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ХУДОЖНІЙ АВАНГАРД ЯК МОДЕЛЬ 
"НАЦІОНАЛЬНОГО СТИЛЮ"

I

Художньою практикою накопичено досвід плідних 
контактів між професійним (вченим) мистецтвом 
та народною творчістю (надалі — двома субкульту­
рами). Безпосередньо або опосередковано фольк­
лоризм в українській образотворчості XX ст. впли­
нув на масив живопису, скульптури, графіки, не 
кажучи вже про ужитково-декоративне мистецтво. 
Сьогодні взаємостосунки фольклорної та вченої 
творчості видаються таким органічними, що нібито 
не потребують розмови. Та це лише перше вражен­
ня. Історія контактів двох субкультур як в далекому 
історичному просторі, так і в XX ст. була досить 
драматичною і зовсім непростою. Саме тому ці кон­
такти потребують дослідження та типологізації.

Зосереджуючись виключно на досвіді України, 
спостерігаємо значні коливання від симпатій до 
несприйняття фольклору академічно налаштова­
ними вченими. В часи піднесення національної 
свідомості (XVI—XVII ст., 20-і роки та в 60-і — 70-і 
роки  XX ст.) очевидні зближ ення субкультур. 
У періоди імперської експансії наприкінці XVIII—
XIX ст. та в часи тоталітаризму 30-і — 80-і рр. XX ст. 
ф ік су єм о  н ех ту ван н я  о ф іц ій н о ю  худож ньою  
школою народної спадщини. Нагадаємо лише най- 
відоміші історико-художні сю ж ети. Дослідники
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українського бароко П. Білецький, А. Макаров переконливо дове­
ди синтетичний характер стилю, так званого "козацького ренесан­
с у 1 (визначення П. Білецького), який за часів Б. Хмельницького — 
І- Мазепи склався такою ж мірою під впливом аристократичного 
італійського бароко, як безпосередньо в аурі народного декорати- 
£13;іу. Це був історичний етап паритетних контактів вченого та 
фольклорного мистецтв.

Після знищення в 1776 році Запорозької Січі та ліквідації в 
1780 р. незалежної козацької держави, Україну силоміць перетво­
рено на Малоросію. Її культурне та суспільне життя перекроєно на 
загідьноросійський кшталт. Соціальне розмежування суспільства 
призвело до протиставлення професійного (відтепер — академіч­
ного) мистецтва — народному. Згадаємо, що петербурзькими ука­
зами було дискриміновано етнічну культуру в цілому, включаючи 
заборону користуватися рідною мовою. Відгомін тої лукавої полі­
в к и  дається взнаки і сьогодні, навіть в стінах НаУКМА. А тоді 
{іаиобдарованіші селянські художники ["експортувалися"] до Пе­
тербурга. Тут їх перевчали на професіоналів академічного ґатунку, 
біографії В. Боровиковського, Т. Ш евченка — не поодинокі, але 
найбільш виразні.

Повертаючись до проблем типології, зауважимо, що в  умовах 
раціонального гноблення  формується індиферентно-монологічний 
■ҐИІ1 відношення фахової образотворчості до фольклорної. Можна 
ґоворити про нетерпимість до будь-якої іншої традиції крім акаде- 
рііз^у,

Тотожну типологію спостерігаємо у стосунках двох субкультур 
9 Радянському мистецтві 30-х—70-х рр. Не лише на художню пра­
ктику, а й на мистецтвознавство за часів СРСР було н ак л ад ен о  
ідеологічне табу. Це стосувалося як фольклоризації вченого мисте­
цтва, так і дослідження цього феномену. Теоретичні розробки зна­
ходимо на початку 20-х років, далі — в 60-х (час "хрущовської від­
лиги") і потім лише наприкінці 80-х років. М айже 50 років офіцій­
не мистецтвознавство (партійні ідеологи) переслідувало ін тер ес  
митців до народних джерел. Одержавленому мистецтву дозволяє­
ться лише зовнішньо-декоративний фольклоризм "шароварів, пів- 
ііищв та рушників". Тим була просякнута напівкічева масова куль- 
іУРа. Цим на "декадах дружби народів" у  Москві Україна мусила 
звітувати про відданість Кремлю. В зазначений період інтерес пр° 
фесійних митців до етнічних джерел кваліфікувався як відступни  
йтво від завдань соцреалізму. Наприклад, фольклорна серія 60-х 
років Т. Яблонської викликала різкий осуд у тодішньому Політбюр 
ІДК КПУ і загрози на адресу автора.

