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ПАНОРАМНИЙ ПОГЛЯД НА МИСТЕЦТВО  
ХХ СТОЛІТТЯ

Книга Олексія Роготченка, яку Ви, шановний 
читачу, тримаєте в руках, знайомить з панорамою 
художнього життя України 1920–1980 рр. – часу 
всевладного панування в мистецтві методу соц
реалізму, періоду, що набув назву тоталітарного 
мистецтва. Як автор справедливо зазначає у всту-
пі, сьогодні українським історикам, теоретикам і 
критикам мистецтва доводиться переживати не-
легкий період переоцінки багатьох явищ і подій. 
Відбувається активне заповнення численних «бі-
лих плям», переосмислення історичних фактів. 
Повертаються з небуття незаслужено забуті, ви-
тіснені з наукового обігу явища, мистецькі угру-
повання та школи, імена і творчі доробки окре-
мих художників. 

Розмірковуючи про актуальність дослідження 
та неупереджений аналіз цього періоду мисте-
цтва ХХ століття, Олексій Роготченко доводить, 
що «без ретельного вивчення та належної оцінки 
нещодавнього періоду тоталітаризму рух уперед 
може виявитися надто повільним, а то й цілком 
безперспективним. Лише тверезий, неупередже-
ний аналіз фактологічного матеріалу з виваже-
них, наукових, позаідеологічних позицій допомо-
же об’єктивно і реально оцінити цей час».

Сьогодні, тримаючи в руках цей фоліант, я 
вкотре пересвідчуюсь у великому значенні тако-
го дослідження в нашій художній спільноті для 
осмислення тих складних процесів, кардиналь-
них змін і зрушень, що відбувалися з українською 
культурою у ХХ столітті.

Пів століття в професії  – значний відтинок 
часу для науковця, і пройдений він чесно, гідно й 
порядно. Сьогодні Олексій Роготченко  – доктор 
мистецтвознавства, член-кореспондент Націо-
нальної академії мистецтв України, професор, за-
служений діяч мистецтв України, провідний арт-
критик, дослідник проблем сучасної художньої 
культури. Він є куратором національних і міжна-
родних художніх проєктів, зокрема Венеційської 
бієнале. Впродовж багатьох років Олексій Рогот-
ченко очолює секцію критики та мистецтвознав-

ства Київської організації Національної спілки 
художників України, несе це знамено чесно й до-
стойно. Така широка амплітуда наукової та гро-
мадської діяльності дає змогу Олексієві Роготчен-
ку завжди відчувати найактуальніші проблеми 
сьогодення та відгукуватися на них. Свій науко-
вий доробок дослідник оприлюднив у численних 
статтях, монографіях, альбомах і каталогах. 

Так сталось, що впродовж свого життя я була 
тісно знайома з його батьком – Олексієм Петро-
вичем Роготченком, письменником, журналіс-
том, який героїчно пройшов дорогами війни, 
працював у журналі «Радуга». Протягом спіл-
чанського життя співпрацювала з мамою Олек-
сія Олексійовича  – Зоєю Костянтинівною Стре-
ловою, мистецтвознавицею, яка багато років 
віддала роботі референта в Національній спілці 
художників України в період її розквіту й була 
глибоко шанована в середовищі митців. Саме ця 
особливість біографії давала можливість Олек-
сієві Роготченку бути в тісному колі проблем 
художнього життя  – як мистецтвознавства, так 
і літератури, відвідувати майстерні художників, 
приватно спілкуючись з їх творчістю та погля-
дами. Тому художній процес розвитку мисте-
цтва ХХ ст. науковець бачить і зсередини його 
оточення, і ззовні  – як об’єктивний аналітик та 
дослідник української культури. Таке поєднання 
вертикалі та горизонталі дослідження дає цікаві 
результати, наповнює період багатогранністю й 
багатовекторністю оцінок. Завдяки цьому в мо-
нографії ми знаходимо цікаві інтерв’ю з митцями, 
знайомимося з їхньою оцінкою та судженнями 
про цей період, що розкриває іншу грань нашого 
сприйняття мистецтва соцреалізму, дає яскравий 
культурологічний зріз епохи. 

Важливим внеском у монографії є аналіз нещо-
давно відкритих архівних матеріалів, зокрема КДБ, 
вперше наведено матеріали таємних скарг, при-
ватного листування митців, що виявляє багато-
гранний, складний і надто трагічний період укра-
їнського мистецтва 20–80-х років, образ того часу. 
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Це інтерв’ю з Т. Яблонською, Л. Міляєвою, Л. Єв-
тушенком, В. Мельниченком, А. Рибачук, В. Цвєт-
ковою, В. Микитою, В. Забаштою, О. Міловзоро-
вим, В. Дьоміним, О. Губаревим, О. Артамоновим, 
Б.  Бистровим. А також особові справи та листи 
В. Касіяна, М. Дерегуса, О. Довженка, Ю. Смолича, 
А.  Петрицького, О.  Хвостенка-Хвостова, К.  Тро-
хименка, О. Шовкуненка та ін., що вперше в мис-
тецтвознавчій практиці вводяться до наукового 
обігу й додають емоційного забарвлення.

Основою теоретичного обґрунтування ме-
тоду соцреалізму, канону соцреалізму, його 
періодизації в художній культурі України, а це 
20–80  роки, проблеми соцреалізму і нонкон-
формізму, його різних проявів став аналіз мис-
тецтвознавчих досліджень тоталітарного мис-
тецтва. Це насамперед розвідки міжнародних 
дослідників  – І.  Голомштока, Б.  Гройса, Х.  Гюн-
тера, В. Паперного та ін. У загальнотеоретичних 
аспектах роботу побудовано також на концеп-
туальних дослідженнях українських мистецтво
знавців – О. Голубця, В. Даниленка, Г. Вишеслав-
ського, О. Петрової, Л. Савицької, В. Сидоренка, 
Л. Соколюк, Л. Смирної та ін. 

У своїй науковій праці Олексій Роготченко 
детально аналізує пластичне мистецтво України 
напередодні 1932 року, яке було відкритою ху-
дожньою системою з існуванням різноманітних 
напрямів, течій, угруповань. На зміну прийшло 
герметичне мистецтво, чітко кероване, одновек-
торне, з єдиним методом соцреалізму, який уне-
можливлював всі інші напрями й течії. 

У книзі проаналізовано величезний факто-
логічний матеріал, наочно продемонстровано 
характер суспільно-політичних змін в Україні 
1920–1980-х, що зумовили шляхи розвитку живо-
пису, графіки, скульптури, мистецтва театраль-
них художників, професійного декоративного 
мистецтва за радянського часу. 

У монографії розроблено цілу низку теоретич-
них проблем, зокрема, зазначено, що, спростову-
ючи поняття «стиль», радянське мистецтвознав-
ство пропонувало об’єднання стилю з методом. 
Це дає змогу зрозуміти, що утверджений на по-
чатку 1930-х соцреалізм мусив водночас бути і 
стилем, і методом.

На сторінках книги значне місце відведено 
проблемі нонконформізму, що набував різних 
форм. Автор демонструє, що це були емоційні 
відгуки небайдужих митців на тотальну ідеоло-
гічну систему, спрямовану на утиск індивідуаль-
ності та вільної творчості. Як зазначає науковець, 
аналізуючи твори живопису, графіки, скульпту-
ри, декоративного мистецтва, кіно, театру, музи-
ки, «нонконформізм не був (і не міг бути) центра-
лізованим явищем, виявляється ще одна ознака 
опозитивності: на противагу централізованим 
(«конформістським») організаціям (творчі спіл-
ки тощо) послідовники нонконформізму сповіду
вали принципи суб’єктивізму, індивідуалізму,  
ірраціоналізму. У цих «персоніфікованих ідеа-
лах» була зосереджена більш глибока сутність 
нонконформізму, що полягає не просто в незгоді, 
а в дії, певному вчинкові, русі».

У викладі матеріалу автор постійно балансує 
на межі суто мистецтвознавчого аналізу та публі-
цистичного стилю, і саме тому книга читається 
із зацікавленням і насолодою. Вона важлива не 
тільки для фахівців як приклад нових підходів 
до розв’язання складних історико-теоретичних 
проблем, але й для широкого загалу культуроло-
гів, які розкриють для себе новий переосмисле-
ний і неупереджений погляд на розвиток мисте-
цтва соцреалізму.

Тетяна Кара-Васильєва, 
доктор мистецтвознавства,

академік НАМ України, 
лауреат Національної премії 

України імені Тараса Шевченка  
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ЛЮДИНА ЗА ПОКЛИКАННЯМ

Важко собі уявити фаховий сучасний мисте-
цтвознавчий процес без знаного історика мисте-
цтва та мистецького критика Олексія Роготченка, 
члена вченої ради Інституту проблем сучасного 
мистецтва Національної академії мистецтв Укра-
їни, багатолітнього керівника секції критики та 
мистецтвознавства Київської організації Наці-
ональної спілки художників України, секретаря 
Національної спілки художників України, голов-
ного редактора часописів «Міст» та «Український 
мистецтвознавчий дискурс». 

У Національній спілці художників України 
довгі роки працювала також мама науковця – Зоя 
Стрелова, і професорка Ольга Петрова, поважа-
ючи маму та сина, влучно сказала, що Олексій 
був сином Спілки. Мистецтвознавцям і культу-
рологам України та поза нею публікації Олексія 
Роготченка подобаються, викликають у них живе 
зацікавлення. Отже, він немало прислужився 
українському зображальному мистецтву, шану-
ючи його видатних, геніальних представників, 
які зробили вагомий внесок у розвиток світової 
культури. Деякі особи, яких Олексій Роготченко 
критикував і далі критикує об’єктивно, сміливо 
за нещирість, цехову непорядність, не схвалюють 
його громадських або творчих ініціатив. 

Мистецькі процеси, що відбувалися або відбу-
ваються в Україні, а також у світі, він добре знає. 
З раннього віку життя відомого мистецтвознавця 
ці процеси аналізували в родинному домі, в ото-
ченні, де всі бесіди були відкритими. Тож мож-
на впевнено твердити, що Олексій Роготченко з 
молоком матері всотував знання про мистецтво, і 
коли постало питання, який обрати шлях, він уже 
знав, що має вступати до Київського державного 
художнього інституту на факультет теорії та істо-
рії мистецтв. 

Як правило, інститут дає знання, але потрібно 
було насамперед розібратися, коли педагоги до-
носять і чи доносять істину студентам, чи правда 
про розвиток мистецтва є об’єктивною правдою, 

чи українське мистецтво розвивається у світово-
му контексті, чи його подають відрубно, у світлі 
політичних настанов та рекомендацій. 

Мама Олексія Роготченка стала для нього 
першою вчителькою, бо знала добре, що були 
кон’юнктурні митці, які виконували роль при-
служників у влади, а були художники об’єктивні, 
талановиті в Україні чи поза нею. Мама, яка пра-
цювала референтом Спілки, допомагала Олек
сієві Роготченку пізнавати об’єктивно мистець-
кий світ, і, як він згадує, це дало йому можливість 
з дитинства спілкуватися з митцями (у нашому 
сприйнятті краще, логічніше – мистець, від по-
няття «мистецтво»). Тут доля всміхнулася. Він 
мав можливість їздити до відомих спілчанських 
будинків творчості, а також до Канева, на могилу 
Тараса Шевченка. 

Олексій Роготченко став мистецтвознавцем 
європейського рівня. Пригадую його доброзич-
ливість на бієнале у Венеції, що дає уявлення про 
парадигми новітнього світового мистецтва. Як 
талановитий дослідник, всебічно обізнаний з іс-
торією сучасного мистецтва, О. Роготченко пу-
блікував монографії про Івана Аполлонова, Ніну 
Косареву, Петра Печорного, Юрія Савченка, Юрія 
Нагулка, Едуарда Базилянського, Олексія Шевчу-
ка, Олександра Міловзорова. Перу науковця на-
лежать ґрунтовні монографії «Соціалістичний 
реалізм і тоталітаризм», «Мистецтвознавство: 
роздуми і життя». Він зі зброєю в руках стояв у 
загоні територіальної самооборони України в бо-
ротьбі з рашистами. Долю країни вирішує народ, 
який її захищає. Тут слід зауважити, що не всі 
сприймають цю боротьбу як святий обов’язок. 

Нинішня актуальна монографія буде у двох 
книгах. Вона виявляє рівень ерудиції, виховання 
її автора як людини, що творить за покликанням. 
Рукопис майбутньої книги «Шістдесят тоталітар-
них років: зображальне мистецтво України» аргу-
ментовано великою джерельною й теоретичною 
базою. Розвиток українського мистецтва 1920–
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1950 рр., як і загалом усієї культури, здійснювався 
в умовах масових сталінських репресій, терору. У 
науковій праці вченого немало уваги приділено 
тлумаченню методу соціалістичного реалізму як 
основі розвитку соціалістичної культури та мис-
тецтва з чітко окресленим культом Сталіна, що 
в тридцяті роки супроводжувався масовим зни-
щенням лідерів української культури та мисте-
цтва (Михайло Бойчук та його школа, послідов-
ники Леся Курбаса з його театром «Березіль»).

Тоталітарні режими Сталіна, Гітлера мають 
аналог. До Сталіна Ленін також не сприймав мо-
дерні вияви в мистецтві. В Україні тридцяті роки 
увійшли в історію як десятиріччя більшовицької 
інквізиції, коли фізично знищували людей через 
голодомори, коли в мистецтві, як свідчить до-
слідник, панував великий страх. Створені у 20-ті 
роки мистецькі цінності зазнавали остракізму. Ці 
проблеми трагічного розвитку українського мис-
тецтва в 30-ті роки автор ґрунтовно досліджує, 
розставляючи важливі акценти. У мистецтві, як 
твердить учений, соціалістичний реалізм був уза-
конений, зведений до тлумачення панівного сти-
лю, а усе інше, що не вписувалося в розставлені 
пастки Кремля як центру терору, формувалося 
як формалістичний метод. Сорокові роки про-
йшли під гаслами домінації класиків марксизму-
ленінізму, в ореолі уславлення росії-матері, бра-
терських народів та російського реалістичного 
живопису. У 50-ті був розвінчаний культ особи, 
але офіційне сприйняття соціалістичного реаліз-
му залишилося незмінне, як свідчить дослідник, 
провідний метод у радянському мистецтві набу-
вав статусу офіційного, залишаючись таким і в 
наступні десятиліття, особливо у застійну епоху 
правління Брежнєва. 

Ми не ставили перед собою завдання перелічи-
ти українських митців післяреволюційної доби, 
повторювати за автором імена видатних мистців 
і факти, адже все розглянуто належним чином у 
книзі О. Роготченка. Автор, представляючи мис-
тецтво так званого українського ренесансу, до-
кладно аналізує пластичні здобутки напередодні 
1932 року, притому робить наголос на такому 
важливому факті української культури, як Укра-
їнська академія мистецтв на чолі з геніальним  
Г. Нарбутом, на діяльності українських мистець-
ких товариств й угруповань, на творчості провід-
них мистців цієї незабутньої доби. 

Розкрито явище нонконформізму, значну 
увагу приділено українському театру з його 
авангардними пошуками постреволюційної 

доби, діяльності в ньому у 30-ті видатних май-
стрів сцени, режисерів, сценографів, мистців 
І. Курочки-Армашевського, О. Хвостенка-Хвос-
това, А. Петрицького, Г. Юри. Згадані творчі 
пошуки митців, що працювали у театрі в роки 
Другої світової і після неї. Конкретний аналітич-
ний погляд автора спрямовано на український 
театр, правдиво наведено факти про видатних 
майстрів сцени (Д. Нарбут, В. Василько, Л. Пи-
саренко, Ф.  Нірод) у Харкові, Києві. У  Львові 
працював Мирослав Радиш до переїзду в США, 
де він скоро відійшов в інший світ. Автор пише 
в монографії і про діяльність мистецтвознав-
ців, і про роботу наукових закладів у системі 
АН УРСР, працю над архівними джерелами, з 
творчістю відомих дослідників. Не залишили-
ся поза увагою О. Роготченка й відомі майстри 
декоративного цеху, архітектори, які демон-
струють працю в галузі синтезу мистецтв. Роз-
крито зв’язки українських митців у Баухаузі та 
в діяльності архітектурно-дизайнерської школи. 
Проаналізовано роботи конкретних постатей в 
архітектурі, скульптурі. Автор дослідив і соціо-
культурний складник. Детально описав трагедію 
знищення Михайлівського золотоверхого мо-
настиря. 

Олексій Роготченко своєю працею зробив 
вагомий внесок у дослідження розвитку україн-
ської скульптури, графіки, декоративного мисте-
цтва довоєнної та післявоєнної доби. Ґрунтовно 
висвітлено творчі здобутки українських живо-
писців ХХ століття. Приємно читати про наших 
та його друзів зі Львова, Буковини, Закарпаття, 
Слобожанщини, Центральної України. Не обхо-
дить автор досягнення в декоративно-ужитково-
му мистецтві, конкретизуючи вірогідні факти. 

Детально описано в монографії маловідомі 
загалу факти із життя ковалів та ювелірів Укра-
їни. На наш погляд, пояснення полягає в тому, 
що автор книги сам чверть століття працював у 
царині металопластики і створив високохудож-
ні, знакові твори, що увійшли в історію декора-
тивного мистецтва України. З радістю та при-
ємністю читав про мого товариша – коваля зі 
Львова Олега Боньковського, як, зрештою, і про 
десятки інших знаних і забутих майстрів пензля, 
різця, олівця, глини. 

Ми з нетерпінням чекатимемо другої книги 
талановитого мистецтвознавця. 

Олександр Федорук, 
академік НАМ України, доктор наук, професор
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НОВИЙ ПОГЛЯД

Мистецтвознавчі та культурологічні дослі-
дження такого рівня, як монографія Олексія Ро-
готченка  «Шістдесят тоталітарних років: зобра-
жальне мистецтво України», є унікальним явищем 
не лише в українській культурі, але й у культурі 
світовій. Попри те, що у вітчизняному культур-
ному полі сьогодні не бракує професійних розві-
док стосовно українського зображального мисте-
цтва, усе ж залишається достатньо «білих плям», 
невизначеності, неодержаних відповідей на цілу 
низку запитань. Особливо це стосується важких 
років панування тоталітаризму в українському 
зображальному мистецтві, літературі, театрі, архі-
тектурі. Для багатьох учених з різних країн світу 
мистецтво держав, що пережили тоталітарні ре-
жими, сьогодні не є головним для дослідження. 
Констатуючи високий рівень академічної майс-
терності художніх творів та архітектури тих часів, 
учені ставляться до зазначених питань як до дру-
горядних.  Можливе пояснення такого ставлення 
у швидкоплинності сьогоднішнього часу  з його 
постійними війнами, трагедіями, стихійними ли-
хами відсуває на другий план те, що трапилося в 
історії сто чи навіть п’ятдесят років тому. Для бага-
тьох дослідників питання спотворення художніх 
процесів в окремо взятих країнах стає неактуаль-
ним. У європейських мистецьких закладах вищої 
освіти під час лекцій з теорії мистецтва культури 
тоталітарних країн здебільшого увага зосереджу-
ється на високому рівні виконання творів, спрово-
кованих невільним соціумом. 

Як констатує автор: «В Україні дослідження 
мистецьких процесів, які проходили в епоху то-
талітаризму, стало можливим лише з певної ча-
сової віддалі існування незалежної держави». 
А  це значить, що протягом довгих років правда 
про реальний розвиток подій у мистецтві була 
схована. Таке становище наразило мистецтвоз-
навчу науку на необ’єктивну в багатьох випадках 
оцінку процесів, що відбувалися протягом 1920– 
1980-х років. Гальмування і спотворення мистець-
ких процесів української зображальності призвело 
до перекосу в розвитку наступних періодів. Одні 

види та жанри зображального мистецтва, такі як 
портрет, жанрова картина, ряд графічних технік, 
практично зникли з художніх виставок. Натомість 
заборонене за часів радянської влади ковальство, 
ювелірне мистецтво, сакральний живопис, аб-
страктний живопис, артвіжн розвинулися з новою 
силою, значно випередивши аналогічне мистецтво 
у європейських країнах та світі. Необхідність де-
тального вивчення та оприлюднення невідомих 
фактів вітчизняної історії мистецтва стала оче-
видною. Олексій Роготченко п’ять десятиліть сво-
єї мистецтвознавчої практики віддав дослідженню 
мистецтва, що сьогодні називається «мистецтвом 
тоталітарного періоду». Відкриті ним сховані ра-
ніше архіви, що стосувалися життя митців, діячів 
культури, письменників, архітекторів, інтерв’ю з 
учасниками процесу пролили світло й у багатьох 
випадках пояснили те, що ж насправді відбулося 
протягом шести десятиліть тоталітарної сваволі. 
Вкрай важливим було звернення автора  до мис-
тецтва часів війни, забутого в культурологічних 
та мистецтвознавчих розвідках нашого часу. Та, 
певне, найголовнішим досягненням пропонованої 
праці є реабілітація незаслужено забутих, а часом 
і зовсім викреслених з історії вітчизняного обра-
зотворчого мистецтва митців, які жили та працю-
вали в зазначеному періоді, та їхніх творів. Олек-
сій Роготченко оприлюднив сотні імен художників 
того часу, про яких сучасні дослідники та мистець-
кий соціум забули. Автор вкотре нагадує, що того-
часне, забуте сьогодні українське мистецтво було й 
залишається винятковим явищем європейського 
та світового культурного поля. Авторське осмис-
лення процесів тоталітарного минулого в царині 
культури держави пропонує максимальну наукову 
об’єктивність.  Ця титанічна праця вкрай важли-
ва саме зараз, коли йде кровопролитна війна. Не-
досліджена власна історія наражає суспільство на 
страшні помилки, яких можна було уникнути.  

Тетяна Міронова,  
доктор філософії, мистецтвознавець,  

директор  Київської міської  
галереї мистецтв «Лавра»



12

ПАРАЛЕЛЬНА РЕАЛЬНІСТЬ  
РОЗВИТКУ ТОТАЛІТАРНОГО МИСТЕЦТВА

Прочитання книги Олексія Роготченка 
«Шістдесят тоталітарних років: зображальне 
мистецтво України» дає читачеві відповіді на 
цілу низку запитань, які ще вчора були не на 
часі або й зовсім випадали з поля зору бага-
тьох людей. Фантастичне за розміром зібраної 
та опрацьованої інформації мистецтвознавче, 
філософське, культурологічне, соціокультурне 
дослідження спонукає до роздумів, що, на мій 
погляд, реабілітують велику кількість суджень 
та тверджень стосовно багатьох дій та фактів, 
які були впродовж цих важких шести десятиліть 
минулого століття в царині зображального мис-
тецтва. Пропоноване видання написано для ши-
рокого загалу читачів, що, безумовно, корисно 
для інтелектуального розвитку соціуму. Я – не 
мистецтвознавець, я – юрист, але прочитане в 
книзі дозволило переоцінити багато істин не з 
погляду мистецтвознавства та культурології, а 
саме з бачення моєї професії правника. Культур-
ні процеси, що відбувалися в Україні від 1920-х  
до 1980-х постають у принципово новій редак-
ції. Певен, що, як і я, багато людей не знали й 
навіть не замислювались над тим, що в нашій 
державі ідеологія практично повністю витісня-
ла творчий пошук, а описовість, гігантоманія та 
реалістичне зображення героя стали обов’язко-
вою нормою зображального мистецтва країни. 
Раніше не було порушено значення колективної 
думки та колективної відповідальності в царині 
зображального мистецтва.

Відомо, що політика панівної (у цьому разі 
державної) влади майже завжди була опозиці-
йною до культури. Але те, що тоталітарна вла-
да зуміла підкорити образотворче мистецтво й 
примусила його виконувати соціальне замов-
лення, сьогодні можна розцінювати як один з 
найбільш незрозумілих досі феноменів мину-
лого сторіччя. Також стає зрозуміло, чому за-
ляканий державною владою митець так швидко 

підкорився й погодився працювати в канонах, 
запропонованих урядом. Страх за власне життя 
та життя родини змушував виконувати вказівки 
спеціальних відділів культури при ЦК комуніс-
тичної партії, Комітету державної безпеки, що 
опікувалися питаннями культури, яку називали 
передовим кордоном ідеології, а також мистець-
ких очільників, які були вихідцями з мистецьких 
кіл і працювали в Спілках художників, письмен-
ників, композиторів, архітекторів. Пропонована 
радянськими ідеологами концепція любові та 
ненависті, на перший погляд, не мала нічого но-
вого. У реальності ж усе зображальне мистецтво 
періоду, що досліджувався, а також література 
підпорядковувалися кільком модулям. Якщо 
стосовно першого завдання, що зобов’язувало 
продукувати зображення народної любові, ді-
ячів комуністичної партії, керівників країни, а 
також переможців соціалістичних змагань, кол-
госпників, військових, спортсменів, трударів, 
усе зрозуміло, то щодо другого – сповідування 
в мистецьких творах ненависті – виникає низка 
запитань. Серед митців культивується почут-
тя ненависті до ворогів. У першій фазі ворога-
ми стають куркулі, п’яниці, шпигуни, колишні 
царські військові. У другій, повоєнній – це по-
літв’язні, священнослужителі, бракороби, мит-
ці-нереалісти тощо. З тексту монографії стає 
зрозуміло й інше, а саме – як були проголошені 
та втілені в життя принципи класової боротьби 
в оцінках того, що відбувалося навколо у, зда-
валося б, мирному повоєнному громадському 
житті країни. Олексій Роготченко пояснює й 
те, чому стають виправданими та ще оспіву-
ються у творах літератури, живопису, графіки, 
скульптури злочини, пов’язані з руйнуванням 
храмових споруд, знищенням цілих напрямків у 
зображальному мистецтві та художній літерату-
рі. Наче відомі факти з історії України в новій 
трансформації, що стала можливою лише після 
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розкриття заборонених раніше для вивчення ар-
хівних документів, набувають інших акцентів, 
особливо в сенсі психологічної оцінки митця у 
тодішньому невільному соціумі. Пояснюється 
і втручання каральних органів у формування 
світогляду мас та утримання їх у стані покори. 
Автор детально відтворює історію знищення 
спочатку сталінським, а далі хрущовським та 
брежнєвським режимами української культури, 
адже протягом усіх цих періодів відбувався ре-
альний вплив на митця і спотворення розвитку 
мистецтва країни. Вважаю монографію Олек-
сія Роготченка «Шістдесят тоталітарних років: 

зображальне мистецтво України» вкрай потріб-
ною саме зараз, під час кровопролитної війни 
росії проти нашої держави. Адже історія бороть-
би Добра і Зла ще не закінчена. 

Вадим Попко,  
Заслужений юрист України, 

доктор юридичних наук, професор, 
професор кафедри порівняльного  

і європейського права 
Навчально-наукового інституту міжнародних 

відносин КНУ імені Тараса Шевченка,  
адвокат, керуючий партнер Адвокатського 

об’єднання «Брати Попко та Партнери»
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СВІТ І ДОСЛІДЖЕННЯ

Пропонована типологія тих явищ і подій мис-
тецького життя, про які пише автор, базується на 
дослідженні й опрацюванні величезного масиву 
інформації наукового категоріального апарату. 
Складність мистецьких процесів задекларованих 
років стає більш зрозумілою читачу завдяки ви-
світленню таких понять, як тип, пропонований 
обов’язковий образ, соціалістичний реалізм, 
обмеження реалізації та самоактуалізації твор-
чої людини  – художника, письменника. Олексій 
Роготченко пропонує власну версію двобою го-
ловних мистецьких напрямків: конформізму та 
його антипода  – нонконформізму.

Насправді ця тема вже достатньо широко 
висвітлена вітчизняним і світовим мистецтвоз-
навством, але автор цього дослідження фіксує 
переважно ті факти з культурного життя Укра-
їни, у яких сам безпосередньо брав участь або 
про які йому розповідали учасники процесу. 
Першою його офіційною роботою була посада 
вантажника третього розряду в Дирекції худож-
ніх виставок УРСР далекого 1969 року. Разом з 
іншими працівниками він привозив до вистав-
кових залів сотні, а може, й тисячі творів зобра-
жального мистецтва, брав участь у розвішуван-
ні експозицій, тому художнє життя пізнавав не 
з книжок, а зсередини. Взаємини між митцями, 
тиск художніх рад, табуйованість небажаних 
тем і спекуляції довкола «правильних» образів, 
зображених у живописі, скульптурі, графіці, 
майбутній мистецтвознавець вивчав безпосе-
редньо, працюючи в системі Спілки художників 
та Художнього фонду УРСР. Можливо, саме це 
пояснює такі глибокі знання з історії образо
творчого мистецтва країни. Те, про що багато 
дослідників періоду взагалі не знали, було його 
повсякденним життям довгі роки. Мешкаючи в 
Будинку художника на вулиці Курганівській, 3, 
Олексій, зрозуміло, спілкувався з великою кіль-
кістю митців та їхніх родин. Це той неоціненний 
досвід, який не можна опанувати, прочитавши 

чиєсь чуже дослідження, статтю, книгу чи мате-
ріал, пропонований мережею «Інтернет».

Події з митецького життя, відвідування твор-
чих майстерень друзів, навчання в Київському 
художньому інституті, мистецтвознавча діяль-
ність у Музеї народної архітектури та побуту 
України, асортиментному кабінеті Київського 
заводу художнього скла, Центральному худож-
ньому конструкторсько-технологічному бюро 
«Укрхудожпрому», а згодом членство в молодіж-
ному об’єднанні і вступ до секції критики та мис-
тецтвознавства Київської організації НСХУ роз-
ширили можливість дослідницької роботи.

Олексій Роготченко під час етнографічних 
експедицій пройшов пішки пів країни, вивчаючи 
народний побут, замальовуючи зразки старовин-
ної архітектури   – хати, степки, повітки, млини, 
церкви, а також орнаменти на тканих виробах, 
керамічному посуді, предмети ковальського мис-
тецтва. Ці неоціненні знання проросли власним 
баченням проблем культурного поля країни. Як 
професійний мистецтвознавець, він досліджував 
складне зображальне мистецтво, докопуючись до 
глибин мистецького буття.

Нині вже сформований професіонал Олексій 
Роготченко пропонує власну версію розвитку 
зображального мистецтва періоду суперечливих 
років в історії країни. Але, на відміну від пере-
важної більшості дослідників, він не критикує 
людей, які жили й працювали в мистецькій сфе-
рі періоду 1920–1980-х, а навпаки, намагається 
крізь призму власного досвіду пояснити сьогод-
нішньому читачеві, що ж насправді трапилося 
протягом означених років в українському мис-
тецтві.

Ірина Ситник,  
митець, доктор філософії, член НСХУ,  

керівник творчої студії-майстерні  
«STIVI ART STUDIO»
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ПЕРЕДНЄ СЛОВО

Шановний читачу! У свої сімдесяті рокови-
ни звітую перед Вами малою частиною того, що 
зробив у мистецтвознавстві та культурології за 
55 років відданого служіння професії. 

Моя перша журнальна публікація побачила світ 
1970 року. У липневому номері харківського жур-
налу «Ранок» був оприлюднений матеріал «Троє 
з однієї майстерні». У ньому йшлося про трьох 
художників-графіків, випускників Київського 
державного художнього інституту Олександра 
Агафонова, Георгія Казакова та Юрія Рубашо-
ва. Стаття закінчувалася фразою: «Молоді митці 
вийшли на шлях великого мистецтва. Хай супро-
воджує їх радість напруженого творчого життя». 
Певно, підсвідомо я написав ці слова і про себе. Бо 
вже через п’ять років закінчив цей найкращий у 
світі мистецький заклад за спеціальністю 2228 «Іс-
торія і теорія образотворчого мистецтва». 

Власне, щодо вибору професії інших думок і 
не було. Батько – Олексій Петрович Роготченко – 
письменник, мама – Зоя Костянтинівна Стрело-
ва – мистецтвознавець. Я з дитинства знав, ким 
хочу бути й ким стану. Мама працювала в кабі-
неті живопису Київського художнього інституту 
з 1958 року під керівництвом Лідії Петрівни Рач-
ковської. Мені тоді було чотири роки, і дитинство 
моє проходило між гіпсових скульптур і живо-
писних творів у коридорах КХІ. А з 1964-го мама 
стала референтом секцій графіки, декоратив-
но-прикладного мистецтва, мистецтвознавства 
та військової комісії в Спілці художників Києва, 
де і пропрацювала до початку 1990-х. На захисті 
моєї докторської дисертації професорка Ольга 
Миколаївна Петрова дуже влучно сказала, що «є 
сини полку, а Олексій був сином Спілки». 

Я виростав у спілчанській бібліотеці, спілку-
вався з митцями і мистецтвознавцями, щороку 
їздив до Плютів, Седнева та Гурзуфа в спілчан-
ські будинки творчості. Про мистецьке життя 
тих років  – офіційне і неофіційне  – знаю не з 
книжок. Тому темою своїх головних мистецтвоз-

навчих досліджень й обрав творче життя країни 
1920–1980-х. 

Мистецтвознавство – це одне з найбільш загад-
кових, недосліджених і для більшості людей нез-
розумілих понять. Мистецтвознавство не лише 
наука. Це комплекс знань, помножених на почут-
тя, історичну справедливість, детективний склад-
ник і глибоко прихований зміст твору чи процесу, 
що стає зрозумілим під час дослідження спочатку 
лише фахівцеві, а вже згодом читачеві оприлюд-
неної праці. Мистецтвознавство – це всеосяжний 
складник істини, схованої в тенетах завуальова-
них міфів. Мистецтвознавство – наука про долі та 

Київ. Солом’янка. У дворі батьківського будинку. 1962
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ШІС ТДЕСЯТ ТОТА ЛІТАРНИХ РОКІВ: ЗОБРАЖА ЛЬНЕ МИС ТЕЦТВО УКРАЇНИ

вчинки – логічні й алогічні, чесні й безчесні, такі, 
що рятують, і такі, що нищать життя своє й чуже. 
So… Отже. Мистецтвознавство. 

Мистецтвознавство – це надто складна наука, 
що дається далеко не всім і вже зовсім не кожно-
го допускає до глибин своїх істинних знань. Мис-
тецтвознавство – це наука, яка сама обирає собі 
слугу та стає його господарем, другом, порадни-
ком, підмінюючи собою вічний почуттєвий ряд – 
дружби, любові, ненависті, поваги, зневаги, само-
ствердження. Раз на рік, починаючи новий цикл 
лекцій, я розказую майбутнім критикам про мис-
тецтвознавство як науку. Щороку й щоразу це ви-
значення в моїй інтерпретації стає змістовнішим 
і глибшим, адже додаються нові факти, висновки, 
у які й сам починаю щиро вірити. Але не дого-
ворюю лише одного. Мистецтвознавство – це со-
лодкий наркотик, скуштувавши якого хоча б раз, 
стаєш залежним на все життя. На превелике щас-
тя, це стосується не кожного з тих, хто проходить 
повний курс світової історії мистецтва в закладах 
вищої освіти. 

Мистецтвознавство – це глибоко національна, 
інтернаціональна, водночас інтровертна та екс-
травертна, багатошарова, багатовекторна наука, 
що складається з величезної кількості різнома-
нітних головних і вторинних допоміжних знань, 
які доводять або спростовують головну мету на-

уковця – істину. Мистецтвознавство стримить на 
вершині всіх інших «знавств», бо об’єднує та ске-
ровує їх. Мистецтвознавство – наука про людські 
почуття, і тому вона не може бути до когось чи до 
чогось подібна, адже двох однакових почуттів у 
природі не існує. 

Мистецтвознавство  – наука напрочуд логіч-
на та чітка. У мистецтвознавстві, на відміну від 
зображального мистецтва, не буває випадко-
востей. У мистецтвознавстві все підпорядковано 
логіці, щоправда, зовсім не кожний це може поба-
чити та відчути. 

Я віддав служінню професії п’ятдесят п’ять ро-
ків. І, озираючись сьогодні на пройдене, не шко-
дую, що вибрав такий шлях. Життя  – як довга 
нива. Цілком слушне і справедливе визначення. 

Бувало різне. У моєму мистецтвознавстві, 
початок якого випадає на ще у школі написане 
дослідження, яке несподівано здобуло на все
українській (як тоді говорили, республіканській) 
олімпіаді призове місце, аж рясніє епізодами. 
Я  досліджував історію вітчизняного народно-
го мистецтва, народної архітектури, декоратив-
но-ужиткового мистецтва: ткацтва, гончарства, 
ковальства, ювелірної металопластики, писав 
про живопис, скульптуру та графічні мистецтва в 
контексті вивчення вітчизняної зображальності 
1920–1980-х, про архісучасне мистецтво України 
та світу, репрезентоване на різних бієнале та фо-
румах, і, звичайно, писав про творчість друзів – 
українських художників та мистецтвознавців. 

На мій погляд, мистецтвознавство ділиться 
на два магістральні напрями. Перший – істори-
ко-культурознавчий – коли вивчаються факти і 
події історії. Другий – контемпоральний – дослі-
дження мистецьких процесів, які щойно відбу-
лися та є тут і зараз. Ще з’явився підвид – мис-
тецтвознавство комерційне. Це коли замовник 
замовляє, а мистецтвознавець виконує, доволі 
часто пишучи нісенітницю або й відверту брех-
ню. Але це не про нас. 

Моєму перу належить перша в Україні моно-
графія про професійного скляра Івана Аполлоно-
ва і перша на Сході монографія про тоталітарне 
вітчизняне мистецтво під назвою «Соціалістич-
ний реалізм і тоталітаризм». 2011 року я був при-
значений головним куратором Українського 
проєкту «Post-vs-Proto Renaissance» на 54 Інтерна-
ціональній артвиставці – Венеційському бієнале, 
що проходив під девізом «Illumination». Це най-
вищий рівень професійних досягнень, які може 
здолати мистецтвознавець. Моїм співкуратором 
став всесвітньо відомий Акілле Боніто Оліва. 

Батьки. 1954
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У моєму житті кілька напрямів були 
обов’язковими: мистецтвознавство, служіння у 
війську, екстремальні види спорту, мисливство, 
риболовля, металопластика. Я належу до тих 
киян, рід яких прожив у місті понад сто років. 
Батько моєї бабусі Любові прибув до Києва паро-
плавом зі Ржищева 1879-го. 1898 року в родини 
Дринів  – моїх прабабусі Євдокії Порфирівни та 
прадіда Порфирія Григоровича, який, зрештою, 
50 років працював ковалем на КПВРЗ (Київський 
паровозо-вагоноремонтний завод), – уже була 
власна двокімнатна квартира з літньою кухнею і 
дров’яним сараєм у пайовому будинку (щось на 
кшталт нинішніх будівельних кооперативів) на 
вулиці Ігнатіївській, 71. Там я народився і жив до 
1965 року, аж поки тодішня вулиця, переймено-
вана на честь революціонера Урицького, не по-
трапила під реконструкцію. 

Я  – національно свідомий інтернаціоналіст, 
адже подальше життя проходило у великій кому-
нальній квартирі на вулиці Пушкінській, 25. Се-
ред 36 мешканців київської комуналки були укра-
їнці, росіяни, євреї, чехи, німці, поляки, гагаузи. 
Знаю точно: люди можуть мирно жити. Чуття 
єдиної родини – це про моє дитинство та юність. 

У своїй мистецтвознавчій творчості я взяв за 
основу два правила. Перше  – оприлюднювати 
лише перевірену інформацію, не домислювати 
і не вигадувати можливі факти або версії того, 
що могло б відбутися. Друге – ніколи не шкоди-
ти своїми текстами тим, про кого пишу, або їхнім 
родинам і нащадкам. 

У цій книзі багато недописаного. Недописане 
саме тому, що оприлюднені факти можуть стати 
вироком. Без пояснення, чому людина вчинила 
саме так, або написала таке, або намалювала таке, 
робити жодні висновки, на мою думку, немож-
ливо. Лещата, прикручені до столів у кабінетах 
слідчих, примушували зізнаватися в найнесподі-
ваніших гріхах, які люди не те що не робили, але 
навіть так і не думали. 

Я прошу пробачення в тисяч митців, про твор-
чість яких не згадую і роботи яких не експоную. 
Сподіваюся, що в наступних книжках подам 
більше інформації про митців, мистецтвознавців, 
працівників художніх шкіл і художньо-виробни-
чих комбінатів, ливарних майстерень, ювелірних, 
ткацьких, керамічних цехів, кузень. 

Недостатньо досліджена робота творчих від-
ділень Спілки художників, архітектурних май-
стерень, будинків творчості, виставкових за-
лів, редакцій журналів та відділів, які видавали 
книжки та каталоги до художніх виставок, що Київ. Хрещатик. 1974

Село Дорогинка Фастівського району  
Київської області. Перевезення Храму святого 

архистратига Михаїла до Музею народної  
архітектури та побуту в селі Пирогово під Києвом.  

1971

О. Роготченко – науковий співробітник відділу «Полісся»

Зліва направо:  
робітник музею, О. Роготченко, В. Візир, В. Романов
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сьогодні є безцінним джерелом знань про минулі 
періоди. Також не оприлюднені десятки інтерв’ю, 
розмов, спогадів, що могли б значно більше про-
яснити етимологію художнього життя невільного 
соціуму. Мені дуже хочеться дослідити творчість 
Ніла Хасевича  – художника УПА та тих україн-
ських митців, які малювали свої твори на сторін-
ках шкільних зошитів у ГУЛАГах.

Шановний читачу! Ця монографія не є під-
ручником. Зрозуміло, що все оприлюднене може 
використовуватися мистецтвознавцями і пере-
дусім студентською молоддю для кращого розу-
міння важких років минулого. Це не викладена 
історія зображального мистецтва задекларова-
них років. Пропонований текст  – це моя влас-
на версія розвитку та нищення зображального 
мистецтва шести десятків тоталітарних років 
минулого століття. 

Тож мушу перепросити за оприлюднення 
російських джерел та згадки про їхніх авторів. 
З перших днів війни я з дружиною, її братом і 
племінниками стояли зі зброєю в руках на блок-
пості у загоні територіальної самооборони од-
нієї з областей Київщини. Тричі на день ми об-
ходили територію, пильнуючи, аби через річку 
Десну не переплив ворожий десант. У садовому 
кооперативі за кілька кілометрів від нашого бу-
динку окупанти знищили все чоловіче населення 
і зґвалтували багатьох жінок. Моє ставлення до 
росії  – однозначно негативне. Але для широти 
мистецтвознавчого, культурологічного дослі-
дження пропоную джерела та посилання на них, 
що дають змогу глибше усвідомити ту трагедію і 
шкоду, яку нанесло російське мистецтвознавство 
українській культурі взагалі та її зображальному 
мистецтву зокрема. 

На сторінках монографії я часто дискутую 
та вступаю в полеміку з тими версіями розви-
тку мистецтва, що пропонували з москви. Також 
мовою оригіналу показую унікальні документи 
каральних органів, доноси, стенограми засідань, 
пленумів та з’їздів Спілки художників України, 
що станом на сьогодні вже розсекречені та їх мож-
на використовувати в розвідках. Сподіваюся, що 
написане мною і прочитане Вами буде корисним 
для відновлення істини, правильного розуміння 
тих процесів у вітчизняній культурі, які були за-
мовчані і не згадувалися впродовж довгих років. 
Віднайдені в пожовклих каталогах, журнальних 
і газетних статтях, домашніх архівах митців фо-
тографії робіт живописного, графічного, скуль-
птурного цехів, твори декоративно-ужиткового 
й театрального мистецтва доби 1920–1980-х до-
поможуть встановити істинний перебіг подій у 
царині культурного поля України. Я сповідую 
істину, оприлюднену моїм колегою Андрієм Пуч-
ковим: «Історику мистецтва властиво виходити з 
неминучості того, що відбулося».

Ваш Олексій Роготченко
Експедиція «Укрхудожпрому» до Закарпаття. 1978

Олексій Роготченко. У пошуках бірюзи.  
Кордон з Афганістаном. 1979
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Сьогодні українським історикам, теоретикам і 
критикам мистецтва доводиться переживати не-
легкий період переоцінки багатьох явищ і подій. 
На шляху реконструкції цілісного образу україн-
ської культури та мистецтва, зокрема її «верхніх» 
шарів, тобто нещодавно минулого ХХ ст., відбу-
вається активне заповнення численних «білих 
плям», переосмислення спотворених історичних 
фактів. Повертаються з небуття незаслужено забу-
ті, насильно й надовго витіснені з наукового обігу 
явища, мистецькі угруповання та школи, імена і 
творчі доробки окремих художників.

Нерідко доводиться стикатися з думкою, що 
немовби не варто уже говорити про тоталітарне 
минуле: слід жити проблемами нинішнього дня й 
майбутнього. Проте суть полягає в тому, що дос-
від розбудови нашої держави свідчить: без ретель-
ного вивчення та належної оцінки нещодавнього 
періоду тоталітаризму рух уперед може виявитися 
надто повільним, а то й цілком безперспективним. 
Лише тверезий, неупереджений аналіз фактологіч-
ного матеріалу з виважених, наукових, позаідео
логічних позицій допоможе поставити крапку на 
багатьох проблемах вітчизняної зображальності.

Європейські учені, сприймаючи деформації в 
ділянках зображального мистецтва в умовах тота-
літарних режимів як константу, підкреслюють ра-
зом з тим високу академічну майстерність худож-
ників цього періоду. Для більшості з них соціальні 
проблеми тоталітарного мистецтва вже стали не-
мовби другорядними. На перший план виступає 
суто професійне дослідження мистецьких творів, 
принципів їхнього композиційного та кольоро-
вого вирішення, техніки виконання тощо. Прак-
тично в кожній вищій школі Європи, де вивчають 
історію і теорію мистецтва, у програмі присутні 
цикли лекцій, які докладно висвітлюють специфі-
ку мистецтва тоталітарних держав і його вплив на 
розвиток світової культури.

В Україні дослідження мистецьких процесів, 
які проходили в епоху тоталітаризму, стало мож-

ливим лише з певної часової віддалі існування 
незалежної держави. Саме сьогодні з’явилися ре-
альні шанси об’єктивної оцінки всього комплексу 
змін, що відбувалися в мистецькому середовищі за 
радянських часів. При цьому особливої ваги на-
буває детальне та всебічне вивчення докорінного 
перелому 1930-х рр., викликаного насильницьким 
впровадженням методу соціалістичного реаліз-
му та ліквідацією всіх мистецьких організацій і 
творчих течій. Особливим з погляду переоціне-
них цінностей вимальовується період воєнного 
лихоліття, коли ненадовго змінюється ставлення 
правлячої верхівки до інтелігента й особливо до 
творця потрібних образів – художника, літерато-
ра, композитора. Відновлені та розсекречені фак-
ти минулої післявоєнної історії проливають світло 
на вчинки художників і той мистецький продукт, 
що вироблявся протягом відбудовчого періоду аж 
до славнозвісного ХХ з’їзду КПРС. Саме розумін-
ня того, що період 1920–1980 рр. є одним із най-
важливіших у новітній історії українського мисте-
цтва, спонукало автора написати й оприлюднити 
цю розвідку. 

Напрям дослідження обрано відповідно до дер-
жавних наукових програм, спрямованих на ство-
рення об’єктивної історії української культури, 
а також тем «Особливості розвитку художнього 
процесу в Україні 1930–1950-х» та «Нонконфор-
мізм українського зображального мистецтва дру-
гої половини ХХ – початку ХХІ століття: прояви 
і смисли», що розробляли в Інституті проблем 
сучасного мистецтва Національної академії мис-
тецтв України. Над темою, висвітленою в моногра-
фії, автор працює впродовж п’ятдесяти років.

Метою дослідження було вивчення на основі 
багатого фактологічного матеріалу природи змін в 
українському зображальному мистецтві та шляхів 
його розвитку в першій та другій фазах становлен-
ня радянського тоталітарного режиму.

Шановний читачу, я намагався дослідити зобра-
жальне мистецтво радянської України 20–80-х рр.  

ВСТУП
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ХХ ст., творчий доробок, специфіку світо-
сприйняття й відтворення навколишнього сві-
ту тогочасними живописцями, скульпторами, 
графіками, архітекторами. Для виразності мисте-
цтвознавчих узагальнень монографії подано ко-
роткий аналіз змін у галузі архітектури, яка тво-
рила основу розвитку зображальних мистецтв і 
яскраво демонструвала особливості запроваджу-
ваного творчого методу.

