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Постановка проблеми. 1920-ті роки означи-
ли творення нової політичної та культурної пара-
дигми радянської держави, орієнтованої на «нову 
людину» — будівника комунізму. Під цим гас-
лом радянська влада узурпувала право на полі-
тичне, інтелектуальне, культурне, моральне жит-
тя громадян, руйнувала реальний та менталь-
ний універсум. Мистецтво керувалося політич-
но нав’язаним набором художніх протоколів, ста-
ло ангажоване, з’явився контроль за діяльністю 
митців. Ідейна та стилістична основа мистецтва 
соцреалізму повинна була формуватися, як пише 
Б. Лобановський, «загоном реалістів, перейня-
тих оптимізмом і вірою в побудову найсвітлішо-
го майбутнього. Ця віра повинна була стати при-
родною необхідністю, а тому й «усвідомленою» 
волею» [5, с. 14]. І далі відзначає: «Саме реалізм 
в уявленні ХІХ століття здавався найпридатні-
шим напрямом для розв’язання ідеологічних за-
вдань. Майстри, віра яких вважалася беззапере-
чною, щодо об’єктивності видимого світу, могли 
створити живу, дохідливу модель майбутньої дій-
сності» [5, с. 14]. Розуміння мистецтва реалізму 

ідеологами мало інший зміст: не художнє пере-
творення навколишньої дійсності, а утверджен-
ня через нього ідейного змісту. Натомість худож-
ня форма, її виразність, нівелювалася, тому зо-
браження набували дещо «плакатного» стилю. 
Така конвенція з художниками мала формува-
ти ідеологічну платформу, на якій зароджувала-
ся нова культурна парадигма, — з пріоритетом 
ідейного, освітнього, «маскультурного» концеп-
тів. Тотальна нормативність визначала макрорі-
вень конвенціональної моделі мистецтва, нато-
мість на мікрорівні ці угоди мали менший вплив 
через індивідуальний творчий підхід художників 
до інтерпретації та імплементації цих нормати-
вів у творах, що уможливлювало розмаїту сти-
лістику, художню мову, вибраний ракурс роз-
криття теми тощо.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
В українському мистецтвознавстві мистецтво 
соцреалізму висвітлювали з двох протилежних 
боків. За часів радянської держави унормованою 
була позитивна оцінка діяльності партії та ролі 
її керманичів у мистецькому процесі, конвенціо-
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нальному за суттю, з особливим пафосом відзна-
чалися ювілейні виставки до різних дат, на яких 
центральними фігурами були «герої» робітничо-
селянського гарту, публікувалися численні роз-
відки, статті, монографії, колективні праці, в яких 
фіксувалися здобутки митців в соцреалізмі. Особ-
лива увага приділялася видовій і жанровій спе-
цифіці мистецтва, що реалізовано у п’ятитомній 
«Історії українського мистецтва» (К., 1967–1968), 
окремих виданнях В. Афанасьєва — «Український 
радянський живопис» (К., 1962), «Становлен-
ня соціалістичного реалізму в українському об-
разотворчому мистецтві» (К., 1967), Ю. Беліч-
ка — «Українське радянське мистецтво періо-
ду громадянської війни» (К., 1980), П. Говді — 
«Українське радянське образотворче мистецтво» 
(1960), Я. Затенацького — «Український радян-
ський живопис» (К., 1958), В. Фоменка — «Робіт-
ничий клас в українському радянському образот-
ворчому мистецтві» (К., 1983), збірниках ІМФЕ 
АН УРСР за участю зарубіжних учених — «Мис-
тецтво соціалістичних країн Європи на сучасно-
му етапі» (К., 1981), «Єднання народів — єднан-
ня культур» (К., 1987) та інших.

За часів незалежності змінилась суть наративу, 
в якому особливо підкреслювалася негативна роль 
тоталітарної (репресивної) системи у мистець-
кому процесі й, відповідно, у житті художників. 
Тут варто відзначити праці Б. Лобановського [5], 
О. Роготченка [10], О. Голубця [3], Л. Смирної [12] 
та інших, одностайних у своїй оцінці епохи — од-
новекторної (центробіжної) в управлінській по-
літиці та різновекторної (гетерогенної) культур-
ної. Виходячи з останньої тези, варто відзначити 
чисельність художніх практик митців, які в умо-
вах визначеного пріоритетного методу створю-
вали експериментальні, нові за формотворенням 
та композиційним рішенням твори, зрозуміло, 
й за змістом. Їх репрезентація не пов’язувалася 
з доктриною тоталітарної системи, тому не була 
доступна широкому загалу на виставках, нато-
мість художники, які дотримувалися «соціаль-
ного договору», мали преференції від владних 
структур, зокрема Спілки художників.

Мета статті — верифікація художніх та ідеоло-
гічних конвенцій у живопису 1930–1980-х років.

