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Художнім центром національного значення Харків 
став порівняно недавно – в останній чверті ХІХ століття. 
Саме тоді сформувалося неповторне обличчя харківсь-
кої пейзажної школи (С.І. Васильківський, П.О. Левченко, 
М.С. Ткаченко), що виявила ментальні стереотипи нації: 
ліричність, емоційність, романтизм. Діяльність Гуртка 
харківських художників (з 1900 р.), а потім Товариства 
харківських художників (з 1905 р.) визначила реалістич-
ну, регіональну та національну спрямованість мистецтва 
міста. У 1910-ті роки темп його розвитку помітно при-
скорився, творча молодь активно висловила прозахідну 
орієнтацію мистецтва. Студія «Блакитна лілія» (1909–
1912), виставки об’єднання «Кільце» (1911–1913), студія 
«Будяк» (1919–192?) визначили етапи руху місцевого 
мистецтва у напрямку новацій. Безпосереднє знайомс-
тво художників із сучасним мистецтвом в Європі, участь 
у виставках авангарду, що формувався, його присутність 
у художньому житті Харкова (Д. Бурлюк та «Бубновий 
валет», В. Каменський, В. Маяковський, В. Хлєбніков, М. 
Асєєв, Г. Пєтніков, Б. Глаголін та ін.) сприяли створенню 
атмосфери пошуку і експерименту, загострених рево-
люцією 1917 року. Творча група  «Союз семи» (В. Бобри-
цький, В. Дьяков, М. Калмиков, Б. Косарєв, Н. Міщенко, 
Г. Цапок, Б. Цибіс), друзі та однодумці – В. Єрмилов, М. 
Мане-Кац, І. Іванов внесли у мистецтво Харкова енергію 
футуристичного руху. Відомо, що в 1917 – на початку 
1920-х років футуризм в Росії отримує «подвійне дихан-
ня». Творення пролетарського майбутнього, апологія 
пролетарського мистецтва стає «особистою» справою 
футуристів. Прихильники футуризму, під прапором яко-
го збираються майстри різних творчих прагнень,  вагомо 

впливають на художню політику. У Харкові вони прак-
тично не мали серйозних опонентів. 

Промисловий Харків – столиця УРСР у 1919–1934 рр. 
–  стає важливим центром, де концентруються майстри 
мистецтва, здатні висловити соціальне й індустріальне 
натхнення  епохи. Нова музика І. Шілленгера (член Асо-
ціації сучасної музики) і нова архітектура (харківський 
конструктивізм), дискурс українського поетичного футу-
ризму й новаторські постановки театру «Березіль» Леся 
Курбаса, експерименти А. Петрицького та М. Форрегера 
в Харківському театрі опери і балету, конструктивістсь-
ка сценографія О. Хвостенка-Хвостова, В. Меллера ак-
туалізували мистецтво Харкова.  1922 року на Всесвіт-
ній виставці в Лейпцігу конкурс художніх марок на тему 
допомоги голодуючим виграли харків’яни: В. Єрмилов, 
О. Маренков, О. Хвостенко-Хвостов, студенти М. Кап-
лан і Б. Фрідкін. 1925 року на Міжнародній виставці де-
коративного мистецтва в Парижі плакат харків’янина А. 
Страхова «Ленін» удостоєний Золотої медалі. На тій же 
виставці художник В. Меллер отримав Золоту медаль 
за макет «Секретар профспілки», виконаний для спек-
таклю театру «Березіль». У розмаїтті творчих пошуків, 
які призвели до модернізації культури Харкова, помітне 
місце зайняла проектна діяльність В. Єрмилова. Разом зі 
скульптором Б. Кратко він організував школу за прикла-
дом  Баухауза, заклавши основи вітчизняного дизайну та 
промислової графіки. 

Популяризації та декларації творчих новацій активно 
сприяли журнали авангардної спрямованості: «Шля-
хи творчості» (1919–1920), «Колосья» (1918), «Шляхи 
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мистецтва» (1921–1923), «Нове мистецтво» (1925–1928), 
журнал «лівої формації» мистецтв «Нова генерація» 
(1927–1930), альманах «Авангард 3» (1929). У Харкові 
публікують значущі для авангардного мистецтва видан-
ня: альбом В. Хмурого «Анатоль Петрицький. Театраль-
ний устрій» (1929), книгу В. Поліщука «Василь Єрмилов» 
(1931), роботу Р. Кутепова «Нові течії в живописі» (1931). 
До 1930-х років процес авангардного «оснащення» ху-
дожньої культури Харкова досяг виразних результатів, 
забезпечив вихід у простір загальносвітового мистецтва. 
У наступні десятиліття мистецтво 1920-х років залиши-
лося «нашою античністю» і, перебуваючи довгий час під 
забороною, охороняло від «творчого вимирання» живі 
соки мистецтва.

Із перебудовою ВКП(б) літературно-художніх організа-
цій (1932) життя мистецтва в країні переорієнтували згід-
но з чіткою впорядкованою системою ідейних і художніх 
принципів, яку можна назвати радянським академізмом. 
У його ціннісній класифікації твори історико-революцій-
ної тематики і картини героїчної праці радянських людей 
посідали перше місце. Ідеологія тяжіла над естетикою, 
принцип реалізму (життєвої подібності) ставав критерієм 
оцінки, традиції авангардного мислення безжалісно зни-
щувалися. Лише графікам, завдяки природній умовності 
образотворчої мови, вдавалося зберегти відносну свобо-
ду формотворення. 

Творча спадщина і педагогічна діяльність у Харкові 
Івана Падалки, Василя Касіяна, Олександра Маренкова, 
плеяди їх учнів (І. Дайц, О. Довгаль, Б. Бланк, М. Фрад-
кін, В. Мироненко, Л. Джолос, Є. Соловйов та ін.) спри-
яли розквіту графічних видів мистецтва. У повоєнні роки 
саме графіка створювала творчий імідж Харкова. У його 
формуванні чималу роль відіграли пейзажні офорти В. 
Мироненка, що продовжили поетичні традиції українсь-
кого пейзажу. В епоху тоталітаризму діалог з природою 
давав рідкісну можливість людині відчути свободу. До 
пейзажу звертаються майже всі видатні харківські ху-
дожники повоєнних років. 

У фондах київського Музею сучасного образотворчого 
мистецтва України цей період представлений класиками 
українського живопису. Тематичні композиції А. Насєдкі-
на і О. Хмельницького, Є. Трегуба і Б. Колесника, А. Са-
фаргаліна і Г.Томенка, І.Карася і А.  Константинопольсь-
кого експонуються в музеях України і країн СНД. Чимало 
з  картин мають статус еталонних творів мистецтва. У 
колекції згаданого музею, сформованої нещодавно час, 

харківські художники, які пройшли війну, представлені 
переважно пейзажами і портретами. Властива роботам 
індивідуальна манера письма не виключає, а скоріше 
підкреслює світоглядну єдність, спільність уявлень про 
належне. Якщо зображено краєвид села, то обов’язково з 
трактором і бадьорими селянами, якщо портрет робітни-
ка – образ людини, впевненої в собі і в усталеності  світу. 
Герой, який  сумнівається або рефлексує, в мистецтво 
не допускався. І в той же час образ особистості цільної, 
втілення радісної повноти життя, властиве повоєнному 
мистецтву, сьогодні, у період безвір'я і байдужості, спри-
ймаються «раєм втрачених цінностей». Ось чому інтерес 
до живопису радянського часу рік від року зростає. 

 Харківські художники, що заявили про себе в 1950-х 
роках, продовжували посідати лідерські позиції в наступні 
десятиліття. Ідейно-творчі тенденції, пов'язані з відходом 
від умоглядності і оповіді, помпезності і штампів, приз-
вели до появи публіцистичності, романтизму, ліричного 

Обкладинка журналу “Мистецька трибуна”
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переживання, всього того, що характеризує мистецтво 
«суворого стилю». Його тематика, характер образності 
не перейшли меж дозволеного ідеологією соцреалізму. 
Виставковий комітет  був аналогом парткому і головним 
цензором виставкового  життя. Воно суворо регламен-
тувалось і було підзвітне райкомам і обкому партії. І все 
ж, а може завдяки тому, що культура в країні традиційно 
виростала з опору існуючим обставинам, в 1960–70-ті 
роки з’явилися кращі картини «суворого стилю» А. На-
сєдкіна, О. Хмельницького, графічні аркуші Л. Джолос, 
Є. Соловйова, В. Ненадо, В. Ленчина та ін. 

 Нонконформізм у мистецтві Харкова був «тихим» і 
епізодичним, як постріл у глухому провулку. Десь так 
прозвучала виставка на вулиці Сумській у глибині дво-
ру (навпроти знаменитого Будинку з саламандрами) в 
червні 1966 року. Більшість ї ї учасників (за спогадами, 
7–10 чоловік) – учні студії Олексія Михайловича Щегло-
ва, легендарної особистості в Харкові. Його студію відві-
дували В. Єрмилов, Б. Косарєв, там вели розмови про 
новаторське мистецтво. 

О. Щеглов був присутній на знаменитому вернісажі 
московських авангардистів 1962 року, присвяченому 
30–річчю МОСХа, чув і бачив реакцію М. Хрущова на 
твори. У 1960-ті роки концентрація творчих сил у Хар-
кові (про що з ліричною ностальгією писав Е. Лимонов) 
досягла нової «точки кипіння» – з'явилася перша вулична 
художня виставка. Організатори вернісажу – Вагріч Бах-
чанян і Володимир Григоров. Серед учасників: дружина 
Бахчаняна Ірина Савінова, Анатолій Шуліка, Михайло 
Басов, Юрій Кучуков, Анатолій Кринський. На виставці 
(близько сорока творів) переважали живопис і графіка. 
Стилістику творів визначили формальні пошуки; сюрре-

алістами славилися М. Басов і Ю. Кучуков. В. Григоров, 
що відвідував фотоклуб  Будинку культури будівель-
ників, виставив фотопортрети дружини Максиміліана 
Волошина Марії Олександрівни, з якою був знайомий. 
Глядачів зібралося небагато, прийшли переважно друзі, 
серед них Е. Лимонов, Ю. Милославський, В. Мотрич. 
Полум'яних промов ніхто не вимовляв, читали вірші. Все 
було спокійно, пристойно й тривало дві академічні годи-
ни, після чого виставку згорнули. У місцевих газетах про 
вуличний вернісаж не згадала жодна газета. Знаменною 
подією вона залишилася в пам'яті учасників виставки та 
ї ї глядачів. Для більшості з них ця подія була визначаль-
ною – після неї почалося зовсім інше творче життя.

Прикмета 1970-х років – молодіжні виставки. Як пра-
вило, вони  присвячувалися суспільно-значущим подіям 
і  проводилисґ через виставкоми. Але одного разу вітер 
близьких змін спричинив організацію виставки без журі. 
Однак  роботи трьох художників, зокрема, В. Куликова, 
були вилучені. Нічого радикального у творах не було. У  
несанкціонованих  соцреалізмом  сюжетах (голова Іо-
анна Хрестителя у  натюрморті  В. Куликова)  побачили  
небезпеку. За межі встановлених правил не насмілюва-
лися вийти багато художників. Згадують, як Є. Трегуб у 
Спілці художників показав виставку етюдів. Автор творів 
громадянської тематики несподівано для всіх постав 
тонким ліриком, художником мрійливих пейзажів. За час 
виставки він приходив до Спілки чи не щодня дізнатися, 
чи не зробили йому зауваження. Із початком перебудови 
колись єдина, цілісна система ідеологічних і естетичних 
пріоритетів розвалилася. У 1980-ті роки темп розвитку 
мистецтва в Харкові прискорився, на арену художнього 
життя активно вийшло нове покоління художників. 

