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Постановка проблеми. Аналіз мистецтва радян-
ської доби в цілому та пізньорадянських десятиліть 
(«з відлиги до перебудови») зокрема постає сього-
дні як чи не найактуальніше завдання українсько-
го мистецтвознавства та культурології. Тим більше, 
що теперішній стан дослідження радянської культу-
ри характеризується глибокою переоцінкою тради-
ційних підходів та уточненням самого об’єкту ана-
лізу, що спричинено цивілізаційно-культурним зла-
мом, який переживає людство. Це спонукає до пере-
осмислення «двополюсної картини світу як у захід-
ній, так і у пострадянській свідомості», де «однаково 

вичерпаними виявилися як радянський, так і диси-
дентсько-совєтологічний підходи до матеріалу» [24, 
c. 3], та до пошуків нової художньо-світоглядної мо-
делі, що має синтезувати чи принаймні враховувати 
попередній досвід. Невипадковим у цьому контексті 
постає широкий інтерес до радянського монумен-
тально-декоративного мистецтва, яке виступає ви-
разним феноменом доби, синтезуючим ціле гроно 
внутрішньо контроверсійних тенденцій та спряму-
вань. Український стінопис та, ширше, монументаль-
но-декоративне мистецтво 1960–1980-х років при-
вертають в цьому плані увагу не лише величезною 
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кількістю творів, їхнім стилістичним та формаль-
но-пластичним різноманіттям, а й особливостями 
віддзеркалення в ньому змін суспільно-культурного 
клімату та ідеологічних коливань в країні.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Увага 
до української монументалістики пізньорадянських 
десятиліть відбилася у пожвавленні присвячених їй 
публікацій [12; 10; 6; 19], у виході друком альбомів 
з творами українського стінопису [1; 26]. Їхні спря-
мування значною мірою пов’язані з прагненням збе-
регти твори монументального мистецтва радянсько-
го часу, які з років незалежності піддаються постій-
ному руйнуванню: спочатку — через перепрофілю-
вання будівель, де вони розташовані, з державних 
на приватні, пізніше — через програму декомунізації, 
що «викреслює» твори радянської доби з суспільного 
простору. Великих втрат зазнають мистецькі твори 
і через руйнування від російсько-української війни. 
Варто зазначити, що, хоча протягом 1960–1980-х ро-
ків стінопис постійно перебував під увагою критики 
(йому були присвячені численні статті та кілька аль-
бомів), його каталогізація проведена не була, а напи-
сані тоді на цю тему мистецтвознавчі розвідки, зро-
зуміло, несуть на собі відбиток радянської ідеології.

Мета статті — прослідкувати особливості еволю-
ції художньої мови українського монументально-де-
коративного мистецтва з доби відлиги до 1980-х ро-
ків у контексті зміни суспільно-культурних та есте-
тичних орієнтирів в країні.

Виклад матеріалу. Показово, що зміни у куль-
турно-мистецькому, а разом з цим і в суспільному 
житті чи не найрадикальніше проявилися з середини 
1950-х років саме в архітектурі, а через неї — і в сті-
нопису. Потреба у модернізації будівництва та впро-
вадження нових технологій, а разом з ними і нових 
естетичних об’ємно-просторових рішень вироста-
ла з глибокої житлової кризи, яку переживала краї-
на через десятиліття після закінчення Другої світо-
вої війни. Вже у 1954 році в Москві відбулася Всесо-
юзна нарада будівельників, архітекторів та праців-
ників промисловості будівельних матеріалів, про-
єктних та науково-дослідних організацій, на якій 
М. Хрущов жорстко розкритикував сталінську ар-
хітектуру за її дорожнечу та помпезність. Урядові 