Ідеологи соцреалізму дезавуйовували "фольклоризм" в ч ен и х  м 
ЦІВ як опозицію культурній політиці держави (втечу від діиси0;  ̂  
патріархальщину, націоналізм). Критика 30-х—50-х рр. б е за п ел я ц і
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Типологічна схем а зв  'я зк ів  академ ічного м и стец тва 
з  ет нокульт урою  в  У країні

Періоди Тип 1 Тил II Тил III Тил IV

Егоцентричний 
тип розви тку  вче­
ного мистецтва — 
зневаж ання н а­
родної творчості

М онологічний тип 
існування вченого 
мистецтва: а )  мо­
нологічно паритет­
не сп івіснування з 
народною  творчіс 
тю; б ) індиф ерент 
но-монологічне 
ставлення д о  
етнічної тр ад и ц ії

Піднесення 
ф ольклори зм у  в 
творчості вчених 
худож н и ків  (т е н ­
д ен ц ія  до 
самоприниж ення 
кри тер іїв  вченого
мистецтва)

Рецептивний 
р івен ь ко н так ­
тів: а )  ф о р ­
м ування перед 
умов д іал о гу ; 
б) д іал о гічн е  
с п ілкуван н я  
двох
су б ку л ьту р

XV I ст.
М истецтво 
європейських 
стилів, академ ізм

а ) ікона, п ар су ­
на, гр аф іка

К інець X V III -  
сер. X IX  ст.

А кадемічне
мистецтво

а) творчість 
Т. Ш евченка та 
ного послідовни­
ків; б ) академічне 
мистецтво

Кінець X IX  ст.

А кадемічне
мистецтво
М истецтво
передвиж ників

а ) мистецтво х у ­
до ж н и ків  З а х ід ­
ної У країни  
Г. Н арбута,
О . К ульчиць- 
ко ї, І. Т руш а, 
О .Н овак івсько- 
го та інш их

П очаток X X  ст.

С алон н о-академ і­
чне мистецтво

Д емократичний 
напрям  вченого 
мистецтва. П ізнє 
передвиж ництво

У кр аїн сь к і ав а н ­
гардисти:
О. А рхипенко,
К. М алевич,
Д. Б у р л ю к ,
М. С ін якова,
Т. Бойчук,
М. Бойчук

У країн ськ і 
авангардисти: 
О . А рхипенко, 
К. М алевич,
Д . Б ур л ю к ,
М . С ін якова, 
Т. Бойчук,
М . Бойчук та 
його ш ко л а , ін 
ші худож ники 
у країн ського  
стилю  модерн

20-і — поч. 30-х рр. 
XX ст

Т. Бойчук та х у ­
дож ники  його 
смаків
(нес примітивізм)

Б )  М . Бойчук 
та його ш кола 
граф іки :
Г. Н арбут,
В. С едляр ,
М . К отляревсь­
ка, О . К уль- 
чицька, майстри 
агітаційного 
плакату

ЗО-і — 50-і р р . 
XX  ст

О ф іц ій не
мистецтво
радян сько ї
У країни

М истецтво вчених 
худож ників  із 
вклю ченням  окре­
мих декоративних  
елементів

Ж ивоп и с та гр а ­
ф ік а  З а к а р п а т ­
ської та Л ь в ів ­
ської худож ніх  
ш кіл

Ж ивоп и с 
Б. М анай ла,
С. Контр ато в и- 
ча, худож ників  
Л ьвова



224 О. М. ПЕТРОВА

заперечувала право художників звертатися до інших шарів худож­
ньої спадщини, ніж реалізм XIX ст., мистецтво класичної Греції та 
Високого Відродження. Решта вульгарно-соціологічним мистецтво­
знавством вважалася зазіханням на основи методу соцреалізму.