Виставка в Палаці  студентів

Після прийняття країною курсу на перебудову 5 лю-
того 1987 року в Харкові відкрилася виставка творів 
художників-постановників кіностудії ім. О.П. Довженка і 
художників Харкова. Виставка такого роду залишилася  
першою та єдиною.  Різноманітність і  кількість  творів 
експозиції  спричинили у місті серйозне хвилювання. 
Глядачі шикувалися в довгу чергу, ніби до Харкова при-
везли Джоконду. Дивитися нове українське мистецтво 
приїхали московські мистецтвознавці на чолі з відомим 
критиком Вільямом Мейландом.

А все почалося із зустрічі друзів та однокурсників по 
Київському художньому інституту Олексія Левченка, ху-
дожника кіно, лауреата Державної премії УРСР ім. Т.Г. 

Милославський, Лимонов, Бахчанян на вуличній 
виставці. 1966
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Шевченка (1986)  і відомого  у Харкові  нонконформіста 
живописця Євгена Світличного. Обох майстрів свого часу 
відрахували з інституту за невідповідність у творчих по-
шуках завданням соціалістичного реалізму. Під  пильний 
нагляд Комітету державної безпеки хлопці потрапили, 
коли відправили вітання Пабло Пікассо у зв’язку з його 
дев’яносторіччям. Захоплюватися Пікассо, незважаючи 
на  присудження йому  Ленінської премії «За зміцнення 
миру між народами» (1962),  виявилося справою підозрі-
лої, а у роки гонінь української  інтелігенції, що співпали  
з часом студентства – і зовсім забороненою.  «Незруч-
не» прізвище Світличного, що нагадувало про поета-ди-
сидента Івана Світличного, теж позначилося на долі ху-
дожника. Диплом в інституті хлопцям, щоправда, дали 
захистити, але пізніше. 

На початку 1980-х років партійний контроль над жит-
тям мистецтва в країні переживав чергову реорганізацію, 
пов’язану з активною апеляцією до молодого покоління 
як наступника справ партії. Про завдання формування і 
зміцнення марксистсько-ленінського світогляду молоді 
постійно писав  журнал1 «Образотворче мистецтво». 
У редакційних статтях видання упродовж 1980-х років 
рефреном повторювалася вимога до творів мистецтва: 
«...вони дохідливо і зримо повинні нести в маси слово 
партії»2. Звідси постійна увага до агітаційного мистец-
тва, плаката і монументально-декоративної  творчості. 
У 70 – 80-ті роки ці види мистецтва переживали в країні 
справжній ренесанс. Увага до них з боку журналу «Об-
разотворче мистецтво» була постійної. Будучи рупором  
партійних  позицій, журнал мав ряд позитивних якостей, 
загублених виданням пізніше. Перш за все,  публікації 
«ОМ» вишиковувалися в цілісну, строго впорядковану 

1 ОМ.-1985,-№6.Редакційна стаття2 ОМ.-1987.-№4.-С.1

систему ідейних і художніх принципів. Поступаючись 
у швидкості реакції на мистецькі події газеті «Культу-
ра і життя», журналу «Україна», обмежуючись оглядом 
мистецького життя Києва, Львова, Одеси (харківсь-
кий матеріал украй рідко з’являвся в оглядах видання), 
«ОМ» прагнув охопити увагою, позитивною критикою 
професійне і народне мистецтво, станкове й прикладне, 
що наділяло його публікації повноваженнями офіційного 
програмного документа.

Культурні події 1980-х років, нерідко  ініційовані пар-
тією, розхитували стійкість ідеологічних конструкцій. 
Улітку 1985 року в Москві відбувся ХII Міжнародний 
фестиваль молоді і студентів, який мав показати «від-
даність радянської молоді благородним ідеалам гуманіз-
му, миру і соціалізму» (з промови М.С. Горбачова на 
відкритті фестивалю). У рамках фестивалю відбулась 
художня виставка за участі майстрів України. У тому ж 
році в Києві на честь Московського фестивалю пройш-
ла республіканська виставка «Світ і молодь», яка «при-
ємно здивувала, – як зазначав в «ОМ» Ларіон Бальзак, 
головний експерт художньої колегії Міністерства культу-
ри УРСР, – активною участю в ній молодих харківських 
митців . Вони успішно виступили як у живописі, так і в 
інших видах образотворчого мистецтва. Твори худож-
ників не губилися на тлі загального досить високого 
рівня експозиції»3. Критик відзначив  живопис Вачага-
на Норазяна, графіку О. Векленка, виділив скульптуру 
Ю.Мацкіна. 

Звичайно, Московський форум молоді сприяв зростан-
ню інтересу до «іншого мистецтва». Результати знайомс-
тва чітко виявилися на московській молодіжній вистав-
ці 1986 року. За словами Тіберія Сільваші, «експозиція 
порушила спокій розміреного життя мистецтва»4. Але 
інтерес до «іншого» в партійних документах ніяк не де-
кларувався. Навпаки, «непримиренність до проявів чу-
жих поглядів», «боротьба з буржуазною ідеологією», як 
і раніше, визначалися важливою частиною виховання 
молоді. Серед жанрів соціалістичного мистецтва таку 
виховну функцію мали твори суспільної тематики . У 
1980-ті роки стан українського тематичного живопису 
викликав занепокоєння. У другому номері «ОМ» за 1987 
рік В. Афанасьєв, аналізуючи рівень української карти-
ни першої половини 1980-х років, писав: «В історичному 
жанрі турбують ті обставини, що тут запанувала певна 
вторинність відтворення Події. Зникла серйозна робота 

3 Молоді дерзання і творчий пошук//ОМ.-1985,-№5.-С.2	

4 ОМ.-1987.-№4.-С.1

Художники: Жолудь, Світличний, Шапошников, 
Радченко, Вербук на виставці в Палаці студентів
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над образом головного персонажа композиції, коли за 
портретною подібністю, за яскравим типажем прочиту-
валися б сторінки біографії, вгадувався характер, темпе-
рамент, настрій людей...». І далі: «У сучасній тематичній 
картині існує шаблон… Композиції з політичним акцен-
том не піднімаються до високого образного узагальнен-
ня...». У зв’язку з цим пригадується ситуація з оцінкою 
українського мистецтва, про яку розповів О. Лопухов 

на сторінках журналу «ОМ». У 1985 році до відкриття 
пленуму Спілки художників СРСР у Москві  спеціально 
і нагально організували виставку сучасного українсь-
кого мистецтва. Делегати пленуму експозицію оцінили 
високо, але помітили: картин, які б відповідали рівню 
класичних творів минулого, на виставці немає.  Це було 
образливо. О. Лопухов, повернувшись до Києва, висту-
пив із різкою критикою вітчизняних художників. Він гово-
рив про слабку роботу комісій, які відбирають роботи на 
виставки, про велику кількість шаблонних композицій,  
відсутність творчого підходу і про все те, що негативно 
впливало на українське мистецтво. 

Із метою підняття рівня тематичного живопису в жовтні 
1985 року в Києві ініціювали Республіканський конкурс 
на кращу соціально-політичну картину. Першу премію не 
присудили, другу премію отримали харків’яни Ю. Шейн 
за полотно «Вихід» та С. Новиков за картину «Ленінград-
ка». Ще двох харків’ян нагородили грамотами ЦК ЛКСМУ 
– В. Сидоренка за роботу «Розповідь ветерана» і В. Мас-
лова за полотно «Урок миру». Отже, конкурс закінчився 
повною перемогою харків’ян. Імена молоді Харкова, що 
раніше згадувались в «ОМ» рідко, з’являються частіше 
–  вони активно презентували нове покоління майстрів 
мистецтва. До того ж у Харкові 1986 року ввели в дію 
другу чергу метрополітену,  1991 року відкрився новий 

Оперний театр. «Будівництва століття» сконцентрували 
значні сили харківських митців. Інтерес до художнього 
оформлення цих об’єктів виявився всенародним, со-
ціальний імідж харківського художника помітно зріс.

У березні – квітні 1987 року в Києві експонувалася Рес-
публіканська художня виставка «Молодість країни», яка 
проходила під час роботи VIII пленуму Спілки художни-
ків України (2–3 квітня) і дала привід до розмови про стан 
справ у молодіжному мистецтві. Після публікації в сер-
пні 1986 року постанови ЦК КПРС і Кабміну СРСР «Про 
заходи з подальшому розвитку образотворчого мистец-
тва та підвищення його ролі в комуністичному вихованні 
трудящих» проблеми мистецтва молоді виходять на пер-
ше місце у художній політиці країни. У 1987 року «ОМ» 
в четвертому номері публікує виступи делегатів VIII 
пленуму Спілки художників України та Республіканської 
наради, присвяченої молодіжному мистецтву. Публіка-
цію організували у вигляді круглого столу, в якому взяли  
участь секретар правління СХУ Ніна Марченко, Ольга 
Петрова, Олександр Солов’їв, Тіберій Сільваші, Григорій 
Островський, Галина Скляренко, Валентин Попов, Сергій 
Якутович та ін. Говорили про різне: про пасивність ху-
дожньої критики і суспільні функції мистецтвознавства, 
про нагальну потребу «говорити правдиво і по совісті». 
Григорій Островський, на мій погляд, наточніше і напов-
ніше сформулював завдання, що стояли тоді перед ук-
раїнським мистецтвом: необхідність розширити діалог 
із майстрами українського авангарду –  Архипенком, 
Єрмиловим, Пальмовим, Богомазовим, Бойчуком та ін-
шими, активно включатися у формування художнього 
процесу, покінчити з добродушністю та ідилією в мистец-
тві, навчитися відчувати моральну напругу сучасності. 
Розмова вийшла змістовною. Був відзначений важливий 
момент: зростаюче значення поряд з киянами молодих 
художників з Харкова, Львова, Одеси, Полтави. Із творів 
харків’ян виділили малюнки В. Норазяна, шовкографію 
О. Кудінової, живопис О. Жолудя. В журналі надрукували 
репродукції робіт Н. Мироненко, В. Сидоренка. Отже, в 
1980-ті роки талановитий загін молодих харків’ян актив-
но вийшов на авансцену (тоді ще радянського) мистец-
тва. В атмосфері інтересу і підтримки молоді ідея Лев-
ченка та Світличного отримала право на реалізацію. Слід 
згадати, що молодіжні виставки у 1970-ті роки проходи-
ли в Харкові  систематично. Однак за мистецьким рівнем 
вони поступалися виставкам ветеранів, а останні в особі 
Леоніда Чернова, Олександра Хмельницького, Бенціона 
Вакса, Анатолія Насєдкіна, Асхата Сафаргаліна довгий 
час представляли найкращий живопис Харкова. Лише 

Шейн Ю. Вихід. 1985
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графіки виявилися більш вільними та мобільними у ви-
борі художніх орієнтацій. Вихід за межі традицій 1950-х 
років стався спочатку саме у графіці, про що засвідчили 
виставки харківських рисувальників і майстрів естампа в 
Москві (виставка 1972 року) та за кордоном. У 1987 році 
виставки графіки пройшли в містах-побратимах Харко-
ва – в Ліллі (Франція) і Познані (Польща). У зарубіжних 
виставках брали участь майже всі графіки Харкова. 
Творчий діапазон експонентів  таких виставок був досить 
широким – від класичних малюнків Сергія Фотійовича 

Бесєдіна до графіки недавніх студентів Олексія Єсюніна, 
Андрія Пічахчі та ін.