постанови 1954-го та 1955-го років — «Про розви-
ток виробництва збірних залізобетонних конструк-
цій і деталей для будівництва» та «Про усунення над-
мірностей у проєктуванні та будівництві» позначи-
ли перехід до функціонального типового будівни-
цтва, впровадження нових матеріалів і технологій. 
У постанові 1955 року, окрім засудження сталін-
ського стилю та утвердження повороту до еконо-
мії, пропонувалося «сміливіше засвоювати передо-
ві досягнення вітчизняного та зарубіжного будівни-
цтва»[21]. Таким чином, «радянський модернізм» 
1960-х був впроваджений «зверху», демонструючи 
позицію влади. Причому подібні заходи — рефор-
ма архітектури та будівництва, а разом з тим змі-
на «сталінського стилю» на міжнародний модер-
нізм — свідчили не лише про економічну, техно-
логічну, але й про політичну важливість цієї галузі. 
Нова архітектура мала не лише вирішити житло-
ву проблему в країні, а й створити її новий імідж — 
демократичний, динамічний, такий, що відповідає 
руху технічного прогресу та спрямований у май-
бутнє. «Радянський модернізм» демонстрував ра-
дикальну зміну орієнтирів: від програмної «закри-
тості» сталінської культури до звернення до захід-
ного досвіду. Як підкреслює його дослідниця О. Яку-
шенко, «Європейський та американський повоєнний 
модернізм став моделлю для нової радянської архі-
тектури з кінця 1950-х років. Більш того, саме в цей 
час радянська архітектура включилася у загально-
світову систему координат» [28, с. 76]. Варто зазна-
чити: не лише увійшла у світовий контекст, а й ра-
зом з тим звернулася, хоча частково й непослідовно, 
до актуалізації вітчизняного модерністського мину-
лого, зокрема доробку 1920-х — початку 1930-х ро-
ків [15], що стане важливим для українського стіно-
пису. Однак парадоксальність часу та й самого яви-
ща «радянського модернізму» полягала в тому, що, 
якщо залучення західних технологій заохочувалося 
та підтримувалося, то звернення до західних мис-
тецьких, художніх напрямків та модерністських на-
працювань сприймалось ворожо — як наступ на ра-
дянську ідеологію та засади соціалістичного реалі-
зму. Чи не найвиразніше позначиться це протиріч-
чя на розвитку стінопису.
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Отже, зміни в архітектурі, що ґрунтувалися 
на принципах функціональності, простоти та доціль-
ності, типових проєктах, які розроблялися не лише 
для житла, а й для громадських споруд (зокрема шкіл, 
клубів, палаців культури тощо), де головними матері-
алами будівництва стали залізобетон, скло та сталь, 
спричинили кардинальну стильову переорієнтацію 
стінопису. Його місце в архітектурі не обмежувалося 
лише декоративними акцентами, що підкреслювали 
об’ємно-просторову структуру споруди чи слугува-
ли кольорово-пластичними елементами простору. 
Нова архітектура не могла бути «безідейною», «ле-
нінський план монументальної пропаганди» продо-
вжував діяти, набуваючи у нових умовах інших ви-
мірів. Показово, що еволюційні процеси в архітек-
турі та стінопису мали чи не протилежні наслідки: 
якщо типове індустріальне будівництво поступо-
во (виразно це позначилося вже у 1970-х) призве-
ло до кризи самої професії архітектора (показовим 
в цьому плані є перейменування у 1959 році київ-
ського фахового журналу «Архітектура та Будівни-
цтво» на «Строительство и архитектура»), де пошу-
кові творчі проєкти поступово все частіше поступа-
лися місцем суто інженерним рішенням, то стіно-
пис переживав справжній підйом, та й сама професія 
художника-монументаліста, яка фактично склалася 
в цей період, саме з 1960-х перетворилася на одну 
з головних в системі радянського мистецтва, обу-
мовлена розмахом будівництва в країні, специфікою 
творчо-виробничої діяльності, пов’язаним з нею 
комплексом фахових знань та навичок. 

Проте активний розвиток стінопису в Україні 
живився не лише змінами в архітектурі, а й націо-
нально-культурним підйомом, який відчувала тоді 
країна, прагнучи відродити художні традиції, в яких 
монументальне малярство займало одне з чільних 
місць, зокрема підняти його до рівня славетної шко-
ли М. Бойчука, знищеної у 1930-ті роки. І хоча на той 
час повна «реабілітація» бойчукізму ще не відбу-
лася, протягом 1960-х років поступово розширю-
валася можливість не тільки обговорювати творчі 
ідеї та стилістичні особливості цього мистецького 
явища, а й частково познайомитися з його дороб-
ком. Варто згадати в цьому плані виставки творів 

учениць М. Бойчука А. Іванової та О. Павленко, які 
проходили в Москві (1968, 1971) та у Львові (1971). 
У 1967 році вийшов друком 5-й том «Історії укра-
їнського мистецтва» зі статтею І. Врони та Б. Лоба-
новського про українське монументальне малярство 
1920–1930-х років, що заново відкривала цю сто-
рінку вітчизняної культури. Підсумком десятиліття 
став Об’єднаний пленум правлінь Спілки художни-
ків та Спілки архітекторів України 1969 року та пер-
ша велика ретроспективна виставка творів монумен-
тально-декоративного мистецтва, де були представ-
лені світлини робіт 1920–1930-х років. 

…Головною проблемою стінопису 1960-х став 
пошук нової художньої мови, що відповідала б сти-
лю нової архітектури. Якщо стінопис попереднього 
періоду (кінця 1940-х — початку 1950-х) був перш 
за все інтер’єрним, виконаним в техніці олійного жи-
вопису, сюжетним, оповідним, найчастіше написа-
ним в дусі такого собі «псевдобароко», то нова ар-
хітектура вимагала кардинальних змін. Прикладом 
стінопису «сталінського стилю» є, зокрема, плафон 
великого залу Палацу моряків в Одесі (1952, авто-
ри С. Думенко, А. Попов, В. Токарєв, О. Токарєв). 
Історична споруда, збудована як резиденція гене-
рал-губернатора архітектором Ф. Боффо у 1829–
1830 рр., у 1924-му перетворилася на Палац моря-
ків, але зберегла стиль інтер’єрів. Величезний пла-
фон, що зображує багатолюдне яскраве «Свято ра-
дянських моряків» — людські фігури серед прапо-
рів, що наче злітають у блакитне небо, — формально 
точно вписався у стиль інтер’єру, утворюючи зага-
лом ілюзорно театралізоване середовище, яке мало 
імітувати щастя та процвітання радянського наро-
ду на тлі палацового залу XIX сторіччя. Враховую-
чи, що на той час більшість громадян країни мешка-
ла у комунальних квартирах, а селяни не мали пас-
портів, подібна образність набуває особливого ідео-
логічного лицемірства…

На противагу цьому лаконічна, функціональна, 
демократична нова архітектура, в якій переважали 
пласкі поверхні та відкриті простори, спрямовувала 
стінопис до площинності та ясності висловлювання, 
демонструвала кардинальні зміни у соціальній по-
літиці — той «утопізм шістдесятих», де мистецтво 
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та архітектурне середовище виступали виразником 
та засобом суспільних перетворень. Пізніше прин-
цип взаємодії архітектури та мистецтва 1960-х ро-
ків мистецтвознавці охарактеризують як поєднан-
ня «простого з простим» [5, с. 3], де стінопис про-
довжував стилістику споруди. 