Предметом дослідження стали соціокультурні 
та художні процеси, які відбувалися в УРСР у мис-
тецьких сферах у період 1920–1980-х.

Дослідження української зображальності 
1920–1980-х вимагало авторського осмислен-
ня всього комплексу джерел того часу з пози-
цій максимальної наукової об’єктивності. Вибір 
методів дослідження та специфіка розглянутої 
джерельної бази були зумовлені проблематикою 
монографії. Передусім було застосовано систем-
но-порівняльний аналіз: українське радянське 
мистецтво 1920–1980-х розглянуто в контекст-
ному зіставленні з іншими типологічно близь-
кими явищами, а також порівняльно-типологіч-
ний метод, який розкрив подібність генетично 
не пов’язаних позицій. При вивченні спеціальної 
літератури, архівних джерел та їхньої системати-
зації я використав метод індукції. У межах істо-
рико-культурного й мистецтвознавчого підхо-
дів – порівняльно-історичний (компаративний) 
метод, що дав змогу зрозуміти світогляд митця, 
пояснити його мистецькі твори. При розгляді 
українського мистецтва 1920–1980-х на соціо-
культурному тлі – контекстуальний метод. Окрім 
цих загальних методів, своєрідність аналізу твор-
чого набутку української зображальності вима-
гала застосування численних спеціальних мето-
дів дослідження.

Для порівняння й зіставлення поглядів у теорії 
культури (мистецтвознавстві), історії мистецтва, 
психології, соціології на різні аспекти досліджува-
ної проблеми, для розгляду теоретичних питань 
з метою визначення понятійно-категоріального 
апарату, обґрунтування сутності, закономірнос-
тей, принципів і морфологічних ознак зобра-
жального мистецтва України використано також 
традиційні хронологічний, ретроспективний, 
прогностичний, контекстуальний підходи, метод 
мистецтвознавчого образно-стилістичного ана-
лізу, історико-теоретичний мистецтвознавчий 
аналіз, історико-культурний підхід, проблем-
но-цільовий і нормативно-порівняльний підхо-
ди, контент-аналіз, герменевтичний аналіз дже-
рел, крос-культурний аналіз. Метод класифікації 

та типологізації дозволив структурувати україн-
ську зображальність 1920–1980-х.

Загальна типологія художніх явищ у мистецько-
му житті обраного часу ґрунтується на окресленні 
цілої низки наукових категорій: тип, художній об-
раз, тоталітарне мистецтво, соцреалізм, художнє 
мислення, нонконформізм. Ці терміни проаналі-
зовано крізь призму конкретного історичного часу 
та з урахуванням конкретних художніх проявів 
мистецької діяльності. Методом класифікації було 
здійснено розробку своєрідної моделі досліджен-
ня творів соцреалістичної доби. Біографічний ме-
тод дослідження, у якому важливе місце належить 
інтерв’юванню та біографічному опису, дозволив 
значно розширити коло персоналій, які активно 
впливали на тогочасний культурно-мистецький 
процес, і допоміг вибудувати загальну модель по-
ведінки митця та критика в тогочасних умовах.

Отже, використання поліметодологічного під-
ходу, на мій погляд,  дало можливість вибудувати 
реальну картину художнього життя й визначити 
теоретичну модель стильових особливостей ві-
тчизняної зображальності періоду, що описується. 
Науково-теоретичне узагальнення дозволило під-
бити логічні підсумки дослідження.

Хронологічні межі дослідження, з одного боку, 
визначають 1920-ті, окреслені загальноприйня-
тим у європейському мистецтвознавстві терміном 
«тоталітарне мистецтво першої фази», з іншого – 
60–80-ті роки ХХ століття – час «відлиги» та за-
кінчення третього, останнього, етапу панування 
творчого методу соціалістичного реалізму. Зосере-
дження на цих хронологічних межах якнайповні-
ше демонструє динаміку розвитку зображального 
мистецтва України від тотального соцреалізму до 
появи явища нонконформізму.

Територіальні межі дослідження. У праці до-
сліджено творчість художників і соціокультурні 
мистецькі процеси, які відбувалися в централь-
ній, західній і східній частинах радянської Укра-
їни в 1920–1980-х. Для порівняння використано 
коротку характеристику тогочасного мистецько-
го середовища в Галичині, Закарпатті та Буковин-
ській Україні. Живопис, скульптура, металоплас-
тика України розглянуті на прикладі київського 
мистецького середовища. Графіку, текстиль, фар-
фор, кераміку, сценографію досліджено на при-
кладах робіт, створених у Західній, Центральній 
та Східній Україні.

Для встановлення історичної правди сучасним 
культурологам і теоретикам мистецтва необхідно 
переоцінити багато фактів з історії вітчизняної 
культури, зокрема ті мистецькі моделі, які супро-
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воджували й формували художні явища протя-
гом Другої світової війни і наступних чотирьох 
десятиліть.

Величезна кількість мистецтвознавчого мате-
ріалу, який ніхто не досліджував, знищені митці 
та їхні роботи, творчі угруповання, мистецькі на-
прями та школи, політизовані перекручення ре-
ального життя – все це спонукало мене  осмисли-
ти, що ж відбувалося в царині мистецького життя 
більш як пів століття тому. Сучасне українське 
мистецтвознавство продовжує збагачуватися но-
вими фактами, іменами, творами, ґвалтовно ви-
лученими із мистецького життя. Проблеми, які 
супроводжували тодішнього митця та формува-
ли принципові засади його художнього світогля-
ду, стають усе більш зрозумілими з огляду на ве-
лику кількість розсекречених матеріалів. Архівні 
документи, оприлюднені після 70-річної заборо-
ни, уможливлюють переосмислення спотворе-
них фактів нашої історії, повернення українській 
культурі творчого доробку призабутих митців, 
чиї роботи не експонувалися на художніх вистав-
ках Спілки художників та Міністерства культу-
ри УРСР. Тож особливості розвитку культури, 
художньо-стильові ознаки мистецтва України 
1920–1980-х є унікальними з погляду формуван-
ня культурного середовища і виявів явищ мисте-
цтва в контексті світового культурного процесу. 
Тому дослідження конкретної історичної моделі 
української зображальності крізь призму культу-
рологічного підходу дає змогу окреслити загаль-
ну картину мистецького середовища, адекватно 
відтворивши проблеми існування митця в тота-
літарному суспільстві.

У світовій мистецтвознавчій літературі період 
1920–1980-х в українському мистецтві є одним із 
дуже «незручних» для тлумачення і тому найменш 
вивчених у сучасній культурології та історії мисте-
цтва. Сьогодні не всі художні критики одностай-
ні в поясненні термінів «тоталітарне мистецтво», 
«мистецтво тоталітарних країн». Багато країн сві-
ту, які мали досвід тоталітаризму, про своє тоталі-
тарне минуле практично не згадують. 

На українського митця 1920–1980-х впливали 
чинники, яких взагалі не існувало в цивілізованих 
суспільствах: насадження почуття страху, ненави-
сті, «обов’язкової любові», поваги до керманичів і 
панівної партії, сповідування єдиного напряму в 
мистецтві, відмова від релігії тощо. 

З кінця ХХ ст. проблему існування ідей тоталі-
таризму в мистецтві українські дослідники почи-
нають трактувати під принципово іншим кутом 
зору: не з позицій «тотального соцреалістичного 

аналізу», а з позицій об’єктивної відповідності. 
Зростає увага до вивчення соціокультурних фе-
номенів, пов’язаних із мистецьким середовищем 
означеної доби.

В Україні до студіювання мистецьких проце-
сів періоду 1920–1980-х культурологи, естетики 
та мистецтвознавці почали активно звертатися 
останніми роками. Опрацьована джерельна база 
дозволила з іншого погляду характеризувати фак-
ти, наведені в дослідженні.

Особливим є період воєнного лихоліття, коли 
ненадовго змінюється ставлення панівної вер-
хівки до особи інтелігента, зокрема до худож-
ників, літераторів, композиторів, акторів – як 
до творців ідеологічних образів, потрібних для 
керівної в СРСР компартії. Знайдені та розсекре-
чені документи (факти) минулої повоєнної іс-
торії проливають світло на вчинки художників і 
той мистецький продукт, який вони створювали 
впродовж 1920–1980-х.

Сподіваюся, практичне значення праці по-
лягає в тому, що досліджуваний фактологічний 
матеріал маловідомий не лише широкому загалу, 
а й фахівцям, його основні висновки й теоретич-
ні положення можуть бути використані під час 
підготовки відповідних розділів нового видан-
ня історії мистецтва України, а також у мисте-
цтвознавчих і культурологічних розвідках, при-
свячених історії українського мистецтва ХХ  ст., 
проблемам мистецтвознавства радянської доби, 
становленню художньої культури соцреалізму. 
Я мрію, аби зроблені теоретичні узагальнен-
ня стали в пригоді при написанні підручників і 
навчальних посібників, методичних розробок 
і спеціальних лекційних курсів з історії культу-
ри й мистецтва та у викладанні дисциплін мис-
тецтвознавчого й історико-культурного циклу в 
закладах освіти мистецького спрямування. Вони 
також допоможуть музейним працівникам у 
процесі формування фондових колекцій та пере-
осмислення експозиційного матеріалу, представ-
леного в сучасних музеях України. 

Теоретичною базою представленої монографії 
стали методологічні напрацювання, що визначи-
ли провідну лінію розробки нового бачення історії 
розвитку української зображальності доби 1920–
1980-х у дослідженнях українських учених-мисте-
цтвознавців і культурологів (В. Бадяка, М. Батога, 
Л. Березницької, Ю. Варварецького, Н. Велигод-
ської, Л. Владича, Л. Волошиної, О. Гладун, О. Го-
лубця, Д. Горбачова, В. Даниленка, Я. Кравченка, 
О. Кодьєвої, М. Криволапова, О. Лагутенко, Б. Ло-
бановського, І. Міщенко, А. Пучкова, Л. Соколюк, 
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В. Скуратівського, В. Соловйова, М. Станкевича, 
Л. Смирної, О. Федорука);

– філософсько-естетичні праці закордонних 
учених (М. Бовна, Л. Геллера, Б. Гройса, Х. Гюнте-
ра, А. Б. Оліви, О. Ронена), що стосуються дослі-
дження проблем тоталітарних культур та тоталі-
тарного мистецтва;

– філософсько-культурологічні праці, що сто-
суються проблем українського та західноєвро-
пейського культурного розвитку (В. Ванслова, 
С. Вейля, Ю. Габермаса, М. Гайдеґґера, С. Грабов-
ського, С.  Жижека, В. Їльге, С. Кройцбергера, 
Е. Левінаса, В. Личковаха, В. Маніна, І. Мантойф-
феля, Г. Маркузе, Ч. Мілоша, Г. Островського, 
Г. Саймона, П. Слотердайка); 

– дослідження проблем розвитку декора-
тивного мистецтва (І. Богуславської, О. Гарку-
са, О. Голубця, В. Гудака, В. Данилейка, Л. Дан-
ченко, Л.  Жоголь, А. Жука, Р. Захарчук-Чугай, 
Т.  Зіненко, Т. Кара-Васильєвої, О. Клименко, 
Ю. Лащука, О. Ноги, О. Найдена, О. Пошивайла, 
М. Селівачова, В. Ханка, З. Чегусової, Р. Шмага-
ла, О. Школьної);

– дослідження становлення і розвитку вітчиз-
няної сценографії (О. Безгіна, О. Вериківської, 
Г. Веселовської, А. Бассехеса, І. Бурячка, В. Габел-
ка, В. Гайдабури, М. Гринишиної, А. Драка, Н. Єр-
макової, О. Клековкіна, В. Фельзенштайна, В. Фі-
алка, В. Філлера, Р. Яціва);

– дослідження проблем соціокультурного 
поля зображального мистецтва (О. Бажана, В. Ба-
рана, С. Білоконя, І. Дзюби, Ю. Зайцева, В. Кова-
линського, Л. Крупник, Т. Кудрі, С. Кульчицького, 
В. Еггелінга, О. Шевчука, В. Шейка);

– праці, у яких досліджено вітчизняний мис-
тецький супротив (О. Авраменко, О. Аккаш, 
О.  Заплотинської, О. Котової, Л. Медведєвої 
(Смирної), І. Павельчук, О. Петрової, В. Сидорен-
ка, Г. Скляренко);

– праці про сутність тоталітаризму, мистецтво 
тоталітарних культур (О. Бажана, А. Буллока, І. Го-
ломштока, Х. Гюнтера, В. Даниленка, Л. Крупника, 
В. Паперного, У. Пелеха, М. Рикліна, Л. Фінберга, 
Ю. Шаповала). 

За роки написання цих текстів було проаналі-
зовано та введено до наукового обігу фонди з Цен-
трального державного архіву-музею літератури 
і мистецтва України, Архіву Спілки художників 
України, Архіву «Укоопхудожник», Художнього 
фонду Спілки художників України, Дирекції ху-
дожніх виставок України Міністерства культури і 
мистецтв України, Колекції творів зображального 
мистецтва з художніх виставок України, Колекції 

театральних афіш і програм, Архіву Львівської на-
ціональної академії мистецтв. 

З документів Центрального державного архі-
ву-музею літератури і мистецтва України проана-
лізовані та введені до наукового обігу персональ-
ні фонди українських митців. У Центральному 
державному архіві вищих органів влади та управ-
ління України був залучений фонд із матеріалами 
Міністерства культури України, що стосували-
ся проблем розвитку зображального мистецтва 
1940–1960-х. 

Були опрацьовані особові справи та доку-
менти спеціального зберігання у відділах кадрів 
Київської, Харківської, Чернігівської, Сімферо-
польської, Луганської, Ялтинської організацій На-
ціональної спілки художників України та у відділі 
кадрів Національної спілки художників України. 

Опрацьовано також архіви й експозиції Націо-
нального музею Тараса Шевченка, Національного 
художнього музею України, Львівської національ-
ної галереї мистецтв імені Б. Г. Возницького, Націо-
нального музею-заповідника українського гончар-
ства в Опішному, Державного музею театрального, 
музичного та кіномистецтва України, Національ-
ного музею українського народного декоративно-
го мистецтва, Музею книги і друкарства, Полтав-
ського художнього музею, Національного музею 
народної архітектури та побуту України. 

До джерельної бази дослідження увійшли мате-
ріали з архівів Спілки ковалів України, підприєм-
ства «Художній керамік» в Опішному, Київського 
заводу художнього скла.

Крім того, значно розширене коло персона-
лій, які активно впливали на тогочасний культур-
но-мистецький процес і допомогли вибудувати 
модель поведінки митця та критика в тогочасних 
умовах, зокрема представлено авторські інтерв’ю 
з О. Артамоновим, Є. Афанасьєвим, І. Блюміною, 
Н.  Велигодською, Л. Владичем, Л. Євтушенком, 
В. Куткіним, Ю. Малишевським, В. Мельниченком, 
О. Міловзоровим, Л. Міляєвою, А. Рибачук, Е. Че-
канюк, Т. Яблонською, А. Якутович та іншими.

Також у науковій розвідці використано матері-
али з мережі «Інтернет». 

Результати дослідження опубліковані в моно-
графіях, журналах та мистецтвознавчих збірниках, 
акредитованих ВАК України, а також у журналах, 
що входять до наукометричних баз даних Scopus 
та Web of Science, у збірниках матеріалів наукових 
конференцій, у наукових культурологічних часо-
писах, інших періодичних виданнях; проголошені 
на наукових форумах, у виступах на телебаченні та 
в публічних лекціях.



СОЦІАЛЬНО-ПОЛІТИЧНІ  
ЗМІНИ І ПЕРЕДИСПОНУВАННЯ  

ХУДОЖНЬОЇ КУЛЬТУРИ УКРАЇНИ 
1920–1980-х
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Перемога «національного за формою та со-
ціалістичного за змістом» мистецтва виявила-
ся «неминучою» насамперед через втручання 
комуністичної партії, її моралі та ідеології, під-
триманих каральними органами та можливістю 
безпосереднього впливу на творця. Це – перший 
важливий фактор в об’єктивному розумінні по-
дальшого розвитку культури 1920–1980-х взагалі 
й зображального мистецтва зокрема1. Наступ-
ною є проблема дослідження реальної передачі 
зображуваної дійсності. Вона була нормою прак-
тично у всіх мистецьких школах світу, але ста-
ла трансформована у творчий метод спочатку в 
одній країні – СРСР, а згодом у державах усього 
соціалістичного табору. Ця проблема пов’язана з 
аналізом сприймання масами у невільному соці-
умі мистецтва взагалі й реалістичного – зокрема. 
Вивчення різних поглядів та їх висвітлення, а го-
ловне  – пояснення мистецьких процесів крити-
ками, мистецтвознавцями, партійними діячами, 
художниками, що жили і працювали в період 
1920–1980-х рр., а також теоретиками мистецтва 
та істориками доби сьогоднішньої дають необхід-
ну можливість зіставлення фактів та подій, по-
яснення дій митців, що опинилися у становищі 
підлеглого2.

Ще за життя В. Леніна до високої влади при-
йшли малоосвічені, войовничі люди, чия обізна-
ність із питаннями мистецтва була мінімальною. 
Теза, що «мистецтво мусить бути народним, а 
митець має бути особою політичною»3, стала 
логічним продовженням ідеології переможців. 
Народний комісаріат внутрішніх справ разом з 
відповідними органами на місцях контролюва-
ли виникнення і діяльність творчих об’єднань у 
«відповідності всієї діяльності політиці Радвлади 
і партії» (інструкція НКВС № 531 від 22 листопада 
1930 р. «Про порядок затвердження статутів до-
бровільних товариств і спілок і нагляду за їхньою 
діяльністю»)4. Витяг з документа, датованого ра-
нішим часом, говорить сам за себе: «Радянська 
держава здійснювала керівництво творчими ор-

1	Попович М. Соціалістичний реалізм як соціокультур-
не явище. Український театр ХХ століття. Київ, 2003. 
С. 233.

2	Богомазов Олександр. Живопис та його елементи / 
упоряд. Т. та С. Попови ; вступ. ст. Д. Горбачова. Київ, 1996. 
С. 5–8

3	Ванслов В. Содержание и форма в искусстве. Москва, 
1956. С. 282–291.

4	Бюллетень НКВД РСФСР «О порядке утверждения 
уставов добровольных обществ и союзов и надзора за их 
деятельностью», № 36-а от 22 ноября 1930 г. Москва, 1930. 
С. 531.

ганізаціями, що конкретно проявлялося в дер-
жавному нагляді і контролі за їх виникненням 
і діяльністю» (Циркуляр НКВС № 282 від 8 ве-
ресня 1922  р. «Об установлении цели общества 
и союза»)5. Виходило, що: «В окремих випадках 
державні органи могли прямо втручатися в ді-
яльність товариства, регулювати склад керівних 
органів, достроково ліквідувати ці товариства»6.

Упродовж двадцятих років були зроблені 
«вагомі» кроки у справі спотворення худож-
нього процесу. З 2000 митців, репресованих за 
1920–1950-ті рр. в СРСР, на думку професора іс-
торії Ю. Шаповала, 700 осіб були українцями.7 
Репресивна політика влади щодо діячів україн-
ської культури продовжувалась до початку Дру-
гої світової війни.

Розпочавшись ще за життя В. Леніна, боротьба 
партії за використання мистецтва як політичного 
інструмента набула ознак державного піклування 
і підтримки 1925 р. у резолюції ЦК РКП(б) «Про 
політику партії в галузі художньої літератури». 
У  документі йдеться про те, що партія в цілому 
не може залежати від прихильності митця до 
якогось напрямку в мистецтві8. Письменники і 
художники мусять робити мистецтво, що буде 
зрозумілим мільйонам трудящих, звісно, і форма 
цього мистецтва має бути зрозумілою. Проголо-
шену тезу, що мистецтво «мусить бути зрозумі-
лим» народним масам, державне керівництво 
сприйняло буквально. Не маси мали доростати 
до розуміння художніх витворів, а мистецтво 
опуститися до рівня розуміння його народними 
масами. Таким чином, у визначенні нового ме-
тоду з’являється слово «народність». Теоретик 
культури М. Бухарін у тому самому 1925-му про-
довжив та розгорнув партійну думку, додавши 
від себе, що «кадри інтелігенції мусять бути на-
треновані ідеологічно і …ми будемо штампувати 
інтелігентів, виробляти їх, як на фабриці»9.

Водночас формується новий прошарок 
«митців-керманичів» оновленого мистецтва. 
Формула про «українське радянське мистецтво 

5	Бюллетень НКВД «Об установлении цели общества и 
союза», № 282 от 8 сентября 1922 г. Москва, 1922. С. 282

6	Творческие Союзы в СССР. Москва, 1970. С. 29.
7	Шаповал Ю. Україна ХХ століття: Особи та події в 

контексті важкої історії. Київ, 2001. С. 19–35.
8	Из истории советского искусствоведения и 

эстетической мысли 1930-х годов / под ред.: В. Ванслова,  
Л. Денисовой. Москва, 1977. С. 31.

9	Из истории советского искусствоведения и 
эстетической мысли 1930-х годов / под ред.: В. Ванслова, 
Л. Денисовой. Москва, 1977. С. 31.
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як передовий рубіж ідеології» була прийня-
та без суперечок. Тоталітарна система з усіма 
своїми поплічниками унеможливила і вихо-
лостила навіть натяк на опозиційність лінії в 
мистецтві на взір тієї, що передувала протягом 
повоєнних часів.

Така «культурна» політика, безумовно, галь-
мувала творчий процес українського радян-
ського зображального мистецтва, літератури 
та архітектури1. Країна нерівних можливостей 
сформувала й відповідну культуру. За В. Лені-
ним, «у суспільстві, що базується на приват-
ній власності, художник виробляє товари для 
ринку, він потребує покупців. Наша революція 
звільнила художника від гніту цих вельми про-
заїчних умов. Вона перетворила Радянську дер-
жаву в захисника і замовника»2.

До середини 1920-х СРСР (за винятком Се-
редньої Азії, де продовжували опір басмачі) 
був під більшовицьким контролем. Між 1924 
і 1934  рр. закінчилась структуризація Союзу. 
Проте прагнення народів різних національнос-
тей до самовизначення залишалося постійною 
загрозою для стабільності держави. Сталін розу-
мів і визнавав, що питання національних куль-
тур пов’язане з питанням політичної відданості 
Москві. Тому особлива увага приділялась визна-
ченню самої природи неросійських культур у ра-
дянській державі3.

У травні 1925  р. Сталін виголосив промову 
«Про політичні завдання університету народів 
Сходу», в якій сказав: «…Що таке національна 
культура? Як узгодити її з пролетарською культу-
рою? Хіба не говорив Ленін ще до війни, що куль-
тур у нас дві – буржуазна і соціалістична, що ло-
зунг національної культури є реакційний лозунг 
буржуазії, яка намагається отруїти свідомість 
трудящих отрутою націоналізму? Як узгодити 
будівництво національної культури, розвиток 
шкіл та курсів рідною мовою і створення кадрів з 
місцевих людей з будівництвом соціалізму, будів-
ництвом пролетарської культури? Чи немає тут 
непереборної суперечності? Звичайно, немає! Ми 
будуємо пролетарську культуру. Це цілком вірно. 
Але вірно також і те, що пролетарська культу-
ра, соціалістична своїм змістом, набирає різних 
форм і способів виразу у різних народів, втяг-

1	Єжов В., Пучков А. Сучасна архітектура радянської 
доби (1917–1941 рр.). Київ, 1998. С. 31.

2	Ленін В. Повне зібрання творів : у 55 т. Київ, 1970. Т. 12. 
С. 539.

3	Bown M. Socialists Realist Painting. London, 1998. С. 148.

нених в соціалістичне будівництво, залежно від 
відмінності мови, побуту і т. д. Пролетарська за 
своїм змістом, національна за формою – така є та 
загальнолюдська культура, до якої йде соціалізм. 
Пролетарська культура не скасовує національної 
культури, а дає їй зміст. І навпаки, національна 
культура не скасовує пролетарської культури, 
а дає їй форму»4. Так, уперше в державних до-
кументах з’являється словосполучення «націо-
нальне за формою». Це передусім стосувалося бо-
ротьби правлячої партії за мистецтво. Мистецтво 
Росії, України, Білорусії до уваги на XVI з’їзді 
партії взагалі не бралося.

«Національне за формою» їх не стосувалося. 
Упродовж наступних п’ятдесяти років це слово-
сполучення використовувалося мистецтвознав-
цями держави без розуміння його первісного за-
вдання, поставленого ще Й. Сталіним.

Це визначення було співзвучне з партійним 
рішенням цього року щодо художньої літерату-
ри, в якому також підкреслювалось поєднання 
революційного змісту із свободою форми. Ідея 
конкретизувалася Сталіним у 1930 р. на тому ж 
XVI партійному з’їзді, коли він сказав: «Що таке 
культура під час диктатури пролетаріату? Це 
культура соціалістична за своїм змістом і націо
нальна за формою»5. Отже, ця формула культу-
ри  – «соціалістична за змістом, національна за 
формою» – повинна була стати основним прин-
ципом культурної політики стосовно неросій-
ських народів на всій території Радянського Со-
юзу. Хоча в різні часи це тлумачилося партією в 
різний спосіб.

З двох європейських республік  – України 
і Білорусії  – Україна мала значно яскравіший 
мистецький світ. 1926  р. у Києві почалося су-
перництво між двома основними мистецьки-
ми угрупованнями: АХЧУ (Асоціація митців 
Червоної України), яка підтримувала гасла та 
декларації АХРР (Асоціація художників рево-
люційної Росії), лідером якої був Федір Кри-
чевський, і АРМУ (Асоціація революційного 
мистецтва України), де значний вплив мав ху-
дожник Михайло Бойчук, який створював фрес-
ки і малюнки в стилі, навіяному старим сакраль-
ним та наївним мистецтвом. Колектив учнів і 
однодумців Михайла Бойчука став відомим як  

4	Сталін Й. Про політичні завдання Університету народів 
Сходу (Промова на зборах студентів КУТС. 18  травня 
1925 р.). Твори : у 13 т. Київ, 1948. Т. 7. С. 415.

5	Сталін Й. Політичний звіт на XVI з’їзді ЦК ВКП(б). 
Твори : у 13 т. Київ, 1948. Т. 12. С. 204.
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«бойчукісти»1. Інші значні групи  – це мистець-
ке товариство Костанді, яке базувалося в Одесі, 
складалося з художників-реалістів і проіснувало 
до 1929 р., ОСМУ, або ж, як його ще називають, 
ТСХУ (Товариство сучасних художників Украї-
ни), яке було утворене в 1927 р. як окрема гілка 
АРМУ, лідером якого став футурист В. Пальмов2.

 У Білорусії мистецьке життя сконцентрувало-
ся у Вітебську. Тут працювала Народна мистець-
ка школа (раніше нею керував М. Шагал, потім – 
К. Малевич). Заклад було перейменовано в 1923 р. 
на Вітебський технікум мистецтва. На відміну від 
України з її потужним викладацьким складом, 
проблеми художнього закладу Білорусії одразу 
далися взнаки. Валентин Волков, який жив у Бі-
лорусії з 1919 р., був найздібнішим реалістом се-
ред відносно слабкого контингенту. В 1920-х рр. 
він створив серію малюнків на революційну тему. 
З 1921 р. регулярно почали проходити виставки в 
Мінську, який став столицею республіки. Загалом 
мистецьке життя Білорусії було не таким насиче-

1	Голубець О. Українське мистецтво: актуальні пробле-
ми сьогодення і перспективи ХХ століття. Мистецтвознав-
ство’2000 : наук. зб. Львів, 2001. С. 17–35.

2	Криволапов М. Крізь роки: Спілка художників Украї-
ни. Сторінки історії. Київ, 1988. С. 8–10.

ним і яскравим, як в Україні, багато художників-
початківців поїхали до Москви, Ленінграда чи 
Києва на навчання. Перша мистецька організація 
художників була утворена лише в 1927 р. і не мала 
чіткої програми. Можливо, саме це і врятувало 
білоруських митців від масового терору наступ-
них десяти років.

Ідеологічна боротьба в мистецтві була харак-
терною рисою для Москви, Ленінграда, значною 
мірою для Києва3.

Найбільша мистецька подія в країні – ювіле-
йна виставка мистецтва народів СРСР у 1927 р. 
в Москві – була присвячена десятій річниці ре-
волюції. Вона мала два розділи – зображальне 
мистецтво та декоративне. Критики визнали 
найбільш значущими експозиції України і Гру-
зії. Я. Тугендхольд відзначив посмертну вистав-
ку картин Н. Піросмані як найбільш привабли-
ву в грузинській експозиції. У своєму відомому 
дослідженні національних коренів мистецтва4 
він звернув увагу також на ворожість М. Гуді-

3	Искусство и идеологическая работа / Ю. А. Лукин,  
В. А. Дмитриев, М. А. Грибанов и др. ; Акад. обществ. наук 
при ЦК КПСС. Москва, 1976.

4	Тугендхольд Я. Искусство народов СССР. Печать и ре-
волюция. Москва,1927. С. 46–58.

Рапорт оперуповноваженого ДПУ УРСР про враження після закритого громадського перегляду звукового 
кінофільму «Іван». 6 листопада 1932 р. ЦДАЛМУ: ф. 1196, оп. 2, спр. 5
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ашвілі до іранського мистецтва, вказав на за-
хоплення бойчукістів українським сакральним 
мистецтвом, відзначив політику відродження 
національного оздоблення ХІ–ХVІІ ст. худож-
нім технікумом у Вітебську. Такі дослідження 
для ідентичності могли, звичайно, бути виправ-
дані заголовком «соціалістичне за змістом, на-
ціональне за формою», але вони також проде-
монстрували, що національний, патріотичний 
дух дозволив свободі, придушеній зусиллями 
Червоної армії, існувати в мистецтві1. Це було 
підкреслено лідером українського мистецько-
го світу, головою АРМУ і ректором Київсько-
го художнього інституту, критиком І. Вроною. 
Він різко проводив свою патріотичну лінію, 
допомагаючи бойчукістам, які створили свою 
специфічну мистецьку школу. АХЧУ він дорі-
кав у тому, що об’єднання є республіканським 
еквівалентом АХРР і «намагається відродити в 
Україні дореволюційну гегемонію російського 
мистецтва»2.

Таким чином, політика була скерована на те, 
щоб не лише підкорити, але й примусити мисте-
цтво служити державі, здевальвувавши художню 
якість жанрів. Натомість літературна розповідь 
у живописі, графіці, плакаті, скульптурі доби  
1930-х виходить на перше місце, витісняючи 
власне пластичний образ3. Об’єднання політи-
ки з ідеологією призвело до народження рані-
ше не баченого мистецтва. Цей феномен не має 
конкретної адреси, бо схожі мистецькі процеси 
відбудуться одночасно в різних місцях і в різних 
країнах з принципово іншими мистецькими тра-
диціями, соціальними системами, віросповідан-
ням і географічним розташуванням4.

* * *
Між тридцятими й вісімдесятими роками 

минулого сторіччя в Україні, як і на всій іншій 
території СРСР, панував принципово новий 
вид мистецтва, окреслений як соціалістичний 
реалізм. Цей напрям був винайдений і запро-
грамований зовсім не митцями, а тодішніми 

1	Морозов А. Конец утопии. Москва, 1995. С. 125.
2	Критерии и суждения в искусствознании : сб. ст. / Со-

вет. нац. секция Междунар. ассоц. художеств. критиков ; 
редкол.: В. М. Полевой и др. Москва, 1986. С. 213.

3	 Недошивин Г. Очерки теории искусства: вопросы ис-
кусства социалистического реализма. Москва, 1953. С. 250.

4	Голомшток И. Соцреализм и изобразительное искус-
ство. Соцреалистический канон : сб. ст. / под общ. ред.: Х. 
Гюнтера и Е. Добренко. СПб, 2000. С. 134–145.

політиками, і штучно втілений у творче життя 
держави5.

Треба віддати належне тому, що не вся номен-
клатура СРСР негативно ставилася до культури 
і мистецтва. А. Луначарський, не погоджуючись 
із завідувачем художнього відділу Наркомосу 
Р. Пельше, говорив: «Я є рішучий ворог тако-
го роду твердої політики, яка стала б свого роду 
комуністичною аракчеївщиною… Вводити ко-
мандування мистецтвом з Наркомосу я не маю 
наміру і завжди буду проти цього»6. Незгода з ма-
гістральною лінією коштувала наркому кар’єри.

Термін «соціалістичний реалізм» вперше з’яв-
ляється 25 травня 1932  р. на сторінках «Літера-
турної газети», а через кілька місяців його прин-
ципи були запропоновані як головні для всього 
радянського мистецтва7. Напівбайки, напівле-
генди ще до війни розповідали про народження 
терміна. Майже завжди згадувалась неформаль-
на зустріч творчої інтелігенції  – О.  Герасимова, 
І.  Бродського, Є. Кацмана (різні джерела опи-
сують різну кількість присутніх) та Й.  Сталіна, 
К.  Ворошилова. Були також «…інтригуючі роз-
мови про пізнє застілля на квартирі у Горько-
го, коли тов. Сталін начебто і охрестив вперше 
знайдений творчий метод його сьогоднішнім 
іменем»8. Про зустріч художників з вождями 
можна прочитати в мемуарах І. Бродського, у 
листуванні Є. Кацмана9. Ім’я конкретного вина-
хідника словосполучення, якому судилося увій-
ти у світову історію, досі невідоме. Існують 
думки, гіпотези і припущення, що це винахід  
А.  Жданова, М. Горького чи навіть самого  
Й. Сталіна. Явної ж помилки тут немає, проте пі-
онерство ідеї безперечне. Адже «соціалістичний» 
від «соціум» міг належати будь-якій державі, «ре-
алізм» як поняття, як назва зображуваного сягав 
у сиву давнину. Академічне реальне, або натурне, 
відображення в пластичних мистецтвах і літера-
турі було і залишається у всьому світі найзрозумі-
лішим для народних мас, а в Радянському Союзі 

5	Веселовська Г. Метод як стиль, а стиль як метод: фор-
мальні пошуки в теорії та практиці соцреалістичної доби 
(1930–1950). Український театр ХХ століття. Київ, 2003. 
С. 276–321.

6	Луначарский А. Воспоминания и впечатления. Москва, 
1968.

7	Роготченко О. Національний за формою, соціалістич-
ний за змістом. МІСТ. Київ, 2003. Вип. 1. С. 147–162.

8	Манин В. История из истории. Творчество. 1989. № 7 (3).  
С. 12–15.

9	Манин В. История из истории. Творчество. 1989. № 7 (3).  
С. 168.
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це стосувалося ще й трудової інтелігенції. Дарма 
сперечаються вчені щодо терміна. Народився він 
зовсім не в Москві на квартирі пролетарського 
письменника, а у Словенії ще 1896 року, де один 
зі священників, який спостерігав за змінами в 
соціал-демократичній літературі, зазначив, що 
«відбувається народження не просто соціально-
го, а “соціалістичного реалізму”»1.

Соціалістичний реалізм як метод було прого-
лошено на Першому всесоюзному з’їзді радян-
ських письменників2. Так були продемонстровані 
майбутні принципи тоталітарної культури – культ 
вождя, що після святкування 50-річчя Й. Сталіна 
набирав загрозливих масштабів, і однодумність у 
висвітленні будь-яких рішень. Результатом з’їзду 
стала сформована художня ідеологія, а не лише 
головний творчий художній метод радянського 
мистецтва, як спочатку сподівалися. І ще один 
аспект, мало згадуваний у дослідженнях періоду, 

1	Соцреалистический канон. СПб, 2000. С. 114.
2	Разумный В. О партийности искусства. Полемические 

очерки. Москва, 1971. С. 67.

ставив проголошений метод у ранг священної не-
доторканності. Соцреалізм народився як інстру-
мент класової боротьби. У чиїх руках він опиняв-
ся, тому і служив. Можливо, одним із перших це 
зрозумів Горький у боротьбі зі своїми опонента-
ми. Голова Спілки радянських письменників бо-
ровся з модерністами в мистецтві, а період 1907–
1917 назвав «самым позорным в истории русской 
интеллигенции»3.

Вселенська ідея соцреалізму у величезному 
СРСР мала опиратися на міжнародний досвід 
(скажімо, на такий, як інтернаціонал у політиці) 
й особливо утверджуватися творчістю попере-
дніх (нерадянських) прогресивних художників, 
культурних діячів. Предтечею її перемоги, таким 
чином, ставали неіснуючі, вигадані передумови 
культурної революції та її головного досягнен-
ня  – утвердженого соцреалізму, що сприймався 
вже не лише як метод, а як спосіб життя мистець-
кого соціуму4. Розпочата в 1930-х  рр. у всьому 
СРСР, зокрема і в Києві, боротьба з музейними 
колекціями, що залишилися державі у спадок від 
старих хазяїв, є прикладом розгорнутої агітації на 
підтримку й утвердження нової культури на дер-
жавному рівні. Музей як храм з самого початку 
не сприймала комуністична влада, адже «новому» 
глядачеві не потрібна була історія попередніх по-
колінь. Новий пролетарський ідеал мусив бути 
несхожим на ідеали минулих епох. «Є принципо-
ва різниця між ідеологією фрондуючої групи або 
партії і начебто тією ж ідеологією, але коли вона 
прийняла державний статус. Зосередження влади 
в одних руках, в руках більшовицької партії, до-
корінно змінило зміст і раціоналізму, і емпіризму, 
й утилітаризму»5. Метою комуністичної ідеології 
стало переорієнтування всієї культури на громад-
ську практику. В цьому разі не виникало потреби 
інтеграції в стару культуру, порушувався зв’язок 
поколінь у мистецтві і, що найсуттєвіше, відкри-
вався шлях до офіційного руйнування попере-
дніх досягнень. За знищення старої культури ви-
ступала переважна більшість правлячої верхівки. 
«Важкі» (за Ю. Шаповалом) 1930-ті рр. почалися 

3	Горький М. Сочинения : в 30 т. Москва, 1953. Т. 27.  
С. 296.

4	Гройс Б. Полуторный стиль: соцреализм между 
модернизмом и постмодернизмом. Соцреалистический 
канон : сб. ст. / под общ. ред. Х. Гюнтера и Е. Добренко. СПб, 
2000. С. 109–118.

5	Гройс Б. Полуторный стиль: соцреализм между модер-
низмом и постмодернизмом. Соцреалистический канон : 
сб. ст. / под общ. ред. Х. Гюнтера и Е. Добренко. СПб, 2000.  
С. 117.

Лист українського відділення НКВС до Л. Берії  
з резолюцією Б. Кобулову. 1938 р.
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з руйнації храмових споруд і будівництва нової 
архітектури саме на місці знищеного, зрозуміло, 
не через брак будівельних майданчиків.

Традиційна марксистська теорія оцінювала 
минулу культуру як культуру панівних класів, 
«мистецтво поміщиків-кріпосників», «мисте-
цтво імперіалістичної епохи»1. Для виправдання 
знищеного (у переважній більшості культового 
будівництва), а ще більше для виправдання за-
лишеного владою висувалася теорія, що все мис-
тецтво завжди належало пригніченим верствам 
населення і було незаконно присвоєне панівни-
ми класами, хоч має належати народу. Політич-
ний хід був дотепним, грамотним і влучним. Ре-
зиденції, що здобули нових власників, і партійні 
новобудови ставали виправданими. Уся попере-
дня культурна діяльність людства була визнана 
передумовами до новітньої суперкультури ново-
го типу, тобто соціалістичного реалізму (в цьому 
разі в архітектурі та містобудуванні)2. Прикладом 
може слугувати полеміка, що розгорнулася в Ки-
єві ще 1932 р. з приводу майбутнього будівництва 
Пролетарського парку культури на схилах Дніпра 
(замість наявних на той час ще дореволюційних 
Палацового та Маріїнського). 21 квітня 1932-го 
відбулася нарада партійних, профспілкових, гро-
мадських організацій із залученням музейних та 
клубних працівників.

 Від інтелігенції серед інших були присутні ар-
хітектори В. Риков та В. Кричевський, режисер 
О. Довженко. Нагадаємо думку Олександра Пе-
тровича Довженка у виступі спочатку на міській 
конференції, а потім у газеті: «Я думаю, що при 
розв’язанні проблеми будівництва парку культу-
ри Михайлівський монастир попроситься «уйти», 
він оджив свій вік. Абсолютно неприпустимо на-
віть, що ці стіни кому-небудь потрібні. Я думаю, 
коли ми знесемо Михайлівський монастир, то по-
будова парку дасть належний ефект»3.

Після матеріалів у пресі та багаторазових ви-
ступів комуністичних ідеологів перед творчою 
інтелігенцією з втручанням у справу державних 
органів і найвищих посадових осіб потреби в осо-
бливій агітації в 1933 вже не було. «Теорія соцре-
алізму складалась з публічних висловів худож-
ників та критиків, які в цілому були солідарні: 

1	Соціологія : корот. енциклопед. слов. / уклад. В. Воло-
вича. Київ, 1998. С. 590.

2	Заболотный В. Тридцать лет советской архитектуры на 
Украине : доклад / Акад. архитектуры УССР. Материалы к 
IV cессии. Київ, 1948.

3	Ковалинський В. Довженко і Михайлівський монастир. 
МІСТ. Київ, 2003. № 1. С. 79–82.

солідарність і була головним інституціональним 
та естетичним змістом нового мистецтва», – ціл-
ком слушно зауважить у книзі «Русское искусство 
ХХ века» московська дослідниця цього періоду 
Катерина Дьоготь. І далі: «…творчі спілки та со-
цреалізм були народжені не як феномени із спе-
цифічною програмою, але як тотальні та безаль-
тернативні. Обидва проєкти, Спілка художників 
та соціалістичний реалізм (як і проєкт СРСР), бу-
дувались на презумпції консенсусу і структурно 
являли собою насильницький синтез. Кордони 
понять “соцреалізм” та “радянське мистецтво” 
збігалися»4. У московських мистецтвознавчих 
колах це поширена думка, хоча з багатьма кри-
теріями такого твердження погодитися важко. 
Зрозуміле академічне мистецтво – головні засади 
соцреалізму – між тридцятими роками і Другою 
світовою війною практично одночасно розпов-
сюдилося в країнах тоталітарних режимів. Щодо 
кількості та «якості» СРСР зовсім не був лідером 
такого зображального мистецтва ані в пластич-
них мистецтвах, ані в архітектурі5. Більш деталь-
но про це ми згадаємо далі.

Отже, у Радянському Союзі соціалістичний 
реалізм головним державним художнім методом 
було проголошено 30 серпня 1934  р. Цей день в 
історії можна вважати знаковим. Майже на 60 
років запанувала тоталітарна доба, культ вождів, 
втручання в культуру каральних та партійних 
органів та беззаперечна однодумність у прийнят-
ті та висвітленні будь-яких мистецьких проблем. 
З’їзд не лише виголосив, але й сформував нову ху-
дожню ідеологію, стосовно застосування методу 
якої ніяких сумнівів уже не залишалося6. Власне, 
це вже ставало і не першочерговим, бо нагальні-
шим зазвучало питання не як намалювати фігуру 
чи образ, а як фізично залишитися живим у країні 
тотальних репресій, воєн і знищеної релігії. Тож 
досліджувати мистецтво цього періоду та робити 
висновки не можна, обходячи політичну ситуацію 
країни й місце митця в тодішньому соціумі. Лише 
в такий спосіб можна наблизитися до розуміння 
творчості переважної більшості українських ху-
дожників радянського періоду та дати відповідь на 
цілу низку питань стосовно тем, образів, кольоро-
вих сполучень, технік виконання, тодішньої філо-
софії та психології митця. А також у вивченні про-

4	Деготь Е. Русское искусство ХХ века. Москва, 2002. С. 54.
5	Маркин Ю. Помпезная затея. Декоратив. искусство 

СССР. 1988. № 11. С. 2–6.
6	Історія українського мистецтва : у 6 т. Т. 5. Київ, 1967. 

С. 390–408.
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цесу варто пам’ятати про ідеологію всієї держави і 
про технології утримування мас у покорі.

Перші твори літератури та мистецтва, рево-
люційно-пролетарські за своєю спрямованістю, 
з’являються в другій половині ХІХ ст. («Інтерна-
ціонал» Е. Потьє, графіка Т. Стейнлена у Фран-
ції, живопис М. Касаткіна в Росії, О. Мурашка, 
О. Богомазова, В. Пальмова та ін. в Україні). Для 
соціалістичного реалізму пори його народження 
характерні твори, що відображають героїку рево-
люційної боротьби, особливо її діячів, а вже по-
тім змальовують життя широких народних мас 
під впливом революційного руху. Зрозуміло, що 
класичне використання такого методу в другій 
половині двадцятих років ХХ ст. зумовило б тіль-
ки часткове здійснення поставленої мети. Саме 
звідси випливає принцип класової оцінки явищ 
навколишнього політичного життя, що повністю 
згодом виправдає злочини, пов’язані зі знищен-
ням культури, науки, релігії, окремих стилів і на-
прямків, а також конкретних людей – представ-
ників угруповань чи спілок, яких не сприймала 
офіційна влада.

Зверталася вже увага на те, що «канали та фор-
ми соціально-політичного тиску, під який по-
трапляє мистецтво у 1920–1930-х,  – специфічні. 
Зрозуміло, в кожному випадку насилля над твор-
чою особою мало свою вищу санкцію у соціаль-
ній телеології революції, а подекуди і просто волі 
революційної влади. Вожді Революції ніколи не 
любили інтелігенцію»1. Висилка В. Леніним цвіту 
російської думки на «філософському пароплаві» 
1922 р. і згодом у липні того самого року фактич-
не запровадження цензури з боку ВЦВК над усіма 
громадськими художніми заходами, інші подіб-
ні акції, звичайно, багаторазові висловлювання 
Ілліча свідчать про це так само красномовно, як і 
сталінські репресії. Улюблене посилання мистець-
ких критиків періоду боротьби з формалізмом 
на предтечу нового методу – передвижництво, за 
вдалим висловом Б. Лобановського, «…було від-
верто перебільшеним»2. Ідеолог нового методу  
М. Горький пропонує розділяти мистецький про-
цес за гуманістичними принципами. Виникає 
два полюси споконвічних проблем: Любов  – Не-
нависть. На перший погляд, нічого нового. На-
справді все нове мистецтво підпорядковується 

1	Кисунько В. Подмена. Декоратив. искусство СССР. 
1989. № 11. С. 12–17.

2	Лобановський Б. Український живопис у лабетах 
перебудов: від джерел соцреалізму до 1980-х років. Реалізм 
та соціалістичний реалізм в українському живопису 
радянського часу. Київ, 1998. С. 14.

двом модулям. Перший – любов до народу, партії,  
Й. Сталіна (далі М. Хрущова, Л. Брежнєва), до пе-
реможця соцзмагання, колгоспника, військового, 
спортсмена, трударя. Другий  – ненависть. Нена-
висть до ворогів. Ворогом стає бракороб, куркуль, 
п’яниця, шпигун, колишній царський полковник, 
політв’язень, священник, митець-нереаліст тощо. 
Звідси беруть витоки принципи класовості в оцін-
ках того, що відбувається навколо в громадському 
житті країни3. А згодом це стане виправданням і, 
ба більше, оспівуванням злочинів, пов’язаних з 
руйнуванням храмових споруд (Михайлівський 
Золотоверхий собор у Києві)4, доносництва  
(П. Морозов), знищення окремих стилів в зобра-
жальному мистецтві (бойчукізм)5 і художній літе-
ратурі (М. Хвильовий, М. Драй-Хмара та ін.)6. Те, 
що політика державної влади, яка практично завж-
ди є опозиціонером до мистецтва, зуміла підкори-
ти зображальність і примусити її виконувати соці-
альне замовлення, сьогодні можна розцінювати як 
один з незрозумілих досі феноменів тоталітарних 
країн. Звичайно, страх за життя змушував підко-
ритися та працювати в канонах, запропонованих 
урядом. Тут йдеться не лише про СРСР. На почат-
ку 1930-х Гітлер розігнав, а фактично знищив Ба-
ухауз – найцікавіший архітектурний осередок-ла-
бораторію тодішньої Європи – через нелюбов до 
архітекторів-євреїв7. Незрозумілим залишається 
інший феномен: опір митців-нереалістів практич-
но припинився в 1932-му р. після масових ареш-
тів інтелігенції в Україні (в цей же час героїчний 
реалізм перемагає в Італії, Іспанії, Німеччині), а 
переважна більшість художників не лише цілком 
сприймає, але й сповідує академічні реалістичні 
засоби в побудові твору, композиційному вирі-
шенні, кольоровому виконанні і, звичайно, у ви-
борі сюжету. Виставки другої половини 1930-х у 
Москві й Києві свідчать про остаточну перемогу 
нового напрямку. За свідченням Лені Ріфеншталь, 
сотні (!) художників стояли в черзі до кабінету Гіт-
лера з пропозиціями увічнення світлих образів8. 
Творчість митців Берліна, Москви, Києва, Харко-

3	Роготченко О. Національний за формою, соціалістичний 
за змістом. МІСТ. Київ, 2003. Вип. 1. С. 147–162.