Але саме виставка в Палаці студентів виявилася етап-
ною для життя мистецтва Харкова. Ідею з молодіжною 
виставкою підтримали на рівні ЦК ЛКСМ України, Хар-
ківського міськкому комсомолу і відділу обкому партії 
по роботі з молоддю. Під експозицію віддали актовий 
зал і вестибюль Палацу студентів Політехнічного інсти-
туту, розташованого по вулиці Пушкінській. Куратором 
виставки став Євген Світличний, експозицію створив 
Слава Радлов. Мистецька акція готувалася на чистому 
ентузіазмі. Світличний згадував про те, що його не зали-
шало відчуття очікування з боку владних структур, адже 
тендітні зміни в соціумі могли закінчитися забороною на 
прояв художнього інакомислення. Останнє «добро» акції 
повинен був дати голова харківського відділення Спіл-
ки художників України В. Сизиков. Але за час організа-
ції виставки відбулися перевибори, замість В.Сизикова, 
який тридцять три роки очолював Спілку художників 
Харкова, обрали молодого відомого як «кремлівський 
курсант» (так називали унаслідок армійської служби в 
охороні мавзолея В.І. Леніна) Віктора Сидоренка. Спра-
ва з молодіжною виставкою отримала новий масштаб, 
територію експозиції продовжили  залами Художнього 

музею. Але в пам’яті учасників події вона залишилася 
як «виставка в ПС»,  тим більше, що саме там зосере-
дили  найсміливіші твори. 5 лютого 1987 року пішоходи 
вулиці Пушкінської могли бачити афішу виставки, яка 
переможно майоріла над дорогою. Час таких проектів у 
Харкові тільки розпочинався. Відкривав виставку новий 
голова Харківської спілки художників Віктор Сидоренко. 
Москвичі на чолі з Вільямом Мейландом оцінили праг-
нення місцевої молоді до творчого оновлення, про що 
свідчать фотографії та каталог, складений мистецтвоз-
навцями Зоєю і Владиславом Черновими (виїхали до Ні-
меччини ). Виданий через два роки після пам’ятної події, 
каталог з часом виявився раритетом. Із нього  можна 
дізнатися про склад учасників: 120 київських і харківсь-
ких художників представляли 339 творів, виконаних у 
живописі, графіці, скульптурі, декоративно-прикладно-
му мистецтві, сценографії театру і кіно, а також проекту-
ванні інтер’єрів. Харків’яни переважали киян  кількістю 
учасників та творів, останні  привезли ескізи до художніх 
фільмів. Усі інші відділи мистецтв заповнили харків’яни. 
Найстаршим із них виявився Віталій Куликов (1935 р.н.). 
Більшість експонентів народилися між 1945–1961 ро-
ками. Вік киян інший: окрім молоді, у виставці брали 
участь майстри старшого покоління. Знайомлячися із ка-
талогом і фотографіями, розглядаючи  роботи тих років, 
можна зробити висновок про свідомий діалог  харків’ян  
з авангардом початку ХХ століття. Зауважимо, що тема-
тично і стилістично виставка була вкрай строкатою; кінці 
«старого»  зосередилися на території  Художнього му-
зею. «Портрет двічі Героя Радянського Союзу, депутата 
Верховної Ради УРСР генерала-полковника авіації В.Д. 
Лавриненкова» Віктора Ковтуна представляв академіч-
ну традицію Харкова. Реалістичні полотна показав також 
Юрій Шейн, у недалекому майбутньому – великий май-
стер безпредметного живопису. В інтер’єрі ПС зібрали 
новаторів.  Є. Світличний, О. Жолудь, С. Радлов задавали 
тон виставці. Рельєфи С. Радлова «Пам’яті художників 
революції», «Хлєбніков», «Татлін», «Малевич. Чорний 
квадрат», контррельєф «Пам’яті Татліна» безпосеред-
нім зверненням до класичного авангарду сприймалися 
проривом до свободи творчого спілкування. Особливою 
популярністю користувалися кубістичні принципи побу-
дови форми. При цьому художники дотримувалися не 
стільки прийомів формотворення представників кубізму, 
скільки живопису бубнововалетівців. Переосмислення 
пластичної форми, ї ї підкреслене конструювання чіт-
ко співвідносилися з процесом переосмислення життя 
на початку ХХ століття і в його кінці. Євген Світличний 

Олександр Жолудь на виставці в Палаці Студентів
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тяжів до безпредметності. Пошуки композиційного мо-
дуля, що привели до Малевича, а через нього до ікони, 
стали формотворчою основою живопису майстра. Світ-
личний продовжив традиції етичних роздумів, властивих 
вітчизняному мистецтву. Помітна риса пам’ятної експо-
зиції – багато творів, присвячених темі дитинства. Павло 
Тайбер (виїхав до США) – визнаний лідер у створенні 
чарівної країни Дитинства, що відтіняла довірливою щи-
рістю недосконалості дорослого світу. М. Попов пока-
зав картини «Дитинство», «Вечірня зірка минулого ди-
тинства», П. Шігімага – «Дитинство», Т. Плиска – «Квіти 
дитинства», Н. Вербук – «Коли дерева були великими». 
Лірико-романтичне почуття, властиве юності, було від-
чутним в експозиції виставки. Художню вагомість їй 
надавали твори майстрів, що визначили свою творчу 
позицію: Є. Світличний, В. Куликов, П. Тайбер, О. Жо-
лудь, В. Гонтаров, М. Попов, В. Шапошников. Потужно 
і різноманітно виставилися графіки: Н. Мироненко, В. 
Звольский, Л. Константинов, О. Кудінова. Різноманітно 
були представлені графічні техніки: офорт, літографія, 
акварель, шовкографія, малюнок. Невеликий розділ 
скульптури презентували Ф. і Л. Бетліємські – заснов-
ники нового скульптурного руху в Харкові, В. Радченко, 
що активно позиціонував діалог з авангардом. Ю. Мацкін 
(виїхав за кордон) показав міні-персональну виставку. 
Тоді ми побачили його «Пушкіна». Скульптуру поета на 
весь зріст  планували поставити на невеликій площі  біля 
станції метро його імені. Але, на жаль, цього не стало-
ся.

Виставка в ПС позначила перелом у мистецькому жит-
ті Харкова; темп його розвитку прискорився, а головне, 
прагнення до творчого самовизначення кристалізувало-
ся в основну рису покоління кінця 1980-х років. Цьому 
сприяло багато факторів, але насамперед, можливість 
творчих поїздок за кордон та інтерес до нового худож-
нього простору зарубіжних галеристів. Харків відвідує 
Едуард Наханкін, власник чотирьох галерей в США (п’ята 
– в Японії). Він відбирає і купує живопис П. Тайбера, Є. 
Світличного, М. Попова, В. Куликова, В. Гонтарова, Ю. 
Шейна, О. Жолудя – найцікавіших художників Харкова. 
Услід за Наханкіним приїздить Олександр Глейзер. Підсу-
мок поїздки – введення робіт харків’ян до колекції Музею 
сучасного російського мистецтва, створеного Глейзером 
у Нью-Джерсі під Нью-Йорком. Важлива сторінка історії 
вітчизняного колекціонування – діяльність директора 
Харківського інституту низьких температур академіка 
Віктора Валентиновича Єременка. Колекціонер і меце-

нат, що володіє безпомилковим художнім відчуттям, 
зумів зібрати велику і змістовну колекцію харківського 
живопису та графіки 1980–1990-х років, гідну музею. 
Нарешті, в кінці 1980-х в Харкові виникають перші при-
ватні галереї «Джерела»,  «Український засів». З'явилася 
професія галериста і перші результати дружніх зв'язків 
галерей. «Джерела» організували виставку харківських 
художників у Ризі, в Будинку офіцерів, у колишньому 
Дворянському зібранні. Двадцять харків’ян виїхали до 
столиці Латвії на машинах під українським прапором. Він 
ще не став офіційним прапором України, але вже існував 
і діяв як прапор національної свободи. Під цим прапором 
художники в'їхали до Риги. Зрештою, акція харків’ян вия-
вилася першою українською виставкою в Латвії. Час був 
романтичний, сповнений надій, до Харкова приїздили 
Євген Євтушенко, Віталій Коротич. Цікавилися мистец-
твом, відвідували майстерні художників, залишали на 
стінах автографи. Виставкове життя мегаполісу, його 
тематика, що раніше визначалася «зверху», змінилася, 
художній простір дезорієнтувався, став хаотичним, кри-
терій якості був розмитий. У цій ситуації традиції ака-
демічної школи виявилися силою консолідуючою. 

Від «9-ї» до літери «А»

1988 року в Харкові з'явилася творча група «9-а». До 
неї ввійшли живописці Андрій Гладкий, Михайло Броз-
голь, Володимир Хмельницький, Олексій Борисов, Ан-
дрій Пічахчі, Олексій Єсюнін, Сергій Семернін, графік 
Вадим Александров (виїхав за кордон), майстер батика 
та живописець Наталія Гонтарова (1954–1999) і скуль-
птор Олександр Рідний. Програми,  декларацій група 
не мала, об'єднувало бажання презентувати себе  нової  
творчої спілкою, про що  митці  заявили виставкою того 
ж року. Експозиція творів «9-ї» вийшла цільною і роман-
тичною,  класична традиція образотворчості, увібрана 
в майстернях Харківського художньо-промислового 
інституту, була дотримана. У живопису та графіці пе-
реважали жіночі образи, оголена модель, архітектоніка 
посткубізму виділяла натюрморти і фігуративні ком-
позиції М. Брозголя, пошуки колористичної і фактур-
ної виразності – живопис А. Гладкого. Виступ «9-ї» не 
мав продовження, але став імпульсом до подальшого 
об’єднання і диференціації художніх сил. Енергія і твор-
ча активність Олександра Рідного сприяли  збиранню 
на авансцені мистецтва молодих скульпторів. Олексій 
Борисов, Андрій Пічахчі, Олексій Єсюнін, Сергій Брат-
ков та Віталій Куликов створили  об'єднання «Літера 
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А» (1989). Його діяльність залишила яскравий слід у 
мистецтві Харкова 1990-х років. 

«Літера» – дитя перебудови. Нова політика активізува-
ла всі сфери життя, включаючи творче. Стійкість ідеоло-
гічних конструкцій розхитувалася. Мистецтво виходило 
за межі звичного. У знаковій для Харкові події – худож-
ній виставці в Палаці студентів – брали участь майбутні 
члени «Літери» В. Куликов, О. Єсюнін, А. Пічахчі. Вже 
тоді стало зрозуміло – різних художників об'єднує інте-
рес до авангарду початку ХХ століття. У 1989 році  О. 
Борисов, А. Пічахчі, О. Єсюнін, А. Гладкий та В. Кули-
ков офіційно зареєстрували експериментально-творче 
об'єднання «Літера А». 1990 року до об’єднання приєд-
нався С. Братков.

У тому ж 1989 році у щойно відкритому будинку Хар-
ківського оперного театру митці організували першу 
виставку – «Афро-89», присвячену конкурсу краси. 
Портрети конкурсанток притягали до себе вдумливим  
спостеріганням  дівочих облич. Не було ніякого гламу-
ра і гламурної  краси,  проглядала сучасність тих років: 
гостра, жорстка і характерна.  Наступні чотири вистав-
ки об'єднання, особливо пам'ятна багатьом експозиція 
«Посвята  Ван Гогу», поставила майстрів  у авангард 
мистецтва Харкова. Виставки «Літери А»  відрізнялися 
від традиційного «розвішування» картин у приміщенні 
– інтер'єр експозицій вирішувався образно. Виставку, 
організовану з нагоди 100-річчя від дня смерті великого 
голландця, відкрили в темному інтер'єрі Спілки худож-
ників. Стілець Ван Гога, що висів на стелі, декоровані 
стіни, мальовнича інтерпретація О. Єсюніним драматич-
ної події, що трапилася в Арле – Ван Гог із лезом брит-
ви, палітра, записана «під» великого митця – все під-
креслювало шаленість генія. Митці «Літери А» створили 

справжній спектакль, де лунав  «голос» Ван Гога, були 
передані його радощі і муки. Виставка стала легендою, 
як і виданий об’єднанням 1991 року альбом «Завіса для 
художника». Альбом існує  в кількох прммірниках, які 
винесли потай із книжкової фабрики «Соціалістична 
Харківщина». На придбання вже надрукованого тиражу 
грошей не вистачило, і його пустили під ніж. Альбом, за-
тертий руками тих, кому він не дістався, але хто прагнув 
його подивитися, – важливе свідчення любові художни-
ків до живопису як предмету серйозних роздумів. Такого 
альбому в ті роки не мала жодна українська група. В аль-
бомі А. Пічахчі так визначив творче кредо об'єднання: 
«...Нам здається, сенс мистецтва глибший, ніж просто 
прикраса життя або навіть «віддзеркалення дійсності». 
Для чого ї ї відтворювати? Для цього є дзеркало – значний 
винахід людства. Мистецтво пов'язане з іншими закона-
ми... Що робити з питаннями, на які немає відповідей? 
– У чому сенс життя? Або ось: Бути чи не бути? –  Чому 
людина помирає? – Чому любить? – Чому вірить? Не до 
самовиразу, хочеться спочатку щось зрозуміти. Кожна 
робота, кожна виставка – може бути маленьким кроком 
до відповіді...».  Використовуючи формальні напрацю-

вання авангарду, члени «Літери А»  не порушували го-
ловної традиції образотворчості,  і  питання: «В ім'я чого 
робиться живопис?» – залишалося для них важливим. 