Новий стінопис формувався у гострому проти-
ставленні станковому мистецтву та живописній кар-
тині. Зокрема, Н. Дмітрієва у 1961 році писала: «Аб-
солютна перевага й поширення станкових форм зо-
сталося нам у спадщину від минулого… Саме життя 
підказує необхідність перенесення центру тяжіння, 
перестановки акцентів… Монументально-декора-
тивне мистецтво не чекає, поки люди прийдуть його 
споглядати, а само йде назустріч людям і приму-
шує їх дихати повітрям мистецтва. В умовах нашого 
часу провідна роль переходить до ансамблево-мо-
нументальних органічних форм» [11, c. 3]. Про пе-
ревагу монументального мистецтва з іншого, ідео-
логічного та прагматичного боку писав художник 
С. Кириченко: «Будівлі громадського призначення 
є трибуною, з якої образотворче мистецтво високо-
художньою мовою повинно говорити з народом, тут 
воно має пропагувати комуністичні ідеали… Необ-
хідно в плановому порядку визначити суспільні, дер-
жавні потреби в образотворчому мистецтві. Якщо 
картина потрібна, вона повинна мати своє певне 
місце, а значить, і свою тему, розмір, матеріал, ото-
чення», адже після виставки картини нікому не по-
трібні [14]. Виходом з цієї ситуації, на думку худож-
ника, було широке впровадження монументально-
го мистецтва в архітектуру та перебудова худож-
ньої освіти, що має спиратися на статистичні дані: 
скільки і яких художників (і творів) потребує краї-
на. На змістовно-образних аспектах монументаль-
ного мистецтва наголошував В. Прокоф’єв: «Мону-
ментальний твір прагне залучити людину до вели-
кого світу — співставити її з такими масштабними 
одиницями, як людський колектив… вивести з кола 
його приватного “я”. Він підносить глядача і приму-
шує його до узагальнюючих категорій: історії, сві-
тоустрою, людського роду у просторі і у часі» [22, 
с. 10]. Парадокс полягав у тому, що більшість худож-
ніх творів призначалася прикрашати суто утилітарні 

споруди — вокзали, їдальні, кафе, в кращому випад-
ку — школи та куби, де подібний масштаб образів 
просто не відповідав життєвому середовищу. Од-
нак художників це не зупиняло…

У пошуку нових образно-пластичних рішень ху-
дожники зверталися до гострої виразності та зміс-
тової сконцентрованості та узагальнення плакату, 
принципів книжкової ілюстрації, де білий аркуш па-
перу перегукувався з умовністю архітектурної по-
верхні та відкривав шлях до розгорнутих багаточаст-
кових циклів. Джерелами нової стилістики поста-
вало й мистецтво модернізму — твори мексикан-
ських муралістів, а також таких визначних митців, 
як Ф. Леже та П. Пікассо, виставки яких відбулися 
на початку 1960-х у Москві та репродукувалися в ча-
сописах. А поряд — і образи народного мистецтва, 
чия яскрава декоративність, демократизм, симво-
лічність бачилася як шлях до створення сучасного 
суспільно впливового національного мистецтва. Вже 
на Другому з’їзді Спілки художників України у квіт-
ні 1956 року було проголошено: «Декоративне мис-
тецтво, монументальне мистецтво вимагає активної 
форми. Ми зараз скотилися в натуралізм, де фор-
ма пасивна, де форма — пасивне перемальовуван-
ня» [25, c. 61]. Мовою стінопису стають пластичні 
узагальнення, символічні та алегоричні компози-
ції, композиційна активність, площинність, кольо-
рова декоративність. 

Важливу роль у новій художній мові стінопису ві-
дігравали й нові матеріали та техніки його виконан-
ня. На зміну розписам попереднього періоду стіно-
пис переходить до підкреслено декоративних мате-
ріалів та технік: мозаїки, сграфіто, рельєфу, вітражу 
та ін., діапазон яких постійно розширювався. Біль-
шість з цих технік на той час через тривале невико-
ристання були практично забуті. Їх потрібно було 
відроджувати, а одночасно — модернізувати в дусі 
часу. В стінопису почали застосовувати кладку з ко-
льорової силікатної цегли, вітражі з колотого скла 
на цементному каркасі, мозаїку з облицювальної 
та битої керамічної плитки, натурального каменю 
та ін. Художники опрацьовували нову, більш відкри-
ту і функціональну естетику, прагнули показати кра-
су природних матеріалів, увага до яких позначилася 
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й на творах декоративно-ужиткового мистецтва.
Одночасно розроблялася й нова іконографія сю-

жетів стінопису. Залишаючись програмно ідеологіч-
ною, вона відбивала нові реалії та події життя, залу-
чала нових героїв та персонажів. Традиційні для ра-
дянського мистецтва теми «соціалістичної праці», 
«щасливого дитинства», «дружби народів», «роз-
квіту науки та культури» не лише доповнилися те-
мами «космосу» та «науково-технічного прогресу», 
а й отримали інше образне рішення через умовні 
алегоричні, символічні, емблематичні композиції. 
Новими персонажами творів поряд з робітниками 
та колгоспниками стали космонавти, спортсмени, 
науковці. Входили в стінопис і образи народного 
мистецтва — казкові та орнаментально-декоратив-
ні. Варто зазначити, що іконографія стінопису, яка 
поступово почала розроблятися найбільш активни-
ми художниками, вже в середині 1960-х набула по-
ширення, композиційні рішення стали цитуватися 
та переходити з одної роботи в іншу.