4	Ковалинський В. Довженко і Михайлівський монастир. 
МІСТ. Київ, 2003. № 1. С. 79–82.

5	Бойчук і бойчукісти, бойчукізм : кат. виставки / авт. 
вступ. ст. та упоряд. О. Ріпко. Львів, 1991. С. 8.

6	Дзюба І. Пастка. 30 років зі Сталіним. 50 років без 
Сталіна. Київ, 2003. С. 93.

7	Даниленко В. Дизайн. Харків, 2003. С. 18.
8	Щелков К. Лени Рифеншталь. Бульвар. 2003. № 12.  

С. 6–7.
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ва, Мадрида, Рима до самого початку Другої світо-
вої війни стає схожою між собою в магістральних 
напрямах1. Зрозуміле глядачеві зображення кон-
кретного героя в конкретній дії для свідомості та 
підсвідомості пересічного німця, росіянина, укра-
їнця чи італійця після страждань Першої світової 
війни, голоду, революційних заколотів, змін уря-
дів та правлячих династій відіграло роль бажаного 
й очікуваного задоволення. В Німеччині – в обра-
зах кінних воїнів, в СРСР – в образах хліборобів, 
сталеварів, колгоспників, піонерів, комсомольців, 
дніпробудівців глядач бачив себе. Спорідненість 
смаків найбільш переконливо проявляється у до-
воєнному зображальному мистецтві.

Тогочасні засоби масової інформації – газети, 
радіо, а пізніше кіно – допомогли новому мисте-
цтву стати своїм, зрозумілим. Насправді ж ко-
регування мистецьких уподобань і настроїв від-
бувалося зовсім не так примітивно, як це може 
здатися з першого погляду чи доноситься до чи-
тача декотрими із сучасних теоретиків. Найбільш 
ґрунтовними є праці про згадуваний період ко-
лишнього радянського, а зараз німецького мисте-
цтвознавця Бориса Гройса. Це його фантазії на-
лежить словосполучення «стиль Сталін»2.

У центральних часописах СРСР  – в Москві у 
«Правді», в Києві у «Правді України», «Радянській 
Україні», «Радянському слові», а практично в усіх 
газетах величезної держави – починаючи з 1930-х,  
майже в кожному номері поруч із шельмуван-
ням ворогів народу з’являється інформація про 
державного діяча – більше Сталіна, а в союзних 
республіках – про першу чільну особу – Л. Кага-
новича, М. Хрущова, В. Молотова, у якій ідеться 
про ліричний бік персони. Вождь з дівчинкою, з 
колгоспниками, трударями3. (Як навмисне від-
дзеркалення дії в довоєнній Німеччині  – Гітлер 
з дівчинкою, Гітлер з білочкою.) І обов’язковий 
лист до уряду чи до вождя особисто. Такий лист 
пишеться від імені трудового колективу або пе-
реможця колгоспного змагання. У такий спосіб 
розповідь про розстріл ворога народу нівелюєть-
ся позитивним настроєм листа трударів, ба біль-
ше, створюється враження, що на прохання тру-
дового колективу знищено пухлину на здоровому 
тілі нації, з’являється колективна причетність 

1	Голомшток И. Тоталитарное искусство. Москва, 1994.
2	Гройс Б. Стиль Сталин: утопия и обмен. Москва, 1993.
3	Роготченко О. Політичні та соціально-економічні 

умови розвитку українського мистецтва в період 
тоталітарного режиму 1930–1950 рр. Мистецтвознавство 
України : зб. наук. пр. Київ, 2003. Вип. 3. С. 274–282.

до скоєного. (Цим прийомом через чверть сто-
ліття дуже вдало будуть користуватися на Сході 
Мао Цзедун і Кім Ір Сен, а на Заході – Хрущов і 
особливо Брежнєв, тільки «персональна» участь 
яких у суспільній свідомості могла допомогти бу-
дувати залізниці, піднімати цілинні землі, збира-
ти врожаї, видобувати корисні копалини.)4

Загальновідомі факти вітчизняної історії в но-
вій редакції, можливій після оприлюднення суво-
ро засекречених архівних документів, набувають 
принципово іншого звучання, особливо в плані 
психологічної оцінки інтелектуала у тодішньому 
соціумі. Роль держави у формуванні світогляду 
та її впливу на утримання в покорі творчої інте-
лігенції набуває не бачених раніше рис. «Більше 
того, вжиті Сталіним заходи під час прийняття 1 
п’ятирічного плану 1928 року, коли він мав майже 
повний контроль над партією, доводять, що пере-
творення класів на маси і, відповідно, викорінен-

4	Роготченко О. Національний за формою, соціалістич
ний за змістом. МІСТ. Київ, 2003. Вип. 1. С. 147–162.

Лист українського відділення НКВС до Л. Берія.  
1938 р.
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ня будь-якої групової солідарності є умовою sine 
qua non для тоталітарного панування»1. 2002  р. 
український читач зміг врешті ознайомитися 
в українському перекладі з однією з найбільш 
ґрунтовних праць, що досліджує феномен тота-
літаризму. Це книга Ханни Арендт (1906–1975) 
«Джерела тоталітаризму»2. Авторка вважається 
чи не першим ученим-дослідником світового то-
талітаризму. Ханна Арендт послідовно зіставляє 
дві форми тоталітаризму  – націонал-соціаліст-
ську та інтернаціонал-більшовицьку. «Поєдную-
чи теоретико-структурний підхід з історико-ге-
нетичним, – пише в післямові до видання Леонід 
Фінберг, – Х. Арендт ґрунтовно розглядає головні 
джерела тоталітаризму – антисемітизм, що прой-
шов численні стадії розвитку, та імперіалізм, який 
витворив інший специфічний феномен ХХ  ст.  – 

1	Арендт Х. Джерела тоталітаризму. Київ, 2002. С. 312.
2	Арендт Х. Джерела тоталітаризму. Київ, 2002.

Лист Управління державної безпеки НКВС УРСР 
архівному відділу НКВС УРСР про перевірку 

біографічних даних О. Довженка  
періоду 1917–1920 рр. 18 лютого 1941 р.  

ЦДАЛМУ: ф. 1196, оп. 2, спр. 13

натовп»3. З цим авторським баченням проблеми, 
на наш погляд, можна погодитися лише як з одні-
єю з можливих версій, бо, наприклад, 1930-ті рр. 
в Україні були відносно спокійними в питаннях 
антисемітизму, а під час зовсім не імперіалістич-
ного, а радянського терору, під час розкуркулю-
вання, колективізації й Голодомору «натовпом» 
стало саме корінне населення республіки. Жор-
стокий спалах антисемітизму  – космополітизму 
1947–1949  рр. і наступний  – 1953–1956  рр., під 
жорна якого, крім єврейського населення, потра-
пили й інші нації,4 став, скоріше за все, наслідком 
тоталітарної системи, а не її причиною.

Практично всі сучасні дослідники, характе-
ризуючи 1930-ті, пов’язують тоталітарні країни 
і тоталітарні системи в єдине ціле щодо мети і 
методів її досягнення. Відома пророча фраза Гіт-
лера (1935 р.), коли, маючи на увазі будівництво, 
що розгорнулось у Третьому рейху, він промо-
вив: «І  якщо врешті смерть замкне вуста остан-
нього живого свідка… тоді почне говорити це 
каміння». Камені справді «заговорили»  – «Не 
в Німеччині, де від них мало що залишилося, у 
колишньому Радянському Союзі. Архітектура 
сталінського часу ефективно реанімує зараз міф 
загального благоденства, виконуючи цим свою 
головну  – пропагандистську функцію!»5. Третій 
рейх Гітлера проіснував 12 років. Це саме ті 12 ро-
ків, які між початком 1930-х і перемогою СРСР 
у Другій світовій війні породили словосполучен-
ня «німецький фашизм» і «націонал-соціалізм 
німецького зразка». Порівняльна характеристи-
ка націонал-соціалізму німецького та соціалізму 
радянського як тоталітарного світу, що «…ним 
було охоплено значну частину Європи»,6 все ж 
залишається без кінцевого висновку, а стосовно 
питань нищення національних еліт, культурного 
надбання, літератури, зображальних мистецтв, 
то тут і взагалі кожен з тоталітаризмів – німець-
кий, італійський, іспанський, російський і україн-
ський – мав свої «стильові» ознаки і був схожим 
лише в магістральних напрямках. У боротьбі за 
інтелігенцію фашизм і націонал-соціалізм, воче-
видь, програвали більшовизму. Однак розповсю-

3	Фінберг Л. Попередження Ханни Арендт (Передмова 
до книги «Джерела тоталітаризму»). Київ, 2002. С. 6–8.

4	Запис розмови з В. Микитою. Київ, 6 травня 2003 р. 
Фонотека О. Роготченка. Касета 1/1.

5	Иванов С. Г. Архитектура в культуротворчестве тота-
литаризма: философско-эстетический анализ. Київ, 2001. 
С. 114.

6	Фінберг Л. Попередження Ханни Арендт (Передмова 
до книги «Джерела тоталітаризму»). Київ, 2002. С. 8.
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джені уявлення, ніби їхні відносини з інтелігенці-
єю характеризуються лише взаємною ворожістю 
й очужінням, є надто спрощеними. Досить згада-
ти такі імена, як Ф. Марінетті, Д’Анунціо, Е. Па-
унд, К. Гамсун, Г. Бьоль та ін. Знаменита фраза 
«коли я чую слово “культура”, я хапаюсь за ре-
вольвер», яку вперто приписують то Гітлеру, то 
Геббельсу, то Герінгу, насправді належить одно-
му з персонажів п’єси нацистського драматурга 
Г. Йоста і стосується тієї культури, якої нацизм 
не приймав»,  – читаємо в книзі «Пастка» Івана 
Дзюби1. Німці спалювали книжки, організовува-
ли виставки «Дегенеративного мистецтва» і, ве-
дучи могутню пропаганду, знищували переваж-
но чужих митців і діячів культури, озброївшись 
громадською думкою. Більшість архітекторів не
арійського походження, що працювали в Баухау-
зі, мали змогу виїхати з країни після його закрит-
тя. «Без сумніву, та обставина, що тоталітарне 
правління, попри свій явно злочинний характер, 
спирається на масову підтримку, викликає велике 
занепокоєння. Тому не дивно, що вчені, а також 
державні діячі нерідко відмовляються визнавати 
цей факт», – пише 1949 р. у передмові до «Дже-
рел тоталітаризму» Ханна Арендт2. Б. Муссоліні 
мало що тямив у мистецтві. Переслідувані його 
режимом діячі культури здебільшого мали не-
традиційну сексуальну орієнтацію, що не подо-
балося італійському лідеру 1930-х. У Росії було 
репресовано чимало митців, але їхня частка в 
зіставленні з тими, що залишалися на волі, не 
йде в жодне порівняння з кількістю української 
творчої інтелігенції, фізично винищеної в 1932–
1941  рр. Отже, сумний висновок підтверджує, 
що тоталітарний режим, де б він не зародився, у 
Китаї чи в Іспанії, обов’язково нищить культуру. 
Але лише український тоталітаризм практично 
винищив національну культуру держави (респу-
бліки), в деяких випадках – до ста відсотків. Так, 
наприклад, після 1930-х в Україні майже повні-
стю зникло художнє ковальство і творче ювелір-
не мистецтво як такі види художньої творчості, 
що обслуговували панівні класи до жовтневого 
заколоту 1917 р.3

Для остаточної внутрішньої перемоги та зни-
щення протистояння в партії радянському ке-
рівництву знадобилося два десятиліття. Лише 

1	Дзюба І. Пастка. 30 років зі Сталіним. 50 років без Ста-
ліна. Київ, 2003. С. 87.

2	Арендт Х. Джерела тоталітаризму. Київ, 2002.
3	Рубан В. Василь Кричевський і українська художня 

культура ХХ століття. Київ, 2004. С. 31–40.

наприкінці двадцятих Кремль зумів приступити 
до будівництва того суспільства, яке вимальо-
вувалось як соціалістичне, але насправді ніколи 
таким і не стало. Дуже короткий період з 1928-
го до 1940-го сформував остаточну перемогу 
радянського суспільства в одній «окремо взятій 
державі». 1928-го року ще не було культу осо-
би Йосипа Сталіна. Початком «культу особи» 
доцільно вважати 21 грудня 1929 р. – п’ятдеся-
тилітній ювілей Й. Сталіна. Саме 21  грудня го-
ловні центральні газети надрукували спеціально 
підібрані й добре продумані замовником статті. 
Центральний орган ВКП(б) «Правда» цього дня 
вийшла одразу з кількома матеріалами  – «Кер-
манич більшовизму» М. Калініна та «Залізний 
солдат ленінської гвардії» А.  Мікояна, К. Воро-
шилов підписався під панегіриком «Сталін і Чер-
вона Армія», С. Орджонікідзе під «Твердокам’я-
ний більшовик». Знаковою стала публікація А. 
Бубнова «Ленінець, організатор, вождь». Таким 
чином, означення «вождь» перейшло від Леніна 
до Сталіна, а вся країна дізналася, хто такий Йо-
сип Віссаріонович. Мине лише кілька місяців, і 
вже з літа 1929 р. відкрито стане декларуватися 
«революція зверху». Культ вождя переріс у вищу 
стадію  – репресії, з яких і почався наступний 
1930-й рік4. Терор у країні був і раніше, щоправ-
да, у набагато меншій мірі. Засобом державного 
керівництва він стає з початку тридцятих. «Якщо 
ворог не здається, його знищують»,  – слова зі 
статті в «Правді» від 15  листопада 1930 року. 
Страшний цей вираз належить першому проле-
тарському письменнику М. Горькому (цитуємо 
за книгою М. Геллера і О. Некрича «Утопія при 
владі»)5. Саме цій фразі судилося стати проро-
чою на наступні десять років мирного життя, 
п’ять немирного і ще на чотири десятиліття, що 
минули після воєнних лихоліть.

З 1930-го до 1960-го радянська Україна пе-
режила боротьбу з куркульством, колективіза-
цію першу і другу, голод, Голодомор, культурну 
революцію, великий терор 1937–1938  рр., культ 
особи, початок війни, окупацію, державну зраду, 
боротьбу з українськими буржуазними націона-
лістами, з космополітами, з імпресіонізмом та 
формалізмом. Наша мета  – розповісти доклад-
ніше про етапи знищення сталінським режимом 
української культури, бо кожен з вищезгаданих 

4	Литвин В. Україна: доба війн і революцій (1921–1938). 
Київ, 2003. С. 213.

5	Геллер М., Некрич А. Утопия у власти. Москва, 2000.
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періодів мав конкретний вплив на спотворення 
розвитку мистецтва держави.

Як ішлося в дослідженні раніше, 1920-ті рр. в 
Україні, особливо їхня друга половина, увійшли 
в історію загальним піднесенням культури, серед 
якої література й зображальні мистецтва в кіль-
кості та якості народжених шедеврів могли зма-
гатися з будь-якою розвиненою державою світу. 
Одним із пояснень такого бурхливого злету укра-
їнського культурного феномену 1920-х може слу-
гувати українізація1. Відомий український критик 
і перекладач Микола Зеров винайшов небачений 
раніше напрямок  – неокласицизм, який врешті 
став могильником філософії, теорії та практи-
ки пролеткульту  – магістрального мистецького 
культурного спрямування періоду. Як наслідок 
боротьби напрямків у культурному середовищі 
країни виникає чимало творчих угруповань. В лі-
тературі це такі, як «Плуг», «Гарт», «ВАПЛІТЕ» та 
ін., у театрі – «Березіль», в зображальних мисте-
цтвах – АРМУ, АХЧУ, УМО, «Жовтень», ВУФХО, 
ВУАПМИТ2. Велика кількість угруповань, твор-
чих напрямків й уподобань в зображальності 
свідчила про розвинену інфраструктуру мистець-
кого соціуму держави.

Тридцяті роки почалися із застрашування. 
Роз’яснення з’явилося в пресі 21 січня 1930 р. – 
в газеті «Красная звезда». Це був розлогий текст 
про куркуля, якого треба ліквідувати як клас. 
Хоча ні за кількістю, ані за політичною силою 
куркульство (заможне селянство) класом не 
було. Генофонд селянина-трударя нищився за-
ради політичної авантюри. Цей факт стає клю-
чем до розуміння багатьох інших наступних дій 
влади, коли політична гра формувала ситуа-
цію, що народжувалася лише через деякий час, 
а її початок міг логічно ніяк не пов’язуватись 
із бажаним закінченням. Сьогодні важливо не 
забувати, чиїми ж руками проводилося роз-
куркулення. Як відомо, «механізм кампанії роз-
куркулювання був опрацьований політбюро 
ЦК на чолі з В. Молотовим»3. Знищення 3–5% 
сільського населення, нехай і найкращого, було 
сприйняте владою як цілком логічне задля «світ-
лого майбутнього». Після успіху в боротьбі з 
куркульством уряд наразився на народний опір 

1	Горбачов Д. На карті українського авангарду. Укра-
їнське мистецтво та архітектура кінця ХІХ  – початку  
ХХ ст. Київ, 2000. С. 93–105.

2	Криволапов М. Крізь роки: Спілка художників Украї-
ни. Сторінки історії. Київ, 1988. С. 8–10.

3	Литвин В. Україна: доба війн і революцій (1921–1938). 
Київ, 2003. С. 207.

і змушений був відступити. 10 березня 1930  р. 
Сталін розміщує статтю «Запаморочення від 
успіхів» у «Правді». Головна ідея публікації мо-
гла бути запозичена з доповідної П. Любченка та 
Г. Петровського В. Молотову, яка була передана 
з Харкова до Москви телеграфом і в якій укра-
їнські партійні діячі попереджали про надзви-
чайну ситуацію4. У березні того самого року ЦК 
ВКП(б) ухвалює постанову «Про боротьбу з ви-
кривленням партійної лінії в колгоспному русі». 
Іншими словами, це був урок партійній номен-
клатурі, що не впоралася з народними масами. 
Постраждало дрібне керівництво. Але ж і висно-
вки були зроблені. Відтоді загострена боротьба 
партії з народом набуває інтелектуальних ознак. 
Для нашого дослідження ця постанова цікава 
тим, що вона демонструє цілковиту залежність 
будь-якої дії в тодішньому соціумі від ЦК Ком-
партії. Це особливо важливо зрозуміти з огляду 
на те, що життя в СРСР і УРСР, у тому числі й 
творче, вже було повністю кероване диктату-
рою, що остаточно перемогла, і наступна поста-
нова «Про літературно-художні організації» від 
23 квітня 1932 р. буде нести в собі стовідсоткову 
незаперечуваність шляхам мистецтва, окресле-
ним «згори». Вона зобов’яже перебудувати все 
культурне життя з погляду єдиного правильного 
напряму в мистецтві – соціалістичного реалізму.

Жонглювання ставало нормальним явищем 
партійної номенклатури. На дрібних виконавців 
«провальних» акцій в Україні за московською 
вказівкою чекала жорстока розправа5.

Перша колективізація через опір місцевого 
населення провалилася до 1 жовтня 1930 року, 
але вона стала предтечею ще більш страшного 
лиха – другої колективізації та її останнього акор-
ду – спровокованого голоду. Голод 1931–1932 рр. в 
Україні й досі перебуває в тіні Голодомору 1932–
1933 рр.6 Насправді ж протиприродна смертність в 
Україні протягом 1932 р. сягнула позначки 144 ти-
сяч чоловік. Селяни гинули з голоду. Надвисокі 
плани оподаткування, як зараз це стало зрозумі-
лим, стали відповіддю на провальну колективіза-
цію і на небажання гуртуватися в колгоспи. Але 
найстрашніше було попереду.

4	Литвин В. Україна: доба війн і революцій (1921–1938). 
Київ, 2003. С. 207.

5	Решения партии и правительства по хозяйственным 
вопросам. Сборник документов за 50 лет. 1917–1967 гг. : в 5 
т. Москва, 1967. Т. 2. С. 311.

6	Литвин В. Україна: доба війн і революцій (1921–1938). 
Київ, 2003. С. 207.
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1932 р. став третім роком колгоспного устрою 
та початком кризи колгоспного ладу в СРСР і, 
звичайно, в Україні. Короткостроковий великий 
кредит зарубіжжя за технічне устаткування, що 
прибуло до СРСР двома роками раніше, обернув-
ся утворенням «чорної біржі» для Москви через 
загальну світову економічну кризу. Реалізація му-
зейних скарбів і наступний за нею відкуп векселів 
у 1931–1932 рр. призупинили борг, але ненадов-
го. Наступною найбільш конвертованою валю-
тою ставав хліб урожаю 1932 року. Український 
хліб. Вже із середини літа «боротися» за урожай в 
Україну прибули з Москви В. Молотов та Л. Кага-
нович. Затверджені ЦК ВКП(б) в липні 1932 р. 356 
млн пудів для України були непосильні. Незва-
жаючи на п’ять голодуючих районів, Третя все-
українська партконференція ЦК ВКП(б) затвер-
джує постанову «Про організацію хлібозаготівель 
в кампанію 1932 року». До червня 1932 р. Украї-
на спромоглася зібрати 3 мільйони пудів. Шок у 
партійних органах тривав недовго, і уже 20 липня 
листом Сталіна до Кагановича й Молотова з па-
тологічною жорстокістю виноситься вирок укра-
їнському селянству: за саботаж – мінімум 10 ро-
ків позбавлення волі, максимум – смертна кара. 
Наступна постанова ЦК КП(б)У в жовтні 1932-го 
«Про заходи по посиленню хлібозаготівель» мо-
білізує практично всю номенклатуру, десятки 
тисяч працівників апарату на вибивання в насе-
лення схованого хліба. Дві наступні постанови 
уряду узаконюють каральні заходи і вводять нове 
покарання для мирного населення  – «натураль-
ний штраф». Цей штраф став справжнім лихом, 
бо дозволяв забирати все, що знаходили продза-
гонівці. Наступним рішенням було зменшення 
норми хліба для міського населення. В містах по-
ширювався міф про селянина, що не дає місту їжі. 
Прірва між верствами населення збільшувалася. 
700 судово-слідчих бригад, що працювали в рес-
публіці, підтримували розбрат між класами. За 
останніми даними і документами, що відкрито у 
спецархівах, втрати від голоду 1932 і 1933 рр. ста-
новлять 5 млн чоловік1.

З січня 1933 року, після пленуму ЦК ВКП(б), 
на якому критикуються помилки в справі про-
вальної колективізації та незадовільної націо
нальної політики, керівні кадри радянської 
країни зміцнюються направленими в Україну 
Павлом Постишевим, Михайлом Хатаєвичем 

1	Нікольський В. Репресивна діяльність органів державної 
безпеки СРСР в Україні (кінець 1920-х  –  1930-ті  рр.).  
Іст.-стат. дослідж. Донецьк, 2003.

та Володимиром Балицьким, який одразу обій-
має посаду Голови ГПУ, а наркомом внутріш-
ніх справ стає Ізраїль Леплевський (до кінця  
1937-го). З січня 1938-го його змінює Амаяк Ко-
булов, а Першим секретарем ЦК КП(б)У стає 
Микита Хрущов. З їхнім переїздом відбувається 
кадрова чистка в державних структурах і почи-
нається наступний – другий період масового те-
рору, нищення села та національної інтелігенції, 
що триватиме до кінця 1935 року. 1936-й ста-
не роком відносного спокою, щоб завершитися 
1937-м – найстрашнішим періодом довоєнної ві-
тчизняної історії. Саме на 1937–1938 рр. випада-
ють жахливі злочини влади проти народу і його 
інтелігенції. В історію ці роки увійшли за назвою 
«Великий терор». Ні тоді, ні зараз не було і немає 
чіткого визначення мети кривавої акції. Доне-
давна (до відкриття в 1991 р. архівів ЦК ВКП(б)) 
роль Сталіна у знищенні української інтелігенції 
здавалася другорядною2. Тим паче побутувала 

2	Нікольський В. Репресивна діяльність органів держав-
ної безпеки СРСР в Україні (кінець 1920-х  – 1930-ті  рр.). 
Іст.-стат. дослідж. Донецьк, 2003.

Документ з особової справи члена НСХУ  
В. Зарецького. Архів НСХУ
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думка, що ініціатором і виконавцем злодіянь 
залишалася місцева номенклатура. Зараз зро-
зуміло, що участь Сталіна була вирішальною. 
Український 1937-й почався 4 вересня 1926-го, 
«…коли заступник Голови ГПУ УРСР Карл Кар-
лсон, помічник начальника Секретного відділу 
Ошер Абугов і начальник СВ Борис Козельський 
підписали службовий обіжчик під назвою “Про 
український сепаратизм”. Цим секретним до-
кументом настанова на недовіру до української 
інтелігенції підсилюється новою тактикою  –  
т. зв. “культурною роботою”. Серед інших воро-
гів виокремлюється Українська Автокефальна 
Православна Церква  – “могутній оплот націо-
налізму і чудове агітаційне знаряддя” та Всеу-
країнська академія наук, яка “зібрала навколо 
себе компактну масу колишніх примітних діячів 
УНР”», – напише професор історії Ю. Шаповал 
в одній із перших вітчизняних розвідок, зробле-
ній після відкриття заборонених справ1. Україн-
ська інтелігенція проходитиме у трьох найгуч-
ніших карних справах ще до Великого терору. 
Це «Спілка визволення України» (1929–1939), 
«Український національний центр» (1931–1932), 
«Українська військова організація» (1933) та ба-
гато інших.

1	Шаповал Ю. Україна. ХХ століття: особи та події в 
контексті важкої історії. Київ, 2001. С. 558.

2003 р. В. Нікольський проаналізував й оп-
рилюднив статистику репресій: 1935–1936  рр. 
заарештовано 50 656 чоловік, 1937–1938  рр.  – 
265  669 чоловік, за 1939–1940  р.  – близько 
62 000. 62 відсотки в’язнів розстріляно2. 10 січ-
ня 1939  р. Сталін надіслав шифровку секре-
тарям обкомів, ЦК національних Компар-
тій, наркомам внутрішніх справ. У документі 
роз’яснювалось, що застосування фізично-
го впливу в практиці НКВС було допущено з 
1937 р. з дозволу ЦК ВКП(б)3. Необхідно згада-
ти про ту шкоду, яку заподіяла науці саме «іде-
ологічна» точка зору. Ці висновки стосуються 
української, тоді радянської, науки на теренах 
колишнього СРСР, бо критичні статті в мос-
ковській пресі, критичні виступи на з’їздах чи 
партконференціях, де йшлося про зображаль-
не мистецтво імперії, обов’язково підтримува-
лися українськими партократами, а всі вказів-
ки чи побажання щодо жорстокого ставлення 
до митців та мистецтвознавців виконувалися 
бездоганно. Наявність однієї правлячої партії 
та її ідеології спотворила увесь розвиток куль-
тури держави і, звичайно, мистецтвознавства 
як складової частини4.

У питаннях вивчення історичних процесів до 
1917 р. неточностей і вільного трактування подій 
теоретиками мистецтва трапляється менше, бо іс-
нують аналоги досліджень серед науковців інших 
країн. Однозначно «правильними» були оцін-
ки радянського мистецтвознавства, пов’язані з 
мистецтвом правлячого класу. Будь-який аналіз 
зображального мистецтва чи архітектури, почи-
наючи від храмового будівництва Київської Русі 
і до межі століть ХІХ–ХХ, набував насамперед 
політичного звучання. Мистецтвознавство ра-
дянської доби настільки звикло до штампів у ви-
світленні історичних подій, що переосмислення й 
об’єктивне розуміння питання, абстраговане від 
колишнього політичного радянського замовлен-
ня, для багатьох старших колег сьогодні залиши-
лося неможливим5. Більше пощастило тій галузі 
мистецтвознавства, що вивчала народну твор-

2	Бюллетень НКВД «Об установлении цели общества и 
союза», № 282 от 8 сентября 1922 г. Москва, 1922.

3	Шаповал Ю. Україна. ХХ століття: особи та події в кон-
тексті важкої історії. Київ, 2001. С. 590.

4	Лобановський Б. Український живопис у лабетах 
перебудов: від джерел соцреалізму до 1980-х років. Реалізм 
та соціалістичний реалізм в українському живопису 
радянського часу. Київ, 1998. С. 14.

5	Литвин В. Україна: доба війн і революцій (1921–1938). 
Київ, 2003. С. 213.
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чість1. З огляду на «ідеологічну правильність» 
тлумачення подій були зафіксовані й досліджені 
зразки вишивки, ткацтва, гончарства та багатьох 
інших різновидів народної творчості, осередків, 
майстрів, проблем. Ці безцінні надбання зберегли 
для майбутніх учених живий матеріал, знайдений 
і опрацьований фахівцями минулого. Бо, на пре-
великий жаль, багато чого з мистецтва залиши-
лося тільки в спогадах, фотографіях, малюнках. 
Це стосується зруйнованої архітектури  – храмів 
великих і малих, християнських церков, като-
лицьких костьолів і каплиць, караїмських кенас, 
мусульманських мечетей, єврейських синагог, 
придорожніх знаків, усипальниць, молитовних 
домів, а також спалених бібліотек, розтрощених 
ікон і дерев’яної церковної скульптури, розби-
тих дзвонів – шедеврів ливарного мистецтва – і 
просто всього того, що не влаштовувало ідео
логію влади. Потрібно віддати належне тим 
мистецтвознавцям, котрі в той чи інший спосіб 
(прикриваючись цитатами з Леніна  – Сталіна і 
посилаючись на партійні документи) зафіксува-
ли, вивчили та донесли людству зразки знище-
ного2. Однак не можна зменшувати силу деяких 
«критичних» творів, наслідками яких ставали по-
нівечені долі, знищені твори мистецтва, а поде-
куди роки заслань у сталінських, хрущовських та 
брежнєвських таборах. Першого березня 1936 р. 
в газеті «Правда», що розповсюджувалася по 
всіх куточках колишнього СРСР, з’явилася сум-
нозвісна стаття «О художниках-пачкунах». Ма-
теріал був редакційний, тобто без конкретного 
підпису, але разом з тим всі знали, хто автор. За 
свідченням С. Маршака, анонімом був публіцист- 
мистецтвознавець Д. Заславський, який вико-
нував соціальне замовлення панівної верхівки. 
Кінцева мета статті – ствердження методу соціа-
лістичного реалізму. Звичайно, автор розумів, що 
паплюжить ні в чому не винних митців – росія-
нина В. Лебедєва й українця В. Конашевича, які 
ілюстрували знамениті дитячі вірші про перемогу 
над Дніпром, про хлопчика, що написав листа Во-
рошилову, та про народних героїв Дядю Стьопу 
та пожежника Кузьму. Директивна стаття була 
навмисно надрукована перед початком масових 
репресій серед інтелігенції. Спілки художників 
ще не існувало (в Україні Спілка з’явиться лише 

1	Селівачов М. Самодіяльна наука: за і проти. МІСТ. 
Київ, 2003. Вип. 1. С. 181–184.

2	Роготченко О. Розповідь про неспокій (соціальні 
явища у формуванні елітарної науки): мистецтвознавство. 
Укр. керамол. журн. 2003. № 2/4. С. 121–126.

1938-го), але всі митці одностайно заявили про 
свою підтримку позицій соціалістичного реаліз-
му. Атмосферу Великого Страху було створено. 
Наступна хвиля наступу на мистецтвознавство 
поновилася в післявоєнні п’ятдесяті. Систе-
ма брала реванш за статті І. Будника, І. Врони, 
В.  Татліна, Л. Владича. Кампанія проти космо-
політизму почалася 1949 року. Головні звинува-
чення  – «низькопоклонництво перед Заходом», 
оспівування формалізму та імпресіонізму. Зна-
ковою фігурою несправедливості в Україні став 
Леонід Владич. Боротьба з космополітизмом у 
мистецтвознавстві, літературі, зображальному 
мистецтві не обов’язково вибирала жертвою єв-
рея. Зарахованого до «підспівувачів космопо-
літів» чекала партійна розправа. Із виступів на 
Шостому розширеному пленумі Спілки радян-
ських художників України, що відбувся 17 трав-
ня 1949 р. в Києві, досить навести промову мис-
тецтвознавця Я. Затенацького: «Во второй статье 
“За більшовицьку ідейність в українському зобра-
жальному мистецтві” А. С. Пащенко, критикуя 
мой доклад о графике на 8-й выставке, правильно 
указывает на ряд ошибочных положений. Однако 
он сам скромно умалчивает о своих порочных по-
ложениях в искусствоведении. Тов. Пащенко, на-
пример, весьма хвалит в газете порочное форма-
листическое произведение скульптора Муравина 
“Клятва”. Мне кажется, что тов. Пащенко пора 
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бы подвергнуть уничтожающей критике наскво-
зь порочную вредную о нем монографию критика 
Владича, в которой имеет достаточное место все 
от низкопоклонства перед Западом до космопо-
литизма и украинского буржуазного национализ-
ма. …Почему докладчик не указал на пропаганду 
импрессионизма в послевоенные годы вплоть до 
1947–1948 гг. критиками тт. Раевским и Влади-
чем? В 1945 г. в журнале “Украинская литерату-
ра”, № 9, в своей статье он просто грубо клевещет 
на великих русских художников, он пишет: “Гру-
бую ошибку делает тот, кто забывает, что великие 
русские художники самостоятельными путями 

пришли к колористическим достижениям им-
прессионистов”. Вот до чего договорился критик 
Владич. Какие же это достижения импрессио-
низма? Из этого видно, какую незавидную роль 
отводит в истории мирового искусства критик 
Владич великим русским художникам-класси-
кам русской реалистической школы живописи. 
Вот это и есть чистейшей воды, хотя и несколь-
ко замаскированное, низкопоклонство перед за-
гнивающим искусством Запада – это и есть утеря 
национальных особенностей, т. е. чистой воды 
космополитизм»1.

Таким чином, на психологічний стан мит-
ців та мистецтвознавців, які пережили 1930-ті 
в радянській Україні, впливало чимало чин-
ників, що здебільшого й зумовили саме такий 
перебіг подій і саме таке мистецтво. Отже, стає 
зрозумілою обережність у творчості переваж-
ної більшості митців. Два почуття – страх і по-
роджену страхом ненависть  – сьогодні можна 
прочитати в багатьох творах періоду, що ви-
вчається2. Психологічний стан митця не міг не 
відбитися на інших якостях  – таланті, обізна-
ності, професійності, які слід правильно сприй-
мати під іншим, деформованим у нормальному 
розумінні кутом зору.

Отже, як свідчить опрацьований фактичний 
матеріал, протягом 1930-х рр. в радянській Укра-
їні відбувалася деформація митця як творчої осо-
бистості. Художник ставав невільним у мистець-
кому соціумі тоталітарної держави в питаннях 
обрання творчого методу, теми, стилю, створен-
ня образу тощо. Це надзвичайно важливо усві-
домити з огляду на те, що 1930-ті  рр., особливо 
їхня перша половина, були останніми в художній 
практиці держави довоєнними роками, коли іс-
нував опір культури державним наказам, підтри-
муваним страхом фізичного знищення людини.

Наступний супротив митців владі почнеть-
ся в середині 1950-х і розквітне лише з середини  
1960-х. 

1	Затенацький Я. Український радянський живопис. 
Київ, 1958.

2	Херсонский И. Тоталитаризм внутри нас. Психоанализ. 
2003. № 2. С. 150–155.
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Вивчаючи панораму художнього життя ра-
дянської України, невід’ємної складової части-
ни СРСР, необхідно насамперед зупинитися на 
детальній характеристиці панівного на той час 
творчого методу. У термінологічному означен-
ні цей метод увійшов у світову історію як соці-
алістичний реалізм. Він поширював свою дію 
на всі пластичні мистецтва  – живопис, графіку, 
скульптуру, театрально-декораційне, декоратив-
но-ужиткове та самодіяльне мистецтво, а також 
на архітектуру, музику, літературу, театр, кіно, 
дещо пізніше на радіо та телебачення. Соціаліс-
тичний реалізм як панівний метод проіснував 
з 1932 р. до початку 1990-х. Крім того, є всі під-
стави вважати, що він існує й нині, але вже не в 
статусі панівного напряму, а одного з можливих 
напрямів в зображальному мистецтві.

Стосовно визначення соцреалізму як тер-
міна, стилю, напряму в мистецтві, а також 
обов’язкового директивного методу від дня його 
проголошення до сьогодні вчені, мистецтво
знавці, філософи, політологи, культурологи ви-
словлювали чимало діаметрально протилежних 
думок. Практично ніколи не існувало єдиного 
бачення, тому ми вважаємо за потрібне проана-
лізувати в монографії головні положення, які 
стосуються другого після авангарду стилю ра-
дянської імперії.

Соцреалізм переміг інші мистецькі напрями 
не у відкритому протистоянні, а примусовим, 
командним шляхом і видозмінювався протягом 
60 років щонайменше тричі – за формою і зміс-
том. Єдиною незмінною константою залишалася 
партійна приналежність, для збереження якої 
були розроблені мистецькі та естетичні норми 
новоствореної держави. За роки існування стиль 
перероджувався і трансформувався, пристосо-
вуючись до політичного замовлення радянської 
держави. Він винищував митців, які не бажали 
його підтримувати, підносив та забезпечував ма-
теріально тих, хто його визнавав. Водночас слід 
визнати, що період домінування соцреалізму від-
крив немало нових імен талановитих митців, які, 
пристосувавшись до невільного вибору, спрома-
галися створювати справжні шедеври.

Сьогоднішня мистецтвознавча наука виділяє 
три періоди розвитку соцреалізму  – 1930–1945, 
1945–1960, 1960-й  – кінець 1980-х. У кожному 
із зазначених періодів бачення проблем було 
подвійним  – офіційним та неофіційним. З пе-
ремогою демократії таких бачень стало набага-
то більше. До часів так званої перебудови наше 
мистецтвознавство користувалося здебільшого 

творами вітчизняних учених. Нині проблемами 
соціалістичного реалізму в СРСР, як і зображаль-
ного мистецтва колишнього соціалістичного та-
бору, опікуються відомі іноземні філософи та 
мистецтвознавці. Вони вивчають соцреалізм як 
унікальний приклад розвитку мистецтва всере-
дині тоталітарних держав. Дотримуючись правил 
мистецтвознавчої етики, в нашій праці ми нама-
гаємося використовувати думки вчених різних 
періодів радянської влади та сьогодення. При 
цьому максимально зберігається стилістичне, 
фахове та партійне бачення, що було притаман-
не кожному з періодів. Для підтвердження філо-
софської, культурологічної чи мистецтвознавчої 
доктрини часів радянської влади достатньо циту-
вати літературу практично будь-якої із союзних 
республік, адже, за винятком часів Другої світо-
вої війни, партійні постанови, видані в Москві, 
дублювали на місцях, і вони були обов’язковими 
для виконання.

Першими борцями з іще не проголошеним 
офіційно соцреалізмом стали Пролеткульти, 
які намагалися запровадити незалежну новітню 
культуру та мистецтво. Керівництво в боротьбі з 
Пролеткультами, як відомо, очолив сам В. Ленін. 
Як це не парадоксально, але саме Леніну належать 
слова, які стали основою в розробці нового стилю. 
Клара Цеткін у книзі «Спогади про Леніна» зга-
дує чимало цікавого про мистецтво: «Я не в змозі 
вважати твір експресіонізму, футуризму, кубізму 
й інших “ізмів” вищим проявом художнього ге-
нія. Я їх не розумію. Я не отримую від них ніякої 
радості. Нове мистецтво нам не догнати, будемо 
іти позаду. Але, – продовжував Ленін, – важлива 
не наша думка про мистецтво. Також важливим є 
не те, що дає мистецтво декільком сотням, навіть 
декільком тисячам багатомільйонного населення. 
Мистецтво належить народу. Воно повинне по-
ходити своїм корінням у глибину широких тру-
дящих мас. Мистецтво повинне бути зрозумілим 
цим масам, і ці маси повинні любити це мисте-
цтво. Воно повинне об’єднувати почуття, думку 
та волю цих мас, піднімати їх. Мистецтво повин
не пробуджувати в них художників і розвивати 
їх. Чи повинні ми підносити невеликій меншос-
ті солодкі, витончені бісквіти, тоді як робітники 
та селяни потерпають від нестачі чорного хліба? 
Я розумію це, звичайно, не лише буквально, але 
й фігурально: ми повинні завжди пам’ятати про 
робітників та селян. Заради них ми повинні на-
вчитись господарювати, рахувати. Це також сто-
сується і мистецтва та культури. Для того, щоб 
мистецтво змогло наблизитись до народу і народ 
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до мистецтва, ми спочатку повинні підняти за-
гальний освітній та культурний рівень»1.

Радянська влада будувала свою політику на 
тому, що обов’язково у всьому мусив бути при-
сутнім образ ворога. Як правило, він спочатку 
з’являвся, а після втручання комуністичної пар-
тії, в нашому випадку у справи мистецтва, – зни-
кав. Періодично в політичній та мистецькій сфе-
рах життя мала відбуватися обов’язкова перемога 
комуністичної партії в ланці її опікування культу-
рою держави. Партійне керівництво обов’язково 
«будувалося на суворо науковій основі»2. І це, 
звичайно, означало, що всі заходи, які проводила 
партія в галузі художньої культури, перебували 
у відповідності з «об’єктивними» законами роз-
витку мистецтва в умовах соціалістичного ладу. 
Для зручності боротьби за утвердження нового 
мистецтва було придумано поняття «передова 
лінія ідеологічного фронту». Мистецтво ставало 
або політичним і своїм, або аполітичним і чу-
жим: «Животворний дух комуністичної партій-
ності – основна сила революційного радянського 
мистецтва, всього передового мистецтва соціа-
лістичного табору»3. Отже, партійність творчості 
ставала обов’язком як для партійних, так і без-
партійних радянських художників.

Найзрозуміліше про перемогу нового мис-
тецького стилю вже на другий день після його 
проголошення скаже М. Горький: «В чому я 
бачу перемогу комунізму на з’їзді письменників? 
В тому, що ті, хто раніше вважались безпартійни-
ми… визнали комунізм єдиною бойовою керів-
ною ідеєю у творчості, в живописі словом»4.

Друге видання «Нарисів марксистсько-ленін-
ської естетики», підготовлене до друку Академі-
єю мистецтв СРСР разом з Науково-дослідним 
інститутом теорії та історії зображальних мис-
тецтв, побачило світ 1960  р. (перше було дато-
ване 1956  р.). Порівняно з першим на 429 сто-
рінці нового видання зникли хіба що цитати зі 
сталінських робіт. Концепція, стиль і бачення 
проблем соціалістичного реалізму залишилися 
незмінними. Отже, колектив тоді найвідоміших 
мислителів нового часу – К. Ситник, Н. Дмитрі-
єв, Е. Мартинова, Ю. Колпинський, В. Зименко, 

1	Цеткин К. Воспоминания о Ленине. Москва, 1955. 
С. 12–17.

2	Основы марксистско-ленинской эстетики. Москва, 
1960. С. 508.

3	Основы марксистско-ленинской эстетики. Москва, 
1960. С. 610.

4	Горький М. Сочинения : в 30 т. Москва, 1953. Т. 27. С. 338.

Б. Никифоров, І. Масєєв, Ф. Калошин – видав до-
повнений посібник, обов’язковий для вивчення в 
усіх творчих і мистецьких закладах середньої та 
вищої освіти.

Спробуємо проаналізувати основні його по-
ложення щодо багатонаціонального характеру 
радянського мистецтва. Останнім параграфом 
у розділі «Історична закономірність розвитку 
мистецтва» всіх посібників з естетики того часу 
було змалювання мистецтва в епоху капіталізму. 
Прикриваючись марксистсько-ленінською теорі-
єю, в цьому розділі автори мали змогу похапцем 
розповісти про закордонні течії в мистецтві. Як 
правило, дуже коротко. «Криза буржуазного мис-
тецтва, що супроводжувалась занепадом ідей-
но-тематичного живопису, композицій, втратою 
багатьох цінних якостей реалістичної художньої 
форми в цілому, була помітною вже починаючи з 
імпресіонізму»5. І далі: «Наступний крок на шля-
ху розриву мистецтва з реалізмом та ідейністю 
зробили сезаністи, фовісти, кубісти, футуристи, 
експресіоністи, пуристи та інші “новатори”, які 
завели мистецтво у глухий кут…»6.

Усі посібники містили розлоге пояснення пе-
реваг нового мистецтва соціалістичного реаліз-
му. Наступні розділи, як правило, починалися з 
глав «Художній образ» або «Художній образ як 
форма відображення дійсності». Художньому 
образу приділялася першочергова увага, бо саме 
образ зображуваного ставав початком головно-
го поняття соцреалізму – теми. Змальований ху-
дожній образ-тип врешті стає типовим образом, 
що акумулює в собі багатогранність рис та ознак 
конкретної епохи. Зрозуміло, що таке бачення й 
трактування методу стає зручним виправданням 
змалювання героя і його взаємин із суспільством, 
бо, крім біологічного відображення, митець у та-
кому творі обов’язково торкається виробничих 
стосунків, тобто політичної форми. Художній об-
раз у такому трактуванні передбачає розкриття 
загального через індивідуальне. Тобто індивіду-
альне потрібне лише як тло.

Тут простежується доволі чітка паралель з 
політикою, де куркуль-одноосібник знищується 
лише для того, щоб він не міг протистояти ко-
лективу. Зображення особи в соцреалізмі майже 
обов’язково потребує роз’яснення: чому зобра-
жена саме ця персона. Так з’являється необхідна 

5	Основы марксистско-ленинской эстетики. Москва, 
1960. С. 128.

6	Основы марксистско-ленинской эстетики. Москва, 
1960. С. 26.
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допоміжна атрибуція, що дозволяє продовжити 
підсвідому розповідь про зображене, яке може 
бути корисне та повчальне або некорисне, тоб-
то непотрібне чи малопотрібне. До останніх буде 
віднесено пейзаж і портрет (якщо він не наси-
чений додатковими деталями для літературного 
зрозуміння). Отже, запрограмоване мистецтво 
має бажані й менш потрібні ідеали. Новий устрій 
вигадує небувалі раніше соціальні сполучення, 
часто анекдотичні й навіть безглузді, але через 
свою політичність оспівані зображальним мис-
тецтвом. Наприклад, новоутворення радянсько-
го часу – робітник-інтелігент – образ, який буде 
бажаний у пластичних мистецтвах довоєнного та 
повоєнного часу й матиме пояснення як харак-
терне явище нової дійсності: «Явища, які вже не 
переважають кількісно, також не можуть лише 
за цієї одної причини виключатися зі сфери ти-
пового. Все залежить від того, чи здатні вони ре-
ально впливати на хід суспільного життя. Тому 
мистецтво соціалістичного реалізму не вправі 
ігнорувати негативні впливи нашої сучасності. 
Якщо у нас зустрічаються розкрадачі суспільної 
власності, хапуги, бюрократи, хулігани, морально 
слабкі люди – це не просто випадкові патологічні 
явища: вони досить симптоматичні для тих воро-
жих сил, які хоча й доживають свій вік, але міц-

но тримаються за існування. Їх живлять залиш-
ки власництва, користолюбства, індивідуалізму. 
Розкриваючи в типових образах справжню суть 
цих явищ, мистецтво повинно здійснювати по-
чесне завдання з викорінення всього застарілого 
в суспільному житті»1. 