Значну роль у визнанні «Літери А» відіграли поїздки до 
Німеччини, куди художників запросив власник нюрнберг-
ської  галереї «Zabo» Діззі Нюренберг. Роботи харків’ян 
мали резонанс і, як прийнято сьогодні говорити, комер-
ційний успіх. Участь у виставках Нюрнберга і Кіля DRK, 
Forum (1992), «Consumentart» (1993, 1997, 2003) спри-
яла зростанню суспільного статусу групи, назва – «Літе-
ра А» стала брендом, але межі об’єднання почали роз-
миватися. Пізніше ідеолог групи Андрій Пічахчі напише: 
«...Діззі веде нас на ярмарок з атракціонами і згадує, як 

Авантитул альбому об’єднання Літера. Завіса для 
художника. 1991

Бігборд виставки «9Я»
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він ходив тут молодим і мріяв про майбутнє, і я розумію, 
як швидко проходить життя, не сповнюючи надій; а я всу-
переч усьому повертаюся на червоному намальованому 
автомобілі додому, в світ пострадянського рекету: де-
ржавного, кримінального, дорожнього, торговельного, 
міліцейського... і пишу в листі, що так, тепер я відчув 
шок, який німці від мене чекали. «Літера А» повертаєть-
ся. І Спілка художників теж намагається рекетувати ї ї, 
вимагаючи грошей або картин, але закрити «Літеру А» 
неможливо, вона нематеріальна, це чиста ідея, ї ї можна 
лише спотворити, змінити; і «Літера А» раптово приймає 
всіх художників, і склад ї ї відтоді стає зовсім невизначе-
ним». Справді, після вдалої поїздки, підтримки Діззі Ню-
ренберга до групи пішли заяви з проханням про прийом, 
багатьом  хотілося «увійти в Європу». Однак  незабаром 
доцентровий рух змінився на відцентровий. Деякі худож-
ники залишались у Німеччині, зокрема С. Братков, який  
змінив пензель живописця–концептуаліста на об'єктив 
фотохудожника. На відміну від товаришів по «Літері А», 
романтизм не був рисою Браткова-митця. Він сповідував 
постмодерністський критерій якості – «Це гостро». Твори 
його часто були провокаційними, традиційні поняття про 
дозволене в мистецтві відкидалися. Несподіванка, часто 
«чорнушна», руйнуючи заспокійливе, «рожеве», принес-
ла С. Браткову популярність. Успіхи  митців  дозволили 

Валерію Полонському, директору об'єднання  «Літера 
А», відданому другу художників, отримати  для спільних 
майстерень двоповерхову  будівлю у старому кварталі 
міста. Там влаштували галерею, названу С. Братковим 
«Up-Down». Галерея виставляла злободенне, некомер-
ційне мистецтво, встановлювала контакти з авангард-
ними  художниками інших міст. Діяльність «Up-Down» 
розпочалася з виставки фотографа І. Чурсіна «Зану-
рення». Згодом у галерею з Харківського художнього 
музею  перемістили виставку Б. Михайлова «Я – не я», 
припинену у  музеї за «неетичність». Ще у «Up-Down» 
відбулися виставка О. Борисова «Непотрібний живопис. 
Пошуки виходу», колективний виступ літерівців «Слізна 
виставка»,  експозиція робіт харківського фотографа С. 
Солонського «Хріновому місту – хрінове мистецтво», 
яку пізніше показали в Києві та Івано-Франківську. Ради-
кальне і різке по відношенню до соціуму мистецтво хар-
ківських фотографів помітно відтіняло ліричній роман-
тизм  «Літери А». До кінця 1990-х галерея припинила 
існування. Першість у експонуванні  новацій  перейшла 
до галереї школи іноземних мов «International House»,  
де «обкопався» О. Борисов. 

Життя мистецтва 1990-х нагадувало броунівський 
рух, кордони в ньому були відсутні, міграція і еміграція, 
що стали частиною повсякденного життя, з'єднували і 
роз'єднували художників, часто висуваючи єдиним кри-
терієм діяльності виживання.  Виживали  неоднаково: про-
давали за безцінок живопис, попадалися на гачок обіцянок 
брехливих галеристів, втрачаючи роботи,  але творчість 
до кращих днів не відкладали. Наступні роки – час твор-
чої зрілості художників «Літери А». В. Куликов остаточ-
но сформував пластичну концепцію жіночого тіла, став 
виразником постмодернистської риси мистецтва – тіло-
центризму. Живопис  О. Єсюніна з роками наповнювався 
експресіоністичним напруженням кольору і фактури. Не 
виходячи за межі видимого, він шукає і знаходить спосіб 
вираження творчих сил природи і пристрасних поривів 
людської душі. Андрій Пічахчі – поет, письменник, зна-
вець музики. Все це міцно поєднане в його живописі, ре-
альність постає в ньому поетичним знаком, метафорою, 
пофарбованою в мелодичні кольори, що перетворюють 
повсякденність в Подію. Мова живопису, що не втратила 
частково традиційних засобів зображення, об’єднувала 
всіх членів «Літери А». Об’єднувала і серйозна робота 
над живописом як засобом  світосприйняття. Звідси ін-
терес до теорії мистецтва і спроби пояснити творче ба-
чення за допомогою слова. У тексті каталогу виставки 
«Спайка» в 1996 році О. Борисов (в оригіналі без ком) 

О. Борисов. Вітальна листівка. 1993
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записав: «Ми не знаємо об’єктивної міри світу, (...) мож-
ливо, ми живемо в нескінченному світі, де всі мистецтва 
на площині лише створюють ілюзію багатомірності. Про-
стір внутрішнього світу людини може бути настільки ж 
багатовимірним, як і світ, в якому людина живе, а може, 
і ні. У дійсності ми можемо здійснити тільки тривимір-
ну структуру, складену з двомірних об’єктів-картин або 
тривимірних скульптур. Хотілося б мати чотиривимірний 
куб, де кожен міг повісити свої картини...». З наполегли-
вою постійністю Борисов вирішував тему багатовимір-
ного в незліченних  «відображеннях», «пересіченнях» і 
«видах із середини». Найбільш оптимістичній художник 
«Літери А»  Андрій Гладкий був і залишається вірним 
живопису, що дарує оку чуттєву насолоду. Поєднання 
яскравих і ніжних, повнозвучних і вишуканих кольорів – 
душа його пейзажів, жіночих портретів і безпредметних 
композицій. Образний світ кожного з художників є не-
повторним, але не опозиційним одне до одного. У 1990-
ті роки твори митців  створювали атмосферу серйозних 
роздумів,  що оживляли  художнє життя Харкова. Її нові 
рисі проявилися у прагненні митців  до такого єднання, 
яке, залишаючися  цілісним, зберігає множинність своїх 
складових. Подібна концепція проглядає у синтетичної 
виставці «Арт – Акт 3-7-11» (О. Рідний, Є. Павлов, Є. 
Світличний, В. Шапошников, М. Попов, О. Єсюнін, майс-
терня О. Рідного та галерея «Палітра»). За словами екс-
понентів, «мета зустрічі – в самій зустрічі. У кінці циклу 
руху можливе виникнення нової мети. Можливо, виник-
нуть якісь не виявлені ще зв’язки та змісти, що існують 
в індивідуальному просторі. Рух один до одного швидше 
є наміром виміряти одного іншим, не знищуючи себе, 
але набуваючи досвід міжособистісного спілкування». 
Подібний діалог-вимір відбувався на виставці «Spyка» в 
Будинку художників 1996 року (О. Борисов, С. Братков, 
О. Єсюнін, А. Пічахчі, Є. Світличний, В. Стариков, В. Чу-
маченко, В. Шапошников), в програмних виставках «Звіт 
інопланетянина», 1999 та «Алфавіт», 2000  (О. Єсюнін 
і А. Авдєєнко).  Ці виставки, як і  персональні виступи  
художників «Літери А»,  помітні віхи художнього життя 
Харкова. 

Нонконформізм «Літери А», привнесений  ще В. Кули-
ковим,  став  стрижнем моральної та творчої діяльності 
членів об’єднання. Незважаючи на «невроз бідності», який 
супроводжує  нонконформізм будь-яких часів, майстри 
не йшли на компроміс ні у творчості, ні у поглядах на жит-
тя соціуму. Фактично, вийшовши з андеграунду радянсь-
ких часів, художники підготували грунт для його нового 
етапу, опозиційної ідеології культури споживання.