Чи не найбільш активною та впливовою в мо-
нументальному мистецтві була група київських 
художників — В. Ламах (1925–1978), І. Литовчен-
ко (1921–1996), Е. Котков (1931–2012), чиї роботи 
стали етапними для українського стінопису. Одна 
з перших — оформлення Річкового вокзалу в Ки-
єві (1960–1961, архітектори В. Гопкало, В. Ладний, 
Г. Слуцький, М. Дьомін, Г. Мельничук, В. Скучаєв, 
скульптор І. Коломієць), що позначило «народжен-
ня нового стилю в українському монументально-
му мистецтві» [17, с. 54]. І хоча архітектура спо-
руди була досить еклектичною, несла у собі від-
знаки попереднього періоду, комплекс стінопису 
сприймався як новаційний. Розташовані в інтер’єрі 
та на фасаді твори були виконані в мозаїці та ре-
льєфі. Новим було вільне співставлення масшта-
бів зображення, площин та силуетів, сюжетних 
та умовних елементів, що поєднували усталені 
образи з радянських плакатів і нові прийоми уза-
гальнено вільного малювання. Композиції «Бог-
дан Хмельницький», «Дніпро — торговельний 
шлях», «Вся влада Радам!», «Україна», «Спорт», 
«Чайки над Дніпром» та ін. ілюстрували історію 
та сучасність міста. 

Варто згадати панно з керамічної плитки «Соціа-
лістична індустрія» для виставки «Радянська Украї-
на» у Москві 1961 року, створене В. Ламахом, І. Ли-
товченком, О. Кіщенком. Його можна розглядати 
як етапне: керамічна плитка стає найпоширенішим 
матеріалом у стінопису, а композиція — площин-
ні умовні фігури робітників серед символів інду-
стріалізації — надалі широко цитуватиметься ін-
шими митцями. Так складався «стиль 60-х» — ідео-
логічний за змістом та модерністський за формою, 
що об’єднав у композиціях та кольорово-пластич-
них рішеннях широке гроно формальних напрацю-
вань модернізму.

Етапним для українського стінопису став і ком-
плекс мозаїк в аеропорту Бориспіль (1965, архітек-
тори А. Добровольський, А. Малиновський, Д. По-
пенко), чия архітектура відповідала новим вимо-
гам: динамічна конфігурація об’єму, відкриті назовні 
через широке скління стін інтер’єри, вільне переті-
кання внутрішнього простору. Мозаїки «Народ-бу-
дівник», «Авіація зближує народи», «Мир», «Київ», 
«Людина підкорює небо (Ікар)» були розташовані 
у вузлових місцях будівлі. Вигадливі художні техні-
ки (поєднання бетонного рельєфу з різними вида-
ми мозаїчної кладки), виразність динамічних силуе-
тів та фактур, яскравість кольорів надавали метафо-
ричного звучання цілком ідеологічно витриманим 
мотивам, а запропоновані тут зображення робіт-
ників, сталеварів, летючих оголених фігур, спортс-
менів та ін. увійдуть до набору образів українсько-
го стінопису. Однак, якщо у творах І. Литовченка, 
В. Ламаха, Е. Коткова ці композиції були новацій-
ними, то в роботах їхніх епігонів вони перетвори-
лися у відверті штампи…

Значне місце в українському стінопису належить 
і тандему В. Мельниченко — А. Рибачук, а стиль «ра-
дянського модернізму» чи не найвиразніше відбив-
ся у розробленому ними художньому оформленні 
Автовокзалу у Києві (1962, архітектори А. Мілець-
кий, Е. Більський, І. Мельник). Матеріалом для моза-
їчного покриття, що щільно вкриває стіни інтер’єру, 
куди вкраплені невеликі рельєфи з шамоту, і тут ста-
ла керамічна плитка. Умовний орнамент, на яко-
му проступають зображення людських постатей, 
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автомашин, дерев та вулиць, співзвучний призна-
ченню споруди, створює відчуття свіжості та чис
тоти. Відновлені та відреставровані у 2021 році, ці 
твори, а точніше архітектурно-художній комплекс 
Київського автовокзалу є на сьогодні одним з яскра-
вих прикладів української версії «радянського мо-
дернізму» 1960-х років.

За іншим принципом були створена наступна 
робота цих авторів — художнє оформлення Палацу 
піонерів та школярів у Києві (1962–1965, архітекто-
ри Е. Більський та А. Мілецький). Витягнутий гори-
зонтальний об’єм будівлі з широкими заскленими 
стрічковими вікнами відкривав внутрішній простір 
та «вводив» навколишній пейзаж (живописні види 
лівого берега Дніпра та Парк Слави) в інтер’єр, під-
креслюючи динамічність та взаємопов’язаність зо-
внішнього та внутрішнього світу. Твори художників 
являють собою тут кілька різностильних мозаїчних 
панно, що розташовані у різних місцях споруди, — 
«Чудесна скрипочка. Присвячення Марії Примачен-
ко» за мотивами картин славетної мисткині, «Діти 
миру», що зображує дітей різних народів, об’єднаних 
навколо сонця, «Шахи», «Літописець Нестор, пер-
шодрукар Федоров та піонер Петя» та ін. — напо-
внені гумором, авторською фантазією. До комп-
лексу художнього оформлення увійшли й мозаїки 
з кольоровим рельєфом «Зірки та сузір’я» у фонта-
ні перед входом до Палацу. Показовою рисою Па-
лацу піонерів було й те, що художники працювали 
над його оформленням разом з архітекторами, ви-
рішуючи питання архітектурно-художньої взаємодії. 
Подібна практика тоді зустрічалася нечасто і при-
вертала особливу увагу.