Художній метод у творах післявоєнного мис-
тецтвознавства розглядався виключно як одна з 
категорій марксистсько-ленінсько-сталінської 
естетики: «Недарма питання про художній ме-
тод, про реалістичний спосіб підходу до відобра-
ження дійсності, а саме питання про метод соці-
алістичного реалізму  – найбільше критикується 
буржуазними теоретиками мистецтва та їх ревізі-
оністськими прислужниками»2. Тобто художнім 
методом ставала сукупність принципів худож-
нього відбору, узагальнення, ідейно-естетична 
оцінка та художнє зображення дійсності в мисте-
цтві. Два головні чинники ставали закладинами 
розуміння методу  – зіставлення форми і змісту 
у творах мистецтва і межа умовності дозволено-
го в мистецтві. Умовність, без якої в мистецтві 
зображення залишається фотографічним від-
битком, пережила трансформацію від умовних 
зображень в образах 1930-х до гіперреалістичної 
передачі образного ряду у творах скульптури чи 
живопису, які подекуди лише копіювали навко-
лишнє життя, не створюючи ані явного, ані схо-
ваного підтексту. Як не парадоксально, такі тво-
ри (В.  Костецького, О.  Шовкуненка, В. Касіяна, 
К. Трохименка) були найбільш розповсюджени-
ми та зрозумілими в народі.

Формування світобачення глядача відбувало-
ся водночас з формуванням світобачення митця. 
Головним чином комуністичній партії, під керів-
ництвом якої існувало все радянське зображаль-
не мистецтво, необхідно було перебороти опір 
митців старшого покоління, які здобули освіту в 
дореволюційних академіях чи художніх студіях, 
а тому мали стосовно методу й теми старе розу-
міння. Страх митця перед загрозою опинитися 
в таборі «формалістів» спонукав останнього до 
безумовного зниження своїх потенційних мож-
ливостей. До того ж практично щотижня в пре-
сі з’являлася стаття про радянське зображальне 
мистецтво (це стосувалося усього народу країни) 
і про правильність шляхів у мистецтві (це сто-
сувалося безпосередньо кожного митця). «Істо-

1	Основы марксистско-ленинской эстетики. Москва, 
1960. С. 115.

2	Основы марксистско-ленинской эстетики. Москва, 
1960. С. 174.

Документ з особової справи члена НСХУ  
М. Бронштейна. Архів НСХУ
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ричні» постанови ЦК ВКП(б) і ЦК КП(б)У про 
літературу та мистецтво внесли ідейну ясність у 
свідомість радянських художників, спрямува-
ли їхню творчість до гострих проблем сучаснос-
ті. Українські живописці, графіки, скульптори, 
майстри монументального та театрально-деко-
раційного живопису, «озброєні» історичними 
вказівками партії, готувалися тепер до ювілейних 
художніх виставок. У своїх творах вони славили 
велич Батьківщини, увічнювали героїзм радян-
ських людей, виявлений у ратних і трудових по-
двигах, оспівували красу рідної землі.

Введення до першого складу дійсних членів 
Академії мистецтв СРСР двох видатних україн-
ських художників – В. Касіяна й О. Шовкуненка – 
стало високою оцінкою досягнень українського 
зображального мистецтва.

Нове українське радянське мистецтво «розви-
валося і розвивається в непримиренній боротьбі 
з розкладницькими впливами формалістичного 
буржуазного мистецтва, з аполітичністю і без-
ідейністю.

Ось чому, відзначаючи успіхи радянського 
зображального мистецтва, партія ще раз нагадує 
нашим художникам, що одним з найважливіших 
ідеологічних завдань, які стоять перед ними, є 
боротьба з рецидивами формалістичних впливів 
буржуазного мистецтва, з найменшими проявами 
низькопоклонства перед іноземщиною»1. Харак-
терною є й така цитата: «Геніально розроблене 
товаришем Й. В. Сталіним в розділі “Про діа-
лектичний і історичний матеріалізм” положення 
про неослабну боротьбу нового з старим, того, 
що народжується, з відживаючим є для всіх ра-
дянських митців дороговказом у боротьбі проти 
пережитків капіталізму в свідомості радянських 
людей, зокрема в боротьбі проти найживучішого 
і найнебезпечнішого з цих пережитків – буржуаз-
ного націоналізму»2.

«“Класичний твір” товариша Сталіна дав укра-
їнським художникам наснагу в роботі над твора-
ми до виставки “Ленін, Сталін і Україна”. Війна 
перешкодила відкрити цю виставку. Митці не 
встигли закінчити розпочаті твори, переважна 
більшість полотен, творів скульптури та графіки 
загинула. Але праця над ними не минула марно 
і втілилася в нових творах українських митців, 
презентованих на великих післявоєнних вистав-

1	Владич Л. Проти плазування перед іноземщиною в об-
разотворчому мистецтві. Рад. мистецтво. 1947. 27 серп.

2	Касіян В. Настольна книга радянського митця. Мисте-
цтво. 1948. № 39 (29 верес.). С. 14.

ках, де глядачі побачили ряд яскравих полотен 
про більшовицьку партію і її вождів».

«Радянські митці не мислять своєї творчості 
без глибокого вивчення “Короткого курсу істо-
рії ВКП(б)”, що став нашою настольною книгою. 
Сталінська книга допомогла і мені в роботі над 
гравюрами з серії “Ленін і Україна”, де я прагнув 
показати історичну роль більшовицької партії і 
її вождів у створенні і зміцненні Української ра-
дянської держави», – писав В. Касіян у статті «На-
стольна книга радянського митця»3.

Але найцікавішим є висновок літературно-
го твору відомого графіка: «Десять років мину-
ло відтоді, як вийшов “Короткий курс історії 
ВКП(б)”. Товариш Й. В. Сталін і його учні продо-
вжують далі розвивати марксистсько-ленінську 
теорію. Чимало зроблено і в галузі розвитку со-
ціалістичної естетики. Історичні постанови пар-
тії про літературу і мистецтво, праці тов. А. Жда-
нова розвивають ленінсько-сталінські принципи 
більшовицької партійності в творчості і кличуть 
радянських митців до боротьби за передове мис-
тецтво, вільне від пережитків капіталістичної іде-
ології, від формалізму і натуралізму, від буржуаз-
ного націоналізму, від низькопоклонства перед 
гнилою культурою буржуазного світу.

Перед художниками Радянської України сто-
ять відповідальні завдання. Одним з найближ-
чих є участь у всесоюзній художній виставці 1949 
року. Оспівати в своїх творах велич і могутність 
партії Леніна  – Сталіна, мудрість її вождів, по-
казати історичну роль більшовицької партії і ра-
дянської держави у боротьбі за комунізм  – свя-
тий обов’язок радянських митців. Художники 
Радянської України прославлять у своїх творах 
того, хто дав українському народові щасливе 
соціалістичне життя, хто здійснив одвічні мрії 
українців і возз’єднав усі українські землі в єди-
ній соціалістичній державі – невід’ємній частині 
великого Радянського Союзу, хто веде наш народ 
до комунізму»4.

Безумовним результатом негативних діянь 
радянської влади в питаннях зображального 
мистецтва було те, що індивідуальність і творча 
самобутність митця практично нівелювалися. 
Тотожні поняття «спосіб художньої виразності» 
та «стиль» за умов тоталітарної доктрини набули 
різного значення. Основним для розуміння сти-

3	Касіян В. Настольна книга радянського митця. Мисте-
цтво. 1948. № 39 (29 верес.).

4	Касіян В. Настольна книга радянського митця. Мисте-
цтво. 1948. № 39 (29 верес.).
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лю в марксистсько-ленінській естетиці є розгляд 
питання, що стосується і змісту, і форми худож-
нього твору та критики формалістичної теорії 
стилів: «Буржуазні формалісти-мистецтвознавці, 
звичайно, беруть будь-яку особливість худож-
ньої форми чи технічний прийом і представля-
ють його як основу особливого стилю. Вони, з 
великими натяжками, відшукують цей прийом у 
різних видах та жанрах мистецтва, у творах, що 
не мають нічого спільного ні за методом, ні за ха-
рактером естетичних ідеалів авторів»1.

Найсильнішої критики, насамперед у сенсі 
діаметрально протилежного бачення творчих 
засад побудови твору, зазнали праці відомого 
німецького мистецтвознавця Г. Вельфліна, який 
пропонував у розгляді мистецького твору два 
найголовніших стилі – лінійний та живописний2. 
Спростовуючи поняття «стиль», радянське мис-
тецтвознавство пропонувало об’єднання стилю 
з методом. Це надзвичайно важливо для розу-
міння того, навіщо комуністичній ідеології була 
потрібна боротьба зі стилем. Відповідь криється 
в тому, що в радянському мистецтві був запро-
грамований і бажаний соціалістичний реалізм, 
який мусив бути одночасно стилем і методом. 
Різностильові пошуки відвертали б художника 
від дотримання єдиного узаконеного методу. 
Все інше залишалося під забороною: «Твори, що 
спираються на формалістичні методи, фактич-
но виходять за межі мистецтва»3. Під поняття 
«формалістичне» потрапляло практично все, що 
не мало академічної, реалістичної основи.

Боротьба з «несоціалістичним реалізмом» буде 
точитися протягом п’ятдесяти років, можливо, 
трошки послабившись до середини 1980-х.

Стосовно українського зображального мис-
тецтва 1930-х  рр. можна констатувати, що воно 
було під пильним наглядом не лише місцевого, 
але й московського мистецтвознавства. Критики 
українськими фахівцями російського мистецтва 
за згадувані роки не зустрічаємо, проте повчань 
московськими метрами українських митців – до-
статньо.

Провідний радянський художник С. Гера-
симов писав у передовій статті: «Засвоюючи та 
розвиваючи на новій соціальній основі висо-

1	Основы марксистско-ленинской эстетики. Москва, 
1960. С. 179.

2	Вельфлин Г. Основные понятия истории искусств. 
Киев, 1930. С. 17–27.

3	Вельфлин Г. Основные понятия истории искусств. 
Киев, 1930. С. 186.

кі традиції російської та світової реалістичної 
класики, традиції українського реалістичного 
мистецтва, що походять від Т. Г. Шевченка, су-
часні українські художники створили у пово-
єнний період ряд творів, які звучать свіжо та 
переконливо, які близькі до всіх шарів радян-
ського глядача.

Це стало можливим завдяки тому, що укра-
їнське радянське зображальне мистецтво під 
керівництвом мудрої політичної партії Леніна – 
Сталіна росло й міцніло в боротьбі із будь-яки-
ми проявами буржуазної ідеології, та в першу 
чергу зі спробами українських буржуазних на-
ціоналістів відірвати українське мистецтво від 
найпрогресивнішої, яка постійно оплодотворяє 
мистецтво братських народів, культури великого 
російського народу»4.

Таким чином, підтверджується доктрина про 
політичність і класову приналежність соцреаліз-
му як засобу боротьби класів, а це означає, що в 
класовому соціалістичному суспільстві інші на-
прямки в мистецтві, крім дозволених, існувати не 
можуть.

Можливо, найповніше дух часу стосовно пи-
тань соціалістичного реалізму відтворюють доку-
менти з приватного життя творчої інтелігенції тих 
часів. 2003  р. для загального користування було 
відкрито архів О. Хвостенка-Хвостова в Музе-
ї-архіві літератури і мистецтва України. Наводи-
мо лист П. Вірського до О. Хвостенка-Хвостова 
від 24.09.1946 (цитуємо мовою оригіналу): «Дела 
наши московские идут в свете постановления 
ЦК ВКП(б) о журналах “Звезда” и “Ленинград”. 
А в остальном все как и следовало ожидать. Кое-
кто расстрелян, кое-кто уехал отдыхать в Сочи, а 
Комитет Искусств перестраивает работу со ско-
ростью 1000 километров в час. Я лично буду про-
бовать писать сценарий балета. Мои 2 сценария 
“в свете постановления” – провалились»5. Інший 
документ – рукопис А. Петрицького 1949 р. – чер-
нетка тез до виступу на пленумі Спілки художни-
ків (цитуємо мовою оригіналу): «Наше искусство 
как форма идеологии черпает свое содержание из 
жизни общества. Наше общество, которое соз-
дает преимущества социалистической системы, 
преодолевая трудности, идет к коммунизму… Не 
может далее мириться с ошибками, совершаемы-
ми отдельными художниками, не желающими 

4	Герасимов А. К новым достижениям украинского изо-
бразительного искусства. Правда. 1948. 20 июня.

5	ЦДАМЛМУ: Хвостенко-Хвостов Олександр Веніамі-
нович (1895–1968). Ф. 59. Од. зб. 366. Оп. 1.
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преодолеть и ликвидировать остатки враждебной 
идеологии. Тов. Сталин определил метод советс-
кого искусства как метод социалистического реа-
лизма – искусства идейного, понятного массам – 
поэтому демократического и познавательного». 
Далі багато перекреслено, а в решті стенограми 
пленуму останньої фрази не знаходимо, тобто 
вона не зачитувалася1. Після закресленої фрази 
А. Петрицький продовжує: «Лучшие образцы 
идейного и реалистического искусства дает нам 
Великая Русская (обидва слова написані з вели-
кої літери – О. Р.) школа живописи. Я думаю, что 
едва ли найдется художник в нашей стране, ко-
торый не убежден в правде жизнеутверждающего 
реализма как единого метода Советского искус-
ства…»2.

Отже, методом українського радянського мис-
тецтва в розумінні критиків післявоєнної доби 
став метод соціалістичного реалізму, що розви-
вався на основі «високої комуністичної моралі»: 
«Мистецтво соціалістичного реалізму розвива-
ється на основі високої комуністичної ідейності, 
його збагачують ідеї марксистсько-ленінського 
вчення» (переклад з російської)3.

За два десятиліття, що минули між видання-
ми «Нарисів марксистсько-ленінської естетики» 
1957 р. і наступного колективного твору «Із історії 
радянського мистецтвознавства та естетичної дум-
ки 1930-х років» 1977 р., бачення проблем соціаліс-
тичного реалізму доволі сильно зміниться, але ма-
гістральний напрямок у розумінні та висвітленні 
проблем зображального мистецтва ще залишаєть-
ся під сильним впливом комуністичної тоталітар-
ної доктрини. Водночас, за визначенням із Великої 
Радянської енциклопедії, щодо соцреалізму, він 
залишається першочерговим завданням, вирішен-
ня якого намагається нав’язати митцеві офіційна 
влада: «В процессе совершенствования метода со-
цреализма, предполагающего многообразие твор-
ческих течений, художественных манер, стилей, 
жанров, все с большей остротой встает пробле-
ма художественного мастерства»4. Збірка мисте-
цтвознавчих праць «Із історії радянського мисте-
цтвознавства та естетичної думки 1930-х років» за 

1	ЦДАМЛМУ: Петрицький Анатолій Галактіонович 
(1856–1964). Ф. 237. Од. зб. 176. Оп. 2.

2	 ЦДАМЛМУ: Петрицький Анатолій Галактіонович 
(1856–1964). Ф. 237. Од. зб. 176. Оп. 2.

3	Основы марксистско-ленинской эстетики. Москва, 
1960. С. 426.

4	Велика Радянська енциклопедія : у 40 т. Москва, 1957. 
Т. 34. С. 182.

загальною редакцією В. Ванслова та Л. Денисової5 
була складена з досліджень провідних мистецтвоз-
навців країни А. Дементьєва, Н. Козюри, В. Рого-
вина, С. Червонної, І. Вайсфельда, Г. Масловсько-
го, І. Рижкіна, З. Сафарової. Кількість досліджень 
тих років про соціалістичний реалізм і бачення 
його функції в житті держави, зрозуміло, пораху-
вати сьогодні вже неможливо. Практично всі мис-
тецтвознавчі твори СРСР, які торкалися проблем 
сучасного мистецтва, обов’язково починалися з 
цитування державних документів і висловів чер-
гового комуністичного лідера країни щодо провід-
ного методу радянських художників – соціалістич-
ного реалізму. Пропонована до вивчення книга, як 
і більшість творів того часу, починається з виступу 
Л. Брежнєва про радянське суспільство, яке, зви-
чайно, повинні оспівувати митці. Наведена нижче 
цитата відтворює дух часу, коли радянській владі 
уже не було потрібно доводити свою правоту, а 
комуністичним керманичам у мистецтві бороти-
ся з формалізмом чи іншими проявами буржу-
азних мистецтв. Соцреалізм давно переміг, і пар-
тійне завдання – лише підтримувати правильний 
його розвиток і процвітання. На XXV з’їзді КПРС 
Л. Брежнєв, говорячи про святкування шістдеся-
тиліття Великої Жовтневої соціалістичної рево-
люції, вказав на досягнення радянських людей: 
«Ми створили нове суспільство, якого ще не знало 
людство. Це – суспільство з безкризовою, процві-
таючою економікою, з соціалістичними відноси-
нами, повної свободи. Це – суспільство, де панує 
науково-матеріалістичний світогляд. Це – суспіль-
ство впевненості в майбутньому, у світлих кому-
ністичних перспективах…»6.

Як бачимо, виявляється, що доносів, парт
зборів, в’язниць і таборів не було. У згаданій 
праці 1977  р. їх замінив «процес колективних 
пошуків». 2000 закатованих у СРСР митців  – 
це «…преодоление пагубных идеологических 
воздействий на него (соцреалізм) со стороны 
эксплуататорских классов, церкви, феодалов, 
буржуазии». Це цитата з виступу М. Горького на 
1-му з’їзді письменників7.

5	Ванслов В. Разработка эстетического наследия клас-
сиков марксизма-ленинизма. Из истории советского искус-
ствоведения и эстетической мысли 1930-х годов / под ред.: 
В. В. Ванслова и Л. Ф. Денисовой. Москва, 1977. С. 6–26.

6	Брежнев Л. Отчет Центрального Комитета КПСС и 
очередные задачи партии в области внутренней и внешней 
политики. Москва, 1976. С. 105–106.

7	Ванслов В. Разработка эстетического наследия клас-
сиков марксизма-ленинизма. Из истории советского искус-
ствоведения и эстетической мысли 1930-х годов / под ред.: 
В. В. Ванслова и Л. Ф. Денисовой. М., 1977. С. 6–26.
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Цікаво, що в сімдесятих роках стосовно 1-го 
з’їзду письменників, який породив поняття «со-
ціалістичний реалізм», наводяться зовсім інші 
цитати та виступи. У багатьох виданнях згадуєть-
ся І. Грабар: «…Немає галузей ближчих одна до 
одної, як радянська література та радянське об-
разотворче мистецтво… – говорив, звертаючись 
до письменників, Ігор Грабар. – Ви користуєтесь 
методом соціалістичного реалізму, і ми користує-
мось цим кращим із існуючих методів… Ми слу-
хали, як багато з вас говорили, що цей з’їзд їх ба-
гато чому навчив. Товариші, цей з’їзд і нас багато 
чому навчив. Ми сподіваємось використовувати 
ваш досвід і ваші думки»1.

Таким чином, соцреалізм в зображальних 
мистецтвах стає так само законним з 1934 р., як і 
в радянській літературі.

С. Червонна в матеріалі «Проблемы 
национальных культур народов СССР в ху-
дожественной критике», який вміщено в ака-
демічній збірці «Из истории советского ис-
кусствоведения и эстетической мысли 1930-х 
годов», показує ставлення офіційних мос-
ковських радянських мистецтвознавчих ін-
ституцій до національних меншин та їхнього 
мистецтва. Україна, звичайно, належить до 
нацменшин, а щодо українського мистецтва й 
критики авторка має цікаві роздуми: «Не слід 
думати, ніби нахил у бік посилення пошуків 
національної специфіки був характерний на 
межі 1920–1930-х рр. лише для художньої кри-
тики, що вивчає мистецтво національних мен-
шин далеких глибин та околиць, у яких не було 
в минулому традицій професійної, “академіч-
ної” художньої культури. “Національний ухил” 
в цей час позначився явно (хоча, звичайно, не 
всі мистецтвознавці та критики поділяли його) 
і в деяких інших республіках…»2.

З безумовно шовіністичних позицій трактує 
С. Червонна боротьбу за національне мистецтво 
в Україні початку тридцятих років: «До 1932  р. 
вирішальне слово в українській художній кри-
тиці було за тими, хто на перший план висував 
завдання формування національної своєрідності 

1	Дементьев А. Вопросы социалистического реализма на 
первом всесоюзном съезде советских писателей. Из исто-
рии советского искусствоведения и эстетической мысли 
1930-х годов / под ред.: В. В. Ванслова и Л. Ф. Денисовой. 
Москва, 1977. С. 26–63. С. 61.

2	Червонная С. Проблемы национальных культур наро-
дов СССР в художественной критике. Из истории советс-
кого искусствоведения и эстетической мысли 1930-х годов /  
под ред.: В. В. Ванслова и Л. Ф. Денисовой. Москва, 1977. 
С. 250–318.

українського радянського мистецтва. Ця позиція 
сама по собі не була однозначною. На правому 
фланзі вона дійсно поєднувалась із проповіддю 
“буржуазного націоналізму та куркульства”, з 
культом патріархальності та старовини, зі спро-
бами ізоляції українського мистецтва від усієї 
багатонаціональної радянської художньої куль-
тури. В той же час багато українських художників 
та критиків намагалися досягнути діалектичної 
єдності та синтезу соціалістичного змісту і націо
нальної форми і зовсім не протиставляли свої 
пошуки національної своєрідності ні пролетар-
ському інтернаціоналізму в ідеологічному плані, 
ні реалізму в плані художньої стилістики та твор-
чої методології»3. Свідомим мистецтвознавцем 
у працях С. Червонної постає діяч комуністич-
ної партії України, нарком освіти 1927–1933  рр. 
М.  Скрипник: «…Він відповідно до провідних 
тенденцій в естетичній думці та художній крити-
ці того часу великого значення надає питанням 
національної своєрідності, національної форми 
мистецтва»4. 

У доповіді на засіданні АХЧУ 2 липня 1930 р. 
М. Скрипник різко засудив вульгарну раппівську 
критику «бойчукізму» в дусі статей Г. Шкурупія, 
він бачив у ній «спрощення марксистсько-ле-
нінської методології вирішення соціологічних 
художніх проблем та відходження в сторону 
пролеткультівщини»5. Водночас треба згадати, 
що саме М. Скрипник одним з перших в Украї-
ні перефразував поняття національного мисте-
цтва, він був незгодним з багатьма постулатами 
бойчукістів (хоча його доля власна і доля М. Бой-
чука стали ідентичними  – влада знищила обох). 
У статті 1932 р. «На герць» він питає читача: «І от 
дозвольте вас запитати, шановні товариші, якби 
ви як члени партії були мобілізовані в Казахстан, 
Таджикистан, Закавказзя чи ще куди-небудь, що 
б змінилось у ваших творах і що залишилось у 
них національного? Як ви розумієте національ-
ну форму в мистецтві, де вона у вас? Я зовсім не 

3	Червонная С. Проблемы национальных культур на-
родов СССР в художественной критике. Из истории совет-
ского искусствоведения и эстетической мысли 1930-х годов /  
под ред.: В. В. Ванслова и Л. Ф. Денисовой. Москва, 1977. 
С. 260–261.

4	Червонная С. Проблемы национальных культур на-
родов СССР в художественной критике. Из истории совет-
ского искусствоведения и эстетической мысли 1930-х годов /  
под ред.: В. В. Ванслова и Л. Ф. Денисовой. Москва, 1977. 
С. 260–261

5	Скрипник М. За самоусвідомлення та пролетарське 
настановлення в образотворчому мистецтві. Харків, 1931. 
С. 19.
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хочу нав’язувати вам той чи інший стиль, проте 
мене непокоїть, що насправді ви забули про те, 
що наше мистецтво є національним за формою, 
пролетарським за змістом»1.

Продовжуючи розповідь про українське 
мистецтво 1930-х  рр., С. Червонна згадує пле-
нум ЦК Компартії України, що відбувся 9 
травня 1932 р. як офіційна реакція української 
партократії на постанову ЦК ВКП(б) «Про пе-
ребудову літературно-художніх організацій». 
Це явище змальовується як позитивне, а пи-
тання пленуму  – боротьба з націоналізмом і 
виховання трудящих у дусі пролетарського ін-
тернаціоналізму  – логічними і правильними: 
«Уроки України не пройдуть безслідно для усіх 
партійних організацій»2.

І усе ж у кінці сімдесятих років у мистецтво
знавстві, хоча й абсолютно радянському, відчува-
ються певні демократичні зміни

Щоправда, такої характеристики «столь круп-
ной фигуры, как М. Бойчук» не було з часу по-
яви останньої статті у «Вечірньому Києві» від 29 
травня 1929 р.3 Знадобилося майже 50 років, щоб 
на офіційному рівні московської преси було над-
руковано щось схоже на вибачення за скоєні зло-
чини задля розквіту соціалістичного реалізму.

В українському мистецтвознавстві переваж-
на більшість досліджень радянського часу звер-
талася до терміна «соціалістичний реалізм» при 
змалюванні сучасного мистецтва. Власне, інакше 
і не могло бути, бо тоталітарна система знищува-
ла будь-який, навіть найменший, прояв волеви-
явлення в мистецтвознавчих текстах. Вище були 
наведені цитати з періодичної української пре-
си, які стосувалися соціалістичного реалізму, де 
чітко можна побачити, як система підтримувала 
головний мистецький напрямок і що робили з 
незгодними. Трансформація бачення соціаліс-
тичного реалізму простежується в межах навіть 
одного покоління вчених. 

Вченим, що вивчав проблеми соціалістичного 
реалізму в Україні, був доктор мистецтвознавства 

1	Скрипник М. Образотворчий фронт на рівень нових 
задач. Промова на партнараді в справах образотворчого 
мистецтва ЦК КП(б)У 9.V.1932. Скрипник М. На герць: мис-
тецькі фронти на Україні за постановою ЦК. Харків, 1932. 
С. 55–85.

2	Червонная С. Проблемы национальных культур на-
родов СССР в художественной критике. Из истории совет-
ского искусствоведения и эстетической мысли 1930-х годов /  
под ред.: В. В. Ванслова и Л. Ф. Денисовой. Москва, 1977. 
С. 250–318.

3	Радионов Г. Разгром бойчукизма и художественное об-
разование: письмо с Украины. Искусство. 1938. № 5. С. 23–28.

В. Афанасьєв. В одній із перших його монографій 
«Український радянський живопис», опублікова-
ній 1962 р.,4 у главі «Утвердження на позиціях со-
ціалістичного реалізму» автор пише: «Вирішаль-
ного значення в піднесенні всього радянського 
мистецтва, в тому числі і українського, мала сама 
наша дійсність: історичні перемоги соціалізму 
на всіх ділянках народного господарства, зримі, 
відчутні результати титанічної напруженої робо-
ти всього народу по перебудові промисловості і 
сільського господарства творчо запалювали мит-
ців, захоплювали кожного чесного художника. До 
того ж партія весь час націлювала майстрів мис-
тецтва на зв’язок з життям, з ділами своїх сучас-
ників. Тому-то характерною рисою українського 
живопису 30-х років є масовий поворот худож-
ників до сучасної тематики. Реалістична зрілість 
таланту, сила художнього узагальнення, жива 
емоційна привабливість образу в цих творах мо-
лодих живописців свідчили про успішне засвоєн-
ня українською радянською художньою школою 
кращих традицій вітчизняного мистецтва, про 

4	Афанасьєв В. Український радянський живопис. 
Київ, 1962.

Михайло Бойчук у своїй реставраційній майстерні 
Національного музею у Львові. Поч. 1910
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подолання гальмуючих формалістичних і буржу-
азно-націоналістичних тенденцій, про зміцнення 
позицій соціалістичного реалізму в усьому укра-
їнському радянському мистецтві»1.

В іншій ґрунтовній праці 1967 р. «Становлен-
ня соціалістичного реалізму в українському об-
разотворчому мистецтві» автор змальовує шлях 
українського радянського мистецтва, звичайно, 
посилаючись на партійні документи. Одна з глав 
називається «Так званий бойчукізм»2. Широкому 
загалу читачів, маскуючись у цитатах, В. Афана-
сьєв розповідає історію М. Бойчука і бойчукізму. 
Він наводить слова М. Бойчука з виступу на Пер-
шому пленумі Оргбюро Спілки художників та 
скульпторів УРСР 1934 р. При цьому для більшос-
ті читачів стають зрозумілими дії системи: «Кож-
ному із нас, і особливо мені, потрібно ясно, чітко 
сказати, за що він – за соціалістичний реалізм чи 
за своє минуле. Я ясно і недвозначно відповідаю: 
за соціалістичний реалізм, проти того, що зветься 
тепер “бойчукізмом”»3. Мабуть, і саме закінчення 
книги, де в бібліографії подано твори Ф. Енгель-
са, В. Леніна, С. Косіора, М. Скрипника, словами: 
«Практичне втілення й розвиток принципів со-
ціалістичного реалізму в конкретних художніх 
творах – це процес постійний і безконечний»4 – є 
цілком логічним і сьогодні зрозумілим.

У 1973 р. В. Афанасьєв видає наступну велику 
книгу «Риси сучасності»5. Робота переважно при-
свячена зображальному мистецтву 1960–1970 рр., 
але у вступі, висновках і в окремих розділах є звер-
нення до мистецтва 1930-х рр. Словосполучення 
«соціалістичний реалізм» у книзі трапляється на-
багато рідше. Та й висловів революційно-агітаці-
йного характеру автор потроху позбувається.

Бачення соціалістичного реалізму докорінно 
змінилося у 1990-х. і продовжує видозмінюватися 
й сьогодні. Можемо навести щонайменше чотири 
різні підходи до проблем і досліджень соціаліс-
тичного реалізму, які згруповують навколо себе 
достатньо мистецтвознавців, філософів, культу-
рологів, політологів, мистецьких критиків. Сьо-
годні вітчизняні та зарубіжні мистецтвознавці 

1	Афанасьєв В. Український радянський живопис. Київ, 
1962. С. 22–32.

2	Афанасьєв В. Становлення соціалістичного реалізму в 
українському образотворчому мистецтві. Київ, 1967. С. 92.

3	Бойчук М. До перебудови образотворчого фронту : ви-
ступ на Першому пленумі Оргбюро Спілки художників та 
скульпторів УРСР. Київ, 1934. С. 112.

4	Афанасьєв В. Становлення соціалістичного реалізму в 
українському образотворчому мистецтві. Київ, 1967. С. 160.

5	Афанасьєв В. Риси сучасності. Київ, 1973.

щодо питань розуміння соціалістичного реалізму 
мають діаметрально протилежні бачення. Одна 
частина, до якої належать, наприклад, Б.  Гройс, 
В.  Паперний, Г.  Скляренко, О. Сидор-Гібелин-
да, О.  Новицька, Б. Лобановський, М.  Алленов, 
Д.  Степовик, Г. Міщенко, М. Попович, вважа-
ють соціалістичний реалізм методом шкідливим, 
радянським і таким, що не народив самостій-
ного талановитого мистецтва. Іншої думки до-
тримуються вчені – В. Арсланов, О. Авраменко, 
М.  Бовн, І.  Голомшток, Х. Гюнтер, І. Смирнов, 
Б.  Розенталь, У. Юстус, Б. Менцель, М. Риклін, 
О. Голубець, С. Жижек, О. Морозов, О. Роготчен-
ко, Г. Веселовська. 

Неоднозначність у висновках щодо соцреаліз-
му підтверджує думку про те, що це зовсім не таке 
примітивне явище, як намагається його предста-
вити О. Сидор-Гібелинда6.

У сучасному інтернетовому словнику літера-
турних термінів соціалістичний реалізм визна-
чається таким чином: «Соціалістичний реалізм – 
пізньоавангардистичний напрям у російському 
мистецтві 1930–1940  рр., який поєднує метод 
апропріації художніх стилів минулого з аван-
гардистськими стратегіями, орієнтованими на 
постійне шокування глядача. Найбільший пред-
ставник – Сталін»7.

У виданні 1997  р. «Словарь культуры 
ХХ века» В. Руднєва про соцреалізм можна було 
дізнатися таке: «Соціалістичний реалізм  – на-
прям в радянському мистецтві, що являє собою 
у формулюванні 1930-х рр. правдиве та історич-
не конкретне зображення», а у формулюванні 
А. Синявського в статті «Що таке соціалістич-
ний реалізм»: «Напівкласичне напівмистецтво, 
не надто соціалістичного зовсім не реалізму»8. 
Е. Нєізвестний, виступаючи перед студентами 
художніх вишів 1990 р., намагався зорієнтувати 
творчу молодь на розуміння проблеми і трагедії 
стилю, застерігаючи від тих нападок, які колись 
йому самому довелося зазнати від тоталітар-
ної системи: «Історія знала художника-жреця. 
Художника-філософа. Художника-революціо-
нера. Художника-божевільного. Соцреалізм – 
 родич монстра  – художника-чиновника. І це 
так неприродно, як пожежник-підпалювач чи 
лікар-вбивця»9.

6	Сидор-Гібелинда О. Смерть реалізму. Галерея. 2002. 
№ 9. С. 37.

7	Гройс Б. Стиль Сталин: утопия и обмен. Москва, 1993.
8	URL: http://antology.igrunov.ru/authors/synyavsky.
9	URL: http://master.parnas.ru/artikler_style/soci.htm.
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підпорядкований і сумнозвісний метод соці-
алістичного реалізму. Під прикриттям цього 
методу, вигаданого Ждановим та Горьким і 
впровадженого Сталіним силоміць, у творчо-
му процесі стали звичними суворі заборони на 
висвітлення негативних сторін дійсності. Си-
ломіць насаджений метод соціалістичного ре-
алізму виключав будь-який вияв інакодумства 
в мистецтві та літературі, будь-яку спробу кри-
тично поглянути на тіньові сторони життя»4. 
А загалом можемо констатувати: є усі підстави 
до висновку про те, що очевидна на сьогодніш-
ній день різновекторність розуміння соціаліс-
тичного реалізму, який характеризує значний 
період у розвитку українського радянського 
мистецтва, спонукає до подальшого вивчення 
цілої низки нерозв’язаних проблем дискусій-
ного характеру.

Автор дослідження розділяє концепцію Г. Ве-
селовської, яку вчена опублікувала в матеріалі 
«Метод як стиль, а стиль як метод: формальні по-
шуки в теорії та практиці соцреалістичної доби 
(1930–1950)», щодо стильових особливостей со-
ціалістичного реалізму доби першої фази україн-
ського тоталітаризму. Автор також погоджуєть-
ся з твердженням Г. Веселовської про насильну 
підміну стильових функцій зображального мис-
тецтва зазначеної доби політичним тиском на 
митця, що призвело до деформації розвитку мис-
тецьких процесів5.

За останні роки культурологічних, мисте-
цтвознавчих, історичних розвідок, що стосува-
лися дослідження коренів мистецтва невільного 
соціуму України, на жаль, не багато. Можливо 
найбільшою за обсягом і кількістю пропонованих 
зображень періоду повоєнного часу стала моно-
графія львівського вченого Василя Косіва «Укра-
їнська ідентичність у графічному дизайні 1945–
1989 років». На основі цієї праці була захищена 
докторська дисертація. В. Косів у вступі моногра-
фії пише: «Питання національної ідентичності 
належить до тих, які найчастіше порушуються 
в гуманітарних і соціальних науках. Філософи і 
історики, антропологи, філологи, політологи, со-
ціологи, соціальні психологи та дослідники з ін-
ших дисциплін звертаються до нього в контексті 

4	Криволапов М. Художня критика і проблеми осмис-
лення мистецької спадщини. Мистецтвознавство України 
: зб. наук. пр. Київ, 2000. Вип. 1. С. 11–26.

5	Веселовська Г. Метод як стиль, а стиль як метод: фор-
мальні пошуки в теорії та практиці соцреалістичної доби 
(1930–1950). Український театр ХХ століття. Київ, 2003. 
С. 320.

Серед учених, що жили в колишньому СРСР, 
чи не найакадемічніше дослідив проблеми со-
ціалістичного реалізму та його спорідненість 
з німецьким, італійським, іспанським і частко-
во американським мистецтвом 1930–1940-х  рр. 
І. Голомшток, який емігрував з СРСР: «Це реа-
лізм, але реалізм “особливий”, відрізняється від 
усіх реалізмів, що існували та існують в євро-
пейському мистецтві. “У формах самого життя” 
він відображав не дійсність, а ідеологію, міф, 
нав’язаний як реальність, та бажане, яке вида-
вали за дійсність. Функціями мистецтва “нового 
типу” було створення універсального міфу, його 
пропаганда, вплив за його допомогою на сві-
домість мас. Але за цим всім стояла іще одна – 
напівезотерична, не завжди висловлена пря-
мо, але, можливо, основна мета тоталітаризму, 
функція – створення Нової Людини»1.

Мусимо визнати, що соціалістичний реалізм 
іще недостатньо досліджений українськими 
мистецтвознавцями. Бракує теоретичних аналі-
тичних розвідок. Тому публікацію О. Петрової 
«Соцреалізм у типологічній системі стилів: змі-
на парадигми чи заміщення понять?»2 1999  р. 
можна вважати одним із перших мистецтво
знавчих творів з цієї теми. Автор, зокрема, за-
значає: «Відомо, що кожен стиль виникає ево-
люційним шляхом як результат змін людського 
світовідношення. Соцреалізм був нав’язаний 
мистецтву декларативно. Саме тут можна гово-
рити про другу підміну – вульгарну ідеологіза-
цію мистецтва та нехтування саме художньою 
формою (настанова Сталіна – Жданова про до-
мінанту “марксистського світобачення в мисте-
цтві”). Соцреалізм не виробив стилю, лише ре-
пресивний метод одержавленого мистецтва»3. 
Розвідка М. Криволапова «Художня критика і 
проблеми осмислення мистецької спадщини» 
відкриває перший випуск збірника наукових 
праць «Мистецтвознавство України». Автор 
пише: «У повоєнні роки прославляння вождя 
тривало з посиленою енергією. Цій меті був 

1	Смирнов И. Соцреализм: антропологическое изме-
рение. Соцреалистический канон : сб. ст. / под общ. ред.: 
Х. Гюнтера и Е. Добренко. СПб, 2000. С. 186.

2	Петрова О. Соцреалізм у типологічній системі стилів: 
зміна парадигми чи заміщення понять? Соціалістичний ре-
алізм і українська культура : матеріали наук. конф. Київ, 
1999.

3	Петрова О. Соцреалізм у типологічній системі стилів: 
Зміна парадигми чи заміщення понять? Соціалістичний 
реалізм і українська культура : матеріали наук. конф. Київ, 
1999. С. 34–36.
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вивчення локальних і глобальних проблем. Щодо 
постколоніальних народів, то навіть після отри-
мання державної незалежності впродовж трива-
лого часу національна ідентичність є предметом 
суспільних дискусій і темою для творів літерату-
ри та мистецтва». Автор слушно привертає ува-
гу дослідників до теми тоталітарного минулого в 
зображальному мистецтві України, адже кінце-
вого висновку про шістдесят тоталітарних років 
так досі й немає.1

2023 року було захищено одразу три канди-
датські дисертації на теми, дотичні до розвитку 
зображального тоталітарного мистецтва. У цих 
дослідженнях приділено увагу розвитку соціа-
лістичного реалізму як провідному художньому 

1	Косів Василь. Українська ідентичність у графічному 
дизайні 1945–1989 років : монографія. Київ : Родовід, 2019. 
480 с. URL: www.rodovid.net ISBN978-617-7482-32-0.

методу зображального мистецтва до- і повоєн-
ного періоду радянської України. Це дисертація 
Тетяни Мячкової «Творчий спадок українського 
художника І. Дряпаченка (1881–1936): стиліс-
тичні та тематичні пошуки»2, дисертація Оксани 
Полтавець-Гуйди «Художньо-історичні домі-
нанти творчості Віктора Полтавця в українсько-
му зображальному мистецтві другої половини 
ХХ – початку ХХІ століття»3 та дисертація Ірини 
Ситник «Художня діяльність Тетяни Яблонської 
в українському образотворчому мистецтві ХХ  – 
початку ХХІ століть».4 

2	Мячкова Т. О. Творчий спадок українського художни-
ка І. Дряпаченка (1881–1936): стилістичні та тематичні по-
шуки : дис. на здобуття наук. ступеня д-ра філософії : 023 / 
Мячкова Тетяна Олександрівна. Київ, 2023. 340 с.

3	Полтавець-Гуйда О. В. Художньо-історичні домінан-
ти творчості Віктора Полтавця в українському образот-
ворчому мистецтві другої половини ХХ  – початку ХХІ 
століття : дис. на здобуття наук. ступеня канд. мисте-
цтвознавства : 26.00.01 / Полтавець-Гуйда Оксана Вікто-
рівна. Київ, 2023. 238 с.

4	Ситник І. В. Художня діяльність Тетяни Яблонської 
в українському образотворчому мистецтві ХХ  – початку 
ХХІ століть : дис. на здобуття наук. ступеня д-ра філософії : 
023 / Ситник Ірина Володимирівна. Київ, 2023. 379 с.
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На початок 1930-х українське мистецтво сто-
совно пластичних мистецтв інших республік 
СРСР, як територіально європейських (Білору-
сія, Росія), так і закавказького регіону (Грузія, 
Вірменія, Азербайджан) та середньоазійсько-
го осередку (Казахстан, Узбекистан, Киргизія), 
вже визначило власний шлях розвитку, що спи-
рався на глибинні національні традиції та досяг-
нення тогочасного європейського мистецтва. 
Боротьба за утвердження національних ідеалів 
у культурі на теренах України (як Східної, так 
і Західної) почалася задовго до перемоги соціа-
лістичної революції 1917 р. в Росії. На межі ХІХ 
та ХХ ст. демократичні сили українського наро-
ду зазнавали утисків з боку російського імпері-
алізму. Ситуація змінилася в перші пореволю-
ційні місяці, і вже протягом 1917–1918 рр. були 
засновані Всеукраїнська академія наук, Укра-
їнська академія мистецтва, Київський архітек-
турний інститут, Державний український архів, 
Українська національна бібліотека, Національ-
на галерея мистецтв, Український історичний 
музей, Український театр драми і опери, Укра-
їнський симфонічний оркестр, Українська дер-
жавна капела.

У цей час в Україні «продовжували свою ді-
яльність Київське та Харківське товариства 
художників, Київська Спілка художників, То-
вариство незалежних художників у Одесі та 
Товариство південноросійських художників,  – 
пише в розвідці М. Криволапов.  – В країні та-
кож існувала Професійна Спілка робітників 
мистецтва (Робмис), студії Пролеткульту та 
УКРРОСТА»1.

 * * *
1917  р. була заснована Українська академія 

мистецтва. До цього часу в Україні не було ви-
щої художньої інституції, тому випускники 
рисувальних шкіл та училищ Одеси, Харкова, 
Києва їхали вчитись до мистецьких академій 
Петербурга, Кракова, Варшави, Відня, Мюнхе-
на, Парижа.

Певною мірою питання формування вищої 
національної мистецької освіти та роль у цій 
системі Академії мистецтва в Києві розглянуто 
в дисертації С. Нікуленко «Становлення вищої 
мистецької школи в Україні (1917–1934)»2. Пер-

1	Криволапов М. Крізь роки: Спілка художників Украї-
ни. Сторінки історії. Київ, 1988. С. 8–10.

2	Нікуленко С. І. Становлення вищої мистецької школи 
в Україні (1917–1934): Автореф. дис. … канд. мистецтво
знавства. Київ, 1997.

шими професорами Академії були затвердже-
ні Василь Кричевський, Олександр Мурашко, 
Федір Кричевський, Георгій Нарбут, Михайло 
Жук, Михайло Бойчук, Микола Бурачек, Абрам 
Маневич. На початку 1918 р. професором Ака-
демії був обраний львівський живописець 
Олекса Новаківський. Ще до офіційного від-
криття Академії мистецтва її професори вла-
штували ретроспективну виставку своїх творів 
у Педагогічному музеї. Знаковість події поля-
гала в тому, що в тому самому будинку місти-
лась й Українська Центральна Рада. Наступні 
виставки відбулися в 1920, 1921 й 1922 рр. Ос-
тання оприлюднила твори злочинно знищеного 
професора Олександра Мурашка. Саме йому на-
лежала пропозиція «реорганізувати нашвидку 
організовану Академію в розумінні її статуту і 
загального художнього плану»3. Він наголошу-
вав, що Київ для України мусить стати тим, чим 
Париж для Франції, а Мюнхен для Німеччини. 
Ідейною основою розбудови мистецької шко-
ли, безумовно, залишалася ідея національного 
ствердження народного генія та глибокої пова-
ги до мистецьких досягнень людства4.

Як зауважує дослідник цього періоду Дми-
тро Горбачов, професори Академії (Г. Нарбут, 
В.  Кричевський, М. Бойчук та інші) вже тоді 
були глибоко закохані в козацьке бароко, на-
родну творчість, у візантійський стиль, що сто-
літтями домінував в українському мистецтві. 
Вихованню творчої молоді пропонувалася така 
система майстерень: Ф. Кричевський  – істори-
ко-побутовий жанр, офорт, скульптура; О. Му-
рашко – портрет; М. Жук – декоративний живо-
пис; В. Кричевський – українське будівництво і 
народне мистецтво; А. Маневич – декоративний 
пейзаж; М. Бурачек – інтимний пейзаж, літогра-
фія; М. Бойчук – релігійний живопис, мозаїка, 
фреска, ікона; Г. Нарбут – графіка.

Статут Української академії мистецтва піс-
ля схвалення Центральною Радою було опублі-
ковано у «Віснику Генерального Секретаріату 
Української Народної Республіки» (21 грудня 
1917 р.). В ньому зазначалось:

– студенти одразу вступають у будь-яку окре-
му майстерню виключно для художніх робіт під 
орудою професора-керівника, але за згодою са-
мого професора;

–	 професори мають право приймати до сво-
їх майстерень з власного вибору студентів, які 

3	Шпаков А. Олександр Мурашко. Київ, 1959. С. 26.
4	Шпаков А. Олександр Мурашко. Київ, 1959. С. 26.
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не задовольняють постановленому науковому 
цензові. Такі студенти іменуються вільними 
слухачами;

– час перебування студентів у майстерні не 
обмежений, але в кінці кожного півріччя про-
фесор зобов’язаний повідомити студентів, кого 
з їх він згоден полишити у майстерні для даль-
шого навчання. Особа, якій одмовлено в цьому, 
має право вступити до другої майстерні при 
умовах, зазначених в Статуті;

–	 художнє навчання студентів по майстер-
нях провадиться виключно по способу і осо-
бистому догляду самого професора-керівника, 
який на початку семестру повідомляє Раду Ака-
демії про ті години, коли його майстерня має 
бути відчинена для заняття»1.

Першими викладачами-засновниками тут 
були В. Кричевський, Д. Дяченко, В. Січин-
ський. За словами І. Врони, дії засновників від-
значались «яскраво виявленими прагненнями 
до розробки національних форм архітектури»2.

Того самого 1918  р. в Києві народжується 
Товариство художників, яке у травні в стінах 
Академії проводить перший в історії Всеукраїн-
ський з’їзд художників.

1922-го року в Академії починають працюва-
ти В.  Меллер, Л.  Крамаренко, Є.  Сагайдачний, 
С. Налепінська-Бойчук, А. Богомазов. Її реорга-
нізовано в Інститут пластичних мистецтв, який, 
однак, не проіснував і двох років. На 1924  р. 
припадає початок реорганізації Інституту плас-
тичних мистецтв. Установа одержує приміщен-
ня на Вознесенському узвозі, 20.3 «Заснування 
наприкінці 1917  р. (5 грудня) декретом Цен-
тральної Ради Української Академії мистецтв» 
було «найвизначнішою подією в історії худож-
ньої культури і художньої освіти на Україні»4.

Мистецтвознавець І. Врона, який був ректо-
ром Академії з 1924 до 1930-го, залучає до ви-
кладацької роботи прогресивних митців з різ-
них міст України й навіть з-за кордону. Так, у 
стінах Академії з’являється в ролі викладача 
Олександр Архипенко.

1	Цитуємо за неопублікованим рукописом В. А. Афана-
сьєва (архів родини). [Афанасьєв В. Київський художній 
інститут. (Неопублікований рукопис. Київ, 1988 р.; зберіга-
ється в архівах родини)].