Виклад основного матеріалу. Конвенціона-
лізм (від лат. convention, пізн. лат. conventionalis — 
угода, договір) як філософське поняття постулює, 
що жодна теорія однозначно не детермінується 
досвідом. Його появу датують періодом антич-
ності, відтак і осмислення, яке продовжувало-
ся в епоху Відродження. В подальшому, в робо-
тах Е. Маха, П. Дюгема, А. Пуанкаре, розуміло-
ся, що це, за визначенням останнього, напрям 
у філософському тлумаченні пізнання, згідно 
з яким деякі з основних начал науки слід розу-
міти як конвенції, тобто умовно прийняті угоди, 
за допомогою яких вчені вибирають конкретний 
теоретичний опис явищ серед різних, але одна-
ково можливих їхніх описів [4, с. 292]. На почат-
ку ХХ століття нові ідеї в науці призвели до сум-
нівів щодо логіки опису та відтворення дійснос-
ті науковими теоріями, тому встановлення пра-
вил відповідності до певних меж є результатом 
конвенції. В психології, культурології й інших 
гуманітарних науках експлікація терміну «кон-
венціональний» має такі значення, як «відповід-
но з прийнятим способом, моделлю, традицією», 
«той, що відноситься до конвенції», «прийнят-
тя певних практик або відносин». До мистецтва 
застосовують такі означення — «представлений 
в узагальненій або спрощеній формі», «симво-
лічному вигляді», «заснований на старих тради-
ціях і конвенціях», «умовний», «звичайне мис-
тецтво», «традиційне мистецтво», «пов’язаний 
з конвенцією, угодою».

Конвенціоналізм у мистецтві можна розгля-
дати на макро- та мікрорівнях. На макрорівні він 
регулюється традиціями, соціально визначени-
ми нормами, принципом несуперечності, на мі-
кро- — творчістю художника, який у довільно-
му «цитуванні», «присвоєнні» значень зобра-
женню, репрезентації творів має більше свобо-
ди у діалозі з соціумом. Наприклад, конвенція 
між художником і замовником є найбільш по-
ширеним механізмом взаємодії і розвитку в іс-
торії мистецтва. Цей механізм існує від давніх 



233

Конвенціональний живопис як форма відображення ідеології тоталітарної системи МАРИНА ЮР

часів, що підтверджують такі артефакти, як, на-
приклад, «Скіфська пектораль» (золота царська 
пектораль з кургану Товста могила IV ст. до н. е.), 
виготовлена грецьким ювеліром на замовлення 
скіфського царя, отже визначити, до якої з куль-
тур відноситься пам’ятка, неможливо, оскіль-
ки в ній — явна угода майстра, з його знаннями 
й вміннями у технологічному виконанні виро-
бу, з скіфським царем, для якого обов’язковими 
було втілення скіфської моделі культури. Кон-
венціоналізм особливого значення набув у мис-
тецтві середньовіччя, коли церковні ієрархи ви-
значали норми і правила написання біблійних 
тем та мотивів у техніці фрески чи іконопису. 
Зміна аскетичного трактування образів у серед-
ньовічному сакральному просторі на реалістич-
ний у період Відродження, орієнтований на ідеа-
ли античності, визначає конвенціоналізм на на-
ступні століття. Це стосується й епохи бароко, 
зокрема українського, система художніх розпи-
сів якої актуальна й в наш час. Ще один приклад 
конвенції пов’язаний з художньою освітою, на-
самперед академізмом, який унормував процес 
підготовки митців за класичними зразками ан-
тичності, її міфології, у поєднанні з засадами кла-
сицизму, в період якого цей підхід був провідним. 
Деякі методи навчання з цієї системи застосову-
ються й у сучасній художній освіті (гіпсові статуї 
та погруддя), особливо на перших курсах. Зви-
чайно, якійсь моменти у цьому підході вважають 
регресивними, але загалом конвенція уможлив-
лює співіснування різних методів, а вибір осно-
ваний на світоглядних засадах та соціально-пси-
хологічних уподобаннях.

У зв’язку з цим можемо говорити про пріори-
тетність підходів, методів, засобів виразу, про-
сторової організації, образності та інших скла-
дових художнього творення, які визначаються 
конвенцією у той чи інший період, в тій чи ін-
шій системі художник практик, в тому чи іншо-
му авторському рішенні. Зважаючи на це, може-
мо розглядати конвенціоналізм у мистецтві сто-
совно часових періодів, а також творчості окре-
мих майстрів, які діяли в межах визначеної па-

радигми, наприклад у соцреалізмі. Разом з тим, 
можемо говорити про те, що художники часто 
свідомо порушують всі конвенції, вибудовуючи 
свій діалог зі світом, оприявнюючи закриті та ін-
тимні сфери буття. Це все питання етики та мо-
ралі у мистецтві. Разом з тим, створені худож-
никами на основі перцепції та інтерпретації дій-
сності образи, як правило, не тотожні оригіналу, 
оцінка їх є релятивною, прийнятною у їхній ре-
цепції суспільством.

Аналіз Н. Гудменом [2] мистецтва як конвен-
ціональної символічної системи відображає уста-
новку на загальнотеоретичні проблеми представ-
лення, автентичності й визначення мистецтва 
як питань, що ставляться радше до осмислення 
об’єктів мистецтва, ніж до процесу їхнього ство-
рення або досвіду, вважає О. Оленіна [7, с. 7–8]. 
Він майже повністю зосереджує увагу на тому, 
що різні мистецтва можуть розглядатися як зі-
брання об’єктів мистецтва в різних модальнос-
тях і бути зрозумілі за образом і подобою мови 
як система символів [7, с. 8]. За Н. Гудменом, сим-
волізація в мистецтві пов’язана з ідентифікацією, 
а відтак впливом на свідомість суб’єкта.