Виразну сторінку в історії українського стінопи-
су складають і твори А. Горської (1929–1970), що ві-
добразили характерні тенденції 1960-х років. Вже 
перша її монументальна робота, у якій вона взя-
ла участь, — «Шевченко. Мати» (1964) — стала од-
ною з найлегендарніших в українському мистецтві. 
Вітраж у головному корпусі Київського державно-
го університету, історія його створення та знищен-
ня досить детально описані у спогадах сучасників 
і наочно демонструють загальну атмосферу «кала-
мутних ігор у дозволене та заборонене» (Б. Гройс), 

що розпочалася з 1960-х. Створений на замовлення 
університету групою художників (А. Горська, О. За-
ливаха, Г. Зубченко, Л. Семикіна, Г. Севрук) в кон-
тексті державної програми святкування 150-річчя 
від дня народження Т. Г. Шевченка, він проіснував 
кілька годин і був знищений ще перед його відкрит-
тям. Один з небагатьох глядачів, якому пощасти-
ло побачити твір, Р. Карагоцький, згадував: «Попри 
всю недосконалість самої техніки — це була іміта-
ція вітража, — твір вражав своєю духовною велич-
чю. Водночас радувала образно-пластична мова, 
специфічні узагальненість і лаконізм, експресивна 
колористична насиченість»[13, с. 1]. Інша глядач-
ка, М. Коцюбинська, з захопленням писала: «Вра-
ження колосальне. Замислений і гнівний Шевчен-
ко готовий обороняти жінку, Україну, що припадає 
до нього, шукаючи захисту. Настрій і символічний 
підтекст самозрозумілі. Та вони не нав’язані публі-
цистично, а художньо виплекані, гранично експре-
сивні…» [3, c. 183]. Твір «не відповідав вимогам со-
ціалістичного реалізму» не стільки за формальним 
вирішенням, скільки за своїм образним насичен-
ням, змістовою спрямованістю. Суспільно актив-
на, небайдужа до оточуючого, здатна глибоко зану-
рюватися у громадську діяльність А. Горська у сво-
їй творчості надихалася ідеєю «нового українсько-
го мистецтва» як суспільно активної, національної 
справи, що вступало у протиріччя з офіційною полі-
тикою національної нейтралізації. Показово, що у сво-
їх нотатках вона програмно заперечувала західний 
модернізм: «Всі модернячі ухили — не мистецтво. 
Воно не оригінальне, спотворене відображення чу-
жої культури і не має органічного коріння на нашій 
землі… Наша земля не має нічого спільного з Пі-
касізмом… Наша земля — не Франція…» [9, с. 122, 
139]. І ще: «Я хочу мати українське обличчя в світі, 
а не обличчя Рівери на Україні!» [9, c. 75]. Проте так 
чи інакше досвід модернізму, мексиканських мураліс-
тів (зокрема Д. А. Сікейроса) прозоро проступає в її 
мозаїці «Прапор перемоги» в музеї «Молодої гвар-
дії» в Краснодоні (1968–1970, архітектор В. Смир-
нов, художники А. Горська, В. Зарецький, В. Смир-
нов за участі Б. Плаксія та А. Лимарєва). Архети-
пічні для радянського стінопису образи — молоді 
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робітники, чоловік і жінка, у форсованому русі впе-
ред, а поряд — поранений, що падає, та дві фігури 
вбитих, — пронизані тут напруженим драматиз-
мом. Цілісність загальної побудови, виразність ко-
лористичного рішення на контрастних співставлен-
нях червоно-гарячих та синьо-білих фрагментів під-
креслені фактурністю кладки, де кожний елемент 
був по-своєму пластично опрацьований. Застосу-
вання різних матеріалів — смальти, скла, металу, 
шлакоситалу — насичувало панно особливою ви-
разністю, сконцентрованою емоційністю, що ви-
ходила за межі, по суті, плакатної композиції. Не-
випадково подібне образне звучання твору ляка-
ло керівництво та заважало працювати. Складнос-
ті в роботі А. Горська детально описувала в своїх 
щоденниках, роблячи сумний висновок: «…сильне 
радянське мистецтво так само не потрібне комусь 
в Україні, як комусь не потрібен на Україні кращий 
в Радянському Союзі футбол» [2, с. 269].

Своє розуміння стінопису, в якому «сучасність» 
невід’ємна від «національного», художниця виклада-
ла у своїх нотатках: «І я працюю, щоб було мистецтво 
сучасне, українське, яке представляє свій народ»[3, с. 
51]. Джерелом натхнення стали для неї виставки на-
родних майстрів Ф. та М. Примаченків, Г. Собачко, 
Г. Верес, а також О. Саєнка, що проходили у 1960-і. 
Як наголошувала художниця, вони «мають вирішаль-
не значення для розвитку нашого українського ра-
дянського мистецтва… Ці художники стоять на влас-
ному ґрунті, мають власну мову, дійсно репрезенту-
ють духовну красу свого народу» [9, с. 29]. Мозаїки 
в експериментальній школі в Донецьку (1964, архі-
тектор Й. Каракіс, художники А. Горська, Г. Сини-
ця, Г. Зубченко. Н. Світлична, В. Зарецький, Г. Мар-
ченко, О. Коровай, І. Кулик) із зображеннями сил 
природи — «Земля», «Вода», «Космос», «Вогонь», 
«Життя», «Надра», «Сонце», «Повітря» — та ком-
плекс мозаїк у Мариуполі 1967 року — панно «Дере-
во життя» та «Боривітер» у готелі «Україна» (разом 
з В. Зарецьким, Г. Зубченко, Г. Пришедьком, Б. Плак-
сієм) — розвивали ці принципи. Фольклорні моти-
ви, складна мозаїчна техніка з різними прийомами 
кладки, кольорове різноманіття, динамічність ком-
позицій поєднувалися тут із певною бароковістю, 

виходили за межі стилізацій, поєднували різні об-
разні імпульси у єдиному художньому образі.