2	Врона І. Мистецтво революції і АРМУ. Київ, 1926.
3	Тут розміщена й працює донині вже як Національна 

академія образотворчого мистецтва і архітектури (НАОМА).
4	Врона И. Художественная жизнь Советской Украины. 

Совет. искусство. 1926. № 10. С. 12–17.

1930 рік стане початком репресій, утисків 
провідних мистецьких ідей і наступу більшо-
вицької ідеології на культуру й мистецтво. 
Наступного ректора цього закладу  – Бернар-
да Кратка (1934–1936)  – 1937-го розстрільного 
року репресують. Він потрапить до туркмен-
ських таборів-катівень5.

Одеське художнє училище, засноване 1899 р., 
перетворюється 1918  р. у Рисувальну школу 
Одеського товариства заохочування красних 
мистецтв, пізніше – на Державні художні май-
стерні, а 1921  р. стане Академією мистецтва, у 
ролі якої й проіснує до 1934 року.

Після революції на базі Харківського худож-
нього училища утворено художній технікум, а з 
1927 року  – художній інститут. 1930-го року в 
Харкові буде відкрито Український поліграфіч-
ний інститут.

* * *
Культурне життя початку ХХ ст. до 1930-х рр. 

в Україні знаменується численними організа-
ціями й об’єднаннями. Їхні творчі засади, по-
дібності та відмінності, уподобання дослідять 
в українському та світовому мистецтвознавстві 
В. Афанасьєв, Є.  Афанасьєв, М. Бовн, П.  Гов-
дя, Л. Владич, О.  Циганко, О. Гладун, Г. Лебе-
дєв, М.  Криволапов, Ю. Белічко, Д. Горбачов, 
О. Голубець,  Р.  Шмагало, І.  Блюміна, І. Буга-
єнко, Н. Велігоцька, І. Вериківська, В. Габелко, 
О. Данченко, М. Юр, А. Жук, Т. Кара-Васильє-
ва, М. Костюченко, З. Кучеренко, О. Климен-
ко, О. Лагутенко, Л. Лисенко, Б. Лобановський, 
А.  Мороз, О. Найден, І. Огієвська, В.  Підгора, 
А. Ревенко, В. Рубан, М. Селівачов, Г. Склярен-
ко, Д.  Степовик, О. Федорук, О. Роготченко, 
М.  Протас, В.  Щербак, В.  Єфремова, Л. Соко-
люк, Д. Северюхін, О. Лейкінд, Д. Янко та інші.

Діяльність новостворених гуртів митців 
1917–1932  рр. у вітчизняному мистецтвознав-
стві досліджена та проаналізована. Тому в да-
ній роботі обмежимося переліком найбільш 
потужних угруповань, що проіснували до се-
редини 1930-х, часу зародження Української 
спілки радянських художників, і були знищені 
внаслідок постанови про ліквідацію художніх 
товариств ЦК партії від 23 квітня 1932 року. 

5	Б. Кратка, талановитого скульптора, буде реабіліто-
вано лише 1960 року. Справжньою причиною його арешту 
стало навчання у Варшавській академії та стажування в 
Італії ще до заколоту 1917 р. [Афанасьєв В. Київський ху-
дожній інститут. (Неопублікований рукопис. Київ, 1988 р.; 
зберігається в архівах родини)].
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В Україні 1938-й є роком завершення практич-
ної більшості угруповань, що будуть примусово 
об’єднані в єдину Спілку художників. Переваж-
на більшість вітчизняних, російських, білорусь-
ких, американських та центральноєвропейських 
учених досліджувала першу третину минулого 
століття і, зрозуміло, вивчала засади товариств 
і об’єднань як у Росії, так і в Україні. Разом з 
тим досі не існує єдиного документа, чіткої кла-
сифікації з мистецтвознавчим аналізом. На по-
чатку тридцятих років така спроба здійснити 
перелік і дослідити всі наявні на той час орга-
нізації в Російській Федерації, європейських та 
азіатських республіках, а також усіх землях, що 
входили територіально до тодішнього СРСР, 
була розпочата. Секцією просторових мистецтв 
ЛІМ (Ленінградський інститут мистецтв) Ко-
макадемії було видано збірку матеріалів та до-
кументів «Радянське мистецтво за 15 років» за 
редакцією І. Маца. Це був один із перших до-
свідів вітчизняного мистецтвознавства зі збору 
документальних матеріалів у царині просторо-
вих мистецтв за перші 15 років існування ра-
дянської влади. З огляду на всю ідейну заанга-
жованість тодішнього мистецтвознавства за 
кількістю оприлюдненої інформації ця праця 
досі залишається єдиним джерелом реальних 
документів, що відображають роки становлен-
ня майбутнього соцреалістичного соціуму. Піс-
ля ліквідації художніх товариств увесь архівний 
матеріал (справи, документація, протоколи) 
було передано до Спілки радянських художни-
ків. Цікавим фактом є те, що переважна біль-
шість українських документів опинилася не в 
Харкові чи Києві, а була відіслана спеціальною 
поштою до Москви. За часи військового лихо-
ліття 1941–1944  рр. архів Спілки практично 
повністю було знищено. Наступною спробою 
відродити документи 1917–1932  рр. була збір-
ка «Борьба за реализм в изобразительном ис-
кусстве 20-х годов. Материалы, документы, 
воспоминания»1. Попри те, що переважна час-
тина відновлених документів стосується Росії, 
ця збірка є дуже корисною, бо московські пар-
тійні документи практично завжди були до-
роговказом для України. Видання містить іще 
один надзвичайно корисний документ, а саме – 
коротку бібліографію газетних та журнальних 
матеріалів того часу. Цю безцінну титанічну 

1	Борьба за реализм в изобразительном искусстве 20-х го-
дов. Материалы, документы, воспоминания. Москва : Совет. 
художник, 1962. 404 с.

працю здійснила кандидат мистецтвознавства 
В. П. Князєва.

Серед таких організацій було Товариство ді-
ячів українського пластичного мистецтва, за-
сноване навесні 1918  р. за ініціативи членів 
Київського товариства художників (існувало з 
1907 р.). До нього входили О. Богомазов, М. Бу-
рачек, М.  Козик, Ф. Красицький, В. Кричев-
ський, Г. Крушевський, О. Мурашко, П. Носко, 
Г. Павлуцький, М. Прахов, О. Содомора, К. Тро-
хименко, І. Хворостецький та інші.

Наприкінці 1917  р. в Києві було органі-
зовано Центр єврейської культури «Куль-
тур-Ліга», у якому працювали Д. Бергельсон, 
М. Зільберфарб, М. Литваков, Н. Майзель та ін. 
Єврейською мовою видавали журнали «Схід» 
та «Початки». Діяльність «Культур-Ліги» була 
припинена 1925 року.

Між 1922 і 1925  рр. українських митців на-
магаються залучити до своїх рядів московські 
колеги. До 47-ї річниці Товариство пересувних 
виставок розповсюджує листок, у якому надру-
ковано звернення до живописців, що живуть і 
працюють на теренах новоствореного СРСР, з 
проханням підтримати реалістичні традиції в 
новому форматі. Це звучить як запрошення до 
змалювання з документальною правдивістю в 
жанрі портрета і пейзажу сучасної радянської 
дійсності та «зобразити усе трудове життя її різ-
ноликих народностей». На надруковану та роз-
повсюджену по мистецьких центрах деклара-
цію з України ніхто не відгукнувся. Так само не 
знайшов підтримки в Україні й інший документ, 
що репрезентував російське товариство НОЖ 
(Новое общество живописцев) (мова оригіна-
лу. – О. Р.). Маніфест НОЖа починався фразою 
«Аналітичний період в мистецтві закінчився…» 
Провідним гаслом були запрошення йти доро-
гою «комуністичного зображення матеріальних 
споруд», «планової розробки комуністичного 
міста», дорогою, вимощеною з «марксистських» 
каменів конструктивізму. У  другому парагра-
фі маніфесту НОЖа пропонувалося «Стати на 
виробничий шлях спекулятивного мистецтва». 
Зрештою НОЖ на п’ятнадцять років випередив 
майбутню Спілку художників, яка саме і звер-
нулася до спекуляцій з образами героїв і про-
славляння керманичів. Але 1922 року, попри 
схвальні відгуки наркома А. Луначарського на 
виставці НОЖа в будинку Рабіса в Москві, ніх-
то з українських митців заклики не підтримав. 
Поза увагою українців залишилося ще одне 
московське товариство «Бытие» (рос.), що стало 
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послідовником «Бубнового валета». Провідною 
метою гурту було оспівування навколишнього 
матеріального середовища  – речей. Ода речам 
також не сподобалася ані в Харкові, ані в Києві, 
куди зверталися російські колеги.

Ще менш відомими були товариства «4 Ис-
кусства», ОРС (Товариство російських скуль-
пторів), «Октябрь», «Молодой Октябрь», ФОСХ 
(Федерация объединения советских работников 
пространственных искусств), РАПХ (Россий-
ская ассоциация пролетарских художников), 
Товариство художників станковістів (ОСТ) та 
«Изобригада».

Пролеткульти розшифровувалися як масо-
ві культурно-освітні й літературно-мистець-
кі організації пролетарської самодіяльності. 
До сьогодні їх значення і вплив на українську 
культуру має діаметрально протилежне осмис-
лення сучасними мистецтвознавцями. Так, 
Лінн Маллі у статті «Культурное наследие Про-
леткульта», вміщеній у найбільшій за останні 
часи збірці праць і досліджень про соцреалізм 
«Соцреалістичний канон», доводить безпере-
чну користь цієї організації для загального роз-
витку європейського мистецтва1. Принципово 
іншу позицію бачимо в публікаціях критиків 
1950–1980-х рр.2

Пролеткульти виникли восени 1917  р. і роз-
горнули широку діяльність, претендуючи на 
роль політичної мистецької організації для 
«класово чистої» пролетарської культури. Ново-
народжені організації діяли потужно й мали свої 
друковані органи в Одесі («Пролетарская куль-
тура»), Миколаєві («Творчество труда»), Кате-
ринославі («Пролетарское творчество»), Харкові 
(«Зори Грядущего»), Києві («Мистецтво»). Були 
пролеткультівські осередки в Полтаві, Черніго-
ві, Єлисаветграді, Первомайську, Кременчуці. 
У 1921 р. в Харкові було створено Центральний 
Комітет Пролеткульту, а наприкінці 1922 р. про-
ведено Всеукраїнську конференцію.

У Києві 1919  р. побачив світ перший номер 
журналу «Пролетарський день культури». Вихід 
часопису супроводжувався мітингами, лекці-
ями, спектаклями, навіть народним гулянням, 
що, до речі, було характерно і для подій меншої 
значущості.

1	Соцреалистический канон. СПб, 2000. С. 183.
2	Недошивин Г. Очерки теории искусства: вопросы 

искусства социалистического реализма. Москва, 1953 
; Кондрашенко Ф. Житлова культура стандарту. Нова 
генерація. 1929. № 1. С. 69–73.

Український авангард підхопив і розвинув 
ідею так званого виробничого мистецтва. Ака-
демік О. Федорук зазначає: «У середині 20-х ро- 
ків в Україні стає модним так зване виробниче 
мистецтво, що народилося з утилітарної по-
треби принесення мистецтва на службу ново-
му побутові. Універсальний характер «вироб-
ничого мистецтва» випливав з потреби заміни 
малярства матеріальним предметом, камерний 
театр  – «масовим дійством», музику  – «співом 
токів високої напруги у трансформаторах»3. У 
цих положеннях відчуваємо виразний відгомін 
ідей Пролеткульту.

В Одесі наприкінці 1921  р. виникає Художнє 
товариство імені К. Костанді. До нього увійшли 
В. Філатов, В. Снєжков, М. Куковеров, В. Лазур-
ський, К. Богаєвський, М. Волошин, О. Кальнінга, 
М. Д.  Кузнєцов, П. Нілус.

Межа 1920–1930-х в українській мистець-
кій політиці увійшла в історію як час буремних 
колізій. Доволі часто виникали суперечки та 
непорозуміння серед художніх і літературних 
еліт, які закінчувалися ідейним протистоянням. 
Виникнення мистецьких гуртів, що ставали на 
певний час організаціями, супроводжувалося 
як спільними проєктами, так і ворожими про-
тистояннями. Серед великої кількості ново-
створених колективів провідне місце посідали 
дві всеукраїнські мистецькі організації – АХЧУ 
та АРМУ.

АХЧУ  – Асоціація художників Червоної 
України була чи не найпотужнішою громад-
ською мистецькою організацією періоду, що 
вивчається. Крім Києва та Харкова, відділення 
з’явилися в Херсоні, Одесі, Миколаєві, Полтаві, 
Чернігові. Від самого заснування АХЧУ органі-
зацію очолював Федір Кричевський.

«По 1 мая 1926 г. организованы и функци-
онируют 34 филиала, охватывающие свыше 
650 художников (кроме Москвы), из них 100% 
членов профсоюзов и 8% членов ВКП(б). Кро-
ме того, на Украине (Киев, Харьков, Полтава) 
организована АХЧУ (Ассоциация художников 
Червонной Украины) на договорных началах и 
с единой декларацией АХРР. В стадии органи-
зации филиалы следующих 15 городов: Пермь, 
Тверь, Псков, Минск, Витебск, Иркутск, Якутск, 
Ставрополь, Севастополь, Чернигов, Житомир, 

3	Федорук О. Авангард України: поміж Сходом і Заходом 
(1910–1930-ті  рр.). Мистецтво, фольклор та етнографія 
слов’янських народів. ХІ Міжнар. з’їзд славістів. Братислава, 
30 серпня — 8 вересня 1993 р. Київ, 1993.
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Ашхабад, Краснококшайск, Орел, Армавир»,  – 
напише у статті «Філіали АХРР та ОМАХРР»  
Ф. Богородський1.

Насправді твердження, що АХЧУ є копією 
чи послідовником російського АХРР,  – неко-
ректне. Спільні завдання митців радянської 
держави, зрозуміло, робили схожими завдання 
російських та українських об’єднань. Водно-
час слід пам’ятати, що кілька відомих старших 
київських художників  – І. Їжакевич, Ф. Кри-
чевський, Г.  Світлицький, М. Самокиш  – ще у 
1922–1923  рр. задекларували створення органі-
зації, мета якої була передусім просвітницька. 
Сповідуючи революційну тематику, митці мали 
на меті створення системи пересувних виставок. 
Декларувалася виставкова діяльність не лише у 
великих містах, а й у малих селищах. Через два 
роки аналогічна група митців виникла в Харкові. 
До зими 1925 р. про російський вплив на ці групи 
взагалі не йшлося. Мова про спорідненість поча-
лася після підписання спільної угоди про взаєм-
ну працю між українським АХЧУ та російським 
АХРР. Київська філія навесні 1926-го року вла-
штувала потужну мистецьку акцію  – виставку 
«По селах, містечках і містах України».

В першому параграфі Статуту, який було офі-
ційно затверджено в серпні 1926 р., АХЧУ заде-
кларувала завдання та бачення мистецьких про-
цесів: «Асоціація художників Червоної України 
об’єднує діячів мистецтва на підставі активної 
участі їх в соціалістичному будівництві України. 
Це завдання асоціація розв’язує шляхом орга-
нізації художніх сил зображального мистецтва 
на ґрунті взаємодопомоги, самодисципліни, са-
мовдосконалення, при цьому художники непо-
рушно зв’язані з революційними робітничо-се-
лянськими масами УРСР та виявляють у своїй 
творчості почуття, ідеї, волю цих мас у зрозумі-
лих, реалістичних образах, співголосних геро-
їчній Жовтневій добі»2. Це пояснює неоднорід-
ність АХЧУ зі схожою організацією російських 
митців АХРР (Асоціація художників револю-
ційної Росії), що, безумовно, воювала за сфери 
впливу. Початком її оприлюднення в Україні 
слід вважати 1924–1925  рр. АХРР була достат-
ньо агресивною щодо російських сателітів. Так, 
наприклад, пропозиція московських представ-
ників була зустрінута в Україні з непорозумін-

1	Цитуємо за збірником: 4 роки АХРР. Москва, 1926.
2	Путівник по Києву 1947  р. Автор тексту та видавни-

цтво невідомі. Місце зберігання – приватний архів родини 
Остапа Вишні. Арк. 20.

ням, незважаючи на пропоновані документи, які 
декларували свободи національному мистецтву 
(не лише українському, а й усім іншим республі-
кам.) Статут АХЧУ справді був дуже подібним 
до московського аналога, але лише подібним. 
Низка ключових положень відповідала націо-
нальним особливостям. Важко сказати, чи був 
це компроміс, чи врешті митці домовилися не 
переписувати папери, але статутні норми і за-
сади, прописані в Москві, врешті були прийня-
ті в Харкові і в Києві. Безумовно, український 
статут АХЧУ був запозиченим із документів 
АХРР. Зрештою тут і великої помилки не тра-
пилося, бо векторність Центральної, Південної 
й особливо Східної України була Московсько- 
Пітерська. Більшість митців мігрувало між 
трьома столицями, а з початком весни, протя-
гом літа й осені велика кількість російських ху-
дожників приїздила до України, Криму.

Протягом двох років кількість членів орга-
нізації сягнула майже 200 осіб. Взимку 1927  р. 
відбувся перший з’їзд (у деяких документах  – 
нарада), а влітку другий, де було прийнято важ-
ливе рішення щодо консолідації всіх творчих 
українських сил навколо ювілейної художньої 
виставки до 10  річниці перемоги в Жовтневій 
революції. Слід зауважити іще один фактор. 
Російська організація була визнана тодішнім 
урядом і мала урядову підтримку. Зважаючи на 
те, що переважна більшість митців – люди асо-
ціальні, сперечатися з державною інституцією 
на початку заснування українські художники не 
стали. Розбіжності виявилися в наступних ета-
пах розвитку художнього процесу новостворе-
ної держави.

Впродовж 1928–1930 було проведено два 
з’їзди, а виставкова діяльність не припинялася 
від 1925-го. Пройшли виставки в Києві (1925, 
1926), Полтаві (1927, 1928), Чернігові (1928), 
Харкові (1927), Москві (1927).

Ідеологічні розбіжності почалися 1927 і ви-
зріли в конфлікт 1929 року. Група Ф. Кричев-
ського разом з вітчизняними метрами І. Їжа-
кевичем та Г.  Світлицьким демонстративно 
відмежувалася від комуністично налаштованих 
українських і російських художників і засну-
вала нове «Українське мистецьке об’єднання» 
(УМО). АХЧУ залишалася потужною мистець-
кою ланкою, підтримуваною офіційною владою. 
У виступах і в деклараціях всіляко підкреслю-
валися пролетарська єдність і пролетарська 
складова. 1930-го року АХРР та АХЧУ повністю 
перетворюються на політичні організації. Мос-
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Харків. У дворі будинку письменників. Зліва направо: Л. Чернов, П. Іванов, А. Петрицький, І. Дніпровський,  
О. Копиленко. Фото 1932 р. 

ковське керівництво пильно слідкує за укра-
їнськими філіями, залучаючи до спільних дій. 
В журналі «Мистецтво в маси» за 1930 р. № 20 
(12) буде надруковане звернення міжнародного 
бюро революційних художників до всіх рево-
люційних художників світу. Документ матиме 
відверто політичний характер: «Гігантські успі-
хи соціалістичного наступу пролетаріату неза-
перечні. Саме тому світовий імперіалізм готує 
війну СРСР. Ми проти фашизму і білого терору 
і особливо проти скаженого польського фашиз-
му і терору в Західній Україні та Білорусії, про-
ти соціал-фашизму – соціал-демократії». Важко 
сказати, як цей заклик було сприйнято в колах 
українських художників. Водночас того ж 1930-
го року АХЧУ трансформується у Всеукраїнську 
асоціацію пролетарських митців (ВУАПМИТ), 
яка проіснувала до 1932  р. під керівництвом 
А. Комашка.

«Надзвичайно неоднорідна мистецька ситу-
ація в Україні 1920-х  рр. зумовлювалася зма-
ганнями за статус лідера серед різних творчих 
об’єднань, які намагалися впливати на процеси 
формування нового мистецтва. Вражаюча на 
цей час пульсація мистецького життя, інтенсив-

ність виставкової роботи, організація спільних 
платформ з деклараціями художніх програм, 
наповнена небаченою енергією, гарячковим 
поспіхом, за яким притаїлась невпевненість у 
завтрашнім дні. Відбувались запеклі дискусії, 
максималістське заперечення альтернативних 
ідей, конкуренція за престижне місце в суспіль-
стві, врешті, уявна на поверхні спільність, а на-
справді прихована потаємна, а згодом і видима 
боротьба між групами АРМУ, АХЧУ, ОСМУ, 
ОМУМ,  – усе це несло безкомпромісну віру в 
пріоритети певного напряму, стилю, певної 
спрямованості»,  – напише Олександр Федорук 
у розвідці 1993 року1.

Асоціація революційного мистецтва Укра-
їни (АРМУ) була заснована на організаційних 
зборах у Києві 25 серпня 1925 р. і вже до кінця 
року офіційно затвердила статут, який підписа-
ли: І. Врона, В. Татлін, Є. Сагайдачний, Б. Крат-
ко, А. Таран, М. Бойчук, В. Седляр, В. Меллер, 

1	Федорук О. Авангард України: поміж Сходом і Заходом 
(1910–1930-ті  рр.). Мистецтво, фольклор та етнографія 
слов’янських народів : ХІ Міжнар. з’їзд славістів. Братислава, 
30 серпня — 8 вересня 1993 р. Київ, 1993. С. 25.
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П.  Горбенко. Досі існує думка, що «деякий час 
Асоціація мала формальні підстави вважати 
себе єдиною організацією, яка відстоювала ін-
тереси українських художників». Насправді до-
статньо жорстка як для мистецьких кіл ворож-
неча призвела до конкурентного зростання обох 
найбільших мистецьких угруповань. Провідні 
сили тодішньої української зображальності все 
ж розділилися в симпатіях між АРМУ і АХЧУ. 
В першому пункті статуту АРМУ так визначала 
свою мету і творчі принципи: «Об’єднати навко-
ло себе всі активні художньо-революційні сили, 
що стоять на ґрунті марксистсько-матеріаліс-
тичного світогляду й стремлять до творення в 
переходову добу, в умовах радянської дійсності, 
мистецтва в формах, відповідних до класової 
ідеології пролетаріату. В фаховій роботі АРМУ 
звертає особливу увагу на форму й професійну 
якість, що обумовлює мистецький твір»1. АРМУ 
із самого початку формувалась як сила, яка мала 
протистояти проникненню АХРР в Україну, бо-
ротися проти всіх, хто її тут підтримує. У січні 
1926  р. керівництво АРМУ склало «Меморан-
дум» на ім’я наркома освіти О.  Я. Шумського, 
під яким поставили свої підписи 44 відомих тоді 
діячі української культури, серед них: Л. Курбас, 
М. Біляшівський, Ф. Ернст, І. Врона, В. Василь-
ко, М. Семенко, С.  Бондарчук, О. Довженко, 
В.  Пальмов, А. Середа, М. Бойчук, Б.  Кратко, 
М. Жук, В. Татлін, М. Бурачек та інші2. Крім пе-
рерахованих у цитаті імен, слід додати прізвища 
активістів руху  – О. Богомазова, К.  Гвоздика, 
В. Касіяна, В. Меллера, І. Падалку, С. Прохоро-
ва, В. Єрмилова, О. Хвостенка-Хвостова. На-
справді організація була напрочуд потужною. 
Різні джерела згадують про різну кількість її 
членів. Однак можна з упевненістю сказати, що 
членів було не менше ніж 1760 осіб. Національ-
на складова провідних документів об’єднання 
та бажання самоідентифікації в тодішньому 
світовому мистецькому соціумі привернули 
увагу творчої молоді. З’явилися філії практич-
но в усіх розвинених мистецьких центрах – Ки-
єві, Харкові, Дніпропетровську, Умані, Одесі. 
«Меморандум»  – головний тодішній документ 
«пройнятий щирою стурбованістю незадовіль-
ним станом зображального мистецтва і роз-

1	Путівник по Києву 1947  р. Автор тексту та видавни-
цтво невідомі. Місце зберігання – приватний архів родини 
Остапа Вишні. Арк. 20.

2	Афанасьєв В. Змістовний документ. Українське 
мистецтвознавство : міжвідом. зб. наук. пр. Київ, 1993. 
Вип. 1. С. 155–163.

витком художнього життя в Україні, причина 
якого вбачається у викривленні національної 
політики, у державному потуранні експансіо-
ністських щодо України прагнень АХРР, у не-
патріотичних діях АХЧУ, яка пішла на згоду з 
російською організацією і, отже, представляла 
її інтереси в Україні. У лютому – березні 1926 р. 
АРМУ провела ряд доповідей і дискусій в Киє-
ві, Харкові, Одесі, основним змістом яких було 
ставлення до АХРР, її діяльності і мистецьких 
принципів»3.

Ці питання були широко обговорені на Всеу-
країнському з’їзді АРМУ, що проходив 6–7 черв-
ня 1926  р. у Харкові. У дводенних засіданнях 
взяли участь представники усій філій, запроше-
ні члени літературних угруповань, переважно 
близьких за декларуванням творчих засад («Бе-
резіль»), представники державних установ. У на-
ступних роках АРМУ проведе ще два з’їзди (1929, 
1930). Але перший був знаковим саме в декла-
рації провідних засад і визначенні та оприлюд-
ненні головної ідеї  – боротьби за впроваджен-
ня української культури у світовий мистецький 
простір, що унеможливлювало провінційність, а 
марксистські повчання сприймалися якщо й не 
зверхньо, то й не у стовідсотковому підтриманні. 
Багато виступів звертали увагу на необхідність 
об’єднання життя мистецького з повсякденним 
життям держави і створення нової мистецької 
мови, зрозумілої пересічній людині. Таке ба-
чення пропонувало злиття різних напрямків в 
зображальному мистецтві. Вперше з’являється 
термін «практичне мистецтво», і вперше опри-
люднюються засади відмови від російської ре-
алістичної школи доби пересувних виставок. 
Цей з’їзд можна вважати знаковим, бо вперше 
мистецька інтелігенція спромоглася об’єднати 
в документальній формі бажання творити наці-
ональне мистецтво у революційному форматі. 
Зрозуміло, що коріння таких декларацій крило-
ся в доктрині школи М. Бойчука, що спиралася 
на візантійську й українську ікону та всіляко 
підтримувала суто українську національну ідею. 
І.  Врона, вже тоді відомий мистецтвознавець і 
мистецький критик, був однодумцем М. Бойчука 
та його групи. Як професіонал, він зумів добрати 
у виступах і публікаціях зрозуміле для більшості 
тлумачення. Тандем І. Врона – М. Бойчук був на-

3	Врона І. Українське малярство на реконструктивному 
зламі. Критика. 1931. № 3. С. 25–27 ; Сарабьянов Д., Шат-
ских А. Казимир Малевич: Живопись. Теория. Москва, 
1993.
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стільки потужним, що на певному етапі став не 
лише домінувати, але й підсвідомо узурпувати 
певною мірою владу. Із зрозумілих причин така 
поведінка лідерів подобалася не всім. Разом з 
тим слід зауважити, що, крім декларацій, велася 
напружена робота. У Харкові відбулася респу-
бліканська виставка АРМУ, асоціація провела в 
Києві виставку гравюри та рисунка художників 
Вірменії, Грузії, Білорусії, України (1928), брала 
участь у загальноукраїнських виставках Нарко-
мосу України (1927–1930), у загальносоюзних ви-
ставках «Мистецтво народів СРСР» (1928), «Гра-
вюри СРСР за 10 років». Члени АРМУ здійснили 
монументальні розписи в Інституті кооперації в 
Києві (1922–1923) та в Селянському санаторії ім. 
ВУЦВК в Одесі (1928).

З діяльністю АРМУ, безперечно, пов’язане 
загальне піднесення мистецького життя Схід-
ної України (зокрема, мистецької освіти, ху-
дожньої критики тощо). Слід згадати, що до 
АРМУ входив М. Глущенко, який мешкав тоді 
за кордоном1. Головою Центрального бюро 
Асоціації був мистецтвознавець, ректор Київ-
ського художнього інституту І.  Врона. Попри 
всі намагання в об’єднанні творчих зусиль май-
стрів і творчих напрямків, у реальному житті 
справи були іншими. Частина учасників проце-
су не стала миритися з достатньо тоталітарними 
проявами укорінення засад організації. 1926  р. 
з АРМУ вийшли В.  Татлін, Є. Сагайдачний, 
1927 р. покинула Асоціацію і група художників 
на чолі з А. Тараном, які невдовзі організували 
Об’єднання сучасних митців України (ОСМУ). 
1930  р. Бюро Київської філії разом із члена-
ми ОСМУ також покинули АРМУ й заснували 
об’єднання «Жовтень», яке не проіснувало й 
року і також розкололося в березні 1931 року, а 
члени «Жовтня» разом з АРМУ утворили Всеу-
країнську асоціацію пролетарських художників 
(ВУАПХ). Цей гурт проіснував до ліквідації всіх 
мистецьких угруповань у квітні 1932 року, але 
на яскраві акції чи виставки так і не спромігся. 
Як й ідеологи АРМУ, вони декларували бажан-
ня співпрацювати з провідними митцями євро-
пейських країн, але крім поодиноких контактів 
далі справа не зрушилася.

АРМУ намагалася втриматися в захопле-
ній мистецькій ніші, організовуючи виставки 
з практично обов’язковим виданням буклетів, 
проспектів та каталогів. У журнальних та га-

1	Микола Глущенко : альбом / авт. тексту І. Бугаєнко. 
Київ, 1973.

зетних матеріалах доби друкували надзвичай-
но цікаві матеріали та мистецтвознавчі роз-
відки, до співпраці запрошували та залучали 
архітекторів, театральних художників, акторів 
і режисерів. Велика робота велася задля досяг-
нення єдиної мети – створення моделі нового 
революційно-національного сучасного мис-
тецтва. Можливо, задекларовані засади були 
занадто прогресивні для тодішнього соціуму 
доби зародження тоталітарного суспільства. 
Криза товариства почалася в 1929 році. Другий 
Всеукраїнський з’їзд АРМУ проголосив про 
кризу як всередині організації, так і в стосун-
ках з навколишнім світом. Керівництво АРМУ 
перейшло до київських художників, але й цей 
крок організацію не врятував. Наступного 
року практично розпалося могутнє об’єднання 
українських митців, що не виконало своєї іс-
торичної місії.

Бажання творчого люду бути в гурті зумови-
ло народження ще однієї організації – ОСМУ. 
Об’єднання сучасних митців України розпоча-
лося з групи колишніх членів АРМУ – А. Таран, 
В. Пальмов, П. Голуб’ятников, М. Шаронов. До 
них приєднався Л. Крамаренко зі своїми уч-
нями (І. Жданко, Д. Шавикін, Ю. Садиленко, 
І.  Штільман) та А. Петрицький. Об’єднання 
намагалося «утворити ідеологічно спаяну гру-
пу нових радянських реалістів». Від своїх чле-
нів воно вимагало «матеріалістичного сприй-
мання життя: проймання творчості ритмом 
та динамікою революційної конструктивної 
боротьби, виявлення соціальної функції твору 
та боротьбу за високу професійну якість його». 
Організація виступала «проти примітивно-
го етнографічного натуралізму» і вважала «за 
обов’язкове виходити з основних формальних 
положень фаху, що їх досліджують тепер по-
ступові мистецькі школи СРСР і на Заході»2. 
Якщо відкинути надто вже загальну і претен-
зійну соціологічну фразеологію, то залишиться 
боротьба за високий професійний рівень твор-
чості та орієнтація на західне мистецтво інду-
стріальної доби. І. Врона писав, що «на проти-
лежність АХЧУ, Об’єднання сучасних митців 
України – це “рафінована Європа”, сприйнята 
крізь призму російського мистецтва… Це пе-

2	Левада М. Всеукраїнська художня виставка. Об’єднання 
сучасних митців України (ОСМУ). Рад. мистецтво. 1928.  
№ 6. С. 6.
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реважно мистецтво інтелігентських верхівок»1. 
Таке твердження цілком логічне і правильне. 
Адже провідним гаслом ОСМУ виголошува-
лося мистецтво як ідеологічна завершеність 
усього навколишнього життя. Проголошена 
мораль мусила не лише вчити, а й спрямову-
вати нову психологію суспільства, що в ідеалі 
мусила спиратися на робітничо-селянський 
люд. Ідея не була революційною, але зали-
шалась напрочуд філософською та людяною. 
Першою скрипкою об’єднання, безумовно, був 
Анатоль Петрицький – людина освічена й дуже 
розумна. Це йому належить пропозиція щодо 
виховної ролі мистецтва серед пересічного 
населення тодішньої України. Митець розу-
мів, наскільки одірване населення республіки 
від мистецьких процесів світу, і намагався цю 
прірву скоротити. Індустріальні досягнення і 
нова радянська людина не відповідали рівню 
європейського життя. А. Петрицький власним 
прикладом заохочував художників ставати 
вчителями простого люду. Так, він сам, працю-
ючи художником-оформлювачем провідного 
тодішнього мистецького часопису «Нова Гене-
рація», долучався до виховної місії.

Як новостворення ОСМУ вперше виступила 
на ювілейній Всеукраїнській виставці 1927  р. 
Згодом були виставки «Мистецтво народів 
СРСР» (Москва, 1928), друга і третя Всеукра-
їнські художні виставки. Самоліквідувалося 
ОСМУ 1932 року.

1928  р. з’явилася нова абревіатура  – ОММУ. 
Це було Об’єднання мистецької молоді України. 
До нього переважною більшістю увійшли сту-
денти та випускники Київського художнього ін-
ституту. Мистецтвознавець С. Раєвський, молоді 
художники О. Пащенко, С. Григор’єв, М. Попенко- 
Коханий, скульптор Г. Пивоваров заснували 
Об’єднання мистецької молоді України, «яке 
активно включилося в боротьбу за реалістич-
ний напрям розвитку українського радянського 
мистецтва»2. Юнацький запал молодих митців про-
понував братання з усією творчою молоддю рес-
публік СРСР, боротьбу за пролетарське мистецтво 
проти чужої ідеології та формалізму. У боротьбі з 
ворогами уммовці пропонували об’єднання з мо-
лодими літераторами та театралами.

Протягом двох років, починаючи з 1929, іс-
нувало малочисельне об’єднання (УМО). Мож-

1	Врона И. Художественная жизнь Советской Украины. 
Совет. искусство. 1926. № 10. С. 12–17.

2	Нариси з історії українського мистецтва. Київ, 1966.

на сказати, що це була київська філія АХЧУ. До 
складу УМО входили переважно художники 
старшого покоління – Ф. Кричевський, К. Тро-
хименко, І. Їжакевич, М. Козик, Ф. Коновалюк, 
В. Коровчинський, Г. Світлицький, О. Сиро-
тенко, Т. Тимощук, І. Хворостецький, І. Шуль-
га, М. Прахов. Під популярним у ті часи гаслом 
«Мистецтво – в маси!» УМО організувало в рік 
свого заснування пересувну художню виставку 
в Ромнах на Полтавщині, на якій експонувалося 
близько 150 робіт 22 художників3. Об’єднання 
припинило діяльність в 1931.

Численні згадані мистецькі об’єднання, кіль-
кість яких множилася, переставали бути надій-
ним засобом згуртування художніх сил. В мис-
тецькому житті почали перемагати тенденції 
гурткової замкненості: інтереси своєї організа-
ції часом заступали загальні інтереси розвитку 
мистецтва. У такий час Народний комісаріат 
освіти України намагається перешкодити віль-
ному зростанню об’єднань та мистецьких гру-
пувань. Він висуває ідею «об’єднання усіх існу-
ючих угруповань», – прочитаємо в промові М. 
Скрипника на партнараді в справах зображаль-
ного мистецтва ЦК КП(б)У4. Була зроблена 
спроба з’ясувати принципові розходження між 
двома найчисленнішими об’єднаннями. Однак 
ні АРМУ, ні АХЧУ сформулювати їх чітко не 
змогли.

 Восени 1930  р. в Харкові відбулась Міжна-
родна конференція революційної літератури. 
Цікавим для нас цей факт є тому, що при кон-
ференції працювала секція мистецтва. Вона 
утворила Міжнародне бюро революційних ху-
дожників (МБРХ) на чолі з угорським художни-
ком-комуністом Бела Уітцем, який проживав у 
Радянському Союзі. Бюро провело конференції 
мистецьких об’єднань України, а також збори 
художників у Харкові та Києві, на яких обгово-
рювали звернену до художників усього світу де-
кларацію. Головні її положення були покладені 
в основу платформи Всеукраїнської федерації 
художніх об’єднань (ВУФХО), яку розробили 
представники всіх наявних на той час мистець-
ких об’єднань, а також представники Наркомо-

3	 Каталог І-ої пересувної художньої виставки: живопис, 
графіка, рисунок. Ромни, 1929.

4	Скрипник М. Образотворчий фронт на рівень нових 
задач. Промова на партнараді в справах образотворчого 
мистецтва ЦК КП(б)У 9.V.1932. Скрипник М. На герць: 
Мистецькі фронти на Україні за постановою ЦК. Харків, 
1932. С. 55–85.
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су і профспілки1. Однак і цього разу бажання 
федеративного об’єднання всіх наявних худож-
ніх організацій не трапилося.

Процеси утворення мистецьких угруповань 
на західних землях України, що перебували під 
владою Польщі, Румунії та Австро-Угорщи-
ни, мали дещо інший характер, аніж у Східній 
та Центральній радянській Україні. Єдиною 
об’єднуючою рисою залишалася національ-
на ідея. Якщо радянські українські митці мали 
тиск з боку панівної комуністичної влади, захід-
ні митці доволі часто відчували утиски від іно-
земних польських, румунських та австрійських 
чиновників. Як в Україні Східній, так і в Украї-
ні Західній виростало й мужніло нове поколін-
ня діячів культури. Серед найбільш потужних 
угруповань слід згадати ГДУМ (Гурток діячів 
українського мистецтва), АНУМ (Асоціація 
незалежних українських митців), СУМ (Союз 
українських митців), Товариство прихильників 
мистецтва на Буковині, «Руб», Українське това-
риство прихильників мистецтва, «Artes», «Нова 
генерація», Львівський професійний союз мит-
ців-пластиків, «Спокій» (Варшава), «Зарево» 
(Краків).

У маловідомій праці М. Горького 1928  р. 
«Про звеличених і “Початківців”» майбутній 
світоч соціалістичного реалізму й один з ініці-
аторів знищення незалежних мистецьких угру-
повань країни вперше підводить теоретичну 
базу необхідності об’єднання в єдині Спілки і 
непримиримість до опонентів. Роблячи це хи-
тро, він посилається на давно мертвого Леніна. 
«Без бійки не проживеш», – говорив В. І. Ленін. 
Він завжди говорив те, «що треба»,  – чудова 
звичка була у нього. І далі «Так, “без бійки не 
проживеш”. Тому розбіжності, що існують між 
літературними групами, цілком природні. Вони 
були б набагато повчальніші і корисніші, коли 
б “визнані таланти” й літературні пастирі не за-
гострювали їх своїм самолюбством, своїм чван-
ством. Представники окремих літературних 
груп ведуть дебати між собою в тоні, не гідному 
товаришів, людей, які роблять єдину колектив-
ну справу. Коли б літературні суперечки про-
вадились в тоні, більш строгому ідеологічно, 
більш серйозно і спокійно, менш чванливо і без 
брутальних особистих вихваток, – провінціаль-
ні літературні гуртки не писали б от таких спра-

4	Комашка А. Проект платформи Всеукраїнської фе
дерації художніх об’єднань (ВУФХО). За пролетарську ге
гемонію в просторовому мистецтві. Харків, 1931. С. 51–56.

ведливих заяв: “Однією з перешкод для нашого 
навчання є гостра боротьба літературних груп і 
напрямків. Дуже важко писати, та ще вчитись 
писати, у безперервних бійках і підсиджуван-
нях”». Невідомі робкори з твору Горького у ци-
татах зі своїх листів пояснюють відверто мовою 
партійних керманичів: «…чесній пролетарській 
душі добре чути в цьому шумі базар, гендляр-
ство», «Ми – чорнороби, нові мітли, які повинні 
чисто вимести із сміттям все погане», «Я знаю, 
що неук, але боюся заразитися буржуазною 
культурою», «Бий, але навчи». Перший проле-
тарський письменник резюмує: «Ці люди варті 
найглибшої уваги і всілякої допомоги, бо вони – 
інтелектуальна сила трудового народу, майбут-
ні «хороші» журналісти, письменники, люди ре-
волюційно-культурного діла і оплот проти жаб 
міщанства, що знову починають квакати. Бити 
їх – б’ють з охотою, але вчать – погано і майже 
завжди – жорстоко!» Стаття закінчується виро-
ком: «Якщо ми справді хочемо створити нові, 
більш “людяні” взаємовідносини серед людей, 
ми, очевидно, повинні розпочати створення 
“нової культури” у своєму середовищі»2.

1932-го року напередодні горезвісної поста-
нови ЦК ВКП(б) «Про перебудову літературно-
художніх організацій» Максим Горький створює 
ще один «шедевр» – статтю «Про літературну тех-
ніку». Насправді це керівництво до дії у знищенні 
тих митців, які працюють не в руслі бажаного ме-
тоду. «Ми вважаємо талановитими літераторів, 
які добре володіють прийомами спостереження, 
порівняння, добирання найбільш характерних 
класових особливостей включення-уявлення 
цих особливостей в одну особу; так створюється 
літературний образ, соціальний тип. Уявлення – 
один із найбільш істотних прийомів літератур-
ної техніки, що створює образ», – напише батько 
нового методу в популярному в СРСР виданні 
«Литературная учеба» (№ 5, с. 3–7). До речі, слід 
згадати, що цей часопис, який розповсюджувався 
в бібліотеки всіх союзних республік, був рупором 
тоталітарного замовлення. 1933 р. М. Горький у 
цьому ж виданні за № 1 опублікує матеріал «Про 
соціалістичний реалізм», що стане дороговка-
зом для наступних кривавих розправ з творчою 
інтелігенцією новоствореної держави. «У Союзі 
Соціалістичних Рад уже хлопчики-піонери на-

2	Стаття вперше була опублікована в № 101 «Известий», 
від 1 травня 1928 р., на с. 2. Йдеться про статтю 1897–1898 р. 
«Від якої спадщини ми відмовляємось?» (В. І. Ленін, Твори. 
Вид. 4. Т. 11. С. 441–481).
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вчаються розуміти й розуміють огидно-очевидну 
істину: цивілізація і культура буржуазії основа-
на на безперервній звірячій боротьбі меншості 
ситих “ближніх” проти величезної кількості го-
лодних “ближніх”. Цілком неможливо “любити 
ближнього”, коли необхідно грабувати його, а 
якщо він чинить грабежу опір  – убивати його. 
Через те, що діяльність розбійників занадто на-
очно викрила справжню основу держави багатих, 
у багатих з’явилась потреба почасти винищувати 
розбійників, а почасти – залучати їх до справи ке-
рування державою». Ця езопова мова напрочуд 
швидко була засвоєна радбурами (радянська бур-
жуазія) і безпосередніми реалістами  – виконав-
цями брудних замовлень. Саме з 1932–1933  рр. 
починається масове нищення неслухняного ін-
телігента-художника, літератора, науковця. То-
талітарна держава витримує всі правила. Донос 
на інтелігента практично завжди робить людина 
з його оточення. Письменник на письменника, 
художник на художника. Так звільнялися керів-
ні посади. Частими були випадки, коли звільнену 
квартиру жертви займав донощик…

Партійне керівництво СРСР і УРСР виріши-
ло «допомогти консолідувати» художню гро-

мадськість країни. В умовах гострої політичної 
боротьби розпочався тотальний рішучий наступ 
на будь-яке незалежне вільнодумство. З’явилась 
відома Постанова від 23 квітня 1932 р., де було 
визначено єдиний творчий метод радянського 
мистецтва – соціалістичний реалізм.

Уже в середині 1920-х рр. войовнича крити-
ка безапеляційно заявляла, тривожно калатаю-
чи у дзвони пролетарської пильності: «Форма-
лізм  – річ цілком не байдужа, але не тим, чим 
хоче пролетарська влада… Нині формалізмом, 
“безідейністю” може захопитися тільки ворог 
революції»1. У пресі розпочався наступ на «фор-
малізм», «декадентство», «чисте мистецтво». 
«Постанова “Про перебудову літературно-ху-
дожніх організацій” поклала не тільки край 
протиборству між окремими творчими група-
ми, а й вбила тяжкий ідеологічний клин у зати-
хаюче, але живе тіло українського мистецького 
авангарду»2. Методам і технологіям створення 
єдиної Спілки художників, утвердження єдино-
го стилю, що пануватиме в наступні п’ятдесят 
років, спираючись виключно на комуністичну 
мистецьку доктрину, присвячені наступні глави 
дослідження.

1	Коряк В. Література минулого і Жовтень. Гарт. 1924.  
№ 1. С. 123.

2	Федорук О. Авангард України: поміж Сходом і Заходом 
(1910–1930-ті  рр.). Мистецтво, фольклор та етнографія 
слов’янських народів : ХІ Міжнар. з’їзд славістів. Братислава, 
30 серпня — 8 вересня 1993 р. Київ, 1993. С. 42.
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Довкола опіки радянської влади над розвит-
ком національних культур у межах колишнього 
СРСР було створено чимало міфів. Сьогоднішній 
день відкриває все більше свідчень справжнього 
ставлення радянської тоталітарної системи до пи-
тань розвитку української культури і мистецтва. 
Один з найхарактерніших у цьому сенсі прикла-
дів – трагічна доля Михайла Бойчука, унікальної 
школи, яка увібрала кращі національні традиції, 
але не замикалася у вузьких межах і претендувала 
на справді світове значення. Сам Учитель і група 
його найближчих учнів-однодумців були репре-
совані та фізично знищені. Розправляючись з ко-
гортою художників-монументалістів, фанатично 
відданих новітнім ідеям розвитку українського 
мистецтва, радянська влада практично нищила 
ту основу, на якій могли б і мали б у подальшо-
му розвиватися українська культура і мистецтво 
впродовж десятиліть. Зусиллями ідеологів навіть 
саме поняття «бойчукізм» на тривалий період 
було зведене до певного негативного означення, 
яке приховувало в собі відверту небезпеку та за-
грожувало всім, хто його згадував, небажаними 
наслідками. Ідеї «бойчукізму», піднесено сприй-
няті в 1920-ті, у період радянської українізації, 
вступили у відверту суперечність із насаджувани-
ми пізніше ідеями соціалістичного реалізму.

Тому вважаємо за доцільне детальніше зупи-
нитися на творчості М. Бойчука та його школи, 
простеживши при цьому певну хронологію в роз-
витку подій. Вихідцю із селянських верств, у дуже 
нелегкий період панування Австро-Угорщини на 
західноукраїнських землях М. Бойчуку судилося 
відіграти надзвичайно важливу роль у складних 
процесах розвитку національної культури і мис-
тецтва ХХ ст. З позицій сьогодення можемо смі-
ливо стверджувати, що його справді неоціненна 
сподвижницька місія та унікальний педагогічний 
талант ще не до кінця нами досліджені та усвідом-
лені. Не лише сучасні українські мистецтвознав-
ці та культурологи, але й, мабуть, наші державо
творці досі перебувають у великому боргу перед 
цією видатною особистістю.

У молоді роки визначальним для М. Бойчука 
став приїзд до Львова. У відомому культурно-мис-
тецькому осередку Галичини за підтримки Юліана 
Панкевича і Наукового товариства Т.  Шевченка 
здійснилися його перші творчі кроки, відбували-
ся згодом перші закордонні поїздки  – до Відня і 
Кракова. Як і для багатьох визначних художників 
того часу, вирішальною багато в чому виявилася 
зустріч митця з митрополитом Андреєм Шептиць-
ким. За його порадою, допомогою та фінансовою 

підтримкою М. Бойчук побував у Мюнхені, а зго-
дом потрапив у Париж (1907 р.).