Разом з тим, інший аспект у теорії конвен-
ціоналізму стосується функціонування об’єкту 
(предмету чи речі) як твору мистецтва у певний 
час, а за інших обставин таким не є Це пов’язано 
з функціонуванням об’єкту як символу, тому він 
ідентифікується як твір мистецтва. Відповідно, 
багато аспектів символу є значеннєвими в меж-
ах конкретного твору, реального функціонуван-
ня або в сенсі метафори. Отже твір мистецтва 
репрезентує та символізує різні форми, об’єкти, 
речі, сприяючи пізнанню світу, його сприйняття 
у різний час. Тому естетичний досвід є досвідом 
пізнання, в якому превалюють певні символіч-
ні характеристики та оцінки творів мистецтва.

Розглядаючи механізм дії конвенції у мистецтві, 
зокрема живопису, зазначимо, що він пов’язаний 
з формальними та тематичними аспектами тво-
рів, які увиразнюють тенденції епохи, запити су-
спільства та соціальні цінності, маркуючи про-
стір дії. Формальний рівень унаочнює семіотич-
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ний процес в межах творчості художника, який 
довільно встановлює відповідність між річчю 
і символом, репрезентуючи, таким чином, його 
різні значення, наприклад, у таких «першофор-
мах», як коло, квадрат, трикутних, візуалізова-
них у творах художників модернізму.

Інколи митці змінюють соціально нав’язані 
конвенції, залишаючись в культурному серед-
овищі з його традиційним візуальним контен-
том. Культура залишає за собою право визнача-
ти й обмежувати художню діяльність митців, які 
не можуть діяти повністю незалежно від розумін-
ня суспільством їхньої творчості, тому вони по-
винні декодувати твори мистецтва у зв’язку з за-
гальноприйнятими канонами художньої репре-
зентації та відповідно традиційним очікуванням. 
Тому конвенція є результатом узгодження між ху-
дожником та аудиторією, і знання конвенцій до-
помагає їй слідкувати за певними аспектами ху-
дожнього процесу та ігнорувати інші [1, с. 376].

Розглянемо, як функціонувала конвенціональ-
на модель у живопису художників, що визначали 
розвиток мистецтва у період пануючого соцреа-
лізму. Тут потрібно говорити про реалізацію здо-
бутків авангарду у соцреалізмі та, власне, «ідео-
логізованого» реалізму. Реалізм за своєю осно-
вою синтетичний і нічого не виносить «за лапки»: 
ні характерів героїв, ні соціальних явищ, ні істо-
ричних або побутових драм [5, с. 15]. Соціаліс-
тичний реалізм номінативно з’явився у 1896 р. 
у Словенії, як метод у радянському мистецтві 
був проголошений 30 серпня 1934 року на Пер-
шому всесоюзному з’їзді радянських письменни-
ків [9, с. 171]. Це дає підстави говорити про пері-
од 1919–1934 років як час об’єктивації дійсності 
у творах художників, основаній на раціонально-
му її сприйнятті та інтерпретації, послуговуючись 
здобутками європейських художніх течій та на-
прямів, зокрема імпресіонізму, постімпресіоніз-
му, експресіонізму, кубізму, кубофутуризму, ро-
сійському конструктивізму, авангарду тощо, уви-
разнюючи ідею, зміст твору, еволюцію художньої 
форми. Митці фокусували свій погляд на буден-
ному житті людей, прагнучи передати розмаїту 

емоційну тональність створюваних живописних 
образів, що зумовлювало їх фрагментарність, ка-
дрування, «вихоплення» з індустріалізованого про-
стору. У художній інтерпретації дійсності митці 
творили власні естетичні концепції, що показово 
у творах К. Єлеви «Голова», В. Пурія «Портрет ді-
вчини» (обидві — 1920), Й. Гуревича «Відпочинок» 
(1930). Особливості робочого процесу показові 
у роботах М. Рокицького «Каталі», О. Богомазо-
ва «Пилярі» (обидві — 1920), М. Попенко-Коха-
ного «Кочегар», О. Петренка «Фабричне місто», 
І. Лисенка «Відкатники» (усі — 1927), К. Гвозди-
ка «Селяни на полі», К. Богомазова «Тирсоноси» 
(обидва — 1929), С. Єржиківського «Будують», 
І. Пащина «Ковалі», Ю. Садиленко «Сталевари» 
(усі — 1930), Б. Крюкова «Будівничі п’ятирічки» 
(1931), Д. Власюка «Дніпрельстан», В. Вовчен-
ка «Колгосп. Наряд на працю» (обидві — 1932), 
Л. Крамаренка «Збирання врожаю» (1937) та ін. 
Ідентифікація «більшовизму» подана через об-
рази червоноармійців, конвенціональні знаки — 
зірки, прапори, зброю, військові мундири, сим-
волізм червоного кольору, — що прослідкову-
ється в деяких з вказаних творів, а також робо-
тах М. Савченко-Бельського «Червоноармієць» 
(1920), П. Мартинюка «Повалення самодержав-
ства» (кінець 1920-х — початок 1930-х), В. Паль-
мова «За владу Рад!», О. Мізіна «Оборона Лу-
ганська», І. Падалки «Атака Червоної кінноти» 
(усі — 1927), В. Чалієнка «Антирелігійний карна-
вал» (1930–1931), О. Морданя «Єдиний фронт» 
(обидві — 1931), С. Йоффе «В тирі», Б. Крюкова 
«Авіапорт», П. Стовбуненко-Занченко «Зв’язок 
на Далекому Сході» (усі — 1932) та ін. Відобра-
жуючи зримий світ, митці розкривали його суть 
через метафору буття, її асоціативні зв’язки зі зна-
ками й значеннями. Метафора переносить бут-
тя в часопростір символу, увиразнюючи таким 
чином образи з непрямим значенням. Саме цей 
метод уможливлював рецепцію та інтерпретацію 
дійсності митцями в іншій художній парадигмі, 
полишаючи за лаштунками агресивну ідеологію.