Так несподівано попри свою програмну соціаль-
но-політичну заангажованість стінопис (у кращих 
своїх творах), починаючи з 1950-х років, окреслював 
в системі радянського мистецтва простір того «пер-
формативного зсуву», про який проникливо пише 
дослідник радянської культури О. Юрчак: «У контек-
сті пізнього соціалізму домінувало відтворення нор-
ми ідеологічного висловлювання, ритуалу або сим-
волу в першу чергу на рівні їхньої форми, причому 
їхній зміст зсувався, стаючи відмінним від букваль-
но “заявленого”» змісту [27, с. 25]. Надалі ці проце-
си тільки розширювалися: у стінопису, а через ньо-
го і в суспільному просторі з’являлися твори, да-
лекі від офіційного пропагандистського дискурсу.

З відлиги монументально-декоративне мистец-
тво знаходилося під постійною увагою влади, під-
тримувалося офіційно. Окрім зазначених держав-
них постанов середини 1950-х, що спрямували його 
розвиток, в дію вступили постанови «Про заходи 
по поліпшенню якості житлово-громадського бу-
дівництва» (Постанова КПРС та Ради Міністрів 
СРСР від 28 травня 1969 року), «Про заходи до по-
ліпшення монументального та архітектурно-худож-
нього оформлення міст і сіл Української РСР» (По-
станова ЦК Компартії України та Ради Міністрів 
УРСР від 2 квітня 1969 року). Монументально-ху-
дожнє оформлення закладалося в бюджет будівни-
цтва громадських об’єктів, потребуючи, таким чи-
ном, все більше авторів, залучаючи до цієї царини 
широке коло митців з різних галузей творчості — 
графіків, скульпторів, живописців та ін.

Однак ця увага мала й зворотній бік: під пильним 
наглядом і влади і керівництва Спілки художників 
твори стінопису постійно підпадали під жорстку 
ідеологічну критику, яка призводила до драматич-
них наслідків. Так, зокрема, широко відома кампа-
нія по боротьбі з впливами Заходу, що розгорнула-
ся в країні на початку 1960-х, торкнулася й стіно-
пису. «На жаль, і в нашому мистецькому житті були 
спроби протягнути абстракцію й формалізм у мо-
нументальні розписи сучасного інтер’єру, — писав 
О. Лопухов. — Група художників — І. Литовченко, 
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В. Ламах, Е. Котков, не зважаючи на критику Спіл-
кою художників оформлення ресторану “Метро”, 
“увіковічують” на стінах його залів абстрактні дере-
ва, силуети риб, зображуючи чи то сонце, чи то аме-
бу, або хаос з бур’яну — металевої стружки»[18, с. 4]. 
Твори були знищені. Через «формалізм» під загро-
зою опинилася й мозаїка І. та М. Литовченків «Ін-
дустріальна праця» на станції метро «Завод Більшо-
вик» (тепер «Шулявська») в Києві (1963). На щас-
тя, її вдалося зберегти. Показово, що розроблені 
художниками композиційні схеми та декоративні 
рішення потім легко використовували інші авто-
ри для плакатів, різного роду агітаційного оформ-
лення. Але в тому контексті офіційних заперечень 
вони вже не викликали.

«Модерністські впливи скрізь однакові. Щоб по-
бачити їх, не обов’язково їхати до Москви на вистав-
ку — досить розглянути в Києві внутрішнє оформ-
лення автовокзалу, виконане А. Рибачук та В. Мель-
ниченком. Навмисне ігнорування законів мистец-
тва — рисунка, перспективи, кольору, прагнення 
обов’язково створити щось оригінальне — призвело 
її авторів до творчої поразки», — вважали П. Говдя 
та О. Пащенко [8, c. 24]. Однак з ними погодилися 
не всі. Згаданий вище архітектурно-художній ком-
плекс автовокзалу в Києві став прикладом, «де де-
коративне мистецтво співвідноситься не тільки з ха-
рактером архітектури, але в першу чергу з функці-
єю споруди в цілому і кожної частини окремо… За-
вдання синтезу мистецтв вирішується за допомогою 
цілісної кольорової стихії за допомогою компози-
ції, що підкорена музично-ритмічному кольорово-
му строю…» [17, с. 55–56].

Подібні «ідеологічні кампанії», які суперечили одна 
одній, унаочнювали контроверсійні процеси в радян-
ському суспільстві «пізнього соціалізму». Дослідни-
ки радянської культури 1960-х О. Геніс та П. Вайль 
зазначають: «Жахлива за своїм розмахом кампанія 
проти “формалізму”, здавалося б, прямо суперечить 
всьому характеру 60-х років. Адже нові форми мис-
тецтва відображували потребу суспільства у пере-
будові… Та й взагалі, жертвами цієї кампанії часто 
ставали люди, що послідовніше за інших підтриму-
вали хрущовські реформи» [7, с. 36]. До цих людей 

в більшості належали саме художники. Надалі «іде-
ологічні чистки» та «боротьба з впливами Заходу», 
до яких додавалася й «боротьба з націоналізмом», 
продовжувалися. Серед найбільш резонансних по-
дій — знищення розпису Б. Плаксія у київському 
кафе «Хрещатик» (1970). Він розміщувався вздовж 
сходів, зображував київські вулиці, де серед перехо-
жих можна було побачити опальних на той час пое-
тів В. Симоненка, І. Драча, літературознавця І. Дзю-
бу. Твір збили зі стін, а ім’я художника на довгі роки 
зникло з офіційного мистецького життя.