Таким чином, образотворчий фольклоризм був не чим іншим 
як художнім підпіллям — розвивався в андерґраунді. А. Горська,
О. Залііваха, В. Зарецький, Л. Семикіна, І. В. Задорожний, К. Звірин- 
ський, С. Караффа-Корбут і ще багато інших "шістдесятників", звер­
таючись до джерел, починали розхитувати підвалини соцреалістич- 
ного Монстра. Фольклоризм був формою не лише художнього, а й 
політичного звільнення від системи, способом національного само­
визначення. Завдячуючи фольклоризму вчених художників 60-х — 
70-х років у національних школах тодішнього СРСР починала фор­
муватися структура стилістичного розмаїття. Це була провесна плю­
ралізму, який прийде пізніше — у 80-х — на початку 90-х років. 
Таким чином, історична місія "вченого фольклоризму" постає бага­
торівневим рушійним фактором на шляху до творчої свободи. Опа­
нування вченими художниками філософських та пластичних прин­
ципів фольклорної образотворчості сприяло перебудові їхньої ху­
дожньої свідомості. Етнокультура, в якій напрочуд органічно архе- 
типовість поєднувалася із розкутістю імпровізації, налаштовувала 
професіоналів на пошук нестандартних методів та пластичних при­
йомів, більш того,— на формування нової творчої філософії. Георгій 
Якутович — один із засновників "вченого неофольклоризму" 60-х 
років зауважив: «Незадоволення академічним вишколом спонука­
ло до Перегляду художніх принципів. У пошуках власних творчих 
засад 55 пройшов через захоплення дитячим малюнком. Пізнання 
народної естетики почалося під час мандрівок по карпатських се­
лах, в роботі над фільмом "Тіні забутих предків" я відчув красу 
архетипу — мистецтво узагальнених знаків, символів, форм».

II
Найплідніший період у розвитку "вченого фольклоризму" по­

в'язаний із зламом художньої парадигми, а саме із формуванням 
європейського, в тому числі — українського авангардизму 10-х — 
20-х років XX століття.

Історія модернізму засвідчує факт творчого діалогу класичного 
авангарду з етнокультурою, а точніше — із глибинним рівнем мі­
фологічної свідомості та образотворчості. Якщо Пікассо багато в 
чому завдячував африканській народній скульптурі, то Гоген — ат­
мосфері Т а їт і ,  Матіс — знаковості мароканського мистецтва, Куз- 
нєцов -— архетипам казахського мистецтва, то авангардизм О. Ар­
хипенка, Д. Бурлюка, Т . Бойчука, О. М ілевича в підмурівку має си­
мволічну і пластичну систему трипільської та п і в д е н н о у к р а ї н с ь к о ^  
архаїчної культури. Міфологічно кодифікований авангард при всій
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його суб'єктивності знаходить шлях до народного глядача. Відомо, 
що селянки села Вербівки сприймали малюнки К. Малевича як на­
родні взірці і за ними робили вишивки. Про роль міфологічної сві­
домості та архаїчних форм прадавньої культури в своїх автобіогра­
фічних нотатках писав один із засновників авангардної скульптури
XX століття — Олександр Архипенко. Він підкреслював значущість 
спостережень за роботою сільських керамістів. Не випадково пер­
ші Архипенкові твори зроблено з паленої глини — шамоту. Особ­
ливо причаровували скульптора магічні знаки археологічних знахі­
док у Трипіллі. Могутньою силою дихали на митця форми скіфських 
баб. їхні безликі обличчя, полущені, поїдені віками тіла не тіль­
ки переконували міццю, а й дозволяли майж е тактильно відчути 
струмінь часу та чари утаємниченого, недовизначеного — сенс від­
критого до домислення образу. Від цих спостережень народилася 
здатність бачити сутність речей, узагальнювати форму, замість опо- 
відальності реалізму давати метафору авангардизму. Отже, мета­
фора щільно пов'язана з архетипом. Крім того, за визначенням 
Бориса Пастернака: "М етафоризм є наслідком усвідомлення люди­
ною короткого власного життя та колосальних завдань, поставле­
них перед собою" '. Архипенко лишив свої міркування щодо ролі 
недоформульованого, метафоричного образу: "Світ хотів би, щоб 
митець виклав усе, як на долоні. Щоб той світ прийшов і без ніяко­
го зусилля побачив усе. Я мислю, що в такому разі не було б ніякої 
творчості... М итець дає глядачеві імпульс... Коли подати глядачеві 
символ, він мусить почати і сам творчо мислити... Символ підказує, 
наводить на думку, наводить на відчуття" 2...