Такими ж були твори, що відображували одну 
із складових творення «нової людини», — про-
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світництво, яке забезпечувалося власне високо-
освіченою інтелігенцією та науковцями, що мали 
ярлик «буржуазного елемента». Правова освіта, 
вузькопрофільна, загальна, стали темами у ро-
ботах К. Гвоздика «Мітинг» (1920-ті), В. Хить-
ка «Т. Шевченко серед селян» (1922), В. Седля-
ра «В школі лікнепу» (1924–1925), А. Черкась-
кого «Обід у полі», П. Носка «Серед кріпаків» 
(обидві —1927); остання демонструє означену 
тезу, оскільки художник зобразив О. Пушкіна, 
що сидить під тином серед українських селян, 
на тлі хати-мазанки. Даний тип композиції ста-
не найбільш поширеним у подальшому висвіт-
ленні «освітньої місії» Т. Шевченка, М. Горького 
та інших діячів, зокрема у роботах М. Глущенка 
«Розмова селян з Т. Шевченком», П. Кодьєва «Т. 
Шевченко на Україні. 1859 рік» (обидві — 1938).

В Україні у 1920-ті — на початку 1930-х орга-
нізовуються різні мистецькі об’єднання (лікві-
довані 1932 року): Товариство художників ім. К. 
К. Констанді (1922–1929), Асоціація художни-
ків Червоної України (АХЧУ, з 1923 року), Асо-
ціація революційних митців України (АРМУ, 
з 1925 року), Об’єднання сучасних митців Укра-
їни (ОСМУ, з 1927 року), Об’єднання молодих мит-
ців України (ОММУ, з 1929 року) та інші, декла-
рацією яких було творення нового українського 
мистецтва, в якому соціальна спрямованість тем 
поєднувалась із національним контекстом. АХЧУ 
спиралося на реалістичні традиції, насамперед 
передвижників. Їх проваджували у своїй творчо-
сті Ю. Михайлів, Ф. Кричевський, К. Трохимен-
ко, І. Їжакевич, М. Самокиш, В. Коровчинський, 
М. Козик, Г. Світлицький, М. Жук, С. Прохоров, 
О. Кокель, О. Маренков та інші. Водночас АХЧУ 
«передбачала мистецьку співпрацю з літератур-
ними та театральними організаціями» [13, с. 68]. 
АРМУ проголошувала рівноправність та рівно-
цінність усіх видів мистецтва, приділяючи увагу 
«пошуку “універсальної” художньої форми, яка 
була б адекватною новому революційному зміс-
ту і водночас зважаючи на національні традиції 
й особливості запитів українських мас» [15, с. 5], 
що увиразнювали у своїй творчості М. Бойчук, 

О. Богомазов, М. Бурачек, І. Врона, К. Гвоздик, 
В. Касіян, І. Падалка, В. Седляр, М. Рокицький, 
О. Павленко, В. Єрмилов, О. Хвостенко-Хвостов, 
М. Глущенко та ін. Незалежно від ідей та напря-
мів об’єднань, митці все ж таки дотримувалися 
власних творчих інтенцій, що часто призводило 
до «хибних» конфліктів, оскільки спільною ме-
тою їх було творення нового українського мис-
тецтва, а «віра» в правильність політичного курсу 
обумовлювала конвенційність художніх практик.