Саме в Парижі, далеко від України, вперше 
формувалися поняття «школа Михайла Бойчука», 
«бойчукізм», «бойчукісти». Появу школи фактич-
но фіксує експонування у 1910 р. на виставці у ві-
домому в Парижі «Салоні незалежних» 18 колек-
тивних праць під загальною назвою «Відродження 
візантійського мистецтва» (автори творів  – Ми-
хайло Бойчук, Микола Касперович, Софія Сегно)1. 
Звернімо увагу на особливий характер колектив-
ного виконання композицій, який властивий усій 
подальшій праці М. Бойчука. Сама назва циклу 
представлених художниками праць свідчила про 
обрані бойчукістами орієнтири, визначала шляхи 
всіх подальших їхніх творчих пошуків: «Зафіксує-
мо в цілості традиційні підстави народного маляр-
ства на Україні. Простота рисунку, золоті фони, 
ніжність тонів, все до найменшої рисочки варте 
уваги на малюнку. Нічого зайвого, досконале розу-
міння площини, фарб, розуміння і розташування 
ліній. Пізнаємо дійсні закони малювання. Станемо 
керманичами ліній, красок. Не досить спостеріга-
ти явища в природі. Вони мусять бути узяті в зсу-
мовану форму»2.

В Парижі до школи М. Бойчука належали 
М.  Касперович, С. Сегно, С. Бодуен де Куртене, 
С. Налепінська, Є. Бачинський, Х. Шрамм, Й. Пе-
ленський, Я. Леваковська, О. Шагінян. Їхні до-
роги згодом, коли Учитель покидає Париж, зде-
більшого розійшлися, проте кожен з них до кінця 
своєї творчої діяльності перебував під потужним 
впливом його новітніх ідей.

У вересні 1910 р., після короткочасної подорожі 
з Парижа в Італію, М. Бойчук знову повертається 
до Львова, де розташовується в Науковому това-
ристві ім. Т. Шевченка, у майстерні знаменитого 
І. Труша, звільненій з нагоди спорудження остан-
нім власного будинку3. У Львові продовжується 
активна та наполеглива праця. Проте характерно, 
що тут йому не вдається сформувати потужної 
творчої групи однодумців, як у Парижі. Новатор-
ські ідеї М. Бойчука у Львові дуже добре сприйма-
ються, але не виокремлюються особливо. Бачення 
мистецьких проблем М. Бойчуком споріднене з 
творчими думками, виразниками яких були такі 

1	Бойчук і бойчукісти, бойчукізм : кат. вист. / авт. вступ. 
ст. та упоряд. О. Ріпко. Львів, 1991. С. 8.

2	Бачинський Є. Мої зустрічі та силуети українських ма-
лярів і різьбарів на чужині: спомини старого емігранта за 
роки 1908–1950. Нові дні. Торонто, 1952. С. 17.

3	Бойчук і бойчукісти, бойчукізм : кат. вист. / авт. вступ. 
ст. та упоряд. О. Ріпко. Львів, 1991. С. 19.
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відомі постаті, як О. Кульчицька, І. Труш, О. Но-
ваківський, А. Манастирський, О. Курилас та ін. 
В сенсі потужного подальшого впливу вирізня-
ється хіба що знайомство з Ярославою Стефано-
вичівною (згодом Музикою) і Миколою Федюком. 
Зустрічі з М. Бойчуком стали значною мірою ви-
рішальними для подальшого формування твор-
чої долі згаданих художників. Можемо також 
стверджувати про вплив (хоч і не безпосередній) 
М. Бойчука на відомого у Львові випускника Кра-
ківської академії, «неовізантиста» Михайла Осін-
чука, якому Наукове товариство ім. Т. Шевченка 
передало майстерню після виїзду Учителя в Київ1.

Восени 1917 р. в житті М. Бойчука настає до-
корінний перелом – його обирають професором 
новоствореної Української академії мистецтв у 
Києві та запрошують очолити майстерню мону-
ментального мистецтва. Факт заснування унікаль-
ного навчального закладу в Києві в історичному 
зрізі усього ХХ ст. важко переоцінити. Він насам-
перед підкреслював загальновизнаний європей-
ський рівень тогочасного українського мисте-
цтва. Прикметним можна вважати той факт, що 
Українська академія принципово відрізнялася 
від єдиної в тодішній Російській імперії та однієї 
з найконсервативніших у Європі – Петербурзької 
академії мистецтв. «У новоствореній Українській 
академії мистецтв (пізніше  – Київський худож-
ній інститут) Михайло Бойчук очолив монумен-
тальну майстерню. Викладацька діяльність по-
єднується в цей щасливий для майстра період з 
державним замовленням. Разом зі своїми учнями 
Рокицьким, Шехтманом, Івановою він розписує 
фрескою наприкінці 1920-х рр. селянський сана-
торій біля Одеси, склавши таким чином паралель 
до мексиканської школи Дієго Рівери»2. Важ-
ливість створення навчального закладу в Києві 
усвідомлювали видатні діячі культури і мисте-
цтва. Так, зокрема, на Першому всеукраїнському 
з’їзді художників Олександр Богомазов говорив: 
«…Тільки створення вищої художньої школи у 
Києві, вільної від академічної рутини і плазуван-
ня перед авторитетами, може по-справжньому 
сприяти розквіту українського мистецтва в ко-
лах сучасних європейських художніх течій»3. 

1	Бойчук і бойчукісти, бойчукізм : кат. вист. / авт. вступ. 
ст. та упоряд. О. Ріпко. Львів, 1991. С. 14.

2	Горбачов Д. Український авангард 1910–1930 років. 
Київ, 1996. С. 8.

3	Лобановський Б. Український живопис у лабетах пере-
будов: від джерел соцреалізму до 1980-х років. Реалізм та 
соціалістичний реалізм в українському живопису радянсько-
го часу. Київ, 1998. С. 18.

Поруч з М. Бойчуком в Українській академії 
мистецтв викладали досвідчені художники і пе-
дагоги – Микола Бурачек, Михайло Жук, Василь 
і Федір Кричевські, Олександр Мурашко, Геор-
гій Нарбут та інші. Немало викладачів були від-
вертими прихильниками новітніх авангардних 
течій  – Олександр Богомазов, Віктор Пальмов, 
Казимир Малевич, Володимир Татлін. Важливим 
елементом усього процесу навчання була різно-
манітність творчих поглядів і методів, можли-
вість їхньої вільної адаптації та вибору студента-
ми. Слід, однак, відзначити, що пріоритетну роль 
все ж відігравали пошуки національної специфі-
ки сучасного українського мистецтва, поєднання 
традицій із сучасністю. Святослав Гординський 
так писав про ті роки: «Творці Академії були і є 
представниками національного мистецтва, яке 
виростало з повсякденних потреб, але базувало-
ся на історичному досвіді і національних аспіра-
ціях викристалізувати типові риси українського 
мистецтва так, щоб воно стало рівнорядне серед 
мистецтв інших народів. Не дивно, що найбіль-
ший вплив на розвиток мистецтва в Україні мали 
митці, сильно закорінені в традиції: Нарбут у ко-
зацькім бароко, Василь Кричевський у народнім 
мистецтві, Бойчук у візантиці – стилі, що найдо-
вше з усіх домінував в українському мистецтві»4.

Центральній Раді, очолюваній М. Грушев-
ським, не судилося існувати довго. Після небува-
лих катаклізмів громадянської війни в Києві ос-
таточно встановлюється радянська влада. У  той 
дуже неспокійний час М. Бойчук не емігрує, як 
це зробили чимало художників, а залишається на 
викладацькій роботі й загалом позитивно сприй-
має проголошені ідеали Жовтневої революції. 
Увесь свій талант і подальші зусилля він надалі 
скеровує на всебічне теоретичне обґрунтування та 
практичне створення сучасної школи українсько-
го монументального живопису. В її базові підва-
лини закладається насамперед висока духовність, 
міцну основу якої творять традиції візантійської 
культури, давнього українського іконопису, мис-
тецтва народного примітиву. Така основа, проте, 
могла видаватися міцною лише її творцям. Для ра-
дянської ж влади подібне підґрунтя не могло бути 
в будь-якому разі прийнятним. Адже тоталітарна 
система була побудована на очевидному релігійно-
му нігілізмі та атеїзмі, вона масово нищила церкви 
та спалювала безцінні творіння минулого – ікони. 

4	Гординський С. Люди, ідеї, твори: 50 років українсько-
го образотворчого мистецтва. Зб. Об’єднання українських 
письменників «Слово». Нью-Йорк, 1968. С. 457.
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За таких умов теоретичні концепції М. Бойчука ра-
дянські ідеологи могли витримувати лише до того 
моменту, коли було запущено «маховик» репресій. 
Учитель та його школа були практично прирече-
ними. «Майстерня монументального малярства 
М. Бойчука, до якої записалося чи не найбільше 
учнів, з огляду на настанови і мистецькі мотивації 
часу, – підкреслює О. Федорук,1 – була для свого 
часу авангардною, що б там про неї не говорили, і 
увібрала вона досягнення не тільки сучасних май-
стрів, а й давнього мистецтва, насамперед Візантії 
й Київської Русі, проторенесансу, а також глибо-
кі основи народної творчості. Майстерні судило-
ся дуже швидко перерости в школу національної 
культури. Принципи лінійно-ритмічної організа-
ції образності в системі творчості, що сповідували 
її учасники, були виявом дисциплінованої свобо-
ди, до якої закликав М. Бойчук: “Вільно наслідую-
чи будь-яку течію, нехай кожен з вас виявляє себе, 
але ваша праця повинна бути творчою”»2.

Важливо відзначити той факт, що київський 
період діяльності М. Бойчука не починався з но-
вої позначки, а був практичним продовженням 
його праці в Парижі: «Перші кроки київської шко-
ли Бойчука мають багато спільного з паризькою 
в концептуальному й пластичному смислі. В них 
особливо відчутна заангажованість мистецтвом 
народного примітиву, прихильність до елегійних 
мотивів, ідилічних селянських образів, улюбле-
них алегорій, сповнених розважливості, зосеред-

1	Федорук О. Авангард України: поміж Сходом і Заходом 
(1910–1930-ті  рр.). Мистецтво, фольклор та етнографія 
слов’янських народів : ХІ Міжнар. з’їзд славістів. Братисла-
ва, 30 серпня — 8 вересня 1993 р. Київ, 1993.

2	Редько К. Дневники, воспоминания, статьи. Москва, 
1974. С. 56–57.

женості й щирої простоти. Цим творінням не раз 
бракує професійного досвіду, зате є принадна на-
ївність, довірливість, глибоке почуття»3.

У Києві М. Бойчук у своїй творчості та педа-
гогічній діяльності надалі дотримується певних 
встановлених ним принципів. Поряд із форму-
ванням творчої індивідуальності він віддає на-
самперед перевагу створенню колективу одно-
думців, творців-ремісників високого класу, які 
досконало володіють усіма технологічними се-
кретами та засобами реалізації свого задуму.

Проте головну роль все ж таки відіграє не ре-
месло, а творчість, і не просто творчість, а твор-
чість з особливим, великим духовним піднесен-
ням і любов’ю. Певні паралелі в цьому разі цілком 
очевидні. Саме такий процес творчості, ставлен-
ня до ремесла як до духовної справи є характер-
ним для іконописців і народних майстрів. У про-
цесі творчих пошуків бойчукісти дотримуються 
певних образів-символів, властивих загалом тра-
диційному українському мистецтву – Сад, Садів-
ник-творець, Сім’я, Мати, Материнство, Дитина 
тощо. Їхня духовна наповненість і глибинна мі-
фопоетика надзвичайно виразні і характерні.

У 1920-х  рр. творчість бойчукістів розвива-
ється в специфічній, живій атмосфері актив-
ного протистояння різноманітних мистецьких 
об’єднань. Вони приєднуються до одного з най-
чисельніших  – АРМУ. У другій половині цього 
десятиліття їхні творчі здобутки стають особливо 
вагомими, а їхні праці експонуються на чисельних 
міжнародних виставках, виставках радянського 
мистецтва за кордоном, вони також приверта-
ють значну увагу на Всесоюзній виставці, присвя-
ченій 10-річчю Жовтневої революції в Москві, і 
на престижній Венеційській бієнале. Невпинно 
здобуваючи популярність, бойчукісти дістають 
можливість поїздки в тривале творче відряджен-
ня за кордон  – в Німеччину, Францію та Італію 
(М. Бойчук, С. Налепінська-Бойчук, В. Седляр, 
І. Падалка). Можемо припускати, що значний 
розголос від цієї поїздки, численних зустрічей із 
західними колегами відіграв, як і в житті інших 
українських митців та літераторів, не останню 
роль у їхній подальшій трагічній долі. Наведемо 
для порівняння тут інший приклад: звинувачую-
чи письменника Остапа Вишню в шпигунських 
діях, представники спецслужб у свій час неодно-
разово згадували про його поїздку 1926 р. у сана-
торій до Німеччини.

3	Бойчук і бойчукісти, бойчукізм : кат. вист. / авт. вступ. 
ст. та упоряд. О. Ріпко. Львів, 1991. С. 32.

М. Бойчук. Дівчина біля дерева. Поч. 1910
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Крім того, бойчукісти дістали можливість реалі-
зації своїх ідей на архітектурних об’єктах, зокрема 
в грандіозних за своїм задумом фресках, виконаних 
для селянського санаторію ім. ВУЦВК в Одесі. Ство-
рені тут композиції дали підстави радянській крити-
ці ще для одного типу звинувачень (крім «шкідливо-
го» впливу церковного іконопису). Виявляється, що 
на тлі провідної ролі робітничого, пролетарського 
класу вони забагато уваги приділяли селянській ар-
хаїці. Принагідно зауважимо, що ця тема ще напро-
чуд мало досліджена, але є всі підстави пов’язувати 
нелюбов Й. Сталіна до селянства з подальшими 
жорстокими розправами в українських селах.

Звідси – можлива версія патологічної жорсто-
кості режиму щодо М. Бойчука і його школи як 
носіїв та декларантів традиційних основ селян-
ського мистецтва чи принаймні мистецтва, що 
намагалося бути зрозумілим українському насе-
ленню, переважна більшість якого були селяни.

До речі, останній дослідницький матеріал про 
М. Бойчука та його школу було опубліковано у 
збірці мистецтвознавчих досліджень «МІСТ» (го-
ловний редактор О. Роготченко) наприкінці 2003 р. 
Це стаття на той час уже покійного В. Афанасьєва, 
рукопис якої було люб’язно надано дочкою вчено-
го. В публікації «Комплексне художнє оформлення 
Селянського санаторію на Хаджибеївському лимані 
біля Одеси 1928 року» В. Афанасьєв чи не вперше 
доводить неминучість знищення М. Бойчука радян-
ською владою саме після переможного завершення 
роботи в санаторії. Автором проєкту був архітек-
тор В. Ціммер, замовником – Курортне управління 
Наркомату охорони здоров’я України1.

За ідейним, художнім і технічним рівнем ви-
конуваних робіт безпосередньо слідкувала спеці-
альна експертна комісія: «Тож успіхи українських 
монументалістів на той час були особливо про-
мовистими, а школа М. Бойчука, при всій склад-
ності і суперечності свого становлення, після ви-
конання комплексного оформлення селянського 
санаторію на Хаджибеївському лимані стала по-
мітним і знаменним явищем»2.

Закінчення роботи над фресками санаторію і 
розпочата політична боротьба в мистецьких угру-
пованнях остаточно розмежували колектив Укра-

1	Тут В. Афанасьєв посилається на статтю Г. О. Лебедєва 
[Лебедев Г. Крестьянский санаторий в Одессе. Строитель-
ство и архитектура. 1970. № 6. С. 29–30]. Деяке уявлення 
про зовнішній вигляд будинку можна скласти за репродук-
ціями М. Рокитського «Селянський санаторій».

2	Афанасьєв В. Комплексне художнє оформлення Се-
лянського санаторію на Хаджибеївському лимані біля Оде-
си 1928 року. МІСТ. Київ, 2003. Вип. 1. С. 18.

їнської академії мистецтв на табори. Звичними 
стають ідеологічні провокації та доноси. Критич-
ні висловлювання переростають у політичні зви-
нувачення. Лише сама згадка про мексиканське 
«капіталістичне» мистецтво могла наразити на 
неприємність. Годі було сподіватись, що запози-
чення площинних прийомів у всесвітньо відомого 
закордонного митця минеться молодим монумен-
талістам: «У тому ж 1928  р. М. Бойчук з групою 
своїх учнів одержав замовлення виконати художнє 
оформлення селянського санаторію. Безумовно, що 
свіжі враження від недавньої зустрічі і знайомства з 
творчістю Д. Рівери3 були в центрі зацікавлених об-
говорень творчого колективу. Конкретні ж ознаки 
впливу мексиканських зразків помітні у загальній 
експресії, у виразності лапідарної форми, в плас-
тичному узагальненні окремих груп, персонажів 
(особливо в композиціях М. Рокитського, якому 
вони, очевидно, найбільше імпонували»4.

Під час розгортання репресій поступово зника-
ють учні М. Бойчука. Він пробує захищатися, звер-
таючись у пресу: «Я заявляю, що всі зусилля зіпхну-
ти мене в болото реакції, звідки б вони не походили, 
будуть марні. 12 років моєї безупинної мистецької і 
педагогічної праці, з яких 10 – в радянській школі, 
виховання ряду художників, що заявили себе як ра-
дянські фахівці, є достатній доказ моєї участі в бу-
дівництві соціалістичної культури в Україні»5.

Звичайно, не є збігом обставин те, що перші 
прояви ворожості до М. Бойчука та до його по-
слідовників з’являються саме в газеті «Вечірній 
Київ» (від 29 та 31 травня 1929  р.). Обидві час-
тини статті опубліковані в рубриці «ИЗО» (газе-
та тоді виходила російською мовою) і підписані 
М. Бабенком. В матеріалі від 29 травня під назвою 
«Что такое “бойчукизм”? Призрак Византии и со-
временная украинская живопись» (частина 1) 
М.  Бабенко друкує свої враження від творчості 
М. Бойчука6. В цьому матеріалі ще немає комуніс-

3	Тут В. Афанасьєв має на увазі зустріч В. Седляра з  
Д. Ріверою в Москві й лист В. Седляра до О. Павленко з опи-
санням цієї зустрічі.

4	Афанасьєв В. Комплексне художнє оформлення Се-
лянського санаторію на Хаджибеївському лимані біля Оде-
си 1928 року. МІСТ. Київ, 2003. Вип. 1. С. 28.

5	Бойчук М. О Бойчуке и бойчукизме. Письмо в редак-
цию. Вечер. Киев. 1929. 23 апр.

6	Бабенко М. Смотр украинской ИЗО-критики 
(Идеалисты за работой). Книга и революция. 1930. № 1; Ба-
бенко М. Что такое «бойчукизм»? Призрак Византии и со-
временная украинская живопись (часть 1). Вечер. Киев. 
1929. 29 мая; Бабенко М. Что такое «бойчукизм»? Призрак 
Византии и современная украинская живопись (часть 2). 
Вечер. Киев. 1929. 31 мая
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тичної люті, тим паче М. Бабенко починає супер-
ечку здаля: «Нарочитое или невольное отражение 
социальной эпохи – таков незыблемый закон, во 
все времена направляющий и руководящий кис-
тью или резцом мастеров изобразительного ис-
кусства. Героические эпизоды борьбы за новые 
социальные устои, захватывающие моменты на-
шего индустриального строительства, процессы 
индустриального и сельского труда, новый быт, 
во всех его проявлениях, портреты вождей и 
вдохновителей строительства – таковы темы со-
временного художника. Форма, стиль нового 
революционного искусства и в частности, жи-
вописи, это – монументализм, декоративность и 
схематичность, широкие полотна, способные за-
печатлеть крупные пласты людской массы, борю-
щейся, созидающей и утверждающей свою волю. 
В области завоевания современного сюжета по-
ложение в нашей живописи в Союзе Республик 
в целом, и на Украине в частности, обстоит более 
или менее благополучно. Но этого, однако, дале-
ко нельзя сказать в отношении овладения нуж-
ной формой и стилем. Мы имеем в виду попытки 
воскрешения византизма в украинской живо-
писи, нашедшие уже себе некоторое освещение 
на страницах “Вечернего Киева”. Мы ни на ми-
нуту не склонны умалять того бесспорного зна-
чения и достоинств, которые имеются за группой 
художников-бойчукистов. Это с достаточной 
убедительностью показал хотбы (правопис тих 
років. – О. Р.) ряд местных выставок АРМУ в Ки-
еве, Днепропетровске и Одессе, состоявшихся в 
декабре – феврале 1926–27 года, и в особенности 
1-я всеукраинская выставка АРМУ в Харькове в 
марте  – апреле 1927 года. Но что печать визан-
тизма, архаизма, несомненно, лежащая на многих 
работах самого проф. Бойчука и его учеников, 
придает им мертвенную, не вяжущуюся с духом 
времени, манерность,  – это тоже бесспорно»1. 
Стаття закінчується достатньо лояльним висно-
вком: «Таким образом, и с национально-истори-
ческой точки зрения попытки насадить плоско-
стную манеру письма в современной украинской 
живописи не имеют под собой действительных 
оснований и ничем себя не оправдывают»2.

Важко сказати, що трапилося протягом двох 
днів, але наступна стаття того самого автора  

1	Бабенко М. Что такое «бойчукизм»? Призрак Византии 
и современная украинская живопись (часть 1). Вечер. Киев. 
1929. 29 мая.

2	Бабенко М. Что такое «бойчукизм»? Призрак Византии 
и современная украинская живопись (часть 1). Вечер. Киев. 
1929. 29 мая.

М. Бабенка (в тій самій газеті «Вечірній Київ» і 
в тій самій рубриці «ИЗО») має вже зовсім інші 
критичні відтінки: «Зато у нас на Украине убогому 
творчеству византийских пастырей посчастливи-
лось как нельзя лучше. У нас крупное, наиболее 
передовое по своим исканиям, крыло мастеров 
молодого поколения художников, которое, быть 
может, многое сумело бы дать для увековечи-
вания революционной эпохи, наложило печать 
мертвой церковности на свою творческую рабо-
ту, искажает и калечит свою продукцию, портит 
вкусы видавшего уже кое-что зрителя и наводит 
на ложный путь нашего, не искушенного еще, 
массового зрителя – рабочего и крестьянина»3.

Звичайно, М. Бойчуком були зроблені відчай-
душні спроби уникнути переслідувань, довести 
свою лояльність. Не допомогла праця за суміс-
ництвом в РСФСР, у Ленінградському інституті 
пролетарського мистецтва. Не змогли перекона-
ти радянських ідеологів відверто компромісні за 
своїм характером розписи, виконані бойчукіста-
ми для Червонозаводського театру в Харкові та 
вже зовсім радянські килими-гобелени В. Седля-
ра та І. Падалки. Час розгулу радянської тоталі-
тарної системи настав. Навесні 1932 р. ліквідова-
ні всі мистецькі об’єднання, у тому числі й АРМУ. 
Скрізь запроваджується єдиний творчий метод 
соціалістичного реалізму. Часи «українізації» за-
вершуються самогубством народного комісара 
освіти України М. Скрипника, а також письмен-
ника М. Хвильового. Розпочався відвертий на-
ступ проти національної культури і мистецтва, 
їх основних носіїв – селянства та інтелігенції. На 
селах справу вершив голодомор, а в містах роз-
почалася ліквідація «таємних націоналістичних 
організацій» учених, письменників, музикантів, 
художників  – сфабрикована справа «Спілки ви-
зволення України» (1930). Упродовж короткого 
відрізку часу українська культура і мистецтво за-
знали жахливих утрат. Велика Радянська енци-
клопедія зазначала, що «Сталін раз і назавжди 
визначив шляхи українського мистецтва»4.

Десятки років представники «школи», роз-
кидані по світу, шукали шляхів, щоб вижити: 
«Хтось відрікся, відступився, навіть затаврував 
“попівських прислужників”, “формалістів” і “не-
добитків українського буржуазного націоналіз-

3	Бабенко М. Что такое «бойчукизм»? Призрак Византии 
и современная украинская живопись (часть 2). Вечер. Киев. 
1929. 31 мая.

4	Велика Радянська енциклопедія : у 40 т. Москва, 1957. 
Т. 34.
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му”, хтось добував віку у глухих кутках, не нава-
жуючись виставлятися, аби не привертати до себе 
уваги. Були й такі, менш “одіозні”, чия біографія 
склалася відносно спокійно»1.

Але навіть фізичне знищення генія і його ко-
манди, винищення творів ще довгі роки не дадуть 
спокою ревнителям соціалістичного мистецтва. 

Саме остання фраза і є ключем до розуміння 
такої запеклої та непримиренної боротьби навіть 
з уже знищеним митцем. Найбільше, чого бояли-
ся офіційні представники соціалістично-реаліс-
тичного українського мистецтва, була несхожість 
М. Бойчука і всіх його прихильників з росій-
ською радянською офіційною доктриною. По-
люсність пріоритетів змінилася, і явні досягнен-
ня в зображальному мистецтві  – самостійність, 
незалежність, глибинна національна свідомість і, 
що найголовніше, цілковита новизна українсько-
го мистецтва, що могло бути інтегроване у світо-
ве, – перетворили генія на в’язня і врешті стали 
причиною його загибелі. Практично всі радян-
ські мистецтвознавчі статті 1937–1957 рр. з більш 
чи менш жорстокими нападками критикували  
М.  Бойчука і його школу. Термін «бойчукізм» 
став загальною назвою. Пізніше, між початком 
шістдесятих і початком дев’яностих, безпечніше 
було його не згадувати взагалі.

В періодичних українських виданнях 1940–
1960-х рр. ми виявили десятки негативних мате-
ріалів про бойчукізм як явище. Характерним при-
кладом може слугувати редакційна стаття в газеті 
«Радянське мистецтво» від 23 лютого 1949 р. під 
заголовком «На антипатріотичних позиціях»2. 
Матеріал присвячено критиці київських мисте-
цтвознавців І. Врони, В. Бутника-Сіверського та 
Я. Затенацького. 

Ідеям М. Бойчука, активно продукованим і 
впроваджуваним у галузі монументального мис-
тецтва, судилося функціонувати недовго, однак 
вони стали справді унікальним явищем в істо-
рії українського мистецтва ХХ ст. Їхня актуаль-
ність є цілком очевидною й сьогодні, в час пере-
осмислення головних цілей і методів мистецької 
освіти в Україні. М. Бойчук разом з учнями за-
початкував нові форми сучасного українського 
монументального мистецтва: «Складно і супереч-
ливо йшло становлення українського монумен-
тального живопису. Були безумовні піднесення 

1	Бойчук і бойчукісти, бойчукізм : кат. вист. / авт. вступ. 
ст. та упоряд. О. Ріпко. Львів, 1991. С. 31.

2	На антипатріотичних позиціях. Рад. мистецтво. 1949. 
23 лют.

і викликані різними обставинами спади. Але цей 
вид мистецтва невпинно розвивався, набуваючи 
все більшого поширення, здобуваючи визнання. 
І незаперечним досягненням на його історич-
ному шляху залишається комплексне художнє 
оформлення селянського санаторію на Хаджибе-
ївському лимані в Одесі. На жаль, майже нічого 
не збереглося зі створеного цим унікальним ко-
лективом, але так чи інакше набутий ним досвід, 
завдяки нечисленним підготовчим роботам, фо-
тографіям, публікаціям в пресі, що збереглися, 
закарбувався у свідомості громадськості і лишив-
ся цінним набутком для тих художників-мону-
менталістів, яким довелося працювати пізніше: 
О. Павленко, О. Мизіна, І. Жданко, А. Іванової, 
Л.  Крамаренка, Г. Довженка. Цей досвід, осо-
бливо в його пошуках шляхів плідного засвоєн-
ня традицій народного мистецтва, був одним із 
живильних джерел подальшого розвитку україн-
ського монументального мистецтва і в повоєнні 
роки, і в наступні часи»3.

Відзначаючи великий вплив М. Бойчука на 
тогочасне покоління художників, слід, проте, 
згадати, що школа М. Бойчука в сенсі конкрет-
ного навчального закладу не існувала: «…Це був 
він сам зі своєю широкою системою мистець-
ких поглядів, ідейних принципів і методики ро-
боти  – вдосконалення і самовдосконалення… 
Вона (школа) існувала скрізь, де був Бойчук, – в 
Парижі, у Львові, Києві, Одесі, Харкові. В учнях-
колегах генеза вчителя відбивалася повніше, 
оскільки М. Бойчук був значно продуктивнішим 
педагогом, ніж митцем»4. І справді, здавалося, що 

3	Афанасьєв В. Комплексне художнє оформлення Се-
лянського санаторію на Хаджибеївському лимані біля Оде-
си 1928. МІСТ. Київ, 2003. Вип. 1. С. 32.

4	Бойчук і бойчукісти, бойчукізм : кат. вист. / авт. вступ. 
ст. та упоряд. О. Ріпко. Львів, 1991. С. 3.

М. Бойчук. Пророк Ілля. Поч. 1910
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М. Бойчук завжди був переконаний у власних си-
лах, йому немовби й не потрібно було вдоскона-
люватися, і тому він постійно вдосконалював тих, 
з ким спілкувався: «…Бойчукізм загалом був від-
критою системою, що мала чіткі межі дисципліни 
і творчості, а також художнього матеріалу, що міг 
стати придатним для використання. Прихильник 
колективних методів праці, М. Бойчук мав твер-
ді переконання, що “мистецтво не зупиняється 
десь і на чомусь. Воно в своєму рухові проходить 
усі народи і в кожному тільки своєрідно виявля-
ється. Лише вузький національний “гонор” може 
засліплювати малокультурних людей: вони ладні 
пишатися як своїм тим, що є загальнолюдським – 
інтернаціональним”»1.

«Учитель» та його «школа» були практично 
завчасу приреченими. М. Бойчука було страчено 
13 липня 1937 р. Монументальні твори М. Бой-
чука та його колег В. Седляра, І. Падалки, С. На-
лепінської, М. Касперовича та інших бойчукіс-
тів були знищені, а їхні імена надовго зникли зі 
сторінок історії радянського мистецтва. Сьогод-
ні важко віднайти бодай ескіз чи студентський 
малюнок доби 1930-х  рр. Здавалося, що все, 
пов’язане з ім’ям геніального Михайла Бойчука 
та його учнів, або вже давно знайдене і відоме, 
або пропало навіки. У цьому дослідженні авто-
рові двічі вдалося наблизитися до першоджерел 
мистецької спадщини М. Бойчука та його кола. 
Першим був запис розмови з київським худож-
ником В. Забаштою, який працював у 1973 р. на 
посаді декана в Київському державному худож-
ньому інституті й намагався врятувати фрески 
бойчукістів, що відкрилися після пожежі в одній 
із майстерень другого поверху, у лівому крилі. 
Реставрація розписів була заборонена, і за нака-
зом тодішнього керівництва вони знову були за-
мальовані. Фотографування також заборонили, 
проте існує детальний запис розповіді про зо-
бражувані мотиви 2.

Другим відкриттям стало темперне зображен-
ня на фанерному щиті. Припускаємо, що цей 
твір з огляду на спосіб компонування фігур, на-
сиченість сюжету дійовими особами, колорис-
тичну манеру (наприклад, червона хустка жінки 
намальована на тлі червоної сорочки чоловіка) 
може належати В. Седляру. Саме такий рідкісний 

1	Федорук О. Авангард України: поміж Сходом і Заходом 
(1910–1930-ті  рр.). Мистецтво, фольклор та етнографія 
слов’янських народів : ХІ Міжнар. з’їзд славістів. Братисла-
ва, 30 серпня – 8 вересня 1993 р. Київ, 1993. С. 25–26.

2	Запис розмови з В. Забаштою міститься у фонотеці 
автора.

прийом у живописі використовували І. Падалка 
та В. Седляр. Характерними в цьому живописі є 
портретні зображення, близькі до творів В. Сед-
ляра «Портрет художниці О. Павленко» (1927) й 
«У школі лікнепу» (1924–1925). Портретні обра-
зи тут, особливо жіночі, надзвичайно споріднені 
з віднайденим твором. Отже, можемо зробити 
припущення, що це могли бути ескізи чи навіть 
фрагмент невідомого розпису. Про змалювання 
робітничого класу у фресках, а також про знище-
ну фреску роботи М. Гурвича для Клубу моряків в 
Одесі згадує, зокрема, М. Бовн у найбільшому на 
сьогодні дослідженні соцреалізму3.

Названа вище робота кола М. Бойчука, ймо-
вірно, авторства В. Седляра, до цього часу ніде 
не згадувалася і не публікувалася. Вона була зна-
йдена на смітнику під час капітального ремонту 
даху будівлі Київського державного художнього 
інституту наприкінці 1960-х і тривалий час збері-
галася в приватній колекції.

* * *
Серед знищених протягом 1930–1940-х мит-

ців СРСР кількість жертв в Україні перевищила 
третину від загального числа. Під державний ге-
ноцид потрапили художники, чия творчість була 
набагато «скромнішою» за іконописний стиль 
бойчукістів та їх захоплення візантійським мис-
тецтвом і явною спорідненістю у колористичних 
та композиційних прийомах з іспанцем Дієго Рі-
верою, італійцями Маріо Сіроні, Ферручіо Фер-
разі, Убалдо Оппі, Джордже де Кіріко, німцем 
Крістіаном Шадом. Ідеологічна доктрина УРСР 
вимагала від митця балансування між утопіч-
ним (вигаданим) реалізмом і реалістичним (на-
турним) показом подій. Історичність моменту 
митець обов’язково мусив підкреслити. Сьогод-
ні стає зрозумілим, що національна свідомість і 
бажання працювати, спираючись на здобутки 
національного сакрального малярства, прирекли 
М. Бойчука та його послідовників до фізичного 
знищення. Ідеологія і терор після страти бойчу-
кізму – контркультури соціалістичного реалізму 
в першій фазі його виникнення стають суттю й 
основою зображального мистецтва тоталітарно-
го режиму радянської України на два наступні 
десятиліття.

3	Bown M. Socialists Realist Painting. London, 1998.
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Культурологічний та мистецтвознавчий роз-
гляд зображального мистецтва України 1920–
1980-х неможливо здійснити без детального 
усвідомлення ключових мистецьких термінів і 
явищ, характерних для тогочасного суспільства. 
Серед них на перше місце виходить панівний ме-
тод зображального мистецтва радянської Укра-
їни  – складової частини СРСР  – соціалістичний 
реалізм. Наступним найбільшим за значенням 
терміном мистецького життя соціуму досліджу-
ваного періоду є антипод соціалістичного реаліз-
му, його опозиція – нонконформізм. Це головне 
дуалістичне дійство культури періоду невільного 
соціуму, яке можна означити як «згода і незгода».

Окрім аналізу цих ключових понять, важливе 
місце в з’ясуванні контексту мистецького життя 
займає трактування з погляду офіційності й неофі-
ційності таких термінів, як «формалізм», «абстрак-
ціонізм», «авангардизм», «модерн», «академічне 
мистецтво», «театральне дійство», «театральний 
художник», «металопластика», «пластичне мис-
тецтво», «декоративно-ужиткове мистецтво», та 
інших, притаманних для характеристики мистець-
кого процесу середини минулого століття.

Вивчаючи панораму художнього життя Украї-
ни 1920–1980 років, яка була складовою частиною 
СРСР, необхідно насамперед зупинитися на деталь-
ній характеристиці панівного на той час «єдиного 
творчого методу»  – соціалістичного реалізму. На-
сильницька перемога одного мистецтва над інши-
ми спричинила спротив тих митців, які сповідували 
протилежні цінності. Щоправда, спротив не ставав 
масовим, а офіційно проголошений соціалістичний 
реалізм запанував в усіх видах, підвидах та напря-
мах зображального мистецтва країни, демонстру-
ючи провідні технології утримування мас у покорі.

У термінологічному означенні метод увійшов 
у світову історію мистецтва як соціалістичний 
реалізм. «Що таке соціалістичний реалізм? Що 
означає це дивне, різке для вуха словосполучен-
ня?  – запитував лідер «Самвидаву» 1950–1960-х 
А. Синявський. – Хіба ж буває реалізм соціаліс-
тичним, капіталістичним, християнським, маго-
метанським? Та чи й існує у природі це ірраціо-
нальне поняття? Може, його й немає? Може, це 
тільки сон, що приснився переляканому інтелі-
генту в темну, чарівну ніч сталінської диктату-
ри? Груба демагогія Жданова чи стареча примха 
Горького? Фікція, міф, пропаганда? Тисячі кри-
тиків, теоретиків, мистецтвознавців, педагогів 
ламають голову та напружують голос, щоб об-
ґрунтувати, пояснити і втлумачити його матеріа-
лістичну сутність і діалектичне буття. І сам глава 

держави, Перший секретар ЦК, відриває себе від 
невідкладних господарських справ, щоб вислови-
ти вагоме слово з естетичних проблем країни»1.

Виникнення новітнього художнього методу в 
першій у світі державі соціалістичної спрямованос-
ті було цілком логічним явищем. Адже, попри на-
магання радянських ідеологів репрезентувати но-
востворену державу як суспільство рівних людей і 
рівних можливостей, насправді СРСР та УРСР були 
феодально-рабовласницькими утвореннями з міц-
ним апаратом поліційного ґатунку, які перебували 
на сторожі інтересів панівної верхівки. Зрозумілим 
було бажання керівництва не лише утримувати в 
покорі населення великої держави, яке вже на по-
чаток ХХ сторіччя нараховувало понад сто мільйо-
нів, а й формувати його світогляд. 

Від післявоєнної доби до нашого часу про мис-
тецтво соціалістичного реалізму та явища, які від-
бувалися навколо нього, було написано чимало 
мистецтвознавчих розвідок. Акцент в оцінюван-
ні позитивних якостей такого мистецтва доко-
рінно змінювався. Сформований новий мистець-
кий метод, реалізм соціалістичного спрямування, 
віддзеркалював головне завдання – бути рупором 
у класовому суспільстві. Для цього треба було 
зламати звичні стереотипи мистецьких спряму-
вань і відродитися в єдиному образі уявлення, де 
стиль і метод пропонованої творчості були поєд-
нані в одному напрямку. За умови злиття методу 
зі стилем вирішувалося основне завдання: метод 
ставав провідним не в єдиному, а в усіх видах і 
жанрах зображального мистецтва, літератури, 
музики, театру, підпорядковуючи навіть тради-
ційні види народної творчості, новостворену ар-
хітектуру та новітні здобутки ХХ сторіччя (радіо, 
кіно та телебачення). 

При цьому додаток «соціалістичний» до широ-
ковідомого в історії мистецтва терміна «реалізм» 
означав не що інше, як «відображення дійсності 
у відповідності з конкретним революційним роз-
витком» та необхідність узгодження художньої 
творчості з ідеалами марксистсько-ленінсько-
сталінської ідеології. 

Сам термін «соцреалізм» виник як альтерна-
тива до авангардних течій у країні, де будували 
соціалізм. Тож вирішальним компонентом цього 
творчого методу було активне впровадження в 
життя «нових якостей реалізму» з домінанатною 

1	Синявський А. Что такое социалистический реа-
лизм? [Електронний ресурс]. URL: http://antology.igrunov.
ru/authors/synyavsky/1059651903.html. (дата звернення: 
12.09.2015).
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соціалістичною ознакою. Варто згадати, що три 
перші десятиліття минулого століття характер-
ні вкоріненнями нових мистецьких орієнтирів 
практично в усіх країнах Європи. Саме 1930-ті ро- 
ки позначені появою неореалістичного живо-
пису метафізичного спрямування, захопленням 
багатьох провідних митців сюрреалізмом та осо-
бливою формою експресіонізму, який увійшов в 
історію мистецтва як німецький. Відомі пошуки 
художників у копіюванні національного народ-
ного мистецтва в професійних творах і, звичай-
но, захоплення більшості митців нацистської 
Німеччини мистецтвом Давньої Греції та Риму. 
Український мистецький простір межі тридця-
тих років минулого сторіччя був напрочуд по-
тужним і самобутнім. Нищення поступального 
мистецького процесу з глибокими коренями 
сакрального, народного, модерного мистецтва 
призвело до руйнації передусім почуттєвого на-
прямку. Наступною забороною стало звернен-
ня до формалістичного та імпресіоністського 
мистецтва. Драматизм перетворення унікальної 
української школи зображального мистецтва на 
моногамну стратегію тоталітарного мистецтва 
досі не досліджено належним чином. Зрозуміло 
одне: психологічна модель художнього тоталі-
тарного мислення влаштувала вже зміцніле ке-
рівництво політичних режимів СРСР  – УРСР. 
Технологія насаджування в неприродний спосіб 
нових мистецьких правил у державі народжува-
лася паралельно з нищенням старих засад. Пер-
шою й головною зміною було впровадження то-
талітарного мистецького мислення в психологію 
великої кількості митців держави. Першими кро-
ками перемоги нового мистецтва стала боротьба 
зі старим світом. Крім знищення капіталізму як 
класу, була запропонована версія фізичного зни-
щення старої культури. Як не парадоксально, але 
багатьом митцям це сподобалося. Розгледівши 
такі настрої в мистецькому середовищі, держа-
ва спланувала й протягом перших років третьо-
го десятиліття успішно виконала заборону всіх 
мистецьких груп, спілок, об’єднань, що існували. 
Шлях до створення єдиної керованої спілки мит-
ців з підрозділами письменників, художників, 
музикантів, театралів, журналістів, архітекторів 
був відкритим. 

Таким чином, був побудований механізм, за 
допомогою якого стало легко керувати культу-
рою. Вже згодом на базі новостворених спілок 
запрацювали принципи ідеологічного складни-
ка, які й завершили ствердження державного 
стилю в його офіційній іпостасі. Отже, виникла 

можливість побудови моделі вітчизняного мис-
тецтва тоталітарного типу, яке згодом трансфор-
мувалося в тоталітарне мистецтво. У книзі автор 
акцентує на вітчизняній моделі тоталітарного 
мистецтва тому, що тоталітарне мистецтво Росій-
ської Федерації, нацистської Німеччини, муссо-
лінівської Італії мало докорінні відмінності, про 
що буде написано пізніше. Отже, універсальної 
моделі тоталітарного мистецтва, про яку пише 
І.  Голомшток у книзі «Соцреалістичний канон», 
на наш погляд, не існує, оскільки структурна по-
будова зображального мистецтва загалом і вну-
трішній розподіл лідерства в жанрах мистецтва 
в кожному конкретному випадку були різними. 
Єдиним об’єднавчим моментом тоталітарного 
мистецтва взагалі та його різновиду, соціалістич-
ного реалізму, зокрема, була й залишається тема 
твору, яка своєю чергою не ставала домінантою 
у визначенні створеного й навіть не впливала 
на кінцеву оцінку як з погляду соціального, так 
і матеріального складника. Корені успіху таких 
творів містяться не на поверхні, як це могло зда-
тися на перший погляд, а в силі емоційного збу-
дження та відтворення рефлексів у глядача. На-
віть суто соціальний твір із зображенням перших 
осіб держав – В. Леніна, Й. Сталіна, Б. Муссоліні, 
А. Гітлера – міг не сподобатися глядачеві чи мис-
тецькому критику. І навпаки, твір із прихованою 
символікою чи непрямою підказкою в зображен-
ні міг спровокувати емоційний бунт. Складник 
ідеології тоталітарного мистецтва міг критися у 
фізіології самого твору, залишаючись при цьому 
категорією вторинною. Успіх твору, безумовно, 
залежав від таланту художника. Історія мистецтва 
зафіксувала сотні талановитих, професійно ви-
конаних творів, щоправда, переважно на ранніх 
стадіях мистецтва соціалістичного реалізму. Це 
пояснюється захопленістю митців новою ідеєю. 
З часом нове мистецтво перетворилося на зруч-
ну форму заробітку й перестало бути актуальним. 
При цьому професійний складник часто не лише 
не втрачався, а й навпаки, зміцнювався і ставав 
більш привабливим. Разом з тим якість твору з 
часом набувала домінантного активу, попри не-
суттєвість такої функції попервах. Професій-
ний складник активно впливав на глядача лише 
спочатку, замінюючись згодом психологічним 
сприйняттям зображуваного в наступних фазах. 
Отже, талановиті твори замінюють вправним на-
кладом, що врешті трапилося зі Спілкою худож-
ників, коли був заснований Художній фонд. Це 
була фабрика, на якій тисячними тиражами ство-
рювали твори зображального мистецтва тота-
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літарної доби. Свобода творчості в такий спосіб 
зводиться нанівець. Можна погодитися з Х. Гюн-
тером, який досліджував розвиток соціалістич-
ного реалізму й дійшов висновку, що радянське 
мистецтво складається з кількох головних архе-
типів, формальні особливості яких й організову-
ють так званий канон соцреалізму1. Вчений вба-
чає п’ять необхідних складників фази розвитку 
й існування соціалістичного реалізму як окремої 
гілки радянської зображальності: «Тоталітарне 
суспільство як синтетичний витвір мистецтва 
схоже на гладку непроникну поверхню, для ство-
рення якої використовуються різні елементи  – 
надреалізм, монументалізм, класицизм, народ-
ність і героїзм. За внутрішнім станом цей синтез 
мистецтв – насильницька гармонія, за зовнішнім 
проявом – агресивна героїка»2. Згідно з Х. Гюнте-
ром, канон – це не що інше, як «система регулю-
вання мистецтва», яка виконує дві основні функ-
ції  – «стабілізуючу» й «селективну»3. Німецький 
учений, таким чином, пропонує декілька обов’яз-
кових складників мистецького процесу, які в кін-
цевому підсумку формують поняття «соціаліс-
тичний реалізм». Протоканоном є перша стадія 
фундаменту пропонованого у творі образу, далі – 
канонізація, тобто формування систематичного 
цілого стосовно збережених традицій зображаль-
ності в тих країнах, де мистецтво існувало й ра-
ніше у вигляді сакральних форм, архітектурного 
надбання, скульптурної класики тощо. Це давало 
митцю можливість правильного використання 
нового способу з урахуванням старих традицій за 
умови, що база знань і минулих досягнень творця 
не домінувала в новому творі. Далі канон губить 
себе як нове слово в культурі й перетворюється 
на звичайний складник у створенні твору зазна-
ченої пори, закінчуючи існування в останній, по-
стканонічній стадії, яка і є кінцевою точкою то-
талітарного складника в мистецтві. Остання фаза 
наступала з появою нового соціального устрою та 
знищенням рудиментів минулого. Х. Гюнтер роз-
глядає мистецтво доби соціалістичного реалізму з 
позицій соцреалістичного центризму, що, на наш 
погляд, є не досить переконливим, адже на ство-
рення умов для існування нового стилю, який в 

1	Гюнтер X. Тоталитарное государство как синтез 
искусств. Соцреалистический канон : [сб. науч. ст.] / под. 
ред. Х. Гюнтера, Е. Добренко. Санкт-Петербург, 2000. С. 7.

2	Гюнтер X. Тоталитарное государство как синтез 
искусств. Соцреалистический канон : [сб. науч. ст.] / под. 
ред. Х. Гюнтера, Е. Добренко. Санкт-Петербург, 2000. С. 14.

3	Врона И. Художественная жизнь Советской Украины. 
Совет. искусство. 1926. № 10. С. 8.

Україні перетворився на стиль-метод, впливали 
чинники, котрих не існувало в інших країнах, що 
пережили тоталітарну сваволю. 

Одним із головних ідеологів так званого «про-
летарського реалізму» та «пролетарського мис-
тецтва» як мистецтва за класовою ознакою був 
Луначарський. Він звернувся до необхідності 
введення нового поняття ще в 1906 році. Саме 
він і підвів під нього відповідний «ідеологічний 
фундамент». (До речі, ситуація, коли фундамент 
«підводили» під існуючу будівлю, з погляду ідео-
логів соцреалізму, була звичною практикою й не 
викликала особливого подиву.) Пізніше, у 1920-ті 
роки, термін нібито втратив «класовий» склад-
ник і дістав назву «новий соціальний реалізм». 
Але умови «непримиренної класової боротьби» 
молодої країни Рад, що будувала соціалізм у су-
цільному ворожому оточенні, вимагали терміна 
яскравого, звучного, змістовного й могутнього. 
А  ще й такого, який би міг чітко окреслювати 
«правильність» мистецьких засад. Таким термі-
ном і став «соціалістичний реалізм», або «соц
реалізм» у його скороченому вигляді. Загалом 
радянська термінологія породжувала величезну 
кількість неологізмів, побудованих на різнома-
нітних скороченнях, абревіатурах. 