Два слова про скульптуру Харкова

До  експозиції Музею сучасного образотворчого мистец-
тва України  запрошує скульптура вестибюля – постать 
митця з етюдником, зроблена з дерева харків’янином 
Саїдом Ахмеді. Її сприймають візитною карткою музею. 
Все в цій роботі нагадує ї ї харківське походження, почи-
наючи з вибору матеріалу. Дерево – улюблений матеріал 
багатьох скульпторів, серед харків’ян у творчій оборот 
його ввели О. Рідний та С. Мільченко. Після гранітних 
пам’ятників звернення до дерева – жест демосу. Стихія 
народного селянського мистецтва, робота сокирою є 
противагою помпезному академізму. Відхід від нього 
зробив Рідного Скульптором. Проте заслуженого діяча 
мистецтв України Олександр отримав не за творчі робо-
ти, а за створення пам'ятника Незалежності в Харкові, 
настільки невдалого, що його вже знесли (!). Останній  
монументальний пам'ятник Рідного бронзова, але з по-
верхнею пластилінової фігури «Ніка» теж не стала успі-
хом майстра. Його талант має прояв у станковій  скуль-
птурі, винахідливій і провокаційній.  Її  важко уявити в 
інтер’єрі приватної оселі  і легко в Музеї сучасного обра-
зотворчого мистецтва України. «Хуліганські ангели» Рід-
ного, комп’ютер та програвач із дерева, що складається 
у дерев’яну валізу, зроблені  ученицею Рідного Ганною 
Івановою, – ліве авангардне крило харківської скуль-
птури. Нещодавно до нього 
приєднався Іван Світлич-
ний, який отримав диплом 
скульптора в 2011 році. 
Ще студентські робо- ти 
Івана дивували умінням 
перетворювати дерев’яні 
дошки в живі антропоморфні 
істоти, зібрані за методом дитя-
чого конструктора. До захисту 
диплома як номінант на премію 
Пінчук-центру Світличний відкрив 
нові для української скульптури 
горизонти, презентуючи аудіос-
кульптуру. Переконаний у тому, 
що будь-який матеріальний 
об'єкт має звук (необхідно тіль-
ки його виявити), Іван Світлич-
ний продовжує удосконалювати 
свої аудіооб'єкти, підстерігаю-
Саїд Ахмаді. Художник. 2005. 
Дерево, фарбований 
розпис. Колекція МСМУ
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чи з мікрофоном вібрацію звукової хвилі і передаючи ї ї 
звучання каналами зв’язку. Так створюється  можливість 
розширити змістову, емоційну характеристику плас-
тичного об’єкта. У час домінуючого значення візуальної 
культури і візуального досвіду, прагнення до «озвучення» 
матеріального світу, як його буттєвої характеристики, 
не можна не визнати позицією новаторською. Звичайно, 
призначення такої скульптури – висувати нові ідеї, а міс-
цем ї ї перебування має бути музей. Але така скульптура 
потрапляє в музей рідко.  Зауважимо, що, за винятком 
поп-артівських інсталяцій Рідного, конструкцій Іванової  
і Є. Світличного, більшість творів харків’ян пов’язані з 
класичною традицією пластики: з фігуративним мистец-
твом, об’ємами людського тіла. Розмова на мові живих 
органічних форм – характерна риса харківської скуль-
птури. Природно, що у творчості провідних майстрів рі-
вень пластичних концепцій різноманітний, а втілення ін-
дивідуального бачення змістовне. Майстри, яки тяжіють 
до монументальної скульптури – Саїд Ахмеді, Володи-
мир Кочмар і Валерій Пирогов – презентують харківсь-
ку скульптуру на найпрестижніших виставках. Кочмар,  
удостоєний Гран-прі Київської Трієнале скульптури-2009,  
однаково цікавій у бронзі і у дереві. Його Адам і Єва, голо-
вні призери Трієнале-2009, варіації на тему майолівськой 
Помони, чоловічий торс, оригінально підсвічений зсере-
дини, скульптури візничого і багато інших робіт (яких, на 
жаль, немає у Музеї сучасного образотворчого мистец-
тва України),  відзначені виразною дисципліною засобів, 
багатоплановістю образних і пластичних  побудов. Скуль-
птура візничого – бренд майстра. У Китаї в маленькому 
восьмимільйонному місті в саду скульптур візничі Коч-
мара вже стоять. Природа для них – ідеальний виставко-
вий простір, що створює найкращі умови для сприйняття 
пластичного об’єму. У Харкові саду скульптур немає, а 
після скульптурного симпозіуму 1990 року, коли місцеві 
вандали розбили роботи, подаровані місту, важко уявити 
його існування. А хотілося б.  Почувати себе комфорт-

но  там  могли б скульптури Валерія Пирогова. Багать-
ом імпонує душевна теплота і сердечність образної мови 
скульптора, його м’яка іронічність. Мотиви композицій 
прості і висловлюють емоції людини відкритої і люблячої 
жарт. Широкий пластичний ритм і просторова організа-
ція об’ємів лише підкреслюють ці якості майстра. Розмі-
ри робіт, акцентування особистого простору скульптури 
роблять ї ї бажаним об’єктом міського ландшафту. Проте 
основним місцем існування робіт Пирогова залишаєть-
ся його майстерня – і це загальна проблема харківських 
скульпторів. Не знаю, чи існує вона в Ірані, звідки родом 
Саїд Ахмеді, але те, що він віддав перевагу Україні та ї ї 
скульптурному життю, свідчить все ж на нашу користь. 
Саїд вніс в українську скульптуру мотиви стародавньої 
перської цивілізації. Образи могутніх воїнів, створених в 
набірній дерев’яній пластиці, вражають динамікою й емо-
ційною напругою форми. Вона розкриває свій простір, 
вбирає в нього глядача і довго не відпускає, наповнюючи  
його духом дружності і душевного прояснення. Творчість 
майстрів, що представлена  у музеї, безперечно  втілює 
своєрідність і художню значимість харківської скульпту-
ри. Її лідери роблять помітній внесок у розуміння і відтво-
рення  духовного життя сучасника.

На виставці Є. Світличного. 2010
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Однією з особливостей художнього процесу 
останніх десятиріч є його надзвичайна розмаїтість – в 
мистецькому «тут і зараз» співіснують як традиційні, 
так й ультра-авангардні направленості. В наш час, 
коли «мистецтво за суттю своєю новинеча» [18, 
с.  248], однією з актуальних (хоч і «не-новінечих») 
направленостей сучасного живопису є абстракція, 
сенс якої означується в сферах умоглядних ідей, 
метафізичної «Таїни», «Абсолюту», «Істини». 

З’явившись на горизонті ХХ століття, абстракціонізм 
в усіх його проявах потужно розвивався і в межах 
українського мистецтва, зазнавши не лише традиційні 
фази розквіту та занепаду, але й періоди цинічного 
нищення. Апріорі перебуваючи поза політикою, 
в тоталітарних суспільствах (в тому числі й 
радянській Україні) абстрактне мистецтво методично 
заперечувалося не лише з художньо-естетичних, 
але й із політичних міркувань. Принципова «іншість» 
абстрактної творчості виглядала «загрозливою» через 
свою не-сюжетність та не-ідейність, які бачилися 
виключно як «без-сюжетність» (читай «абсурдність») 
та, що важливіше, «без-ідейність». Проте абстрактне 
мистецтво вистояло. Спочатку в середині, а потім і 
наприкінці сторіччя, через поступові зміни культурно-
мистецького клімату відбулася його реактивація, яка 
з різною мірою потужності означилася в усіх художніх 
осередках України. 

Варто зауважити, що в цілому вітчизняний 
нефігуративний живопис «важко віднести до суто 
абстрактного, бо він дуже конкретний за відчуттями, 
будується на гранично узагальненому логічно-
емоційному сприйнятті все ж таки реального світу» [7, 
с. 116]. На відміну від «програмного» абстракціонізму 
художників Європи та Америки, нефігуративна 
творчість переважної більшості українських митців 
зростала на специфічному ґрунті, утвореному на основі 
різних принципів безпредметного мистецтва. В їхніх 

полотнах з рівною силою могли проявлятися лірико-
емоційна спонтанність абстрактного експресіонізму 
та раціональність геометризованої лаконічності 
конструктивізму, а також мати місце екзальтований 
«фовістський» колір та «стереометричні примітиви» 
кубізму…

Говорити про «поширеність» чи «укоріненість» 
абстрактної традиції в мистецтві Харкова середини – 
другої половини ХХ століття (особливо у порівнянні 
з Києвом та Одесою) не здається нам коректним. 
Занадто дужою була в Харкові всемогутня влада 
ідеологічно «правильного» керівництва місцевого 
відділення Спілки художників, що заперечувала 
навіть саму можливість існування чогось відмінного 
від основної лінії розвитку радянського мистецтва. 
Попри це, на рубежі 1960-х – 1970-х у Харкові були 
представники художнього андеграунду – навколо 
(або біля) сучасних за мисленням представників 
старшого покоління (Г.  Бондаренка, В.  Єрмилова, 
Б. Косарєва, О. Щеглова) сформувалося вузьке коло 
радикальної в мистецькому сенсі творчої молоді. 
Його представники (В.  Бахчанян, А.  Кринський, 
С. Кацевич) зухвало протиставляли офіційній системі, 
«що настроює ся на однорідність», принципово 
інші художні висловлювання, спричинені високим 
градусом внутрішньої свободи. На думку більшості 
з них, функція художника полягала не у служінні 
будь-якій ідеології, а у тому, щоб «придумати ідею, 
десь її зафіксувати (і абсолютно не важливо, у якій 
техніці), й забути про це, поставити крапку» [5]. 
Молоді художники жадали спробувати себе у різних 
«стилях» і «манерах», а тому не обходили стороною 
й абстрактивізму, звернення до якого в першу чергу 
було втечею від сталих рамок «формату». 

Ім’я та художня спадщина Вагрича Бахчаняна (1938–
2009) – учня В.  Єрмилова та О.  Щеглова – останнім 
часом викликає чималий інтерес у дослідників. 

Наталя Махарайчук

абстракція в мистецтві харкова 
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Народжений і «зрощений» у Харкові «художник 
слова» у першій половині 1960-х (до від’їзду в Москву 
у 1968 р.) був активним учасником художнього життя 
міста. На початку 1960-х він одним із перших серед 
представників андеграунду зробив спробу самостійно 
організувати творчий зв’язок «із закордоном», 
відправивши у французьку галерею, рекламу якої 
зустрів в одній із «буржуазних» газет, ряд своїх робіт, 
серед яких, за його спогадами, були й «абстрактні». 
В результаті, на щастя, розігралася доволі м’яка 
розв’язка – були лише товариський суд і фейлетон у 
газеті «Красное знамя» [2]. 1965 року за прямої участі 
В.  Бахчаняна в Харкові відбулася групова виставка-
акція «не згідних», яка в дослідницьких працях 
згадується під назвою «Unofficial Artists and Poets». 
А кількома роками раніше у вузькому дворику на 
вул. Сумській (біля книжкового магазину «Знахідка») 
відбулася легендарна виставка абстрактних робіт (!) 
і колажів В.  Бахчаняна, яка, до речі, стала першою 
несанкціонованою виставкою в Харкові. Сама її ідея 
виникла після творчої поїздки художника до Москви. 
І хоча, із цілком зрозумілих причин, виставка тривала 
лише кілька годин, а роботи не дійшли до нашого 
часу [8], сам факт її присутності в художньому житті 
міста увійшов до «харківських анналів». Ця свого 
роду художня акція, про яку нам відомо з мемуарів 
та старих чорно-білих світлин, не минула для 
художньої молоді безслідно. Молодь потягнулася до 
«іншого» мистецтва, а при Харківському відділенні 
Спілки художників вже тоді виникла напівофіційна 
Молодіжна секція, яку керівництво Спілки невдовзі 
таки заборонило [2]. 

Саме тоді звертався до абстракції й вихованець 
Харківського художнього училища живописець 
Семен Кацевич (1926–2003). Ще у другій половині 
1950-х він тягнувся до московського кола тоді 
ще не концептуаліста І.  Кабакова – уродженця 
Дніпропетровська, студента графічного факультету 
Московського державного художнього інституту 
ім.  В.І.  Сурікова, який експериментував у царині 
абстрактного мистецтва. «Схоплений» С. Кацевичем 
під час зустрічей дух радикальних новацій втілювався 
в його нефігуративних роботах – зматеріалізованих 
думках, спровокованих пошуками абсолютних 
духовних цінностей. У них митець прагнув не визнання, 
а поринання в світ фарб і живописної пластики, 
жадаючи, послуговуючися словами В. Кандинського, 
виявити «новий, ще ніколи не існуючий до цього світ». 
Хоча художник не оголошував себе абстракціоністом 
і не протиставлявся більшості, йому чотири рази 
відмовляли у вступі до Спілки, дорікаючи іншістю 
мислення. Лише у 1993 р. у сімдесятирічному віці 

він, чиї роботи вже були у численних приватних та 
музейних колекціях України та Європи, отримав 
членський квиток ХВ СХУ. 

Практично досі мистецтвознавці, визнаючи 
оригінальність експресивної манери С.  Кацевича, 
не приділяють значної уваги тому факту, що в 
далеких 1960-х – 80-х живописець час від часу 
звертався до абстракції. Але вже молодь 90-х «з уст 
в уста» передавала його ім’я як ім’я абстракціоніста, 
«бунтівника, що не підкорювався офіційним позиціям». 
Цікаво підкреслити, що спадщина пов’язаних з 
андеграундним мистецтвом 1960-х–1980-х рр. 
харківських «інших» митців настільки строката, 
що їх власне абстрактна творчість (в будь-яких її 
проявах) навіть у 2000-х мало для кого з дослідників 
мистецтва другої половини ХХ століття становила 
самостійний інтерес – про неї згадували хіба що з 
метою доповнення творчого портрету митця ще 
одним «актуальним» ретроштрихом. Однак в сучасній 
ретроспективі їх відчайдушні художні експерименти, 
які й досі лишаються маловідомими, розширюють і 
збагачують знайомий ряд «індивідуальних міфологій» 
вітчизняного андеграунду. Зокрема, відомі нам 
сьогодні нефігуративні роботи С.  Кацевича, в 
яких логіка пластики переважає наративність, 
є експресивними спалахами «виплеснутих» на 
полотнище барв. Народжений у такій спосіб і 
візуалізований на полотні макрокосм постає осібно, 
здається принципово «іншим», відмінним від усіх 
проявів фактичного.