Витоки Архипенкового мистецтва ще в 1914 році відчув Г. Апол- 
лінер: "Перш за все Архипенко шукає чистоти у формі. Він випле- 
каний найкращими традиціями... В духовності його мистецтва від­
чутні релігійні віяння... Церковні та наївні твори, без сумніву, при­
чарували його в дитинстві"3.

Український класичний авангард був сформований у поєднанні 
двох джерел: суб'єктивного пошуку в царині нової художньої фор­
ми; другим факторомг що вплинув на появу супрематизму, як одні­
єї з ліній абстракціонізму, було занурення К. Малевича в глибини 
етнічної української образності. Свідоцтва знаходимо в автобіогра­
фії та в теоретичних розробках митця, а головне — в його худож­
ній практиці.

Якщо зовнішні відповідності між композиціями авангардиста й 
етномистецтвом бачимо в ритмах українських плахт, у геометриз-

1 Пастернак Б. Замечания к переводам из Шекспира / /  Воздушные пути. Про­
за разных лет.— М., 1982.— 395 с.

2 А рхипенко О. Альбом. Упорядник Л. Масловська.— К., 1989.— 19 с.
3 АроШпаге С. Chronigues d'art (1902—1918).— 197 p.
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мі писанок, то глибинні зв 'язки  лежать у  кодах підсвідомості. Па­
м'ять про художній світ хати-мазанки була важливим емоційним та 
естетичним чинником становлення "Малевича-мужицького" (вираз 
Д. Горбачова). За ідеєю винахідника супрематизму, "біле полотно 
зображує білий простір, а не синій, тому що синє не віддає реаль­
ного уявлення безконечності" 4. Враження про біле — космос то 
біле — хату К. Малевич поклав в основу художньої системи, що 
виводила за межі арістотелевої зображальності, формувала нову 
художню філософію і спосіб бачення "внутрішнім зором".

Квадрат, коло і хрест у композиціях К. Малевича — теж  з гли­
бин народного мислення та знаковості. Вони розакцентовані віднос­
но вертикально-горизонтальних векторів, що споріднює супрема­
тизм із всеохоплюючим космосом міфологічної свідомості. Хрест, 
що найчастіше з'являвся в селянських серіях, у  посткубізмові та в 
супрематизмі К. Малевича. Цей знак обумовлений відчуттям філо­
софії української хати, її обрядових, символічних та естетичних 
функцій: хрест — православ'я, хрест як деталь розписів, килимар­
ства. Хрест, зображений із птахом та вазоном, уособлює древо жит­
тя. Геометричні структури супрематизму символізують світовий роз­
квіт, космос, добрі сили, рух космічної речовини. Безсюжетні ком­
позиції К. Малевича так само як і узагальнені структури народного 
декоративно-ужиткового мистецтва стверджують пріоритет вічно­
го над скороминущим та частковим.

Якщо на проблему контактів професійного художника з етно­
культурою подивитися як на ‘‘діалог субкультур", то випадок К. Ма­
левича дає підстави наполягати на повному вживанні, входженні 
індивідуалістичної свідомості професіонала-авангардиста в царину 
колективної свідомості. Ототожнення "власного" та "не власного" 
відбувається у  внутрішньому діалозі з "уявним художнім партне­
ром" (народною спадщиною).

Талановиті розробки "вченого фольклоризму" в 20-х роках на 
Україні пов'язані також з іменем рано померлого Тимофія (Тимка) 
Бойчука. Його мистецтво — рідня наївізму народної станкової кар­
тини. У творах "Молочниця", "Коні на пасовищі", "Біля яблуні", в 
ескізах до монументальних розписів проявилося відчуття великої, 
лаконічної форми, неканонізованої, наївної стилістики.

Аналізуючи спадщину Т. Бойчука та твори художників, які пра­
цювали в системі наївізму: П. Падалки, В. Седляра, Р. Рокицького, 
К . Гвоздіка, доходимо висновку про таке піднесення ф о л ь к л о р н о г о  
початку, яке призводило до самознищення нормативності "вчено­
го" малярства — в переході до нової парадигми.