Особливо це проявлялося у зображеннях ін-
дустріального пейзажу, зокрема Б. Яковлевим 
«Транспорт налагоджується» (1923), І. Липків-
ським «Завод Дзержинського», «Червона домна», 
«Шоста домна» (усі —1926), «Завод. Сталепро-
катний цех» (1926–1927), К. Трохименком «Буду-
ють зимові бараки», «Там, де буде Дніпрельстан» 
(обидві — 1927), О. Симоновим «Ранок у Дон-
басі», К. Богаєцьким «Дніпробуд», Л. Смолен-
ський «Нафтові вишки» (усі — 1930), Г. Світлиць-
ким «Дніпробуд» (1932), Д. Шавикіним «Вокзал» 
(1937) та ін. В. Фоменко відмічає: «Над створенням 
пейзажів, в яких відбиваються риси нової радян-
ської дійсності, на рубежі 20-х — 30-х років пра-
цюють художники С. Бєседін, М. Козик, Л. Кра-
маренко, М. Міщенко, М. Рокицький, В. Седляр, 
різнопланово вирішуючи обрані пейзажні моти-
ви. Щоправда, у творах деяких художників ще 
давалася взнаки певна схематичність, а подеку-
ди і прямолінійність, у підході до вирішення ху-
дожнього образу» [14, с. 142–143]. В справі мис-
тецького осягнення нової краси техніки, її гума-
нізації з позицій радянської людини визначну 
роль відіграла творчість О. Шовкуненка, який 
уміло підкреслював ідейно-художній зміст пейза-
жу [14, с. 144]. Зрозумілим було те, що існування 
паралельних світів — авторського та ідеологіч-
ного, — стало реальністю для усіх митців, лише 
їхня внутрішня конвенція із самим собою визна-
чала рівень комунікації з радянською системою. 
Для багатьох це був спосіб виживання і обсто-
ювання спрямування своєї творчості як соцре-
алістичної, що також мало місце серед митців, 
але це не завжди було запобіжником для фізич-
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ної розправи над ними, починаючи з 1937 року 
(як стало з М. Бойчуком та його учнями). Пара-
докс радянської ідеології, яка шукала опори у про-
відних митців різного фаху: для широкої репре-
зентації правильності вибраного курсу засобами 
мистецтва вона розвернула проти них репресив-
ну машину, генеруючи тотальний страх приду-
шуючи інакомислячих. Цьому процесу сприя-
ло формування політики українізації — прого-
лошений партією курс, з одного боку, визначив 
певну свободу творчості, а, з іншого, наприкін-
ці 20-х років ХХ століття свободу творчості на-
звав «націоналізмом» [6, с. 146].

Якщо до початку 1930-х у живопису художни-
ків різних творчих уподобань превалювала ху-
дожня інтерпретація дійсності, то після 1934-го 
відбувається вихолощення художньої ідеї та ху-
дожньої форми, індустріалізація та мілітариза-
ція як відгук на війну і революції стають провід-
ними темами у мистецтві. Картина «Переможці 
Врангеля» (1934–1935) Ф. Кричевського показова 
у цьому плані: авторськими залишилися компо-
зиційні прийоми, ритмічна організація просто-
ру, але зміст розгортався в межах конвенціональ-
ності з яскравою демонстрацією дужих вояків-
більшовиків на тлі червоного стягу та танку, біля 
якого — полеглі воїни Врангеля. Локальний ко-
лір, площинна трактовка намічають стилістику 
соцреалізму, а монументальність фігур — принци-
пи героїзації. Революційні події 1905–1907 років 
відображує у картині «Підвіз провіанту до бро-
неносця “Потьомкін”» (1934) Л. Мучник, де у ре-
алістичній манері він змальовує взаємопідтрим-
ку страйкуючих у порту Одеси і бунтуючих про-
ти влади моряків на броненосці. В авторській 
трактовці події переважає оптимістична тональ-
ність, яка, за ідеологічною доктриною, повинна 
бути присутня у творах як ідентифікатор енту-
зіазму епохи, її поступу й утвердження у свідо-
мості радянської людини ідей високого гуманіз-
му і патріотизму.

Цю ідеологічну сентенцію на українському 
ґрунті втілювали багато художників. У написа-
ному Ф. Кричевським полотні «Шахтарська лю-

бов» (1935) присутнє чуття героїки у образі тру-
дівника-шахтаря, але романтизм зустрічі з коха-
ною передано через пластичне рішення приро-
ди у стриманій гамі. Митець дуже делікатно по-
єднав стилі соцреалізму та улюбленого реалізму. 
Таку ж «девізуалізацію» соцреалізму здійснив 
О. Шовкуненко у «Портреті стахановців фрезе-
рувальників Одеського суднобудівного заводу 
Є. Рудашевського та К. Гейдріха» (1935–1936), 
приділивши увагу внутрішньому стану та настрою 
робітників, що позначилося у трактуванні їхніх 
постатей співвідношенням синіх та жовто-вох-
ристих відтінків, але загальний соцреалістичній 
мессидж — це усвідомлення своєї ролі у розбудові 
держави. Ця ж «девізуалізація» конвенціональної 
ідеї прослідковується у картині Г. Світлицького 
«Колгосп у цвіту» (1935), що передає неймовір-
ну красу цвітіння дерев, кущів при вранішньому 
осяянні села, мешканці якого готуються до по-
льових робіт. Як відзначає О. Роготченко, захо-
плення митця імпресіонізмом в цій картині зма-
гається з запропонованою радянською темати-
кою, де коні, вантажівка та люди як обов’язковий 
атрибут нового стилю в зображенні «реально-
го життя» сховані між весняних дерев з доміну-
ючим білим кольором [10, с. 190]. Багатобарв-
ність колориту, динаміка композиції, спрямова-
ний рух мас позначені у творах І. Шульги «Трак-
тор в колгоспі», К. Трохименка «Кадри Дніпробу-
ду» (обидві — 1937), М. Дерегуса «Хрущов серед 
колгоспників» (1940).