У 1970-х в мистецькому середовищі Харкова 
означився вихованець Київського державного 
художнього інституту Євген Світличний (нар. 1948 
р.). Його захоплення творчістю П. Пікассо та свідомий 
«формалізм» художньої мови стали підставою для 
відрахування його з числа студентів столичного 
інституту. Попри усі негаразди Є.  Світличний 
продовжив формальні пошуки, ставши в один ряд з 
тими, чия творча вдача в контексті 1960-х–70-х може 
бути виражена рядками М.  Волошина (рос. мова — 
Прим. моя. — Н.М.): 

На месте утвержденья – отрицанье, 
Идеи, чувства – все наоборот, 
Все «под углом гражданского протеста». 
Щоправда, орієнтація на «громадянський 

протест» не стала для митця основним стрижнем, 
поступившися місцем суто філософським категоріям. 
Його творчість виходила із прагнення «духовно 
усвідомити внутрішній і зовнішній світ, представити 
його як предмет, в якому він упізнає власне Я» [4, с. 
38]. Створені у 1960-х–70-х невеликі абстрактні твори 
Є. Світличного демонструють повносилу масштабність 
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суджень митця, який мислить «міжгалактичними 
розмірами» [10, с.  99]. Ті полотна можуть вважатися 
вираженим у рамках осібної арт-практики візуальним 
еквівалентом того, що складає індивідуальну Тайну 
(вже у зрілому віці Є.  Світличний, уживаючи слова 
Г.  Лорки, маніфестував: «…Тайна, лише тайна дає 
нам життя» [19]). У них, за Гегелем, дух проявляє 
свою духовність лише тою мірою, що здатна змістити 
реальне буття і трансформувати його на просту 
видимість в духовному і для духовного. Таким чином, 
для молодого художника абстрактні полотна стали 
одкровенням, а саме звернення до абстракції – 
сакралізацією мистецького процесу. 

Абстрактність Є.  Світличного, безперечно, має 
«природне» походження. Не маючи перед собою 
«високих взірців» абстрактного мистецтва, будучи 
позбавленим спілкування із близькими йому за духом 
творцями, Є. Світличний, як і, на нашу думку, більшість 
вітчизняних сміливців, «лишає за собою привілей 
відштовхуватися від предметності, попередньо 
трансформувавши її до невпізнання, до стану, в 
якому вона отримує форму нового рівня життя» [10, 
с. 102]. Причому спосіб компонування візуалізованих 
у щойно знайдених живописних формулах ідей 
ймовірно визначався сюрреалістичним світоглядом 
– новостворені незнані до того знаки і символи 
зіставлялися одне з одним у свідомо ірраціональній 
реальності, задля прояву неосяжності і непізнаності 
самої сутності Тайни (саме останнє припущення 
дозволило І.  Павельчук розглядати ранню 
творчість Є.  Світличного в гранях «емблематичного 
сюрреалізму»).

При очевидній нечисельності табору харківських 
митців 1960-х–1980-х, які були в жорсткій «опозиції 
до різних форм описово-споглядального реалізму» 
[9, с.  263], група тих, які зверталися до абстрактних 
традицій, вирізнялася доволі рельєфно. І це попри 
те, що «флагманом» харківського мистецтва 
останньої третини ХХ століття абстракціонізм таки 
не став [12]. У спрямованих до безпредметності 
художніх практиках харків’ян «живопис розвивався 
не шляхом радикальної відмови від фігуративності, 
традиційних зображально-виразних засобів, а 
шляхом трансформації сюжетних смислів, переходу з 
мови опису на мову метафори, створення діалогічної 
конструкції, що тяжіє до іронії, ігрового начала, 
декоративності живописних рішень» [12, с.  110]. 
Здебільшого митці, внутрішня мистецька свобода 
яких була виявленою удосталь, до засвоєних раніше 
абстрактних принципів зверталися час від часу. 

В харківському осередку послідовно «сповідує» 
абстракціонізм вихованець Харківського 

художньо-промислового інституту Юрій Шеїн 
(нар. 1947 р.), чия творчість в історії харківської 
абстракції відіграє першорядну роль. Від початку 
1980-х Ю.  Шеїн, відмовившись від «формального 
«оволодіння» соцреалізмом» [3, с.  237], є активним 
представником сучасного (в глибинному розумінні) 
мистецтва Харкова. Тоді його свідоме звернення 
до нефігуративного живопису засвідчило наявність 
високого рівня внутрішньої свободи, яка на той час з 
невтримною силою розквітала в мистецтві молодих. 

Ю.  Шеїну властива виняткова здатність мислити 
відмінним від звично-логічного іншим способом. Його 
абстрактні полотна – суть транспозиція відчутого, 
по якій від умовної натури, що провокує самé 
народження ідеї, не лишається геть нічого. Вони – 
«універсуми в мініатюрі», зматеріалізовані умоглядні 
конфігурації духовних відбитків зовнішнього 
світу. Як і переважна більшість абстракціоністів, у 
маніфестах-висловлюваннях Ю.  Шеїн намагається 
пояснити читачу/глядачу (а іноді поглибити й для 
себе) систему власних живописних метафор, знаків і 
символів, означити таїну «осібного коду». В одному 
з маніфестованих кредо живописець зазначає: 
«Смутне передчуття неможливості пізнання 
дійсної реальності та передачі істинності відчуттів, 
безглуздості нескінченних інтерпретацій істини 
й т.ін. торує «неможливе», прагнучи виразити те, 
що вираженим бути не може» [19]. Відтак, кожен 
творчий акт живописця породжує один із безлічі 
можливих варіантів репрезентації раптово відчутого 
(і усвідомленого) «неможливого».

Задля втілення «неможливого» художник 
використовує пластичні рішення, які складають основу 
його живописної пластики. Її специфіка виявляється 
у присутності сконцентрованого та втіленого у 
центральних елементах композиції (животрепетних 
згущеннях фарбових мас, підкреслених динамізмом 
насиченого кольору) «експресивного руху нервових 
клітин», відчутного як на рівні сприйняття, яке 
не може бути вираженим фактично, так і на рівні 
візуальної перцепції. Цей процес, пойменований 
Ю.  Шеїним «іннервацією», оживлює живописні 
маси картинної поверхні, посилює її живописну 
динаміку, урізноманітнює її ритміку примхливими 
мелізмами. Народжений у такий спосіб художній 
образ полісемантичний. Глибинність сенсу цих 
творів уможливлює безмірну кількість інтерпретацій, 
ваблячи глядача-інтелектуала. Тому полотна Ю. Шеїна 
представляють інтерес для тих, кого цікавить не 
тільки «результат» (сама картина), але й процес 
пошуку конфігурації, відповідної процесу відчування, 
який виражається у ре(де)конструкції реальності. І то 
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не дивно, оскільки творчий акт в сучасному мистецтві 
– основа мистецького буття. 

В творчості Віктора  Погорєлова (нар. 1954 р.) 
абстракція хоча і не є домінантним напрямом, 
але посідає помітне місце. Підґрунтя, на якому 
в митця зросла потреба час від часу звертатися 
до нефігуративних форм, з’явилося завдяки його 
вчителям. Наприкінці 1960-х учень ДХШ ім. І. Рєпіна 
В. Погорєлов відвідував художню студію при Будинку 
архітекторів, якою керував молодий В.  Лєнчін, 
чия художня мова була проникнута «буржуазним 
модернізмом». Студія мала репутацію «ідеологічно 
нестійкої» організації – «формалістичні вправи» в її 
стінах були звичною справою. Вже у Харківському 
художньо-промисловому інституті одним із його 
викладачів став сімдесятип’ятирічний Б.  Косарєв, 
який виховував талановиту молодь у традиціях, м’яко 
кажучи, дещо відмінних від «стандартів» радянської 
художньої освіти. Б.  Косарєв давав студентам 
можливість вибору – чи бути як всі, чи випробувати 
себе на здатність бути іншим. Не всім це вдавалось 
(та й не всім то було потрібним), але деякі все ж 
ставали «обранцями». Зокрема, В. Погорєлов увійшов 
до розряду улюблених учнів Майстра. Індивідуальні 
позаурочні заняття з Б.  Косарєвим, спрямовані на 
вивчення та закріплення законів «формальної мови», 
художник згадує з особливою теплотою. Побачивши в 
Борисі Васильовичу вчителя-друга, вже по закінченні 
вузу В.  Погорєлов прагнув постійного спілкування 
із ним, оскільки «це був вчитель, який багато в 
чому визначив хід … творчих пошуків». Ці зустрічі 
відкривали В.  Погорєлову, як й іншим обранцям 
Б.  Косарєва, другий художній світ, паралельний 
до того, який вони пізнавали у навчальний час. І 
хоча в реаліях тогочасного життя ці світи не могли 
перехрещуватися, в творчості В.  Погорєлова вони 
сплелися назавжди, заклавши ту основу, яка й досі 
тримає його «на плаву». 

По закінченні у 1976 році інституту В.  Погорєлов 
прагне працювати різнопланово і випробовує себе 
в абстрактній царині. Його нефігуративні роботи 
кінця 1970-х–1980-х рр.. були не стільки сміливим 
викликом неминучій одноманітності радянського 
мистецтва, як «внутрішньою необхідністю». Як і 
в Є.  Світличного та С.  Кацевича, кожна оточена 
аурою одкровення нефігуративна композиція 
В.  Погорєлова – чи то динамічно-вибухова, чи то 
експресивно-емоційна – сприймається як монолог 
«про справжнє», заперечуючи властиву більшості 
навіть провідних радянських митців тривіальність 
художніх висловлювань. Ранні абстрактні полотна 
В.  Погорєлова вочевидь позбавлені «предметної 

інформації»; вони мають яскраво виражений 
позараціональний характер та розкриваються через 
«вслуховування в буття» (М.  Хайдегер). Для митця 
кожне полотно – «подорож у себе», якість якої полягає 
у глибині проникнення в сенс буття/«сутність» 
природних сил та виявляється в автономних формах 
«абсолютного» («справжнього», «чистого») живопису. 
Але абстрактні твори прогнозовано не приносили 
молодому живописцю жаданого визнання, через що 
він оголосив їх «дитячими забаганками» і поринув 
в інші, але не менш сучасні мистецькі виміри. Лише 
на початку 1990-х, коли його нефігуративні роботи 
потрапили до колекцій закордонних галерей, отримали 
попит у вітчизняних колекціонерів, В.  Погорєлов 
переглянув своє ставлення до формальних пошуків, 
зрозумів їх значення в становленні його живописної 
манери, але не поринув у них знову. 

Наприкінці 1990-х на запрошення київського 
куратора О.  Титаренка В.  Погорєлов взяв участь у 
виставковій акції «Нефігуративний живопис (1950 – 
1990)», що відбулася в рамках грандіозного проекту 
«Мистецтво України ХХ століття». До її експозиції 
потрапило одне з «програмних» нефігуративних 
полотен В.  Погорєлова – «Континент» (кін. 1970-х 
рр..), яке, за слушним зауваженням О.  Титаренка, 
предстало як «хвилююча ознака часу», зразок «майже 
маніакального прагнення до глибини, антисовковості» 
[17, с.  155]. Динамічна композиція «Континенту» 
розкриває ідею твірного вибуху, здатного породити 
усю множинність Всесвітів/Макрокосмів. Єдиний 
«читабельний» («означающий») знак-символ, 
навколо якого організовується загальна композиція, 
проявляється/вибухає/зникає в хаосі міріад «простих 
елементів», утворених ніби випорснутою (з ефектом 
спонтанності) на полотно фарбою. Візуалізований у 
роботі замисел спровокований ідеєю, що належить 
до розряду споконвічних філософських питань про 
першопричини буття.