Ц е  з особливою виразністю унаочнюється в зустрічі з о с о б и с т і ­
стю Давида Бурлюка — одного із засновників футуризму. БурдЮк

4 М алевич К. Супрематизм.— Вітебськ, 1920.— 2 с.
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не тільки походив зі старого козацького роду, а й оселею, під дахом 
якої народився вітчизняний футуризм, була південноукраїнська 
"Гілея" — родове гніздо Бурлюків. Предтечею футуристичних упо­
добань Д. Бурлюка можна вважати його захоплення народними 
картинками, збиранням останніх. Як наслідок — створення Д. Бур- 
люком спільно з В. Ларіоновим та А. Лентуловим стилю "приміти­
візм". В задумі лежав виклик академічному мистецтву. Потяг до 
народного малярства, до народного колоризму, до всього українсь­
кого супроводжував всю творчість бунтівного Д. Бурлюка. Народна 
творчість була основним аргументом у  боротьбі проти академічно­
го канону. "Який в біса grand art" — палко вигукував Д. Бурлюк.— 
Його ніколи не існувало. Історія мистецтва — не стрічка, що роз­
гортається послідовно, а багатогранна призма, що обертається нав­
коло своєї вісі, і повертається до людини то однією то іншою сторо­
ною. Ніякого проґресу в мистецтві не було, немає і не буде. Етру­
ські боввани нічим не поступаються Фідію. Кожна епоха має право 
вважати себе Відродженням" 5.

М ожна було б множити приклади та аргументи, посилаючись 
на О. Богомазова, О. Екстер, А. Тишлєра, М. Синякову та інших. Та 
аналіз творчих засад таких колосів авангардизму як О. Архипенко, 
К. Малевич, Д. Бурлюк дозволяє обумовити народження україн­
ського авангардизму щирим відчуттям глибинних основ народної 
образотворчості, її космізму, артистичної розкутості, еврістичності. 
Отже, не буде перебільшенням, якщо аванґард в Україні 10-х — 20-х 
років XX століття поіменуємо "національним стилем".

Заверш ення першого етапу українського авангардизму було 
трагічним: розпорошеність в еміграції, загибель митців у  сталін­
ських концтаборах.

III
Поновленням фольклоризму у  вченому мистецтві сучасна істо­

рія образотворчості завдячує "шістдесятникам". їх вела ідея націо­
нального відродження. Початок цього процесу в умовах репресив­
ної радянської дійсності творча інтелігенція бачила на різних рів­
нях функціонування фольклоризму в професійному мистецтві: від 
стилізації до діалогу з етнокультурою та творчого, досить суб'єктив­
ного перетлумачення останньої. Важливими є визнання вчених ху­
дожників про способи освоєння фольклорної спадщини, про робо­
ту з н ею 6. Так, Т. Яблонська не приховує труднощів, які виника­
ють у  свідомості вченого художника під час оволодіння системою

5 Л ивш иц Б. Полутораглазый стрелец.— Л., 1933.— 14 с.
6 Інтерв'ю з художниками, типологічну таблицю та концепцію подано за мате­

ріалами рукопису Петрової О. Функціонування етнохудожньої традиції в професій­
ному образотворчому мистецтві (на матеріалі національних шкіл 60—80 років): Док­
торська дисертація.— К., 1993.
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народного мислення. Працюючи в 60-х роках над "Фольклорною 
сюїтою", Т. Яблонська послідовно пройшла кілька фаз:

• вивчення стилістики народного мистецтва;
• занурення у філософію народного мислення;
• подолання навичок ілюзорно-життєподібної (арістотелево-ре- 

несансної) моделі відображення дійсності на користь узагальненої 
образності (трансформація методу бачення).