Власне, існуючу реальність 1920–1940-х років 
зображували багато відомих художників, не поли-
шаючи свого виробленого стилю й звертаючись 
до засад модернізму. Цим вони зміщували акцен-
ти у художній та естетичній рефлексії, орієнту-
ючись на виразність стану портретованої особи 
чи пейзажу, що помічаємо у живопису К. Трохи-
менка — «Над великим шляхом» (1926), «Квітучий 
травень» (1940) і «Весна» (1947), О. Шовкунен-
ка — «Біля басейну» (1925), «Портрет дівчинки» 
(1926), «За шиттям» (1938) та інших. Певні теми 
вони інтерпретували в стилістиці соцреалізму 
як конвенції, прагнучи зберегти художню вираз-
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ність творів, зокрема К. Трохименко — «На Та-
расовій горі» (1935), О. Шовкуненко — «Пор-
трет молдавської колгоспниці Декіци Фрунзе» 
(1937), С. Григор’єв — «У музичній школі» (1945), 
«Прийом до комсомолу» (1949), І. Штільман — 
«Осіннє сонце» (1944), В. Костецький — «Портрет 
хлопчика» (1945), «Повернення» (1947) та інші. 
У 1940-х роках живопис Т. Яблонської вирізняв-
ся неординарним художнім рішенням, її експе-
римент з різкими ракурсами в композиціях, ви-
ділення динамічного центру, поєднання світло-
тіньового та площинного моделювання форми, 
були тими новаціями, які репрезентували но-
вий підхід, що показово в «Автопортреті в укра-
їнському костюмі» (1946), картинах «У парку» 
і «Сон» (обидві — 1949) та інших роботах. Вод-
ночас мисткиня пише полотна, фіксуючи особли-
вості робочого процесу, збагачуючи стилістику 
соцреалізму вальорами, широкою тоновою града-
цією у передачі різних станів природи. Т. Яблон-
ська ставила різні завдання — від увиразнення 
емоційного стану головного персонажу («Сви-
нарка», 1948; «На птахофермі», 1949) до загаль-
ної панорами та масштабу дії, — що демонструє 
її високохудожнє полотно «Хліб» (1949), відзна-
чене Сталінською премією.

Іншу тональність задавали митці, які розкри-
вали опозицію «влада — людина», їхні протилеж-
ність і протиріччя, пафос і домінування однієї 
сторони, уніфікацію та самозречення — другої. 
Цей дуалізм у радянському соціумі був непере-
борний, і художники інтуїтивно виокремлювали 
з нього «допустимі» моменти буття і втілювали 
їх у живопису. Показова у цьому плані картина 
В. Костецького «Допит ворога» (1937), що збігла-
ся в часі з іманентними процесами — арештами 
за сфальсифікованими справами представників 
української інтелігенції та діячів мистецтва, куль-
тури. Митець передав суть тоталітарної системи 
і людини в ній, укладаючись у конвенціональну 
модель. Тема «людина і система» неоднозначно 
сприймалася художниками, але була творчо ре-
алізована рядом художників, які у масштабних 
полотнах «фіксували» виступ вождя чи партій-

них представників перед народом. Їхній монолог 
схвально сприймала робітничо-селянська ауди-
торія. Ця формула втілилася у картині С. Прохо-
рова «Виступ Серго Орджонікідзе в робітничому 
клубі» (1937). Автор увиразнив декламацію кер-
манича на сцені зали, біля якої зібралися пред-
ставники робітничого класу; простір маркова-
но конвенціональними образами партійних ді-
ячів та атрибутами — червоні прапори, червоні 
хустини на головах жінок символізували прина-
лежність до Держави Рад. Інші ракурси застосо-
вано у написані полотен П. Пархетом «І. В. Ста-
лін на VIII сесії Верховної Ради СРСР» (1947), 
В. Хитриковим «В. І. Ленін на III з’їзді комсо-
молу» (1952) та інших. Портретування вождів 
також було невід’ємною художньою практикою 
у соцреалізмі, ідейно закладався принцип воз-
величення, «місіонерства», визначної ролі у бу-
дівництві Країни Рад. Відповідно до цього виби-
рався ракурс знизу вгору для написання обра-
зу чи фігури, що надавав пафосності, масштаб-
ності портретованій особі. Як приклад відзначи-
мо твори В. Пузиркова «Портрет Й. В. Сталіна» 
(1948), С. Кириченка «Й. В. Сталін» (1949), Г. Ме-
ліхова «М. О. Щорс на прийомі у В. І. Леніна» 
(1951), М. Кривенка «За ленінським мандатом» 
(1962–1967), М. Божія «Двадцятий вік» (1964–
1967), Ю. Луцкевича «Ленін в Розливі» (1967), 
К. Ломикіна «В президії» (1969), К. Філатова «В. 
І. Ленін» (1969–1970) та інші. Варіації образів не-
змінно розкривають у метафоричній формі ідею 
«ідеального світу», хоч і утопічного, що був од-
ночасно частиною існуючої реальності.