Термін «соціалістичний реалізм» у Європі було 
запропоновано мистецькими критиками на межі 
ХІХ і ХХ століть, але поряд із великою кількістю 
нововведень таке словосполучення не прижилося. 
Події трьох перших десятиліть із жахами воєн і 
перманентних революцій закреслили мистецький 
термін аж до травня 1932 року, коли в «Літератур-
ній газеті» голова оргкомітету СП СРСР І.  Грон-
ський не згадав про нього, керуючись схвальним 
рішенням ЦК Компартії. Максим Горький, якого 
вважали «першим пролетарським» діячем, під-
тримав влучне словосполучення 1934  року. Тоді 
письменник написав: «Соціалістичний реалізм 
утверджує буття як діяння, як творчість, мета яко-
го – безперервний розвиток найцінніших індиві-
дуальних здібностей людини заради перемоги її 
над силами природи, заради її здоров’я та довго-
ліття, заради великого щастя жити на землі, яку 
вона, відповідно до дедалі більшого зростання її 
потреб, хоче обробляти…»4. 

Період становлення й утвердження соцреаліз-
му припадає на 1930-ті роки, тому з позицій уче-
них кінця сімдесятих років минулого століття має 
інше, толерантніше, розуміння. Щоправда, в опи-

4	Горький М. О литературе. Москва : Совет. писатель, 
1953. С. 390.
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сах Першого всесоюзного з’їзду радянських пись-
менників не знаходимо жодного слова про Й. Ста-
ліна  – «винахідника» терміна «соцреалізм». Про 
новий стиль сказано просто: «...творчі принципи 
на основі вивчення досвіду переможного будівни-
цтва соціалізму та росту соціалістичної культури 
знайшли своє основне вираження в принципах 
соціалістичного реалізму»1. І далі: «Так поняття 
“соціалістичний реалізм” набувало все більшої 
ваги. І саме тому, що поняття це узагальнювало 
реальні, ті, що виявилися на практиці, особливос-
ті радянської літератури і було знайдене в процесі 
колективних теоретичних пошуків, воно було під-
тримане партією та дістало широке визнання у ра-
дянських письменників та діячів мистецтва»2.

Утвердження «єдиного методу-стилю» було 
необхідне для державного апарату передусім тому, 
що визначало рамки «правильності» поглядів і 
творчих діянь. Відповідно, усе, що не вписувалося 
в чітко прописані умови, оголошували поза зако-
ном з відповідними наслідками, аж до фізичного 
знищення не тільки творів, а й творців. Соцреалізм 
був також необхідний та важливий для радянської 
тоталітарної системи з огляду на потребу більш ді-
євого та жорсткого контролю за творчими особис-
тостями, з одного боку, та для кращої пропаганди 
своїх ідеологічних засад – з другого. Протистояння 
та непримиренна боротьба митців пролетарських і 
непролетарських точилися увесь час існування ра-
дянської держави. І якщо у 1920-ті роки це виявля-
лося у формі активної агресивної критики «чужих 
елементів», яких було достатньо у вигляді різнома-
нітних мистецьких об’єднань, течій, клубів, то вже 
у 1930-ті роки, після згортання «нової економічної 
політики» і втілення в життя «ленінського плану 
побудови соціалізму», який охоплював індустріа-
лізацію промисловості, колективізацію сільського 
господарства та культурну революцію, змінили-
ся форми й методи і критики, і боротьби. Систе-
мі необхідно було створити потужну ідеологічну 
машину, яка б допомагала «радо» заганяти селян 
у колгоспи, а робітників  – на численні безоплат-
ні індустріальні будови. Тоталітарна система по-
требувала мистецтва, яке б «підіймало населення 
на трудові подвиги», прославляло б ідею рабської 

1	Дементьев А. Вопросы социалистического реализма на 
первом всесоюзном съезде советских писателей. Из истории 
советского искусствоведения и эстетической мысли 1930-х 
годов. Москва, 1977. С. 28.

2	Дементьев А. Вопросы социалистического реализма на 
первом всесоюзном съезде советских писателей. Из истории 
советского искусствоведения и эстетической мысли  
1930-х годов. Москва, 1977. С. 31.

неоплачуваної праці заради примарних ідей світ-
лого майбуття. Основний кістяк художників-соц
реалістів становили в цей час митці, близькі до 
групи АХР (Асоціація художників Росії) та АХЧУ 
(Асоціація художників Червоної України). Вони 
уявляли себе «новими пересувниками», часто спо-
стерігали за своїми героями на заводах, фабриках, 
новобудовах, у казармах, поділяючи з ними всі тя-
готи праці та побуту. Та, на відміну від класичного 
реалізму, вони зображували не реальні картини 
побаченого, а зовсім навпаки  – те, що необхідно 
було бачити крізь рожеві окуляри «соцреалізму». 
Так з’являлася картина радісного й щасливого 
життя «будівників соціялізму» (правопис тих ро-
ків), а пізніше «будівників комунізму», для яких 
тимчасові труднощі не могли бути й не були пере-
поною. Саме такі художники й становили ударну 
групу нового творчого методу-стилю. Вони пер-
шими увійшли до новостворених спілок. 

У середині 1930-х років у тоталітарному сус-
пільстві радянської України відбулася глобальна 
трансформація свідомості, яка не скінчилася й 
станом на початок ХХІ століття. Сенс її, коротко 
кажучи, полягав у тому, що якщо ти не член від-
повідної спілки, то ти й не митець  – художник, 
письменник, композитор. У кращому разі – рабіс 
(«работник искусства») «другого сорту».

Офіційне визначення соцреалізму з точки зору 
радянської ідеології було прописане в статуті Спіл-
ки письменників СРСР. Це формулювання й стало 
генеральною лінією для всіх подальших інтерпре-
тацій і модифікацій у наступні роки в ставленні 
до різних видів мистецтва. Тому цитуємо його по-
вністю: «Соціалістичний реалізм, будучи основним 
методом радянської художньої літератури і літера-
турної критики, вимагає від художника правдиво-
го, історично конкретного зображення дійсності в 
її революційному розвитку. Причому правдивість і 
історична конкретність художнього зображення по-
винні поєднуватися із завданням ідейної переробки 
та виховання в дусі соціалізму». Велика радянська 
енциклопедія в повоєнному 1947 році подавала таку 
характеристику терміна: «Соціалістичний реалізм 
є глибоко життєвим, науковим та найпередовішим 
художнім методом, що розвинувся в результаті 
успіхів соціалістичного будівництва та виховання 
радянських людей у ​​дусі комунізму. Принципи соці-
алістичного реалізму... стали подальшим розвитком 
ленінського вчення про партійність»3.

3	Большая советская энциклопедия : [в 66 т.]. Т. 52. Мо-
сква : Совет. энциклопедия, 1947. С. 239.
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Як відомо, ленінське бачення мистецтва ґрун-
тувалося на принципах домінування інтересів 
пролетаріату, на тому, «що мистецтво належить 
народу», і, відповідно, мистецтво повинне бути 
заснованим на почуттях, думках і вимогах широ-
ких мас трудящих і «зростати разом з ними». Як 
бачимо з вищенаведеного, соціалістичний реалізм 
як стиль і як метод повністю відповідав інтересам 
керівної тоталітарної верхівки, був побудований 
на засадах «класовості» та «партійності». Водно-
час концептуальними принципами соцреалізму, 
обов’язковими для виконання усіма його послі-
довниками, були: народність, ідейність і конкрет-
ність. При цьому в усі ці принципи закладалося 
інше, відмінне від загальноприйнятого у світі, 
наповнення. Так, під «народністю» мали на увазі 
зрозумілість мистецтва для простого люду, ви-
користання в художніх практиках елементів на-
родної творчості як обов’язкового компонента. 
Категорія «ідейність» вимагала від митця здатно-
сті показувати світ крізь призму комуністичної 
ідеології: змальовувати мирне щасливе життя, 
побут, пошук шляхів до світлого майбутнього, ге-
роїку вчинків заради щастя всього людства тощо. 
Завданням категорії «конкретність» було пока-
зувати процес історичного розвитку (зрозуміло, 
що винятково відповідно до марксистсько-ленін-
сько-сталінської, а після смерті Й. Сталіна – лише 
марксистсько-ленінської формаційної теорії та 
матеріалістичного ставлення до філософії). Окрім 
того, метод соціалістичного реалізму охоплював 
також використання набутків світового реалізму, 
але зі своєрідним, «творчим» підходом. Йшлося 
про те, що соцреалізм як метод передбачав зв’я-
зок з тогочасною дійсністю, причому домінантою 
була активна участь мистецтва в побудові соціа-
лізму. За таких умов завданням методу соцреаліз-
му було викликати в кожного художника щире 
розуміння сутності подій, що відбувалися в кра-
їні, вміння оцінювати явища суспільно-культур-
ного життя в їхньому діалектичному розвитку та 
взаємодії1. Цей метод був, по суті, конгломератом 
реалізму та радянського романтизму, оскільки по-
єднував героїчне та романтичне з «реалістичним 
утвердженням справжньої правди навколишньої 
дійсності». Зрозуміло, що митці, які користували-
ся цим методом активно, були «у фаворі» тоталі-
тарного радянського режиму: вони отримували 
великі замовлення, мали можливості відпочивати 
в престижних санаторіях і будинках відпочинку, 

1	История русского и советского искусства / под ред.  
Д. В. Сарабьянова. Москва : Высшая шк., 1979. С. 322.

жити в окремих багатометрових квартирах у бу-
динках художників, які зводили коштом Спіл-
ки художників у престижних районах міст, мати 
власні творчі майстерні, від’їжджати в закордон-
ні відрядження тощо. Таким чином держава та 
владні структури стимулювали створення потріб-
ного їм та ідеологічно правильного мистецького 
продукту. Такі, на перший погляд, правильні й 
незаангажовані формулювання – народність, кон-
кретність, ідейність  – ніби й не містили жодної 
загрози. Соцреалізм як поняття був побудований 
на тому, аби митець умів робити «правдиве зобра-
ження» тільки в «революційному розвитку». Саме 
в цій сентенції полягає сутність методу та стилю – 
у вмінні бачити й відображати те, що треба партії, 
уряду та мистецькому очільнику. Затверджений 
метод соцреалізм був підпорядкований єдиній 
«соціалістичній доцільності». 

Більшість дослідників соцреалізму як явища 
переконані, що він має дуже віддалений стосунок 
до реалізму, оскільки не змальовує події критич-
но й реалістично. Скоріше за все, це своєрідна 
ремінісценція радянського варіанта класицизму 
з суттєвими ознаками новонародженого радян-
ського романтизму. 

Суперечності в царині соцреалізму, у його 
трактуванні та оцінці творів ще в епоху «хрущов-
ської відлиги» (з середини другої половини 1950-х 
років) спричинили низку питань, серед яких пи-
тання про те, чи співвідноситься соцреалізм як 
стиль і метод з мистецькою цінністю та худож-
ньою якістю творів. Деякі дослідники (і тогочасні 
зокрема) звинувачували соцреалізм у тому, що 
в його жорстких тоталітарних рамках начебто 
не могли з’явитися шедеври справжнього мис-
тецтва. Мотивувалося це тим, що тоталітарно-
ідеологічні засади соцреалізму, зокрема вільна 
творчість, руйнували мистецький твір. У даному 
дослідженні ця теза спростовується аналізовани-
ми мистецькими творами. Тобто для втілення ху-
дожнього образу важливі були послідовність і ра-
дикальність. «Искусство не боится ни диктатуры, 
ни строгости, ни репрессий, ни даже консерва-
тизма и штампа. Когда это требуется, искусство 
бывает узкорелигиозным, тупогосударственным, 
безындивидуальным, и тем не менее великим»2.

Для розуміння принципів соцреалізму важ-
ливого значення набувають філософські заса-

2	Синявський А. Что такое социалистический реа-
лизм? [Електронний ресурс]. URL: http://antology.igrunov.
ru/authors/synyavsky/1059651903.html. (дата звернення: 
12.09.2015).
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ди «класиків». Ф.  Енгельс, торкаючись питання 
мистецтва майбутнього, вбачав його особливос-
ті в «повному злитті великої ідейної глибини, 
усвідомленого історичного змісту… з шекспірів-
ською життєвістю і багатством дії»1. Ленін роз-
винув цю тезу, зосередивши завдання мистецтва 
на відповідності вимогам історичного процесу. 
Звідси – категорія «партійності мистецтва», сенс 
якої полягає в пафосі суб’єктивної активності. 

Найголовнішою рисою соцреалізму була пар-
тійність, яка врешті перетворила творчий стиль 
на політичний метод: «На всіх етапах історії ра-
дянського суспільства керівництво партії забезпе-
чувало радянському мистецтву правильність пер-
спективи, чіткість принципів, сприятливі умови 
для розвитку. Вивчаючи об’єктивні закономірнос-
ті формування соціалістичної художньої культу-
ри, комуністична партія Радянського Союзу сфор-
мувала певні завдання для мистецтва: наблизити 
мистецтво до народу та народ до мистецтва, слу-
жити боротьбі за соціалізм, за комуністичне вихо-
вання радянського народу, розвивати мистецтво 
соціалістичного реалізму, боротись проти форма-
лізму, натуралізму, естетизму, догматики. Партія 
виховує радянських художників в дусі вірності 
справі комунізму, в дусі непримиренності до бур-
жуазної ідеології та ревізіонізму»2. Формування 
цих завдань та боротьба за їхню реалізацію – осно-
вна мета, якої добивалося партійне керівництво 
від мистецтва на всіх етапах розвитку – в повоєнні 
1946–1948 роки, коли були ухвалені рішення з пи-
тань ідеології, чи в 1960-ті роки, коли партія сфор-
мулювала основні завдання мистецтва у рішеннях 
ХХ та ХХІІ з’їздів КПРС, у деяких документах з пи-
тань пропаганди та ідеологічної роботи, у звернен-
нях до з’їздів письменників, художників та компо-
зиторів, у виступах керівників партії з проблем 
літератури та мистецтва3.

Вважається, що п’ята фаза соцреалістично-
го канону в Україні закінчилася на межі 1980– 
1990-х. З таким твердженням можна погодитися 
лише частково, адже, позбувшись панівного ста-
тусу, метод продовжує існування у вітчизняній 
зображальності як у роботах митців старшого 
покоління, так і в доволі великому прошарку мо-
лодих митців. 

1	Маркс К., Энгельс Ф. Сочинения : [в 50 т.]. Т. 29. Мо-
сква : Политиздат, 1962. С. 492.

2	Основы марксистско-ленинской эстетики. Москва : 
Гос. изд-во полит. лит., 1960. С. 608.

3	Основы марксистско-ленинской эстетики. Москва : 
Гос. изд-во полит. лит., 1960. С. 608.

Варто сказати, що соцреалізм став панівним 
не тому, що інші методи та стилі були менш ці-
кавими з мистецької точки зору, а тому, що «ін-
ших» взагалі не існувало. У цьому контексті со-
цреалізм і був подібний до однієї партії, одного 
кандидата на виборах, трьох центральних газет, 
чотирьох різновидів ковбаси. Однак за шість де-
сятиліть свого безроздільного панування соцреа-
лізм модифікувався й змінювався, залишаючись 
мистецьким рупором комуністичної ідеї. «Систе-
ма» розробила цілу струнку методику «приборку-
вання мистецького середовища» за принципом: 
«одного убити, другого – купити, третього – спої-
ти…» Влада жорстоко розправлялася з незгод-
ними: спочатку методом фізичного знищення, 
а пізніше  – витонченими методами психологіч-
но-матеріальної розправи. Митець, навіть най-
талановитіший, був поставлений перед вибором: 
грати в команді соцреалістів і мати можливість 
реалізуватися як художник або вступити в про-
тистояння й тоді позбутися не тільки творчості, 
а й життя. Приклади фізичного знищення шко-
ли Михайла Бойчука з друзями-однодумцями, 
вбивство Алли Горської, доведення до самогуб-
ства Анатолія Лимарева – аж ніяк не всі ланцюги 
жорсткого ціпка, на якому трималася українська 
культура пори 1940–1960-х. 

Соціалістичний реалізм мав декілька основ
них етапів свого існування та розвитку. Перший 
етап позначений 1930–1945 роками, другий  – 
1945–1960 роками, третій  – 1970  – початком  
1990-х. Попри всю умовність такого розподілу, 
з ним можна погодитися. 

Досліджуваний період починається першим 
етапом і найбільше торкається другого. Цей час 
позначений тим, що на початку воєнних і перших 
повоєнних років, аж до смерті Сталіна і розвін-
чання «культу особи», соцреалізм уже сформував 
свої концептуальні засади. Саме на цьому етапі 
спостерігається своєрідний дуалізм: існування 
паралельно «офіційного» й «неофіційного» мис-
тецтва». Причому ті самі діячі могли створюва-
ти як кон’юнктурні роботи «соцреалістичного 
ґатунку», так і твори «нонконформістського» 
спрямування. Багато відомих митців зверталися 
до монументального мистецтва, оскільки одним 
із найголовніших завдань соцреалізму був вплив 
на свідомість громадян і виховання їх у дусі по-
трібної ідеології, а монументальність якнайкраще 
виконувала таке завдання. Художники згоджува-
лися бути підкупленими, аби не стати ліквідова-
ними, але ця культивована владою «подвійна» 
мораль часто призводила до нищівних наслідків: 
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митці були вимушені лавірувати між свободою 
мистецького втілення та необхідністю працювати 
в річищі «потрібних» ідей. 

Аналізуючи дисонанс між декларованими 
принципами та фактичною діяльністю, можна 
звернутися до прикладу висвітлення основних 
положень щодо «багатонаціонального характеру 
радянського мистецтва».

Для ідеологічного замовлення, вирішального 
в соцреалізмі, мусили існувати теми-кліше. Таких 
основних тем було три: щасливе життя будівни-
ків соціалізму-комунізму, образ ворога та образ 
дружби народів. Сюжет щасливого й безтурбо-
тного життя, що зображував відкриті й усміхнені 
обличчя, був одним із найбільш показових і най-
більш брехливих. Другим за значущістю був об-
раз ворога. Для зручності боротьби за утверджен-
ня нового мистецтва було придумано поняття 
«ідеологічного фронту». Мистецтво ставало або 
політичним і своїм, або аполітичним і чужим: 
«Животворний дух комуністичної партійнос-
ті  – основна сила революційного радянського 
мистецтва, всього передового мистецтва соціа-
лістичного табору»1. Отже, партійність творчості 
ставала обов’язком як для партійних, так і без-
партійних радянських художників.

Таке «запрограмоване мистецтво», яким і було 
мистецтво соцреалізму, мало розробити чітку 
градацію ідеалів. Тобто були більш бажані й менш 
потрібні ідеали. «Новий устрій» вигадував небува-
лі раніше соціальні сполучення, часто анекдотич-
ні та навіть безглузді, але через свою політичність 
оспівані зображальним мистецтвом. Наприклад, 
новоутворення радянського часу  – робітник-ін-
телігент – образ, який був бажаний у пластичних 
мистецтвах повоєнного часу та мав пояснення як 
характерне явище нової дійсності. 

Роботи вітчизняних мистецтвознавців після-
воєнного періоду звертаються до тлумачення ху-
дожнього методу переважно з погляду естетичної 
науки, керованої творами К. Маркса, Ф. Енгельса, 
В. Леніна, Й. Сталіна: «Недарма питання про ху-
дожній метод, про реалістичний спосіб підходу 
до відображення дійсності, а саме питання про 
метод соціалістичного реалізму – найбільше кри-
тикується буржуазними теоретиками мистецтва 
та їх ревізіоністськими прислужниками»2. Зро-

1	Основы марксистско-ленинской эстетики. Москва : 
Гос. изд-во полит. лит., 1960. С. 610.

2	Роготченко О. Розповідь про неспокій (соціальні 
явища у формуванні елітарної науки) : Мистецтвознавство. 
Укр. керамол. журн. 2003. № 2/4. С. 174.

зумілим було і тоді, і зараз, що метод художньої 
творчості великої держави напряму залежить 
від ідейної естетики та наявності узагальнення 
в художньому творі при оцінці відповідності зо-
браженої дійсності засобами мистецтва. Форма і 
зміст, як і ступінь дозволеного тоталітарною ідео
логією, стають першочерговими складниками 
в розумінні пропонованого стилю-методу. Бук-
вальне розуміння переданого в мистецькому тво-
рі  – в живописі, графіці, скульптурі  – не перед-
бачало прихованого підтексту. Твір мусив бути 
зрозумілим усім верствам населення  – від шко-
ляра молодших класів до академіка. Внутрішній 
конфлікт зводився до мінімуму, залишаючи міс-
це лише конфлікту зовнішньому, зображеному 
безпосередньо у творі. Алегорія чи езопова мова 
могли бути розцінені як прояв антирадянщини. 
Жодного підтексту в офіційному мистецтві не 
передбачалося. Ідеальним вважали твір, що нага-
дував фотографію, тобто зображення навколиш-
нього життя мусило бути насамперед реальним, а 
вже потім реалістичним. Зрозумілі народу твори 
Т. Яблонської, К. Трохименка, В. Касіяна, Г. Ме-
ліхова, Г. Глюка друкували в центральних кольо-
рових журналах і розповсюджували листівками 
багатотисячним накладом. Світогляд митця роз-
вивався та формувався паралельно до світогляду 
глядача. 

Новостворена Спілка художників, як і решта 
спілок, не встигла зміцніти до війни, тому вплив 
на мистецький соціум митців старшого покоління 
в перші повоєнні роки залишався досить сильним. 
Це пояснювалося не стільки дореволюційним ми-
нулим більшості митців старшого покоління і їх-
німи колишніми зв’язками з мистецьким світом 
Європи, куди переважна більшість художників та 
літераторів їздили до початку тридцятих років ми-
нулого століття, скільки силою традицій інтелекту-
альної еліти суспільства. Повага до старших митців 
почала руйнуватися пропорційно страху бути за-
рахованим до формалістів. Підпасти під поняття 
«формалізм» і «формаліст» означало для художни-
ка крах, включно до тюремного ув’язнення. Саме 
страх і став одним із важелів впливу та керування 
творчим людом і методом приховування творчих 
можливостей. Зрозумівши це, радянські ідеологи 
щоденно друкували в засобах масової інформації 
матеріали про знищення антирадянських воро-
жих елементів. Статті в пресі були майстерно під-
готовленими й містили не лише інформацію про 
засуджених чи страчених – головним завданням за-
лишалася виховна функція. «Історичні» постанови 
ЦК ВКП(б) і ЦК КП(б)У про літературу та мисте-
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цтво внесли ідейну ясність у свідомість радянських 
художників, спрямували їхню творчість до гострих 
проблем сучасності. Українські живописці, графі-
ки, скульптори, майстри монументального та теа-
трально-декораційного живопису, «озброєні» іс-
торичними вказівками партії, готувалися тепер до 
ювілейних художніх виставок. У своїх творах вони 
славили велич батьківщини, увічнювали героїзм 
радянських людей, проявлений у ратних і трудових 
подвигах, оспівували красу рідної землі. 

Радянське мистецтвознавство вбачало загрозу 
в самому понятті «стиль», і тому соціалістичний 
реалізм був явищем, що поєднувало в собі стиль 
і метод. Чому ж комуністичній ідеології так важ-
ливо було поєднати ці два поняття? Це відбува-
лося передовсім тому, що різностильові пошуки 
спричиняли відвертання уваги художника від до-
тримання єдиного узаконеного методу. Все інше, 
що було поза соцреалізмом, залишалося під забо-
роною: «Твори, що спираються на формалістичні 
методи, фактично виходять за межі мистецтва»1.

Найбільш серйозним ворогом соціалістич-
ної доктрини був «формалізм». Одночасно цей 
термін-поняття ставав знаряддям. Як свого часу 
знищення М. Бойчука трапилося після формаль-
ного його звинувачення в копіюванні та пропа-
ганді школи й творчості італійського художника 
Джотто, так і в післявоєнний час отримати ярлик 
«формаліста» стало вкрай небезпечно. Будь-який 
відхід від академічно змальованої фігури міг ста-
ти причиною цькування з боку комуністично на-
лаштованих мистецтвознавців та художників. У 
такий спосіб почалася хвиля зведення рахунків 
між митцями. Розсекречені архіви мистецької 
інтелігенції 1930–1950-х років розкривають сьо-
годні сотні підписаних та анонімних заяв на то-
варишів по цеху зі звинуваченнями передусім у 
підтриманні «формалізму». Ось один із прикла-
дів: «Не менш цікава постать Петрицького, який 
так старанно залицявся до ворогів, підлабузниць-
ки плазуючи перед покровителями з Управління 
мистецтв при РНК УРСР. Він теж виявився зруч-
ною людиною для протаскування ворожої, фор-
малістичної ідеології на сцену театру, в малюн-
ках. І дивно, на зборах художників він плакався, 
що його нібито тероризували вороги і він буцім-
то... “жертва ворогів”»2.

1	Вельфлин Г. Основные понятия истории искусств. 
Ленинград : Академия, 1930. С. 186.

2	Роготченко О. Розповідь про неспокій (соціальні 
явища у формуванні елітарної науки) : Мистецтвознавство. 
Укр. керамол. журн. 2003. № 2/4. С. 95.

Поняття «формалізм» межувало з іншим ярли-
ком – «представник несоціалістичного реалізму»: 
«Зображальне мистецтво Радянської України пе-
ребуває нині на піднесенні. Тов. М. С. Хрущов у 
своїй доповіді на з’їзді КП(б) України підкрес-
лив, що до 30-річчя радянської влади українські 
радянські художники створили ряд високоідей-
них творів.

Ці досягнення українського радянського 
зображального мистецтва прямо витікають з про-
йденого ним історичного шляху. То був шлях не-
примиренної боротьби з усіма проявами ворожої 
нашому народові буржуазної ідеології, і насам-
перед з українським буржуазним націоналізмом, 
його агентурою в українському зображальному 
мистецтві – контрреволюційним “бойчукізмом”, 
з формалізмом, натуралізмом та іншими занепад-
ницькими буржуазними течіями».

Головна компартійна газета «Правда» на сво-
їх сторінках викрила антипатріотичну групу те-
атральних критиків, носіїв «ідей» буржуазного 
космополітизму в театральній критиці та театроз-
навстві. Газета вказувала також на те, що серед 
критиків і мистецтвознавців у галузі зображаль-
ного мистецтва «є люди, подібні до юзовських і 
гурвичів. Ці давні вороги радянського реаліс-
тичного мистецтва і жалюгідні раби буржуазної 
ідеології протягом довгого часу систематично 
нападають на радянських художників-реалістів, 
дискредитують і паплюжать радянське мисте-
цтво, пропагують наскрізь прогнилі, шкідливі 
ідеї безрідного космополітизму, формалізму, на-
туралізму. Одним із цих людей є І.  Врона. Його 
довголітня ворожа радянському мистецтву “ді-
яльність” в галузі художньої критики та мисте-
цтвознавства, а також і в галузі художнього вихо-
вання молоді завдала великої шкоди розвиткові 
українського радянського зображального мисте-
цтва»3. Культура повоєнної України потерпала не 
лише від статей та доповідей «мистецтвознавців 
у цивільному», партійних діячів і керівництва 
творчих спілок. Багато критики йшло з Москви. 
Російські мистецтвознавці разом із московським 
партійним керівництвом цькували українських 
митців набагато дужче, ніж представників інших 
союзних республік. 

Таким чином, підтверджується доктрина про 
політичність і класову належність соцреалізму як 
засобу боротьби класів, а це означає, що в класо-
вому соціалістичному суспільстві інші напрями у 

3	На антипатріотичних позиціях. Рад. мистецтво. 1949. 
23 лют. С. 3.
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мистецтві, крім дозволених, існувати не можуть. 
У баченні повоєнних мистецьких критиків соці-
алістичний реалізм був єдиним методом, що від-
повідав моралі будівника комунізму: «Мистецтво 
соціалістичного реалізму розвивається на основі 
високої комуністичної ідейності, його збагачують 
ідеї марксистсько-ленінського вчення»1.

Практично кожне дослідження мистецько-
го процесу 1940–1960-х у роботах вітчизняних 
мистецтвознавців не оминало словосполучення 
«соціалістичний реалізм». Цитування партійних 
документів, виступів керівників держави різних 
рівнів на партійних з’їздах, конференціях, зборах 
ставало нормою мистецтвознавчого твору: «Ми 
створили нове суспільство, якого ще не знало 
людство. Це  – суспільство з безкризовою, про-
цвітаючою економікою, з соціалістичними відно-
синами, повною свободою. Це  – суспільство, де 
панує науково-матеріалістичний світогляд. Це  – 
суспільство впевненості в майбутньому, у світлих 
комуністичних перспективах…»2.

Радянська ідеологічна доктрина 1960-х обе-
рігала провідний мистецький напрям, жорстоко 
караючи незгодних. Трансформація бачення со-
ціалістичного реалізму простежується в межах 
навіть одного покоління вчених. Нашим завдан-
ням було показати це видозмінення в контексті 
розуміння невільної думки вченого. І якщо ком-
партійні працівники з Вищої партійної школи 
при ЦК КПРС, творчих спілок, відповідних від-
ділів ЦК КПРС, Ради Міністрів та інших держав-
них установ (імен цих «мистецтвознавців» сьо-
годні вже ніхто й не знає) свідомо створювали 
директивні документи щодо соцреалізму в мис-
тецтві, то працівники музеїв, журналів, академій, 
здебільшого розуміючи всю несправедливість по-
дібних текстів, мусили їх вивчати та цитувати у 
своїх працях. 

Вивчаючи інший складник соцреалізму – «на-
родність», слід зазначити таке. Офіційні мос-
ковські радянські мистецтвознавчі інституції 
до мистецтва національних меншин ставилися 
зверхньо. Водночас, розуміючи свою перевагу й 
не боячись потрапити під місцеву критику, вони 
дозволяли собі висловити й досить прогресивні 
думки: «“Національний ухил” в цей час позна-
чився явно (хоча, звичайно, не всі мистецтвоз-

1	Роготченко О. Розповідь про неспокій (соціальні 
явища у формуванні елітарної науки) : Мистецтвознавство. 
Укр. керамол. журн. 2003. № 2/4. С. 426.

2	Врона І. Михайло Гордійович Дерегус : нарис. Київ 
: Держ. вид-во образотвор. мистецтва і муз. літ. УРСР, 
1958. 77 с.

навці та критики поділяли його) і в деяких інших 
республіках…»3.

Поряд із широко розглянутим терміном «соці-
алістичний реалізм» був наявний інший – «мис-
тецький нонконформізм», який дістав втілення 
в різноманітних художніх проявах. Це поняття 
з’явилося на противагу офіційній мистецькій 
доктрині радянського зображального мистецтва 
й існувало в Україні від другої половини 1950-х 
до початку 1990-х років. 

Ряд термінів, які часто вживають у мистецтво
знавчій практиці, досі не мають чіткого визначен-
ня. Так, у культурологічній та мистецтвознавчій 
літературі поряд з терміном «нонконформізм» 
досить часто можна зустріти дотичні синоніми: 
«мистецтво шістдесятників», «інше мислення», 
«вітчизняне дисидентство», «культура неофіцій-
ного соціуму», «мистецтво андеграунду» тощо. 
Термінологічна характеристика цього вже широ-
ковідомого поняття в українському мистецтво
знавстві, театрознавстві, культурології спонукає 
зрозуміти чітку градацію процесу незгоди, що 
увібрав у себе вищенаведені терміни. Широко-
відомий дисидентський рух доби 1960-х років, 
скоріше за все, уособлював політичну боротьбу 
незгодних з політикою СРСР – УРСР, дотично 
торкаючись релігійних утисків, які траплялися 
щодо недозволених у державі церков та сект, і 
боротьби за незалежність і національну іден-
тичність.

Дисидентський рух був явищем досить поши-
реним на теренах СРСР, але не масовим. Він на-
очно віддзеркалював настрої суспільства й про-
ходив під пильним наглядом Комітету державної 
безпеки як небажане та небезпечне явище для дер-
жави, що будує соціалізм. Вважатися дисидентом 
було вкрай ризиковано, адже така людина одразу 
потрапляла під розробку каральних органів. Як 
стає відомо з розсекречених через шістдесят років 
документів суворої секретності, разюча кількість 
«офіційних» дисидентів співпрацювала з КДБ. 

Вороже ставлення персонально Й. Сталіна та 
Генерального штабу СРСР до України, яка чоти-
ри роки перебувала під окупацією, далося взна-
ки. У повоєнний час у колі творчої української 
інтелігенції побутувала приказка: «Якщо в Мо-
скві стрижуть нігті, в Україні відрізають пальці». 
Сумний жарт, на жаль, був не лише дотепним, а 

3	Червонная С. Проблемы национальных культур 
народов СССР в художественной критике. Из истории 
советского искусствоведения и эстетической мысли  
1930-х годов / под ред. В. Ванслова, Л. Денисовой. Москва, 
1977. С. 251.
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й правдивим. «Варто нагадати, що такого ідео-
логічного тиску на творчих працівників, який 
був у тодішній Україні, не переживала жодна з 
п’ятнадцяти республік імперії. І якщо в Росії, в 
Москві чи Ленінграді, митцям дозволяли вла-
штовувати творчі зустрічі, “капусники”, обгово-
рення мистецьких проблем на творчих вечорах, 
що регулярно проходили в МОСХу та ЛОСХу, 
у театрах, то в Києві, Львові, Харкові, Одесі чи 
в будь-якому іншому місті України нічого поді-
бного без санкції спілчанського керівництва не 
відбувалося. Збори, загальні й партійні, практич-
но завжди проходили за заздалегідь прописаним 
сценарієм, і жодного вільнодумства не допуска-
ли. До загальних зборів ставилися з особливою 
увагою, бо це була практично єдина можливість 
прилюдного висловлення незадоволення. У сте-
нограмах тих років офіційного спротиву прак-
тично не знаходимо. Перші висловлювання не-
згоди, які переважно стосувалися матеріальної 
частини  – розцінок, купівлі творів з виставок, 
отримання замовлень, розпочалися лише на по-
чатку 70-х років минулого сторіччя»1. Тут автор 
має на увазі офіційну незгоду. Поодинокі виступи 
на з’їздах обласних організацій і в Києві протягом 
1950–1960-х років ХХ сторіччя не могли бути за-
раховані до спротиву і являли собою кволу кри-
тику переважно не з мистецьких проблем. 

Нонконформізм, або незгода у мистецькій 
сфері, мав близьку до дисидентства, але від-
мінну етимологію. Художники переважно були 
й залишаються людьми аполітичними. А тому 
стверджувати, що митці-шістдесятники були 
конформістами та дисидентами одночасно, було 
б неправильно. Переважна більшість мистецьких 
«незгодних» виступала проти утисків у мистецтві, 
і лише в мистецтві. Антиподом нонконформістів 
був офіційний мистецький стиль-метод соціаліс-
тичний реалізм, який не сприймали деякі митці. 
Крім двох відомих нонконформістських акцій в 
Одесі і в Москві, що увійшли в історію вітчиз-
няного та світового мистецтва як «парканна» та 
«бульдозерна» виставки, інших масштабних про-
явів відкритого спротиву не зафіксовано. 

Дедалі більше зацікавлення проблемами «ат-
мосфери незгоди» у мистецькому житті України 
перших двох повоєнних десятиліть дало поштовх 
до вживання терміна «нонконформізм». Його ви-

1	Роготченко О. Соціокультурне тло 1945–1960 
років Радянської України (як модель нищення вільної 
думки). Вісн. Харків. держ. акад. дизайну і мистецтв : 
Мистецтвознавство. Архітектура : [зб. наук. пр.]. Харків, 
2015. № 3. С. 89.

вченням займаються історики й культурологи, 
мистецтвознавці, літературознавці, соціологи, 
психологи та представники інших наукових про-
фесій. Такий широкий інтерес зумовлює необхід-
ність чіткого термінологічного визначення засто-
совуваних понять.

Новітня культурологічна парадигма дає змо-
гу переосмислити підходи до явищ мистецтва 
недавнього минулого, а головне, в умовах від-
сутності опозиції офіційного до неофіційного 
мистецтва виникає можливість більш об’єктивно 
проаналізувати нонконформізм як явище культу-
ри в його регіональному аспекті на засадах куль-
турологічних ідей ХХ–ХХІ століття. 

Відданість суспільству та його цінностям, без-
заперечне прийняття наявного ладу та панів-
них версій призводять до моделі примирення та 
сприймання навіть нечесного трактування істи-
ни (іншими словами – погодження, або конфор-
мізм). Це поняття, яке перетворюється на спосіб 
життя, існує й нині. Як і в перші повоєнні десяти-
ліття, воно притаманне людям не дуже освіченим, 
не дуже впевненим у собі чи слабким. Однак таке 
тлумачення конформізму стосовно життя в не-
вільному соціумі буде несправедливим. В умовах 
панування тоталітарної системи, єдино правиль-
ного творчого методу бути «незгодним» означало 
бути не просто сміливим, а радше – внутрішньо 
безкомпромісним. Критичне бачення наявного 
порядку та загальноприйнятих норм, піддавання 
сумніву непорушних для більшості істин, крити-
ка на адресу загальновизнаних авторитетів – ось 
ті якості, які притаманні митцям-нонконформіс-
там, здатним на незалежне, самостійне осмислен-
ня дійсності. Таких індивідів нерідко таврував 
соціум: їх відносили до рангу психічно нездоро-
вих чи просто намагалися «триматися якомога 
далі». Водночас суспільні реалії другої половини 
ХХ  століття змінювалися так швидко, що звич-
ний конформізм не встигав за парадоксальними 
метаморфозами життя і все частіше давав збої.

Сучасне українське суспільство поступово по-
вертається до забутих у роки тоталітаризму мо-
рально-етичних цінностей, в ієрархії яких одне 
з перших місць належить свободі. Завдяки мис-
тецькому нонконформізму традиції вільного 
мислення, індивідуалізму збереглися в україн-
ській культурі та стали підґрунтям для її онов-
лення, починаючи з 80-х років минулого сторіч-
чя. Нонконформістське мистецтво, існуючи в час 
панування тотального методу соціалістичного 
реалізму, змагалося за нове трактування вічних 
цінностей. Естетика незгодних спровокувала на-
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родження нового бачення художнього дійства від 
пропонованої форми до ідейного задуму.

Теоретично-термінологічні засади нонкон-
формізму були набагато ширші, ніж їх описува-
ли критики напряму доби 1960-х років. Незгода 
з наявною мистецькою конституцією пори то-
талітаризму спровокувала небачену розкутість 
творчості, щоправда, зовсім не великої кількості 
вітчизняних митців. Практично всі нонконфор-
місти були філософами. Відмова від провідної 
ідеології наражала людей на безгрошів’я, дарую-
чи внутрішню свободу. 

Термін «нонконформізм» походить від ла-
тинського «non conformis»  – невідповідний, не-
згодний. Але жоден зі словників не тлумачить 
наслідки такої незгоди. На теренах колишнього 
Радянського Союзу термін «нонконформізм» на-
був особливої актуальності в 60-ті роки ХХ сто-
ліття. На думку мистецтвознавця Г.  Вишеслав-
ського, цим терміном позначали культурні та 
мистецькі явища, опозиційні до офіційної куль-
тури та мистецтва, які сповідували «єдиний твор-
чий метод соціалістичного реалізму». Дослідник 
підкреслює також локальну сутність поняття: 
«нонконформізм у своїй суті є локальним про-
явом альтернативної культури»1.

Український нонконформізм розвивався за 
принципово іншим напрямком, ніж потужний 
російський, переважно московський та пітер-
ський (ленінградський). Попри загальні риси 
незгоди з пропонованими правилами розвитку 
офіційного зображального мистецтва, україн-
ські «незгодні» розвивали ще й суто національну 
тему – тему визвольної боротьби. Автор вважає 
першими нонконформістами України київських 
митців (тоді ще студентів КДХІ) Аду Рибачук 
та Володимира Мельниченка, які не побоялися 
протиставити себе офіційній мистецькій доктри-
ні, поїхавши 1954 року на літню практику не до 
Канева, а на острів Колгуєв, розташований не-
далеко від Полярного кола. Наступним вчинком 
громадської непокори стала відповідь у 1959 році 
мистецьким очільникам на відому статтю «Мис-
тецтво не терпить шумихи», підписану В. Касія-
ном та М. Дерегусом, де мистців звинувачували у 
формалізмі. 

У розвідці «Іконографія нонконформізму» 
Леся Смирна напише: «Нонконформізм як ан-

1	Вишеславський Г. А., Сидор-Гібелинда О. В. 
Термінологія сучасного мистецтва. Означення, неологізми, 
жаргонізми сучасного візуального мистецтва України : 
[словник]. Париж : Майстерня кн., 2010. С. 235.

деґраунд, підпільне мистецтво – це вже інша ре-
альність, яка пов’язана з гострою конфронтаці-
єю і певним відходом від диспозиційного ряду 
паралельності і доповнювальності. Логіка допо-
вненості тут не спрацьовує. Проте нонконфор-
мізм не можна вписати в андеґраунд, в підпіль-
не мистецтво, тому що він характеризує певний 
тип заперечення реальності з позиції негації, – не 
конформний, не той, що належить до певного 
усталеного товариства, спільноти, конформної 
групи. Тобто нонконформізм, з одного боку, ви-
значається в контексті бінарної системи, уста-
леного тоталітарного конформного буття, яке 
могло бути саме таким і ніяким іншим, і буття не-
усталеного, невпорядкованого, більше того – ін-
дивідуального і, зокрема, персоналістично озна-
ченого шляху творчості»2.

Незважаючи на достатню кількість оприлюд-
неного матеріалу, що був присвячений мистець-
ким і художнім явищам, які відбувалися протя-
гом 1960-х років, низка вживаних термінів досі є 
нез’ясованими або з’ясованими не повністю.

У цій термінологічній невизначеності автор 
вважає за доцільне застосовувати термін «незго-
да» для дослідження творчості митців, роботи 
яких не збігалися із загальноприйнятою оцінкою. 
Учена О. Заплотницька пропонує власну версію 
розвитку нонконформізму в українській куль-
турі, яка суголосна з теоретичними розробками 
процесів незгоди у вітчизняній зображальності 
кандидата мистецтвознавства Л.  Смирної. З  та-
кими висновками автор погоджується. 

Таким чином, у період 1940–1960 років в зобра-
жальному мистецтві України поряд з провідним, 
«єдино правильним» і домінантним творчим ме-
тодом соціалістичного реалізму розвивалося й 
міцніло інше, неофіційне мистецтво, заглиблене 
своїми коренями в здобутки українського мисте-
цтва минулих епох і збагачене світовими загаль-
номистецькими тенденціями.

2	Смирна Л. Іконографія нонконформізму [Електронний 
ресурс]. Мистецтвознавство України : електрон. вид. 2010. 
Вип. 11. С. 270. URL: http://nbuv.gov.ua/j–pdf/Mysu–2010–11–
37.pdf. (дата звернення: 03. 10. 2015).
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Період, що досліджується, а саме 1920–1980-ті 
роки в українському зображальному мистецтві, 
є однією із найменш вивчених тем вітчизняного 
та світового мистецтвознавства. Це пояснюєть-
ся насамперед тим, що переважна частина дже-
рельної бази – архіви – досі не доступна. Усклад-
нило розробку теми й те, що великої кількості 
учасників процесу вже немає серед живих. Та-
кож не існує доступу до більшості творів дослі-
джуваної доби. Ґрунтовних робіт у вітчизняно-
му та світовому мистецтвознавстві про розвиток 
українського мистецтва пори 1920–1980-х украй 
мало. Автор виокремлює три групи джерел, які 
були використані під час написання цього дослі-
дження. 

До першої групи належать видання, що 
вийшли друком протягом досліджуваного пе-
ріоду 1940–1960-х років. Такі газети, журнали, 
каталоги виставок, монографії та збірки мисте-
цтвознавчих досліджень стали безпосередніми 
свідками подій. Йдеться про періодику, дотичну 
до зображального мистецтва часу, що досліджу-
ється. Їхня кількість невелика, але зміст кожного 
джерела залишається дуже важливим, оскільки 
несе відбиток часу. У Росії виходили журнали 
«Творчество», «Искусство», в Україні  – «Обра-
зотворче мистецтво», «Малярство і скульптура», 
«Нова генерація», «Українське мистецтво». Пи-
таннями зображального мистецтва дотично опі-
кувалися журнали «Будівництво і архітектура» та 
«Київ соціалістичний», на сторінках яких доволі 
часто з’являлися розповіді про митців – як укра-
їнських, так і закордонних. На шпальтах цих ви-
дань у перші повоєнні роки велася неприхована 
пропаганда соціалістичного реалізму, яка за сво-
єю сутністю була ідеологічним тиском. Власне, 
нічого нового в такому висновку й не могло бути, 
адже статутною нормою радянських видань, осо-
бливо українських, залишалася боротьба з про-
явами імперіалістичного минулого – насамперед 
з формалізмом та імпресіонізмом, з українським 
буржуазним націоналізмом та космополітиз-
мом. Переважна більшість статей повчала мит-
ців працювати в дусі постанов партійних з’їздів 
та персональних виступів керівників держави, у 
промовах яких референти обов’язково згадува-
ли «культурні» питання. Мистецтвознавчі статті 
та розвідки відповідали духові часу й мали риси 
політичного замовлення. Ідеологія мала розгалу-
жену систему, у якій надійним помічником було 
друковане слово. В ієрархії засобів утримання в 
покорі працівників культурного фронту до поя-
ви телебачення та розгалуження ліній радіо те-

риторією республіки преса залишалася найбільш 
дієвим інструментом ідеологічної пропаганди. 
Схема була відпрацьована до дрібниць. Спершу 
з’являлася стаття в газеті чи журналі, яка розвін-
чувала негативні аспекти у творчості окремого 
митця чи групи митців. Одразу після оприлюд-
нення критики друкували матеріал-відповідь, 
який, як правило, мало походив на полеміку чи 
обговорення. Були зафіксовані випадки, коли 
дописувачі використовували прийом так званої 
езопової мови, але таких проявів вільнодумства 
зафіксовано вкрай мало. Архівні матеріали, що 
дійшли до нашого часу, підтверджують сказане. 
У тексті дослідження автор неодноразово зверта-
тиметься до конкретних публікацій, котрі нищи-
ли митців та мистецтвознавців, творчість яких не 
збігалася з магістральною лінією комуністичної 
партії. Численні публікації в газетах і журналах 
ставали предметами неодмінних обговорень і 
відповідних на них реакцій. Нерідко серйозні на-
укові статті мали в собі елементи езопової мови – 
про дійсний стан речей можна було «прочитати» 
лише між рядками. 

Після повернення до України з евакуації по 
закінченню війни державних установ, театрів, 
видавництв, після відновлення, а по суті з по-
чатком нового етапу роботи творчих спілок 
художників, письменників, театральних діячів, 
композиторів, архітекторів суттєво зросла ак-
тивність культурних процесів. Стали до робо-
ти зруйновані під час війни художні технікуми 
та училища в Луганську, Донецьку, Дніпропе-
тровську, Миргороді, Львові. Активно почала 
відроджуватися творча робота в мистецьких 
закладах Харкова, Львова, Києва. З трибуни 
з’їзду комуністичної партії України перший 
секретар Кириченко прозвітував про створен-
ня при Академії наук УРСР нового наукового 
інституту, що вивчатиме мистецтвознавство, 
фольклористику та етнографію. Останні сло-
ва – «фольклористика та етнографія» – вселяли 
надію щодо правильності рішень уряду, але, як 
з’ясувалося згодом, ненадовго. Мистецтвознав-
ча практика активізувалася, але одразу ж потра-
пила під пильне око державної опіки. Те саме 
стосувалося й мистецтвознавчої роботи спеціа-
лістів, згуртованих навколо Спілки художників, 
художніх академій, інститутів, училищ держа-
ви. 1950-ті роки увійшли в історію української 
зображальності появою плеяди професійних 
мистецтвознавців, які плідно працювали й оп-
рилюднювали численні матеріали про творчість 
митців-співвітчизників, а меншою мірою до-
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сліджували мистецькі процеси інших країн та 
інших періодів. Сьогодні слід пам’ятати, що всі 
без винятку мистецькі критики, працівники му-
зеїв, редакцій газет та журналів становили так 
званий «передовий ідеологічний загін» і пере-
бували під безпосереднім наглядом секретарів 
партійних та комсомольських організацій, які в 
обов’язковому порядку доповідали представни-
кам КДБ про кожного з учених. 