На шляху перевтілення індивідуалістично-егоцентричної свідо­
мості вченого художника в колективістсько-етнічне відбувається 
діалог особистості з етномистецтвом. Традиція тут виступає як "уяв­
ний художній партнер". У свідомості митця фіксуємо гострий, на­
віть драматичний стан розщ еплення психіки на "я — об'єкт" та 
"я — суб'єкт", вживлення в свідомість не притаманних індивідууму 
художніх критеріїв і, нарешті, знаходження рівноваги між "свої­
ми" та навіяними поняттями. В цій гострій, прихованій від сто­
роннього ока, боротьбі формується особистісний зв 'язо к  із фоль­
клором.

М ожна відокремити декілька типологічних способів опрацю­
вання фольклорного мистецтва вченим художником. Стилізація — 
комбінування фольклорних декоративних елементів із збереж ен­
ням їхнього нормативного, усталеного значення. Переконливою в 
справі національного відродження засобами естетичного просвіт­
ництва була робота українських митців 60-х років, а також графі­
ків 70-х: І. Мовчан, О. Лисенко, О. Івахненко, В. Гордійчука, Ю. Ча- 
ришнікова, В. Лопати і ще багатьох. Стилізація в період національ­
ного збайдужіння суспільства виконувала регенеруючу — рятівну 
роль. Стилізація — найпростіший, первинний етап засвоєння або 
відродження спадщини — навмисне повторення нормативних форм. 
Через цю фазу обов'язково проходить кожна національна школа 
напередодні більш опосередкованих, творчо самостійних розробок 
"національного стилю". Не обминемо й зворотної сторони стиліза­
цій — абсолютизації квазіподібних форм.

Другий спосіб "співбесіди" з етномистецтвом — сюжетно-те­
матичні перегуки з традицією, малювання за фольклорними тема­
ми. Тут вищий рівень спілкування — "діалогічний". Типологічно — 
закріплені риси фольклору співіснують з елементами, які відчужу­
ють новаторське (гротеск, пластична деформація, театралізація 
образу тощо) від усталено-традиційного. "Відчужуюча машкара" в 
роботах 70-х — 80-х років Л. Загорної, Л. Рапопорт, В. Гордійчука, а 
на початку 90-х рр. у М. Гейка, К. Рєунова уберігає твір від н о с т а л ь ­
гічного "ретрофольклоризму".

Третій, найвищий спосіб — бути в діалозі з традицією — реалі­
зується як опосередкована форма контактів двох субкультур. Саме 
ця форма "співбесіди" з етнокультурою була властива К. Малевичу.
О. Архипенку та іншим засновникам класичного авангарду в Україні-
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За таким саме принципом відбувався діалог нео-авангардизму 
90-х років у творах К. Рєунова, О. Тістола — їхня "вольова грань 
національного постеклектицизму", у М. Гейка, О. Животкова, Б. Бу­
ряка, В. Бажая, О. Ж ука, О. Павлова, О. Керестея, О. Сухоліта і ще 
багатьох новаторів сучасної України. Об'єктом зображення в дано­
му контексті виступає не фольклорний знак, а духовна основа ет- 
носф ери— філософія етномислення (поняття космізму, векторно- 
ритмічної організації простору, генетичні колористичні реакції 
тощо). Художній пошук, який у підсвідомості утримує етнічні, сві­
тоглядні та мистецькі моделі й реалізується на рівні творчих пе­
ревтілень. На новій фазі історичного розвитку мистецтво 90-х ро­
ків відживлює та продовжує засадничі принципи авангардизму 
10-х — 20-х років.

М одерне мистецтво, в якому зв 'язок з етнотрадицією відбував­
ся за принципом "духовного резонансу", можна кваліфікувати як 
"авангардний традиціоналізм". Цей типологічний вид контактів з 
етнокультурою має стійкі риси:

• незалежність від фольклорного стереотипу, етнічної телеоло- 
гічності;

• послаблення детермінуючої ролі фольклорної образотворчості;
• збереження умов інваріантності, її втілення за принципом 

глибинних, здавалося б, "невмотивованих зв'язків";
• новий тип творчої діяльності — підвищення ролі суб'єктив­

ного початку, новий спосіб "виконання традиції";
• перегрупування складових частин етнічного досвіду в нові 

образотворчі моделі.
Так, у парадоксальний спосіб, здавалося б, заперечуючи тради­

цію, нео-модернізм, зокрема та його лінія, що відповідна "естетиці 
прекрасного", створює нову національну модель відображення світу.