У другій половині ХХ століття риторика 
об’єктивізму у живопису доповнюється іннова-
ційними за репрезентацією ідеї, змісту та об-
разного ладу прийомами, які будують у творах 
дискурс на концептах пам’яті, нації, української 
культури. Епоху уніфікованої людини частково 
змінює вияв її етнічної приналежності. Яскра-
во це проявилося в кінці 1940-х, зокрема у тво-
рі К. Трохименка «О. М. Горький читає твори Т. 
Г. Шевченка селянам у Мануйлівці» (1947), де на-
вколо головного персонажу стоять та сидять міс-
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цеві селяни, жінки в українських строях. Націо-
нальний контекст К. Трохименко увиразнював 
і у шевченкіані, яка займала одну з головних його 
візій. Митець створював картини за мотивами бі-
ографічних сторінок Т. Шевченка — «На Тарасо-
вій горі» (1935), «Тарас Шевченко і Енгельгардт» 
(1939), «Т. Г. Шевченко на Чернечій горі» (1954), 
«Вечір на Тарасовій горі» (1963), «Т. Г. Шевченко 
в Каневі» (1963–1964), «Тарас шукає свою долю» 
(1964), а також його поезій — «Катерина» (1954), 
«Стоїть гора високая» (1964). Національний ас-
пект у творах художники виражали через мета-
фору, символі і знаки, завуальовуючи смисл і зна-
чення подій. О. Артамонов у творі «Партизанка» 
(1967), зобразив дівчину біля калини у засніже-
ному лісі, за нею стежкою йдуть вояки. Калина — 
один із символів України, власне, як і образ дівчи-
ни-партизанки, яка означує її постійну боротьбу 
за незалежність. В. Чеканюк у картині «За зем-
лю» (1967) зобразив традиційний інтер’єр укра-
їнської селянської хати, в якій біля столу сидить 
чоловік й готує зброю для походу, за ним — син 
і дружина з вузликом харчів на дорогу. Викорис-
тавши контражур, митець об’єднує постаті, ви-
будовуючи вертикаль роду, а стримана холодна 
гама передає сум, глобальну драму українсько-
го народу — постійну боротьбу за рідну землю, 
що є актуальною й сьогодні.

Тема війни особливо гостро постала у карти-
нах післявоєнного періоду; художники зображу-
вали різні військові події, життя, трагедії, утри-
муючись в рамках соцреалізму чи експеримен-
туючи з художньою формою та ракурсом у ком-
позиції, колористиці у виразі реального та ір-
реального. Саме на експериментальній основі 
написано полотно Ю. Луцкевича «Смерть у бою» 
(1969), в якому він застосував експресіоністичну 
манеру, зобразивши трьох воїнів на конях, в од-
ного з яких влучила куля. Поєднання метрично-
го та дискретного ритму, різного за напрямком 
руху форм, формувало нову рецепцію конвенці-
ональної теми. Постімпресіоністичні риси при-
сутні у образному вирішенні В. Одайником «Чер-
воної кузні» (1972), символізм став основою ви-

разу ідеї картини В. Гуріна «Мій батько» (1973). 
Це картина-спогад, який хотів візуалізувати ми-
тець, оприявнюючи постать батька, що мав по-
вернутися з війни. Два світи — реальний та ір-
реальний — перетнулися в художньому просторі 
твору, їх органічно поєднує момент, коли батько 
у військовій формі з мішком, який скинув з пле-
ча, відкриває двері хати і заходить. Для В. Гуріна 
концепт пам’яті став одним із аспектів символіза-
ції художніх візій, зокрема у картині «Квіти вам, 
переможці» (1975), «За нашу перемогу!» (2005). 
До концепту пам’яті також апелювали у роботах 
«Весна 1945 року» (1960) Г. Меліхов, «Незабутє» 
(1963) А. Пламеницький, «1918-й рік» Ю. Єго-
ров, «Війна» (1970) О. Лопухов, «Двоє» (1970-і) 
Г. Неледва, «Безсмертя» (1973) Т. Голембієвська, 
«Батько» (1975) К. Ломикін, «Дев’яте травня» 
(1983–1984) В. Одайник тощо.

Важливим у творчості художників була тема 
сучасного їм повсякденного життя, а також влас-
ного світовідчуття у ньому. Яскраві події життя 
Т. Яблонська увиразнила у картинах «Весна» (1950), 
«На Дніпрі» (1952), «Влітку», «Над Дніпром», «Ра-
нок» (усі — 1954), поєднуючи стилістику соцреа-
лізму і реалізму. Натомість, розробляючи новий 
принцип в інтерпретації художньої форми з по-
силенням площинного трактування, вона писала 
твори, акцентуючи увагу не на епічності, а на мо-
менті, «вихоплюючи емоцію», — «Весна» (1951), 
«Простудилася» (1953), «Портрет доньки» (1956), 
«Близнюки» (1958), «Мати» (1960). За своєю нату-
рою Т. Яблонська — експериментатор, вона змі-
нювала теми, стилістику, манеру. Можна сказати, 
що з 1960-х вона відходить від реалізму і соцреа-
лізму, працює з простором та часом, художньою 
формою у ньому, шукає співвідношення локаль-
ного кольору та площини, трансформує імпре-
сіоністичний та постімпресіоністичний метод 
для виразу екзистенційного, трансцендентного. 
Зокрема, Ф. Серс відзначав близькість між уто-
пією та трансцендентністю, яка перетворює мис-
тецтво у безцінний досвід трансгресії людських 
можливостей [11, с. 117]. Все це говорить про сві-
тоглядні засади творчості Т. Яблонської, широту 



239

Конвенціональний живопис як форма відображення ідеології тоталітарної системи МАРИНА ЮР

її мислення й бачення, сміливість до осягнення 
нового, нетипового, неоднозначного.