Трагічна доля спіткала твір А. Рибачук та В. Мель-
ниченка «Стіна пам’яті», запроєктована для мемо-
ріального ритуального комплексу Байкового кла-
довища в Києві (1970–1982, архітектор А. Мілець-
кий): у 1982 році він був похований під товщею бето-
ну. Сповнений глибокого драматизму, присвячений 
вічній темі життя і смерті, величезний кольоровий 
рельєф, що утворював складну просторову архітек-
турно-скульптурну композицію, над яким автори 
працювали більше десятиліття, синтезував обра-
зи вітчизняного та світового мистецтва, був наси-
чений багатозначними метафорами та символами, 
через які окрема людська доля розкривалася в ши-
рокому просторі життя, історії та культури. Визна-
ний «несумісним з принципами соціалістичного реа-
лізму», твір був знищений [4; 16; 20].

Однак, попри ідеологічний контроль, що зачіпав 
як змістові, так і формальні складові творів, загаль-
на картина розвитку стінопису свідчить про постій-
не розширення його образного діапазону, про поя-
ву все більшого числа творів, далеких від ілюстра-
ції ідеологічних настанов як на рівні тематики, так 
і на рівні естетики та формально-пластичного рі-
шення. Стінопис ставав різноманітнішим за худож-
німи мовами, що особливо позначилося у практиці 
1970–1980-х років.

Традиційно період з кінця 1960-х (точніше, 
з 1968-го — року введення радянських військ до Че-
хословаччини) до перебудови середини 1980-х в іс-
торії радянської культури називається «епохою за-
стою»: після завершення реформ відлиги система 
консервується та застигає. Однак насправді в мис-
тецтві та культурі в цілому в ці роки відбуваються 
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глибокі зміни, які так чи інакше трансформували 
офіційний культурний простір, насамкінець спри-
чинивши його розпад у 1991-му. Як пише О. Юр-
чак: «Зрештою феномен системи пізнього соціа-
лізму звівся до наступного: чим більше радянська 
система за участю всіх своїх громадян відтворюва-
ла саму себе як систему, яка здавалася монолітною 
і незмінною, тим більше вона мутувала, внутріш-
ньо змінювалася, ставала менш схожою на свій са-
моопис, менш зрозумілішою і передбачуваною… 
Чим більш незмінною система здавалася, тим біль-
ше вона змінювалася зсередини» [27, c. 581]. Укра-
їнське монументально-декоративне мистецтво від-
било ці процеси наочно і виразно. 

Отже, розглядаючи зміни, що відбулися у монумен-
тально-декоративному мистецтві у 1970–1980-х ро-
ках, різницю зі стінописом 1960-х можна простежити 
за кількома позиціями. Перш за все — у принципах 
взаємодії з архітектурою: на відміну від попередньо-
го періоду, коли головною умовою синтезу з архітек-
турою вважалася стилістична єдність та підпоряд-
кування стінопису художнім особливостям спору-
ди, актуальною з 1970-х років стає ідея «самоцін-
ності» монументального твору, його власного об-
разно-художнього значення, а також більш складні 
взаємозв’язки з архітектурою, що можуть здійснюва-
тися на контрастному протиставленні, більш того — 
на перенесенні головних художніх функцій на мону-
ментальний твір. Змінюються й розташування тво-
рів у споруді: все більш значні за образним вислов-
люванням художні твори з’являються в інтер’єрах 
громадських споруд, де контакт з глядачем відбува-
ється більш безпосередньо та цілеспрямовано по-
рівняно з його сприйняттям у міському середовищі. 
Поява нових функціональних типів споруд урізно-
манітнює й їхнє художнє оформлення, образно-сти-
лістичний та змістовий діапазон стінопису. Це сто-
сується оформлення не лише станцій метро, що по-
чало будуватися в Україні з початку 1960-х років, 
а й освітніх закладів (бібліотек, музеїв тощо) й спо-
руд та інтер’єрів, призначених для відпочинку та гро-
мадського харчування (готелів, санаторіїв, баз від-
починку, кафе, ресторанів). Розширюються й самі 
засоби художньої виразності, тематика та образне 

спрямування стінопису: в нього повертається роз-
повідь, певна описовість, різні просторові рішення, 
що не лише підкреслюють площину стіни, а й віль-
но «руйнують» її, додаючи до архітектурного про-
стору інший — художній. Якщо у 1960-ті монуме-
нально-декоративне мистецтво програмно запе-
речувало будь-яку «станковість» у своїй художній 
мові, то тепер розписи, рельєфи, мозаїки активно 
залучають прийоми живопису, більш того — наго-
лошують на індивідуальності, сюжетно-тематично-
му різноманітті, авторській суб’єктивності образ-
ного висловлювання та емоційного звучання тво-
рів. У простір стінопису активно входять метафо-
ри, вільні змістові та пластичні асоціації, багато-
значність зображення, яке в кращих роботах стає 
менш дидактичним, апелює до особистого досві-
ду глядача. Ознакою монументально-декоратив-
ного мистецтва 1970–1980-х стають і різноманітні 
стилізації, що вводять у сучасний простір історич-
ні ремінісценції, фольклорні та національні образи, 
урізноманітнюючи художню мову стінопису. А по-
ряд з ними — і залучення до вітчизняного мистец-
тва новітніх художніх практик, які додають до ньо-
го інших образно-змістових вимірів. Незважаючи 
на офіційний контроль, монументально-декоратив-
не мистецтво було на той час чи не найліберальні-
шим з видів образотворчості, де на вимогу архітек-
тури «дозволялися» відмінні від соцреалізму худож-
ні рішення. Невипадково в цій царині працювало 
тоді багато митців, чиї творчі інтереси мали власні 
спрямування, відмінні від соцреалістичної доктрини. 
В монументальному мистецтві працювали Ю. Єго-
ров, О. Дубовик, В. Маринюк, В. Цюпка, В. Шуре-
вич, В. Тайбер, В. Гонтаров, В. Пасивенко, Ф. Тетя-
нич, В. Биков, В. Григоров, І. Марчук, М. та П. Ма-
лишки та багато інших художників, станкова твор-
чість яких належала до шару «неофіційного» чи «не-
заохочуваного» мистецтва.