Виставка «Нефігуративний живопис (1950 – 1990)» 
не лише унаочнила наявність в історії вітчизняного 
мистецтва доволі потужно окресленої лінії розвитку 
абстрактного живопису, але й змалювала картину 
сучасного (як на той момент) стану його розвитку 
в різних регіонах України. Як головні осередки 
реактивації нефігуративної творчості у 1990-х 
небезпідставно були названі Київ (а саме члени 
«Живописного заповідника» з їх розумінням 
живопису як інтровертної, чуттєвої субстанції, з 
яскравою особистою суб'єктивною основою) і Одеса 
(зі схильністю її представників до експерименту та 
культивуванню концептуальної метаморфозності 
живопису). Експоновані твори харківських 
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художників (С. Кацевича, О. Кудінової, В. Погорєлова, 
Є. Світличного, Ю. Шеїна, членів «Літери А») засвідчили, 
з одного боку, наявність абстрактної лінії в мистецтві 
Харкові, а з іншого – «непринципову принциповість» у 
дотриманні художниками її основних властивостей. 

Важливою віхою в історії харківської абстракції 
стала проведена у лютому 2003 року Міською 
муніципальною галереєю ім. С. Васильківського 
виставка «Абстракція чи пошук закономірності», 
яка й по сьогодні лишається одним із значущих в 
історії харківської абстракції групових проектів 
[1]. Учасниками виставочної програми стали 22 
художники – харків’яни і гості з Росії, Шотландії та 
Німеччини. На відкритті виставки відомі харківські 
мистці (О. Борисов, А. Гладкий, О. Єсюнін, А. Пічахчі) 
наголошували на тому, що їхні роботи не варто 
розуміти як «чисту абстракцію», оскільки вони лише 
наближені до абстрактивізму знахідки, спровоковані 
«вилученими» з напівмістичної площини поміж часом 
та простором ідеями. 

Абсолютною трансцендентністю серед творів 
харків’ян виокремлювалися роботи Ю.  Шеїна. 
Принципово іншими, але не менш цікавими предстали 
нефігуративні полотна Андрія Гладкого (нар. 1960 р.) 
та Олексія Єсюніна (нар. 1955 р.), в творчості яких 
абстрактивізм став хоч і не провідною, але важливою 
сторінкою творчості. З-поміж інших їхні роботи 
вирізнялися широкою вільною манерою виконання, 
феєричністю майстерно приборканих шалених барв, 
породженою своєрідним містицизмом у відчутті 
кольору. 

Значний інтерес відвідувачів виставки і критиків 
викликали роботи Володимира Старикова (нар. 
1952 р.), якого в чомусь можна вважати непрямим 
послідовником В. Бахчаняна. Вишукані нефігуративні 
колажі і роботи в техніці декупаж («рисунки в масі 
кольору») предстали як пошуки втраченої гармонії, 
як паралельний до справжнього світ, без існування 
якого можливо щось не відбудеться в реальності. За 
зовнішньою простотою – інтелектуальна гра у «бісер 
Вічності», за невибагливістю в ставленні до матеріалу 
– вміння наділити кожну частку навколишнього 
космосу її поза-природною значущістю. У кожній 
роботі митець переконливо доводив, що не цурається 
жодного шматочка паперу, якщо той здатен хоч на 
мить відновити втрачену рівновагу. За подібною 
витонченістю мистецького мислення – світ визрілих 
та випестуваних ідей, які з невтримною силою 
виплескуються в процесі творчого акту. Його роботи 
— «інакша простота, інакша складність. Простота 
в можливості побачити в чистому вигляді те, що є 
пластичною сутністю явищ: ритм, структура, тон, 

колір… Складність – у насиченні цих елементів 
смислами, певна пластична метафора, не знак, а, 
швидше, ієрогліф (як знак невідомої мови), Тайна» 
[1].

Сьогодні абстракція в Харкові знову «не в моді». 
Проте казати про її відсутність у мистецькому 
середовищі Харкова не є вірним. Ю.  Шеїн створює 
дивовижно сучасні (в розумінні «актуальні») і 
водночас художні абстрактні композиції, завдяки яким 
сьогодні є широко відомими не лише на батьківщині, 
але й далеко за її межами. Є. Світличний, О. Єсюнін, 
А. Гладкий творять у випрацюваних раніше манерах, 
звертаючися до безпредметності час від часу. Вони 
створюють композиції, в яких ніби апелюють до 
думки, виголошеної свого часу Л.  Фонтана: «Ми 
усвідомлюємо, що знаходимось у світі, який існує 
та виражає себе незалежно від наших уявлень та не 
може бути ними зміненим». 

Надзвичайно цікавою в межах сучасної харківської 
абстракції стала персональна виставка абстрактного 
живопису В.  Погорєлова в одному з виставкових 
залів Харкова восени 2012 року. Її значимість полягає 
в тому, що художник, який до того понад десять років 
уникав поринати в абстрактні виміри, виставив нові 
твори (переважно 2011–2012 років), які є абсолютними 
безпредметними візіями. Експоновані абстракції 
В.  Погорєлова умовно поділялися на дві групи. 
Першу складали близькі до монохромності роботи, 
в яких просторова організація і живописна пластика 
«чистих» співвідношень спрямовані на відбиття 
традиційної як для абстрактної творчості думки про 
те, що світ — «космос сутності, який діє духовно» 
(Б.  Спіноза). Емоційно врівноважені композиції не 
ставлять запитань, а представляють світ (точніше, 
його фрагменти) в образах виразно висловлених 
припущень. Друга група робіт навантажена знаками, 
які за формою і сутністю близькі магічній архаїці 
петрогліфів. При доволі скромних масштабах ці твори 
сповнені епічним змістом, оскільки в лаконічних 
висловлюваннях містяться осібні судження/відчуття 
щодо неосяжності твірного начала. До речі, знаки-
петрогліфи, які виступають візуально-змістовними 
композиційними центрами, явно відсилають до його 
ж абстракцій раннього періоду. 

Значною подією в мистецькому житті Харкова 
взагалі та історії харківської абстракції зокрема 
стала і виставка живопису Ірини Погорєлової 
(нар. 1951 р.), що відбулася у виставковому залі 
Харківського художнього музею у жовтні 2012 року. 
Мисткиня, творчість якої відмічена своєрідним 
перетлумаченням «ідей абстракціонізму», 
виставила на суд прискіпливого глядача як відверто 
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напівфігуративні, так і майже абстрактні полотна, 
які вже з першого погляду провокують розмову про 
їх вишукану живописність. Попри зриму наявність в 
більшості творів І. Погорєлової «подоб від натури», 
вони жодним чином не є відтворництвом – оскільки в 
них відсутнє пряме наслідування дійсності. 

Поштовхом для суто пластичних інтерпретацій 
художниці стають абсолютно конкретні мотиви. 
За основним принципом абстрактного мистецтва, 
сформульованим М.  Сейфором, «картина стає 
абстрактною з того моменту, коли по причині 
відсутності будь-якої побічної реальності, що 
сприймається чуттєво, ми маємо розглядати її, ніби 
вона є живопис у собі, й судити про неї в ім’я цінностей, 
цілком сторонніх усякому відображенню» [Цит. за: 
11, с.  157]. Але транспозиція в творах І. Погорєлової 
є релятивною. Принаймні зовні її важко назвати 
такою, що вже відбулася, – в експонованих полотнах 
вона зафіксована в тому проміжному варіанті, який 
художниця відчула як ідеал. І хоч в окремих роботах, 
попри їх візуальну абстрактність, фрагменти натури 
проглядають настільки конкретно, що навіть дивують 
своєю відвертістю, їхня сутність все одно лишається 
метафізичною. Художниця віртуозно «звільняє» 
справжній, істинний зміст явищ від мінливої й 
облудної видимості буденного світу й наділяє його 
вищою дійсністю, породженою Духом «божественної 
правди». Її твори відзначаються не лише своєрідністю 
образної насиченості художньої мови, але й 
вишуканістю кольорово-пластичної структури 
картини. Саме напівабстрактні роботи на кшталт 
виставлених І. Погорєловою можуть переконати, що 
«скільки б ми не намагалися випорснути з реальності, 
як би ми не «знімали» чуттєвість», ми все одно будемо 
вертатися до неї ще і ще, бо в противному випадку – 
«за поняттям» – ми будемо вимушені покинути межі 
мистецтва і увійти до володінь релігії чи філософії» 
[14, с. 156]. Для Ю. Шеїна чи Є. Світличного абстрактне 
мистецтво, як ми наголошували вище, таки є власною 
філософією. Напівфігуративні полотна та абстрактні 
І.  Погорєлової — метафізичне пізнання істинної 
справжності чуттєвого світу у формах настільки ж 

близьких, як і далеких нашій уяві.
Зараз, коли «еволюцію сучасного мистецтва можна 

описати за допомогою чотирьох взаємопов’язаних 
та взаємотяжіючих елементів: картини, тексту, тіла 
та об'єкту» [15, с.29], молодь здебільшого опановує 
візуальну мову актуального мистецтва (працює з 
«текстом», «тілом» і «об’єктом»), а представники 
старшого покоління (а саме до них належать 
представлені нами харківські митці) все частіше 
працюють у «власній манері», лишаючися вірними 
картині. Авторська позиція митців-абстракціоністів, 
ще у ранній творчості відмічена демонстративним 
дистанціюванням від властивого більшості 
«пропагандистського тематизму», й сьогодні 
орієнтована на принципову індивідуальність, власний 
спосіб бачення, упорядкування й відтворення відчутого. 
Кожен претендує стати творцем, який, послуговуючися 
словами Е.  Золя, «намагається після Бога створити 
нову землю» [Цит. за: 18, с. 248]. При тому кожному з 
них властива «розкіш бути щоразу іншим». Кожен з них, 
будучи представником обмеженої когорти харківських 
абстракціоністів, сповідує свою Тайну, служить своїй 
Істині (за Б.  Ньюменом, істина –  «пошук таємного 
життєвого сенсу»), яку прагне вирвати з пустоти. Їх 
вабить саме живопис-як-такий, що вже саме по собі, на 
переконання апологетів сучасного мистецтва, є свого 
роду культурним архаїзмом. 

Проте чи варто говорити про будь-які архаїзми в 
культурі, де основоположний культ – культ новизни, 
спричинює ситуацію, в якій «ніщо не застаріває так 
швидко, як те, що з початку здавалося надсучасним» 
[16, с.13]? Творцям нефігуративної царини однаковою 
мірою притаманна наявність і «художності» (в 
традиційному розумінні), і «актуальності» мислення. 
Вони, попри прагнення сучасного мистецтва 
концептуально знищити картину-як-річ, лишаються 
їй вірними, будучи впевненими, що саме час ново-
естетичного буму є «кращим періодом для живопису» 
[13]. Живопису абстрактного, який своєю орієнтацію на 
«метафізику вічності» означує в сучасному мистецтві 
кращі традиції мистецтва живопису, звільненого від 
інших, не притаманних йому елементів.
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Художник Віктор Гонтаров (1943–2009) був митцем 
багатогранним, для декого – несподіваним (а часто й 
не бажаним) у своїх творчих інспіраціях і людських 
одкровеннях. Можна з впевненістю стверджувати – 
він був фігурою парадигмальною для українського 
мистецтва, не кажучи вже про те, що так само він був 
для нього і фігурою характерницькою. 