Художній концепт «життя» був актуальним 
у мистецтві соцарту, водночас він надавав худож-
никам можливості для творчих пошуків та екс-
периментів, особливо це проявилося у портрету-
ванні дітей, рідних, зображенні зустрічей, подій, 
що спостерігаємо у творах Л. Ляхович «Діти», 
А. Широкова «У родині» (обидві — 1954), М. Бо-
жія «Подруги» (кінець 1950-х), А. Вовка «Молодь 
Каховки», С. Лисенка та Г. Толпекіна «У травні» 
(обидві — 1957), В. Чеканюка «Перше знайом-
ство» (1960), Є. Усікова «Літо» (1961), В. Пєтухо-
ва «Весняні кольори» (1961–1963), С. Григор’єва 
«Портрет Петра Панча» (1967), його ж «Пізня 
осінь» (1968), В. Гуріна «Весіннє гуляння на Дні-
прі» (1969) та інші. Митці означували у втілених 
образах певний стійкий стан дійсності, прагнули 
протиставити ритму, динаміці реального життя 
спокій і статику художньої ілюзорності.

Варто зауважити, що у 1950–1980-х роках па-
ралельно з ідейним реалізмом як провідним твор-
чим методом розвивалися інші тенденції у живо-
пису, митці прагнули пізнати ширше світ, глибше 
зрозуміти свою культуру, осмислити свою істо-
рію — все це змінювало і розширювало темати-
ку творів, формуючи поліфонію художнього мис-
лення та полістилізм втілення ідей. Окрім жан-
рового живопису, митці звертаються до пейзажу 
та натюрморту, приділяючи увагу смислу та зна-
ченням, на яких вибудовується дискурс. Назвемо 
декілька таких творів: «Натюрморт у гуртожитку» 
В. Пасівенка, «Натюрморт з іграшками» В. Пати-
ка (обидва — 1968), «Урожайні поля» В. Монас-
тирського, «ВДНХ» Я. Мацієвського (обидва — 
1965), «Тополі. На бульварі Шевченка в м. Киє-
ві» Б. Піаніди (1967) та інші.

Конвенціоналізм поставав у темах, що відо-
бражували сучасну дійсність та сучасників; мит-
ці увиразнювали образи будівельників, що від-
будовували країну після руйнувань війни, ста-
леварів на заводах, механізаторів та представ-
ників багатьох професій того часу; разом з тим 
незмінною була тема героя у війні та револю-
ціях. Соцреалізм охоплював теми шевченкіа-
ни, у портретному жанрі — образи діячів укра-
їнської культури та мистецтва, історичні персо-
налії. Як зауважує О. Роготченко, «…прослідко-
вувався відхід від масового використання тем 
громадянської та вітчизняної воєн. Військова 
тематика стала прерогативою обраних митців, 
серед яких переважну більшість становили кер-
маничі мистецтва різних рівнів» [8, с. 158].

Отже, із охарактеризованого періоду 1920– 
1980-х років розвитку українського живопису 
можемо зробити висновок, що художники, не-
залежно від обставин, прагнули до розвитку 
художньої форми, але через ідеологічні кон-
венції радянської держави формувалася ситу-
ація, в якій неможливо було працювати віль-
но. Тому для когось конвенціоналізм був виму-
шений у творчому поступі, а для когось — був 
тією формою творчої реалізації, яка убезпечу-
вала від тотальної цензури, репресій і забуття. 
За часів радянської держави мистецтвознавці 
досить позитивно оцінювали роль партії та її 
керманичів у розвитку мистецтва, зокрема жи-
вопису, що мало посилювати «ентузіазм епохи» 
та увиразнювати її будівників. Натомість сучасні 
рецепції спадку соцреалізму й його оцінки мис-
тецтвознавцями дають зовсім іншу картину, по-
казуючи правдиву історію формування конвен-
ціонального за суттю і художнім виразом жи-
вопису, як і мистецтва загалом.
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Юр М. В. Конвенциональная живопись как форма отражения идеологии тоталитарной системы
Аннотация. Установлено, что в пределах ангажированного искусства соцреализма, которое отображало доктрину тотали-

тарной системы, украинская живопись отличалась разнообразными художественными экспериментами. Показано, что худож-
ники, независимо от обстоятельств, стремились к развитию художественной формы, но из-за идеологии советского государства 
формировалась конвенциональная живопись, в которой определяющими была «героика» и «энтузиазм» эпохи.

Ключевые слова: конвенционализм, соцреализм, украинская живопись, художественный эксперимент, гетерогенная культура.

Yur M. V. Conventional painting as a form of reflection of the ideology of a totalitarian system
Abstract. It was found that within the biased art of social realism, which reflected the doctrine of the totalitarian system, Ukraini-

an painting was distinguished by a variety of artistic experiments. It is shown that artists, regardless of the circumstances, sought to de-
velop an artistic form, but because of the ideology of the Soviet state, conventional painting was formed, in which the «heroics» and «en-
thusiasm» of the era were decisive.

Keywords: conventionalism, social realism, Ukrainian painting, artistic experiment, heterogeneous culture.