Провідними мистецтвознавцями досліджу-
ваної пори були: Євген Афанасьєв, Василь Афа-
насьєв, Платон Білецький, Юрій Белічко, Леонід 
Владич, Петро Говдя, Фаїна Петрякова, Людми-
ла Міляєва, Олександр Роботягов, Володимир 
Овсійчук, Григорій Островський, Володимир 
Цельтнер, Лідія Попова, Людмила Сак, Юрій Ла-
щук, Віталій Ханко, Адам Жук. 

Отже, переважна більшість мистецтвознав-
чих досліджень, що вийшла друком у 1940– 
1950 роки, перебувала під жорстким ідеологіч-
ним пресингом. Зразком «правильних текстів» 
були московські мистецтвознавчі видання. При-
клад тому  – друге видання «Нарисів марксист-
сько-ленінської естетики» У Москві протягом 
1950-х років стало спочатку модним, а згодом – 
обов’язковим залучати провідних художників 
до мистецтвознавчої діяльності. Переважно така 
практика проявлялася у формі виступів митців 
у центральній пресі. Для Росії такі виступи мали 
насамперед повчальний характер, оскільки охо-
пити всю величезну територію федерації, де не 
лише в провідних великих, але й у тисячах ма-
леньких міст і селищ працювали митці, було не-
реально. Так, виступи всім відомих придворних 
художників: О. Герасимова, А. Пластова, Д. Лак-
тіонова, Ф. Решетникова, М. Авілова, Д. Коріна, 
Б.  Йогансона чи Кукриніксів  – у центральній 
пресі спрацьовували як правильний дороговказ. 
Радянська Україна, зрозуміло, запозичила таку 
практику, і в центральній українській пресі по-
чали з’являтися розлогі статті, які стосувалися 
культурних та мистецьких проблем. Власне, така 
практика траплялася й раніше, але мала характер 
поодиноких прикладів. З кінця 1940-х років ви-
ступи в пресі та на радіо корифеїв радянського 
мистецтва, музики й літератури стали повсякден-
ною нормою. Доволі часто такі матеріали ставали 
вироком незгодним, як трапилося з художниками 
А. Рибачук та В. Мельниченком після розгромної 
статті «Мистецтво не терпить шумихи».

Багато українських мистецтвознавців нама-
галися донести правду до читача на сторінках 
місцевих газет і в мистецтвознавчих збірниках, 

які видавав Інститут мистецтвознавства, фольк
лору та етнографії Академії наук УРСР. Але на-
віть найменший відхід від комуністичної лінії в 
українському радянському мистецтвознавстві 
в бік вивчення національних традицій, на-
віть згадка про імпресіонізм чи дореволюційне 
авангардне мистецтво наражалися на повчаль-
ну статтю з Москви: «Проте треба визнати, що 
секція критики і мистецтвознавства Спілки ра-
дянських художників України не спромоглася 
по-більшовицькому до кінця здемаскувати тих 
“мистецтвознавців”, які в своїх “наукових” роз-
відках протягували буржуазно-націоналістич-
ні концепції “школи” Грушевського. Не зробив 
цього і колектив наукових працівників Інститу-
ту мистецтвознавства, фольклору та етнографії 
Академії наук УРСР, очолений М.  Рильським. 
А саме цьому Інституту потрібно було не обмежу
ватися критикою “при зачинених дверях” націо-
налістичних концепцій у творах своїх наукових 
працівників: Я.  Затенацького, Б.  Бутника-Сівер-
ського та ін., а винести її, критику, в пресу та на 
обговорення широкої мистецької громадськості. 
Коріння цього треба вбачати у відсутності в Ін-
ституті справжньої більшовицької атмосфери 
критики і самокритики, в ліберальному став-
ленні до тих, хто намагається відгородитись від 
критики і тим самим залишитись на своїх старих, 
ворожих марксизмові-ленінізмові буржуазно- 
націоналістичних позиціях. Інститут мистецтво
знавства, фольклору та етнографії Академії наук 
УРСР протягом трьох останніх років працював 
над створенням “Короткого нарису історії укра-
їнського образотворчого мистецтва”. Маючи і 
час, і відповідні умови для роботи над “Нарисом”, 
авторський колектив (Л. Славін, Л. Калениченко, 
Б. Бутник-Сіверський та Я. Затенацький) не спра-
вився з поставленими перед ним завданнями, не 
вніс нічого нового в радянське мистецтво саме 
через те, що опинився у полоні антинаукових 
буржуазно-націоналістичних концепцій “школи” 
М. Грушевського та писанини таких махрово-на-
ціоналістичних мистецтвознавців, як Д. Антоно-
вич, П. Зайцев, Ф. Ернст та інші. Уникаючи ши-
рокого обговорення цього “Нарису” художньою 
громадськістю, Інститут з санкції самого керівни-
ка і редактора “Нарису” М. Рильського поспішив 
здати його до друку у видавництво “Мистецтво”. 
Запеклий ворог російської культури, колишній 
петлюрівський міністр І. Огієнко вважав за єди-
но правильний науковий принцип “звати україн-
ськими всі ті твори, що написані українцями, або 
написані на українській мові, або ті, що мають ви-
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разні ознаки нашої мови!”»1. А от інший приклад 
повчального «мистецтвознавства»: «Народ нашої 
країни, першим зробивши соціалістичну револю-
цію і збудувавши соціалізм, вписав нову сторінку 
і в історію художнього розвитку людства», – чи-
тав студент 1960 року в «Основах марксистсько-
ленінської естетики»2.

Теоретики мистецтва Радянського Союзу 
опікувалися не лише внутрішньою мистецькою 
політикою, а й зовнішньою світовою. Термін 
«соціалістичний реалізм» охоплював два боки 
мистецтва: методологію, тобто метод, і кінце-
вий його результат  – твір, що був виконаний 
у «соцреалістичній» манері. Таке трактування 
«переможної» манери в пластичних мистецтвах 
теоретиками післявоєнного часу було насильно 
зараховане до творчого принципу, тобто мето-
ду: «Соціалістичний реалізм як творчий метод 
характеризується перш за все якісно зміне-
ним ступенем усвідомлення художником його 
творчих установок, його громадянської пози-
ції, естетичного та світоглядного ставлення до 
дійсності. Соціалістичний реалізм  – це метод 
художньої творчості з позицій наукового кому-
ністичного світобачення, боротьби за перемогу 
соціалістичного та комуністичного суспільства. 
Свідоме використання наукової ідеології в про-
цесі художнього пізнання дійсності, ясність та 
послідовність суспільно-політичної, етичної та 
естетичної позиції художника – все це створює 
в мистецтві соціалістичного реалізму небувало 
широкі можливості для реалістичного образно-
го відображення життя порівняно із реалістич-
ним мистецтвом минулого»3.

У такій ситуації годі було б сподіватися на 
схвальні відгуки з приводу автентичності укра-
їнського мистецтва. У 1949 році недотримування 
правил стосовно доктрини «Україна  – молодша 
сестра Росії» цілком реально могло закінчити-
ся в’язницею: «Давній ворог російського реаліс-
тичного живопису, І. Врона і тут користується з 
нагоди, щоб звести новий наклеп на органічний 
зв’язок українського живопису з традиціями 
славної російської реалістичної школи. Знову 
він діє випробуваним дворушницьким методом. 
В одному місці пише, що збереження майстрами-
реалістами своїх творчих принципів і передача їх 

1	Кодьева Е. Петр Кодьев. Київ : Ал. Макс, 2012. 221 с.
2	Основы марксистско-ленинской эстетики. Москва : 

Гос. изд-во полит. лит., 1960. С. 303.
3	Основы марксистско-ленинской эстетики. Москва : 

Гос. изд-во полит. лит., 1960. С. 304.

молодшому поколінню були “живою традицією, 
живим вкладом у радянський живопис кращої 
спадщини російського реалістичного живопису, 
на якій виховалися ці старі художники в доре-
волюційні часи”. А кількома рядками нижче за-
являє: “З часу 6-ї Всеукраїнської виставки цілком 
ясно визначилися реалістичні позиції живопису. 
Великим кроком було тут посилення і зміцнення 
творчих зв’язків з мистецтвом великого росій-
ського народу, що змінили нездорові попередні 
тенденції до ізоляції”. Важко уявити собі зухвалі-
ший наклеп на радянське мистецтво! Ні у росій-
ських, ні в українських радянських художників 
ніколи не було тенденцій до ізоляції. Ці тенденції 
марно намагалися насадити вороги радянсько-
го народу  – українські буржуазні націоналісти і 
формалісти. Але партія Леніна – Сталіна, на щас-
тя радянського народу, на щастя радянського 
мистецтва, розгромила цих виродків»4.

У горезвісній редакційній статті «На анти-
патріотичних позиціях» написано таке: «…чого 
варта, наприклад, така брехлива ворожа “теорія”, 
вигадана І. Вроною. У відбудовний період, обме-
жена у своїй практиці і зосереджена на підготов-
ці молодих кадрів, архітектура пережила період 
боротьби між старою академічною та еклектич-
ною школою і модними течіями функціоналізму 
і конструктивізму. Перемогли останні. Брехня, 
наклеп! Ворожий радянському мистецтву кон-
структивізм, яким була заражена свого часу 
певна група архітекторів, ніколи не перемагав у 
Радянському Союзі, в тому числі і в Радянській 
Україні. Він був засуджений партією, яка повела 
радянських архітекторів шляхом соціалістично-
го реалізму. Соціалістичний реалізм, основний 
творчий метод радянського мистецтва, І.  Вро-
на розглядає лише як мистецьку течію. На його 
думку, ворожі радянському мистецтву течії і 
впливи не шкодять, а… сприяють становленню 
соціалістичного реалізму. Він пише, що радян-
ська архітектура “часом в чужих і викривлених 
формах являє живий і безперервний процес (!) 
складання і формування соціалістичного реаліз-
му”. Він і тут не розкрив керівної ролі партії в 
розвиткові архітектури, а обмежився лише пе-
реліком деяких партійних рішень з цих питань. 
Антипатріотам, безрідним космополітам, під-
голоскам буржуазних націоналістів не вдасться 
збити радянських художників з цього шляху, не 
вдасться принизити, спаплюжити досягнення 

4	На антипатріотичних позиціях. Рад. мистецтво. 1949. 
23 лют. С. 3.
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радянського мистецтва  – найпрогресивнішого, 
найодухотворенішого в світі. Естетствуючі фор-
малісти, безрідні космополіти будуть до кінця 
викриті і розгромлені»1.

О.  Ігнатов у 1954  році захистив дисертацію 
«Борьба за социалистический реализм в архи-
тектуре Украины в период построения социа-
лизма 1917–1937  гг.». В авторефераті О.  Ігнатов 
пояснював, що (друкуємо мовою оригіналу): «…
борьба за социалистический реализм рассматри-
вается в связи с возникновением и разрешением 
общественных противоречий, как процесс раз-
вития, становления и победы социалистического 
реализма, противостоящего формализму всяких 
оттенков»2. В іншому місці він зазначав: «Со-
циалистический реализм как творческий метод 
проявлялся в основных своих чертах с первых 
послереволюционных лет, хотя эти черты еще не 
были сформулированы. Борьба за социалистичес-
кий реализм являлась закономерным процессом 
его становления, защиты его принципов от фор-
малистических извращений. Как идеологическая 
она была одной из форм классовой борьбы»3.

Наприкінці сімдесятих років у мистецтвознав-
стві, хоча й абсолютно радянському, відчувалися 
певні демократичні зрушення. Проблемам тота-
літарного минулого й тоталітарного мистецтва 
об’єктивної оцінки ще надано не було. Комітет 
державної безпеки продовжував боротьбу з «іна-
кодумцями», а у творчих спілках активно працю-
вали партійні та комсомольські організації, го-
ловами яких обирали митців, котрі обов’язково 
співпрацювали з КДБ. Загальні проблеми не-
стабільної радянської економіки та політики, як 
міжнародної, так і внутрішньої, послаблювали 
тиск на митця, але злочини влади під час Голодо-
мору, війни, окупації ще не були викриті. До кола 
мистецтвознавчих досліджень почали потрапля-
ти поодинокі фігури знищених радянською вла-
дою митців. Виправдати Бойчука та «бойчукізм» 
мистецтвознавці ще боялися. Розмірковуючи над 
цим явищем, згадуємо й цитуємо сумнозвісну 

1	На антипатріотичних позиціях. Рад. мистецтво. 1949. 
23 лют. С. 3.

2	Игнатов О. Борьба за социалистический реализм в 
архитектуре Украины в период построения социализма 
1917–1937 гг. : автореф. дис. на соиск. учен. степени канд. 
архитектуры / Игнатов О. ; [науч. рук. М. П. Цапенко] ; 
АН УССР, Ин-т аспирантуры. Київ, 1954. С. 3.

3	Игнатов О. Борьба за социалистический реализм в 
архитектуре Украины в период построения социализма 
1917–1937 гг. : автореф. дис. на соиск. учен. степени канд. 
архитектуры / Игнатов О. ; [науч. рук. М. П. Цапенко] ; 
АН УССР, Ин-т аспирантуры. Київ, 1954. С. 13.

статтю Г.  Радіонова «Разгром бойчукизма и ху-
дожественное образование. Письмо с Украины»4. 
Матеріал, який, по суті, став вироком українсько-
му генію, подавався тут як полемічний: «Напев-
но, найбільшою помилкою такого типу було за-
судження “бойчукізму” в тих формах, в яких воно 
проходило в українській (та й не лише в україн-
ській) художній критиці 1933–1937  років. І по-
милка ця полягала не в тому, що критика показа-
ла слабкі сторони творчої практики та естетичної 
теорії М.  Бойчука, вказала на схематизм та сти-
лізацію деяких, особливо ранніх, його розписів… 
В інших республіках, можливо, не було настільки 
великої фігури, як М. Бойчук, критика якої набу-
ла б такого сильного резонансу. Але і в інших рес-
публіках були вульгарно-соціологічні помилки»5.

Тому, вивчаючи сьогодні мистецтвознавчу лі-
тературу періоду від закінчення Другої світової 
війни до перемоги демократичного суспільства 
початку 1990-х, треба враховувати, чому автор 
змушений був робити саме такі висновки стосов-
но «єдиного методу» в українському радянсько-
му мистецтві. «Однозначно “правильними” були 
оцінки радянського мистецтвознавства, пов’я-
зані з мистецтвом правлячого класу. Будь-який 
аналіз зображального мистецтва чи архітектури, 
починаючи від храмового будівництва Київської 
Русі і до межі ХХ  століття, набував передовсім 
політичного звучання. Мистецтвознавство ра-
дянської доби настільки звикло до штампів у ви-
світленні історичних подій, що переосмислення і 
правильне розуміння питання, абстраговане від 
колишнього політичного радянського замовлен-
ня, для багатьох старших колег сьогодні залиша-
ється неможливим»6.

Мистецтвознавчі дослідження, що вийшли 
друком протягом 1960–1980-х, залишалися заан-
гажованими. Це наукові збірки, каталоги виста-
вок, газетні статті й ряд монографій, які планово 
виходили друком у видавництві «Мистецтво». 
Ідеологічний пресинг, якщо й послабився порів-
няно з 1940–1950-ми, все ще залишався доволі 
міцним. Українське мистецтвознавство цього 
періоду ставало більш описовим, часом набли-

4	Радионов Г. Разгром бойчукизма и художественное 
образование. Письмо с Украины. Искусство. 1938. № 5. С. 23–28.

5	Зайцев Ю. Ті, що не мовчали. Львівщина : іст.-культур. 
та краєзнав. нариси. Львів, 1998. С. 325.

6	Роготченко О. Реалістичний нереалізм родини 
Надєждіних : Нотатки глядача. МІСТ : Мистецтво, історія, 
сучасність, теорія : [зб. наук. пр.] / Ін-т проблем сучас. 
мистецтва, Акад. мистецтв України. Київ, 2008. Вип. 4/5. 
С. 122.
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жаючись до літературної розповіді. Такий хід був 
влучним і дотепним рятівним кроком. Адже в 
оприлюдненій інформації читач міг знайти при-
хований підтекст, яким рясніли матеріали про 
художників. Зрозуміло, що глибокого аналізу 
творчості було небагато. Його підміняли гасла 
ідеологічної тоталітарної доктрини та оспівуван-
ня подій удаваних, а не реальних, що постійно 
були змальовувані митцями в живописі, графіці, 
скульптурі 1940–1960-х років. Штучне намаган-
ня тодішнього офіційного мистецтвознавства 
накреслити шлях розвитку української зобра-
жальності радянського зразка успіху не приніс. 
Розлогі мистецтвознавчі дослідження залишали-
ся декларативними. Натомість тандем «нечесний 
митець – нечесний критик» відбувся. 

Провідними темами мистецтвознавчих роз-
відок стали твори вітчизняних художників, ви-
конані відповідно до методу соціалістичного ре-
алізму. Це були праці, що пройшли художні ради 
або виконані за заздалегідь проплаченим замов-
ленням. Зрозуміло, що з ідеологічного погляду 
в скульптурах, графічних аркушах, живописі все 
було «правильно». 

Художнє життя України від кінця 1940-х ро-
ків, попри заборони й утиски, продовжувало не-
впинний мистецький розвиток. Інформації про 
творчість закордонних митців було вкрай мало, 
але все ж вона існувала, просочуючись переважно 
із Західної України, що межувала із зарубіжжям. 
У майстернях художників точилися розмови про 
мистецтво, а влітку багато митців їхало в села, де 
вони орендували хати й сараї і творчо працювали 
до морозів. Членство в Спілці художників дава-
ло можливість не ходити на щоденну роботу й 
не вважатися при цьому дармоїдами. Звичайно, 
поруч з офіційними замовленнями народжувала-
ся велика кількість творів, що не потрапляли на 
художні виставки. Про такі роботи критика не 
писала і їх не досліджувала. Офіційна преса не
офіційні роботи не оприлюднювала. Про дуже 
багато творів, які не підпадали під поняття «офі-
ційне мистецтво», тодішні мистецькі критики во-
ліли взагалі не згадувати, аби не завдати шкоди 
собі та художнику. 

Надмірна пересторога щодо українського 
мистецтвознавчого цеху була задіяна найбільше 
з усіх союзних республік СРСР. Недослідження 
та неоприлюднення творів неофіційного ґатунку, 
призвели до майбутнього висновку, що в Украї-
ні взагалі не існувало іншого, окрім офіційного, 
мистецтва. Насправді таке судження було ве-
ликою помилкою. Сьогоднішня зацікавленість 

українським мистецтвом нонконформізму свід-
чить про правильність висновку. Справедливо 
згадати, що в Російській Федерації тиск на митця 
був значно меншим. Московські та ленінградські 
мистецтвознавці досліджували й оприлюдню-
вали зображальне мистецтво російських худож-
ників неофіційного спрямування і навіть робили 
виставки таких творів. Межа офіційного й не
офіційного мистецтва прибалтійських республік 
взагалі була на користь приватної творчості. 

У демократичний час ХХІ століття можна по-
чути думку досить великої кількості українських 
учених-мистецтвознавців та культурологів, що в 
мистецтвознавчому процесі повоєнного періоду 
взагалі не було спротиву. Одна частина, здебіль-
шого молоді критики, сповідує таку думку, не 
знаючи реальної картини, інша частина, яку ста-
новлять критики переважно старшого поколін-
ня, вдало спекулює на подіях шістдесятилітньої 
давнини. Насправді спротив офіційній доктрині 
існував не лише в підпільних зібраннях, про які 
ставало відомо керівництву, а й у магістральних 
напрямках прихованої боротьби. Так, як приклад 
можна навести видання п’ятого та шостого томів 
«Історії українського мистецтва»1.

Вперше від початку існування радянської вла-
ди були згадані митці та їхній доробок, що нале-
жав до 1930-х років. Видання такого потужного 
документа курував безпосередньо відділ культури 
ЦК Компартії. Працівник відділу Д. Янко – член 
секції критики та мистецтвознавства КОНСХУ  –  
розповідав членам бюро, що доклав багато зу-
силь, аби затвердити перелік художників, твор-
чість яких була небажаною для оприлюднення. 
У роботі над «Історією українського мистецтва» 
брали участь мистецтвознавці: І.  Врона, П.  Гор-
бенко, Ф. Ернст, Я. Затенацький, Є. Холостенко, 
В.  Хмурий. Громадянська позиція цих учених в 
умовах тоталітарного середовища, безперечно, 
заслуговує на повагу. 

Закордонний читач знав про українське мис-
тецтво довоєнної пори більше, ніж вітчизняний, 
завдяки мистецьким журналам. Одним із них є 
«Нотатки з мистецтва» (Філадельфія, США). Ча-
сопис вперше вийшов 1963  року. Серед інших 

1	Історія українського мистецтва : [у 5 т.]. Т. 5 : Мисте-
цтво XX століття / голов. ред. Г Скрипник ; наук. ред. Т. Ка-
ра-Васильєва ; НАН України ; ІМФЕ ім. М. Т. Рильського. 
Київ, 2007. 1048 с.

Історія українського мистецтва : [у 6 т.]. Т. 6 : Радянське 
мистецтво 1941 р. – 1967 р. / наук. ред. З. Лашкул ; АН УРСР ;  
НДІ теорії, історії та перспективи проблем рад. архітектури. 
Київ, 1968. 452 с.
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дописувачів слід виокремити мистецтвознавчі 
матеріали Є. Блакитного, С. Гординського, І. Кей-
вана, В. Ладижинського. 

Для написання цього дослідження було ви-
користано мистецтвознавчі розвідки, оприлюд-
нені протягом 1980–2000 років. Цей період укра-
їнського мистецтвознавства характеризується 
великою кількістю публікацій, що містили по-
відомлення про мистецький процес 40–60-х ро- 
ків минулого сторіччя. Факти та інформація про 
митців, які жили й працювали в зазначений пе-
ріод, автори аналізували не лише з мистецтво
знавчого, а й з політичного погляду, пояснюючи 
наочні деформації мистецьких процесів та доль 
людей, які були безпосередніми учасниками. До-
волі часто ці долі були трагічними.

Мистецькі процеси доби довоєнного та пово-
єнного періодів вивчав київський мистецтвозна-
вець Василь Андрійович Афанасьєв (1921–2002). 
Його перша велика книга «Український радян-
ський живопис» вийшла друком 1962 року1. На-
ступна праця  – «Становлення соціалістичного 
реалізму в українському образотворчому мисте-
цтві» (1967)2  – побачила світ через п’ять років. 
Уже в цих дослідженнях молодий учений нама-
гався донести приховану раніше інформацію про 
нищення українського мистецтва та про шляхи 
втілення методу соціалістичного реалізму, хо-
ваючись за цитати вождів та витяги з партійних 
документів. Вперше за післявоєнний період укра-
їнський читач зустрічав прізвища художників, 
що мали стосунок до страченої школи Михайла 
Бойчука. У 1973 р. В. Афанасьєв видав наступну 
велику книгу – «Риси сучасності»3. Робота пере-
важно присвячена зображальному мистецтву 
1960–1970-х, тут у вступі, висновках і в окремих 
главах словосполучення «соціалістичний реа-
лізм» трапляється набагато рідше. Та й висло-
вів революційно-агітаційного характеру автор 
потроху позбувається. У главі «Соціалістичний 
реалізм  – надійна основа дальшого розвитку і 
зростання українського мистецтва» читаємо: «Ді-
алектична складність взаємообумовленості твор-
чого методу і художньої практики полягає в тому, 
що, залишаючись надійною основою і головною 
рушійною силою розвитку українського радян-

1	Афанасьєв В. А. Український радянський живопис. 
Київ : Вид-во АН УРСР, 1962. 63 с.

2	Афанасьєв В. Становлення соціалістичного реалізму в 
українському образотворчому мистецтві. Київ : Мистецтво, 
1967. 173 с.

3	Афанасьєв В. Риси сучасності. Київ : Мистецтво, 1973. 
179 с.

ського мистецтва, метод соціалістичного реа-
лізму сам розвивається і збагачується. Вірність 
принципам соціалістичного реалізму зовсім не 
означає суворого дотримання певного кола тра-
дицій, прийомів і художньо-виражальних засо-
бів, хоч вони колись і прислужилися розвитко-
ві радянського мистецтва»4. 1977  р. у збірнику 
«Теоретичні проблеми радянського мистецтво
знавства» В.  Афанасьєв надрукував теоретичну 
статтю «Веління часу»5. У ній мистецтвознавець 
наголошує, що в контексті брежнєвського ви-
ступу можна зрозуміти, що боротьба за ідеали 
соціалістичного реалізму вже давно виграна. Це 
мистецтвознавець підтверджував завершальною 
фразою дослідження: «Причини цих зрушень ко-
ріняться в закономірностях розвитку нашого су-
спільства, яке вимагає уважного перегляду бага-
тьох усталених поглядів на мистецькі проблеми, 
на критерії художньої цінності, з тим щоб повні-
ше і ефективніше використати в інтересах народу 
велику виховну і перетворюючу силу мистецтва 

4	Афанасьєв В. Риси сучасності. Київ : Мистецтво, 1973. 
С. 170.

5	Афанасьєв В. Веління часу. Теоретичні проблеми 
радянського мистецтвознавства : зб. наук. пр. Київ, 1977. 
С. 3–18.
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соціалістичного реалізму»1. Отже, боротьба за 
стиль припинилася. Стиль переміг. Його лише 
треба ефективно використовувати. Наступна 
велика праця вченого В.  Афанасьєва  – стаття в 
збірнику праць «Мистецтво і сучасність»2. Мате-
ріал називається «Ідейно-тематичне та сюжетне 
оновлення українського зображального мисте-
цтва в процесі становлення соціалістичного ре-
алізму». Він починається словами: «Становлення 
соцреалізму в українському зображальному мис-
тецтві – процес складний і багатогранний». Це в 
принципі – справедливе й чесне окреслення по-
дій. І далі: «Отже, формування нового творчого 
методу  – соціалістичного реалізму  – базувалося 
насамперед на тих лавинних змінах, що відбулися 
у мистецтві на його ідейному та сюжетному рів-
ні»3. Вивчення і теоретичні розробки засад соці-
алістичного реалізму продовжувалися і в інших 
творах В.  Афанасьєва, таких як «Шляхами бра-
терства і єднання»4, «Українське радянське обра-
зотворче мистецтво»5, «Верность памяти юности 
беспечной»6.

Мистецтво тоталітарних країн з його часом 
неадекватними проявами досліджували вче-
ні різних країн. Починаючи з 1960-х років, при 
університетах Німеччини, Англії, США відбу-
валися дискусії та круглі столи, що збирали ве-
лику кількість учених зі всього світу. Звичайно, 
мистецтво країн СРСР займало провідне місце 
у вивченні процесів дегенеративного розвитку 
культури невільного соціуму. Питанням спотво-
рення української зображальності приділялося 
багато уваги. Для цієї роботи, що базувалася на 
конкретних фактах і дослідженнях великої кіль-
кості мистецтвознавців і культурологів України 
та колишнього СРСР, напрацювання закордон-

1	Афанасьєв В. Ідейно-тематичне та сюжетне оновлення 
українського образотворчого мистецтва в процесі 
становлення соціалістичного реалізму. Мистецтво і 
сучасність : зб. наук. пр. Київ, 1980. С. 18.

2	Афанасьєв В. Ідейно-тематичне та сюжетне оновлення 
українського образотворчого мистецтва в процесі 
становлення соціалістичного реалізму. Мистецтво і 
сучасність : зб. наук. пр. Київ, 1980. С. 5–21.

3	Афанасьєв В. Ідейно-тематичне та сюжетне оновлення 
українського образотворчого мистецтва в процесі 
становлення соціалістичного реалізму. Мистецтво і 
сучасність : зб. наук. пр. Київ, 1980. С. 20.

4	Афанасьєв В. Шляхами братерства і єднання. Київ : 
Знання, 1978. 47 с.

5	Афанасьєв В. Українське радянське образотворче мис-
тецтво. Київ : Рад. шк., 1978. 120 с.

6	Афанасьев В. Верность памяти юности беспечной : 
путь в историю, пути в истории. Сб. ст. и воспоминаний. 
Пермь, 2002. С. 51–56.

них колег у цьому питанні було корисне, адже 
світова мистецтвознавча спільнота була зацікав-
лена у вивченні культурних процесів саме по-
воєнного періоду, пояснюючи інтерес тотожні-
стю цілої низки процесів. Українське радянське 
мистецтво, що активно розвивалося в напрям-
ку запрограмованого стилю-методу  – соціаліс-
тичного реалізму,  – мало спільні риси з італій-
ським неореалізмом, що був репрезентований 
працями кінематографістів Фредеріко Фелліні 
та Мікеланджело Антоніоні, метафізичним жи-
вописом Роберта Раушенберга, захопленням 
сюрреалізмом Сальвадора Далі та Пабло Пікас-
со, німецьким експресіонізмом Кете Колльвіц. 
Післявоєнна Європа неоднозначно реагувала на 
міжнародні політичні події та на залізну завісу 
між світом й СРСР. Що відбувалося в мистець-
ких сферах країн радянської імперії, широкому 
колу зарубіжних учених було невідомо. 

Одним з перших до проблем тоталітарного 
мистецтва звернувся закордонний учений  – 
емігрант з СРСР І.  Голомшток. Його праця 
«Тоталітарне мистецтво»7 досі є однією з най-
більш досконалих моделей аналізу тоталітарно-
го мистецтва повоєнного європейського періо-
ду, що пояснює не лише зовнішні фактори, а й 
спільність у побудові «державних мистецьких 
стилів». 

Найбільшим світовим здобутком у дослі-
дженні тоталітарного мистецтва стала ґрунтов-
на праця групи міжнародних дослідників, що 
вийшла друком у 2000 році в Санкт-Петербурзі. 
Це збірник наукових праць «Соцреалистичес-
кий канон» за загальною редакцією Є. Добренка, 
який укладали декілька років. У підготовці цьо-
го видання взяли участь та стали його авторами 
І. Голомшток8, Б. Гройс9, Х. Гюнтер10, В. Папер-
ний11 та інші.

7	Голомшток И. Тоталитарное искусство. Москва :  
Галарт, 1994. 296 с.

8	Голомошток И. Соцреализм и изобразительное 
искусство. Соцреалистический канон / под общ. ред.:  
X. Гюнтера, Е. Добренко. Санкт-Петербург, 2000. С. 134–145.

9	Гройс Б. Полуторный стиль: соцреализм между 
модернизмом и постмодернизмом. Соцреалистический 
канон : [сб. ст.] / под общ. ред.: Х. Гюнтера, Е. Добренко. 
Санкт-Петербург, 2000. С. 109–118.

10	Гюнтер X. Тоталитарное государство как синтез 
искусств. Соцреалистический канон : [сб. науч. ст.] / под. 
ред.: Х. Гюнтера, Е. Добренко. Санкт-Петербург, 2000.  
С. 7–15.

11	 Паперный В. Соцреализм в советской архитектуре. 
Соцреалистический канон : [сб. ст.] / под общ. ред.:  
Х. Гюнтера, Е. Добренко. Санкт-Петербург, 2000. С. 132–138.
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Межа 1990–2000 років була позначена низ-
кою досліджень українських мистецтвознав-
ців та іноземних учених, які наблизилися до 
розв’язання проблем, що існували в мистецьких 
процесах повоєнного СРСР та України. Ці праці 
використовували вже значно ширшу джерельну 
базу і, безумовно, були більш об’єктивними. Ма-
теріали містили аналітичний аналіз та досліджу-
вали не лише творчість окремо взятих митців, а 
й простежували характерні зміни в самій приро-
ді стосунків мистецтва із суспільною політикою. 
Це мистецтвознавчі розвідки О.  Авраменко, 
С. Білоконя, М. Вавруха, В. Даниленка, В. Дани-
лейка, О. Голубця, Б. Гориня, Б. Лобановського, 
В.  Маніна, Ю.  Маркіна, О.  Морозова, О.  Ріпка, 
В. Рубан, І. Смирнова, Г. Скляренко, М. Протас, 
О. Лагутенко, О. Федорука, Є. Шимчука, Р. Яці-
ва та інших.

За час написання книги було опрацьовано 
велику кількість джерел. Найціннішим матері-
алом, звичайно, стали інтерв’ю з безпосередні-
ми учасниками процесу. Важливим фактором є 
дослідження спеціалізованої культурологічної, 
мистецтвознавчої, театрознавчої літератури, а та-
кож журнальних та газетних статей, що виходили 
протягом 40–60-х років ХХ століття. 

Багато унікальних свідчень та фактичного 
матеріалу було зібрано під час роботи в архівах. 
Це  – ДМЛМУ, Музей театрального, музично-
го та кіномистецтва України, архів НСХУ, архів 
КОНСХУ, Центральний державний архів гро-
мадських об’єднань України (ЦДАГО Украї-
ни) – фонди ЦК Комуністичної партії Радянської 
України № 1, протоколи засідань секретаріатів та 
політичних бюро ЦК КПУ, документи, направ-
лені в ЦК КПУ та відповіді на них, документи 
Центрального державного архіву вищих органів 
влади та управління України (ЦДАВО України), 
фонди Міністерства культури УРСР (фонд 5161, 
опис 1), Фонд Головного управління по охороні 
державних таємниць у пресі при Раді Міністрів 
УРСР (Головліт УРСР) (4605), фонд професійних 
спілок (2605), матеріали ЦДАВО України, Фонди 
архіву Міністерства культури та мистецтв Укра-
їни (5161 Мінкультури УРСР). Під час роботи з 
архівними першоджерелами було проаналізова-
но документи, що стосувалися кадрової політи-
ки, репертуарів театрів, бюджетів Міністерства 
культури УРСР у 1940–1960-х роках. Багато ко-
рисного було знайдено у відкритих документах 
Державного архіву Служби безпеки України.

Маловідомі літературні джерела знаходимо 
в газетних статтях обласних та районних ви-

дань, а також у каталогах обласних виставок. 
Потрібна інформація долучена до роботи за-
вдяки вивченню підручників з естетики, що 
були обов’язковими для прочитання не лише в 
мистецьких, а й в інших закладах вищої освіти 
республіки. Нечисленними були публікації, що 
виходили серед українських емігрантів, але саме 
вони відтворювали невідомі сторінки закордон-
ного культурного життя та спогади учасників 
воєнних років. 

Серед професійних видань, що були повністю 
або частково присвячені культурі України, треба 
згадати газети «Культура і життя», «Радянська 
Україна», «Правда України», а також журнали 
«Образотворче мистецтво», «Народна творчість 
та етнографія». 

На особливу увагу заслуговують розвідки вче-
них зі Львова – М. Батога, Л. Волошин та спогади 
К. Звіринського. 

Тоталітарний режим в СРСР досліджували 
вчені, які раніше жили й працювали там. Теми, 
котрі неможливо було вивчати в СРСР – УРСР, 
знайшли розуміння за кордоном, куди емігру-
вали мистецтвознавці. Так, Б.  Левицький жив і 
працював у Німеччині у 1950–1960-х. Протягом 
1980–1990-х років Росію залишили: Б. Гройс, ав-
тор праці «Стиль Сталін»1, І.  Голомшток, автор 
«Тоталитарного искусства»2. З України виїхав до 
Німеччини Б.  Лобановський. З часом він напи-
сав книгу про реалізм та соціалістичний реалізм 
в українському живопису радянського часу3. У 
Сполучених Штатах Америки опинився В.  Па-
перний, автор праці «Культура Два»4.

Серед закордонних дослідників найбільш ві-
домими за обсягом тексту та кількістю оприлюд-
нених ілюстрацій можна вважати твори М. Бовна 
«Socialists Realist Painting»5, О. Морозова «Кінець 
утопії. З історії мистецтва в СРСР 1930-х років»6 
та «Соцреалізм і реалізм»7, К.  Дьоготь «Русское 

1	Гройс Б. Стиль Сталин. Утопия и обмен. Москва : Знак, 
1993. 187 с.

2	Голомшток И. Тоталитарное искусство. Москва :  
Галарт, 1994. 296 с.

3	Лобановський Б. Український живопис у лабетах пере-
будов. Від джерел соцреалізму до 1980-х років. Реалізм та 
соціалістичний реалізм в українському живописі радянсько-
го часу. Київ : LK Maker, 1998. 320 с.

4	Паперный В. Культура Два. Москва : Новое лит. обо-
зрение, 1996. 384 с.

5	Bown M. Socialists Realist Painting. London, 1998. 506 p.
6	Морозов А. И. Конец утопии. Из истории искусства в 

СССР 1930-х годов. Москва : Галарт, 1995. 223 с.
7	Морозов А. И. Соцреализм и реализм. Москва : Галарт, 

2007. 271 с.
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искусство ХХ века»1. Доступ до архівних доку-
ментів, фондових збірок музеїв суттєво розши-
рив джерельну базу проблеми нонконформізму 
в зображальному мистецтві, завдяки цьому було 
захищено низку досліджень з історичних та куль-
турологічних питань. Це праці В. Заплотницької, 
О. Котової, Л. Смирної, В. Сидоренка, Г. Вишес-
лавського, О. Сидора-Гібелинди та інших.

У фондах державних архівів Київської та Львів-
ської областей міститься велика кількість доку-
ментів партійної та комсомольської організацій 
за період 1950–1960-х, які свідчать про ідеологіч-
ну роботу з інтелігенцією, діяльність первинних 
партійних організацій у системі здійснення куль-
турної політики та специфіку реагування інтелі-
генції на втручання в процес художньої творчості. 
При аналізі історіографічних джерел, що суміжні 
з представленою темою, слід приділити особливу 
увагу виданням, які побачили світ в останні роки. 
Цей період позначений тим, що проблему тота-
літаризму в мистецтві починають трактувати до-
слідники дещо з іншого погляду. Спостерігається 
дедалі більша увага до вивчення соціокультурних 
феноменів, пов’язаних з мистецьким середовищем 

1	Деготь Е. Русское искусство ХХ века. Москва :  
Трилистник. 2002. 223 с.

зазначеної доби, суттєво розширюється джерель-
на база, зростає число ґрунтовних досліджень ок-
ремих сфер мистецького життя. 

Авторський погляд на проблему був би не-
можливим без урахування напрацювань провід-
них сучасних дослідників українського мисте-
цтва, а саме: О. Голубця, Д. Горбачова, Я. Запаска, 
Т. Кара-Васильєвої, О. Кодьєвої, Б. Лобановсько-
го, В. Овсійчука, І. Савчука, Л. Соколюк, О. Сидо-
ра-Гібелинди, В. Сидоренка, Г. Скляренко, О. Со-
ловйова, І. Зубавіної, М. Гринишиної, Л. Смирної, 
М. Станкевича, О. Федорука, О. Клековкіна, Г. Ве-
селовської, Р. Яціва, Р. Шмагала. 

Найбільш відповідною темі дослідження є 
монографія Ореста Голубця «Між свободою і 
тоталітаризмом: Мистецьке середовище Львова 
другої половини ХХ століття» (2001)2. У ній ав-
тор піддає аналізу морфологію змін у мистецько-
му житті, зумовлених тоталітарними режимами. 
Важливим внеском автора є й той факт, що, ви-
вчаючи природу впливу ідеологічного пресин-
гу на особистість митця, О.  Голубець визначає 
залежність напрямків творчості, утвердження 
пріоритетів становлення та розвитку особис-
тості митця. Він розглядає мистецькі процеси 
та явища крізь призму львівського культурно-
го середовища, роблячи акцент «на винятковій 
стійкості львівського мистецького середовища і 
його здатності до швидкої реактивації в час ста-
новлення державної незалежності»3. Надзвичай-
но важливими в монографії є характеристика 
феномену, що має назву «прорив шістдесятни-
ків», а також окреслення проблематики історич-
них впливів: «відлиги», «застою», «перебудови». 
Така побудова системи паралельного співвідно-
шення важливих подій і періодів історії з фак-
тологічним матеріалом забезпечує можливість 
глибокого осмислення «мистецьких явищ, що 
мали вирішальне значення для розвитку новіт-
нього українського мистецтва»4. Інше фундамен-
тальне дослідження О.  Голубця  – «Мистецтво 
ХХ  століття: український шлях»5, що побачило 

2	Голубець О. Між свободою і тоталітаризмом: Мистець-
ке середовище Львова другої половини ХХ століття. Львів : 
Акад. експрес, 2001. 175 с.

3	Голубець О. Між свободою і тоталітаризмом: Мис
тецьке середовище Львова другої половини ХХ століття. 
Львів : Акад. експрес, 2001. 175 с.

4	Голубець О. Між свободою і тоталітаризмом: Мистець-
ке середовище Львова другої половини ХХ століття. Львів : 
Акад. експрес, 2001. 175 с.

5	Голубець О. М. Мистецтво ХХ століття: український 
шлях. Львів : Колір ПРО, 2012. 200 с.
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світ у 2012 році, окреслює теоретичні підвалини 
особливого шляху розвитку, яким змушене було 
йти українське мистецтво у ХХ столітті. У всту-
пі до своєї монографії автор наполягає на тому, 
що «зважаючи на виняткову складність, цю іс-
торію не вдається викласти, як зазвичай це ро-
биться, у послідовному переліку фактів. Вона 
повинна торкатися актуальних питань мистець-
кої теорії»1. О. Голубець робить також акцент на 
тому факті, що мистецтво діяло, розвивалося і, 
незважаючи на трагічні парадокси й суперечнос-
ті, демонструвало свій високий рівень. Стосовно 
періодизації мистецької історії О. Голубець про-
понує шлях «часових катаклізмів» як явищ, що 
кардинально вплинули на увесь подальший хід 
історії. До таких катаклізмів дослідник відно-
сить ліквідацію всіх мистецьких угруповань і на-
сильницьке впровадження соцреалізму в 1930-х 
роках та середині 1980-х, коли було своєрідне 
зіткнення «мистецьких ідеологів». Досліджува-
ний період лежить у самому центрі цих ката-
клізмів, що спричиняє своєрідність й обумовле-
ність наявних на той час мистецьких процесів. 
Аналізуючи теоретичну аргументацію існування 
й розвитку соцреалізму, О. Голубець робить смі-
ливе припущення та вбудовує штучно створену 
ідеологами «соцреалістичну нішу» у загальну 
вертикаль розвитку реалістичного мистецтва2. 
Він також засвідчує факт деформації мистець-
ких поступів, що було викликано тривалим пе-
ріодом примусової ізоляції, наголошуючи при 
цьому, що ігнорування, замовчування соцреа-
лістичного мистецького періоду, заперечення 
фактів ідеологічної присутності в мистецтві або 
ж, навпаки – тотальна ідеологізація усього мис-
тецтва мають дещо смішний вигляд. Важливим 
і незаперечним видається також аналіз автором 
монографії специфічних підходів до фактоло-
гічного матеріалу з акцентуацією на виявленні 
основоположних тенденцій, рухів, прихованих 
та замовчуваних фактів, поверненні втраченого 
та заповненні «білих плям»3. О. Голубець подає 
глибокі теоретичні узагальнення, чітку аргумен-
товану періодизацію, пропонує культурологічну 
модель розгляду окремих артефактів мистецтва 
тоталітаризму. 

1	 Голубець О. М. Мистецтво ХХ століття: український 
шлях. Львів : Колір ПРО, 2012. С. 5.

2	Голубець О. М. Мистецтво ХХ століття: український 
шлях. Львів : Колір ПРО, 2012. С. 7.

3	Голубець О. М. Мистецтво ХХ століття: український 
шлях. Львів : Колір ПРО, 2012. С. 8.

Глибоке монографічне дослідження Г.  Весе-
ловської4 спрямоване на вивчення українського 
театру ХХ  століття. Авторка загострює увагу на 
своєрідному «експерименті», що вилився в по-
шук нового в театральному мистецтві, «експери-
менті», який спонукав театральних діячів шукати 
нові шляхи та підходи для задоволення потреб 
соціуму та власних амбіцій. Дослідження теа-
трального авангарду в Україні поряд з вивченням 
специфічних особливостей організації театраль-
ного життя: театральних колективів, труп, акто-
рів, режисерів та іншого  – торкається найбільш 
значущого для теми, що вивчається, – суспільно-
політичної та культурної ситуації досліджуваного 
періоду. Тут на основі аналізу першоджерел від-
бувається переосмислення симбіотичного впли-
ву соціального на культурне, і навпаки. Куль-
турно-мистецькі процеси в Україні на тлі подій 
театрального життя держави постають цілим пе-

4	Веселовська Г. І. Український театральний авангард / 
Ін-т проблем сучас. мистецтва Нац. акад. мистецтв України. 
Київ : Фенікс, 2010. 368 с.
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ріодом становлення унікальних ідентичних рис і 
зародження своєрідного спротиву навколишнім 
політичним обставинам, який через роки більш 
чітко почав проявлятися в інших мистецьких те-
чіях та напрямах.

Книга відомого дослідника історії архітекту-
ри А. Пучкова1 містить огляд основних напрямів 
становлення європейського архітектурознавства 
як окремої логоцентричної дисципліни гумані-
тарного циклу. Автор наполягає, що твір архі-
тектури є не просто гра уяви, свавільна примха 
дотепної людини, а матеріалізований відбиток 
узвичаєних традицій, світогляду та розвитку бу-
дівельної техніки, має природжену властивість 
уособлювати формотворчу волю кожної епохи 
мовою часопросторових універсалій. Ця пра-
ця доводить, що за архітектурними пам’ятками 
можна дістати уявлення про побут і художній 
смак, технічну й функціональну довершеність 
соціуму. Ці способи пов’язані з найважливіши-
ми історичними подіями, людськими вчинками, 
винаходами й пересторогами. З того моменту не 
лише в архітектурній науці, а й узагалі в історич-
ній науці почали прискіпливо вивчати все: пред-
мет, метод, засоби, уявлення про закони й при-
чини. Презентований «Нарис»  – це свого роду 
заготовка, матриця для наступної «Історії архі-
тектурознавства», опрацювання якої, здається, на 
часі: в архітектурознавстві вже наявні риси його 
історії. Тлумачення основних уживаних спорід-
нених понять (архітектура, архітектурна наука, 
архітектурна форма, архітектурний етикет, ар-
хітектурний образ, естетика архітектури, історія 
архітектури, теорія архітектури, філософія архі-
тектури) подано наприкінці, за списком літера-

1	Пучков А. Нарис історії архітектурознавства / Ін-т 
проблем сучас. мистецтва НАМ України. Київ : Фенікс, 
2013. 196 с.

тури, який віддзеркалює бібліографічні авторські 
уподобання.

Системний аналіз праць названих вище вче-
них свідчить про збереження домінування кіль-
кох тенденцій підходу до характеристики мис-
тецтва тоталітарного суспільства. Одна лежить 
у площині своєрідного «виправдовування» кон-
формістських рішень митців, інша – в розумінні, 
що все, що робилося всупереч ідеологічній док-
трині, апріорі мало ознаки високого мистецтва. 
У вітчизняній мистецтвознавчій науці праці до-
слідників, які б вивчали проблему комплексно, 
з урахуванням соціокультурного тла й оглядали 
б усі прояви зображальності  – від живопису і 
графіки до скульптури, металопластики, худож-
ньої кераміки, сценографії  – у період 1940– 
1960-х, відсутні.

Пропонований у цьому дослідженні підхід 
базується на досягненнях українського мисте-
цтвознавства та культурології, прогресивного та 
інноваційного досвіду аналізу мистецьких творів, 
створених в умовах тоталітарного суспільства, 
інтеграції цих розробок з методологією, теорією 
та практикою мистецтвознавства й передбачає 
всебічне вивчення широкого мистецького до-
свіду, теоретичний аналіз вітчизняних і закор-
донних джерел, з огляду на соціально-культуро-
логічну значущість і високий суспільний попит 
розв’язання проблем співвідношення тоталі-
таризму та соціального індиферентизму в мис-
тецтві України перших повоєнних років. Таке 
бачення актуалізує творчий і професійний потен-
ціал комплексного підходу до розгляду мистець-
ких творів, виконаних в умовах тоталітарного 
суспільства.