Уродженець Слобожанщини, вихованець 
Петербурзької художньої школи, Ленінградського 
вищого художньо-промислового училища ім. В.Г. 
Мухіної, мешканець потужного індустріального 
та культурно-художнього центру Харкова, Віктор 
Ґонтаров свою творчість будував на міцних 
національних традиціях, розвинутих і збагачених 
органічною єдністю зі світовою образотворчістю як 
класичної доби, так і сучасності.

Його твори сьогодні є зразком того, що 
український живопис виявився спроможним до 
самооновлення, самовдосконалення, творчого 
ґартування витоків новітніх мистецьких форм та їх 
перетікання у якісну живописну систему. Уособлюючи 
дивовижну відмінність творчої манери від усталених 
форм та проявів неканонічної (на теперішній 
час) зображувальної діяльності, В.М. Гонтаров 
безперечно збагатив образотворчий лексикон нової 
української образотворчості, продемонструвавши 
потужну синтезу мовного та пластичного мислення, 
підніс характерницький живопис до найвищого рівня 
проявів національної свідомості й творче унаочнив 
те, що мистецтвознавці та культурологи позначають 
як «світоглядність українського малярства». Своєму 
видатному художникові держава прижиттєво 

віддала заслужену шану, нагородивши мистця за 
найголовніші здобутки його творчої спадщини 
найвищими відзнаками та званнями заслуженого 
художника України (1995 р.), академіка Національної 
академії мистецтв України (член-кореспондент з 
2001 р., академік – з 2006 р.), професора кафедри 
монументального живопису Харківської академії 
дизайну і мистецтв (2002 – 2009), члена Національної 
спілки художників України (з 1976 р.), лауреата премії 
Спілки художників СРСР, лауреата Національної 
премії України ім. Т.Г. Шевченка (2009 р.).  Однак не це 
для нас є основним. Основним в художніх здобутках 
В.М. Гонтарова є те, що його живопис – живий, 
природній; такий, що сприймається поліфонічно на 
фоні сучасних мистецьких візій. Годі перерахувати 
складові його творчості – лінеарну майстерність, де 
лінії довгасті, м'які, елегантні, витончені, відчуття 

Слобожанський митець

Ольга Денисенко Олег Коваль 
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ритму розташування площин, їх максимальне 
колористичне узагальнення, витончене нюансування 
колориту – майже монохромного, з металевим 
полиском; продуману строгість композиційної 
побудови, пристрасть до загострених контрастів 
схвильовано-експресивної форми при медитативному 
настрої. Навіть цього було б досить, проте можна 
перелічувати ще і ще... Таким був і майстер – 
слобожанський характерник із незмінною люлькою 
на кшталт козацької, артистичною зачіскою, любов'ю 
до пісні та міцного слівця, прекрасний педагог і 
улюбленець своїх студентів. На творчому рівні – 
особа сильна, динамічна, відкрита назустріч всьому – 
завжди новому погляду на світ, політичним колізіям, 
мистецькому оточенню, технічним і технологічним 
засобам і прийомам, хоча вони протягом усього часу 

творчої діяльності майстра залишалися незмінними: 
прискіпливе вивчення натури, досвіду давньоруських 
фрескістів та іконописців, а також творів майстрів 
італійського Відродження. Фреска – дисципліна 
живопису, де зберігаються класичні традиції, 
композиція, певна послідовність – від Рубльова, 
Діонісія до Джотто і П’єро делла Франческа. І вже 
згадувана нами медитативність, самозаглибленість 
і самоспоглядальність його полотен йде саме звідси 
– від невидимого, на зовнішньому рівні, руху, так 
званого «предстояння» нечутного лету. Відтак звідси 
і технологія полотен – світлоносних і прозорих, де 
основою є крейда – поряд із деревом та глиною один 
із по-справжньому природних матеріалів. Все це в 
комплексі як органічне явище належить водночас і до 
національної, і до європейської ренесансної культури. 
Ще цікавішим виявляється експериментальна спроба 
розбудувати український (перш за все – пейзажний і 
портретний) живопис на засадах мистецтва Далекого 
Сходу, збагачення мови українського малярства за 
рахунок стриманого і вдумливого вдивляння в засади 
мистецтва європейського романтизму і фігуративізму 
початку ХХ століття. 

   Сам художник засвідчував: «Я художник, образний 
світ якого приречений до конкретної цяточки землі, 
зокрема слобожанської. Моїм так званим творчим кредо 
є погляд на предмет з відстані відстань – це вникливий 
аналітик моєї естетичної позиції»1. Виказаний «погляд» 
є симультанною вказівкою на одночасність аналітичної 
знакотворчості європейського мистця і чуттєву 
умоглядність його живопису, навернутого до  культурі 
Далекого Сходу. Цілісність мистецького світогляду, 
вірність своїй тематиці є головним і об'єднуючим 
началом у майже тридцятилітньому періоді творчості, 
розквіт якої припадає на 80-ті роки XX ст. Для цього 
часового відрізка, сповненого надто драматичних 
колізій соціально-політичних подій, притаманний 
момент монументалізації образу з пошуками сучасної 
живописно-пластичної форми – відмова від ілюзорності, 
декоративність площини, колористичні акценти. Саме 
в цих творах викристалізовано принцип підходу до 
вирішення сюжетно-тематичної картини – Ґонтаров 
шукає типове і ухиляється від індивідуального, 
зображує народ і уникає конкретної людини. Це і є той 
широко відомий у мистецтві образ-тип, своєрідний 

1 Цит. за інтерв’ю В. Гонтарова з С. Сапеляком по: 
Сапеляк С. Світла надія мистецької школи (В. Гонтаров) 
// Сапеляк С. Віктор Гонтаров в ескізі (знаний і незнаний) 
// Сапеляк, С. Є. І каміння те стало хлібами... [Текст] : 
[вибр. твори] : у 3 т. / С. Є. Сапеляк. - Х. : Майдан, 2011. 
(Українська словесність XX-XXI ст.). – Т. 2. С. 265.

Ювілейна виставка В. Гонтарова в ХМГ. 2007
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знак людської постаті – сільських жінок, русалок, 
козаків, одягнутих і оголених персонажів, поданих, як 
правило, на повен зріст, рідше – фрагментарне.

Витоки стилю майстра – в роках дитинства, 
проведених у селі Сотницький Козачок на 
Слобожанщині, де кіч і наїв побутували у вигляді 
народного живопису на фанері, ковдрах-килимах із 
русалками, дівчатами з матросами у парі, сцен біля 
колодязя тощо. Як відголоски дитинства постає ціла серія 
переселенських слобожанських мотивів – «Козацьке 
подвір'я» (1993–2002), така собі «Слобожанська ідилія 
з хаткою і гарматкою», дім-фортеця переселенця на 
щедрій, але дуже непевній території, яку треба було 
завойовувати, господарювати і захищати. «Перші 
слобожани» (1993), як писав колись Микола Сумцов, 
«не зайди якісь, не волоцюги, а міцні господарі, які 
їхали на нове місце, повантаживши збіжжя, книги, 
церковне начиння». Церковця-капличка воли, підвода, 
улюблений персонаж півень, люди при них. Колись 
жартівливо-здивовано сказали львів’яни, вперше 
побувавши на Слобожанщині: «То це до вас прийшли 
волиняки і подоляки і вам таке місто і край заснували?». 
З Євангельських сцен особливо улюблене Різдво. 
Може бути з елементами близькосхідної архітектури 
і пейзажу, деталей побуту «Свята ніч» (1999), 
«Віфлеємські пастухи» (2002), «Віфлеємська зірка» 
(1997), із слобожанським колоритом – «Слобожанське 
Різдво» (2001), де у віконечку, як у старовинному 
українському портреті, – пейзаж, «Світанок», де янгол 

запалює вранішню зорю, поєднуючи синій морок ночі 
з рожевим світлом ранку, «Небесний човен» (2002) 
– такий собі Ноїв ковчег, що плине українськими 
просторами. Так звана піктографічна релігійність, що 
бере початок у візантинізмі бойчукістів, притаманна і 
роботам В. Ґонтарова.

Гонтаровська сюїта Гоголя з’являється перед нами 
як візуальна матеріалізація ліричних відступів Гоголя 
з «Мертвих душ», де є і тиха іронія, і вбивчий гротеск, і 
суворий реалізм. Все це є і в світі Гонтарова. Просторове 
рішення сюжетних композицій щоразу неочікуване, 
енергійне, але без суєтності і хлестаковщини. Подібно 
М. Шагалу, який у графіці до книги «Мертвих душ» 
розмішує своє і гоголівське зображення поруч, у яких 
глядач виявляє безсумнівну тотожність, – так і Гонтаров 
вимальовує свого Гоголя в цілковитій тотожності до 
власного самообразу. Це Гоголь Гонтарова.  І це Гонтаров 
крізь Гоголя. Гонтаров варіює невеличку кількість тем 
образотворчої гоголіани: Гоголь і Пушкін, Гоголь і 
Миргород, Гоголь і свиня, замальовки сюжетні, схожі 
за змістом до «Вечорів» і «Мертвих душ». Але, якщо 
уважно придивитися до назв полотен з відомої серії 
«Мій Гоголь» (згадаймо цветаєвське – «Мій Пушкін»), 
то побачимо, що їх націлено на зображення самого 
процесу творчості, його таїни і Божого одкровення: 
«Натхнення» (усі за форматом майже схожі – 100 
× 120 чи  120 × 100; 2008), «Творча вдача», «Політ», 
«Самотність», «Прогулянка», «Нічний гість», «Тріумф», 
«Сон», «Шлях до Миргорода», «Вечори на хуторі…», 

Робітня В. Гонтарова за життя майстра
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усі назви і твори є зматеріалізованими у пластичній 
формі культурними концептами, чи інакше – твори є 
формою існування концептів, позначених назвами-
іменами. Внутрішня форма імені – зовнішня форма 
концепту: твір. У пейзажах Ґонтаров мудрий, спокійний, 
гармонійний, урівноважений. Вони дивовижно цілісні, 
збалансовані колористично та пластично, графічно-
монохромні, де практично поєднано два основних 
кольори з їх витонченим нюансуванням. Сталево-сірий 
обов'язковий у парі з рожевим, бірюзовим, кольором 
«вранішньої зорі».Улюблена пора року митця – пізня 
осінь і зима, час, коли природа після своєї кипучої 
роботи (весна, літо, рання осінь) завмирає і вдивляється 
сама в себе. Саме цей медитативний настрій, 
притаманний поезії українських неокласиків, робить 
полотна Ґонтарова співзвучними перлинам японської 
лірики, які обожнюють природу. Впадає в око, як по-
господарськи дбайливо поводить себе художник із 
предметним зображенням у краєвиді: снопи очерету, 
стіжки соломи, сухе гілля, яке викреслює вишуканий 
графічний узор, крижинки-острівці в проталинах-
калюжах, улюблені ворони на снігу. Цими своєрідними 

«віхами» проміряний композиційний простір майже 
всіх полотен Ґонтарова. Виражальні можливості лінії 
замикають контур форми, як у монументальному 
розпису, створюють невагомий об’ємний каркас, 
на який потім «одягаються» різнобарвні кольори, 
мазки, штрихи. Ці композиційні, синтетичні пейзажі 
походять із особистих спогадів і мрій, дитячих 
сновидінь і зрілих роздумів, майстерно поєднаних 
на полотні із символічних деталей (пагорби, вітряки, 
ставки, як прозорі намистини, хата під тополями та 
інші знакові символи національного пейзажу). Це 
своєрідні портрети стану душі митця на тлі природи. 
Просвітлене відчуття життя, радісне світосприйняття 
незахмареної гармонії світу, свого єднання з ним, де 
людина відчуває себе частинкою, пилинкою небесного 
Чумацького Шляху, виявляє у полотнах Ґонтарова те, 
що змусило відгукнутися потаємним глибинам душі і 
озватися у серці глядача.

Малюнок В. Гонтарова