Серед етапних творів 1970–1980-х років — но-
ваційний для українського стінопису кольоровий 
рельєф І. Литовченка та В. Прядка «Сонце любові» 
на фасаді Палацу одружень у м. Олександрія Кіро-
воградської області (1970, М. Бурганов, Ю. Хорхот). 
В його основу було покладене творче осмислення 
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символів народного мистецтва, нове для того часу 
лірико-епічне тлумачення монументального образу. 
Новими були і принципи включення твору в архітек-
туру — протиставлення її стандартному геометрич-
ному об’єму живої пластичної форми, що повністю 
змінювало зовнішній вигляд споруди. В цій техніці 
виконали вони й панно на фасаді тресту «Вороши-
ловградвугілля» у Ворошиловграді (тепер — Луган-
ську, 1972), де у драматичній напруженій компози-
ції була представлена історія Донеччини. 

Окреме місце в історії українського стінопису 
належить мозаїчним рельєфам І. Литовченка в міс-
ті Прип’ять поблизу Чорнобильської АЕС (1973–
1981). Основою їхнього сюжетно-тематичного рішен-
ня стало художнє осмислення науково-технічного 
прогресу та «підкорення енергії», що розгорталося 
тут у великому алегоричному циклі панно на вули-
цях міста. Образне бачення митця виявилося про-
рочим — сповнені глибокого драматизму та напру-
ження мозаїки в Прип’яті наче попереджали про ту 
небезпеку, яку несе в собі беззастережне захоплен-
ня науково-технічними досягненнями. У компози-
ціях не було поширених тоді алегоричних атрибутів 
сучасної індустрії, художника цікавили насамперед 
етичні, духовні аспекти. Він звернувся до традицій-
них образів-символів, намагаючись представити ді-
яльність сучасників у її історичному, загальнолюд-
ському плані. Композиції «До світла», «Світанок», 
«Створення», «Музика», «Енергія» були проникнуті 
глибоким філософським звучанням, викликали роз-
думи узагальнюючого характеру. Монументально-
декоративні твори І. Литовченка повністю перео-
смислювали типову функціональну забудову міста, 
завдяки ним вона набувала художньої унікальнос-
ті. В українському стінопису того часу вони стали 
чи не наймасштабнішими й найдраматичнішими.

Мозаїчний рельєф став дуже популярним в укра-
їнському стінопису, протягом 1970–1980-х років 
до нього зверталося багато художників. Серед кра-
щих творів — «ХХ століття» В. Бовкуна на фасаді 
Інституту комунальної гігієни в Києві (1980) та ро-
боти Е. Коткова, який використовував цю техніку 
для створення своєрідної «живописної скульптури». 
Серед творів останнього — оформлення фасадів 

та площі перед Будинком зв’язку в Сумах (1977–
1979), живописно-скульптурні твори для дніпропе-
тровського спортивного комплексу «Метеор» (1985, 
за участю архітекторів Ю. Худякова та В. Суторгіна), 
композиція «Біла квітка» на фасаді Будинку культу-
ри с. Калинівка Київської області (архітектори І. По-
номарьов, М. Гаткер; 1985) та ін. Мозаїчні рельєфи 
наче «полемізували» з сухою функціональністю за-
будови, вносили в неї виразні кольорово-пластичні 
елементи, що ставали художніми акцентами в місь-
кому середовищі.

Одним з найноваційніших художніх рішень 
1980-х, що наче реалізовувало авангардистську 
програму «улицы — наши кисти, площади — наши 
палитры» (В. Маяковський), стало кольорове оформ-
лення київського житлового району «Троєщина-1» 
(архітектори В. Єжов, В. Коломієць, В. Гопкало, Г. Гу-
ренков та ін. за участю монументалістів В. Паси-
венка та В. Прядки; 1984–1986). Запропоноване ху-
дожниками рішення на той час було цілком оригі-
нальним і не мало аналогів в Україні. В його осно-
ві — поєднання індивідуального художнього заду-
му і типової індустріальної архітектури, де головна 
роль відводилася кольору. На відміну від пошире-
них прийомів, коли кольором виділялися окремі 
конструктивні елементи будинків (балкони, лоджії 
та ін.) і цим лише підкреслювалась подрібнена струк-
тура модульної блочної споруди, на Троєщині він 
вільно і сміливо перетинав архітектурні площини, 
створював нові більш узагальнені й виразні просто-
рові ритми. Художники використали тут принцип 
атектонічного пофарбування будинків, що візуаль-
но переосмислював просторову структуру забудо-
ви, надаючи їй певної скульптурності та індивіду-
альної виразності. Показово, що жодної радянсько-
пропагандистської композиції в оформленні жит-
лового району задіяно не було [23].

З цього приводу О. Юрчак зазначає: «Система 
пізнього соціалізму підлягала постійному процесу 
внутрішньої детериторизації, мутуючи в бік нових 
множинних форм "нормального життя" і збагачую-
чись новими змістами й можливостями, передба-
чити і контролювати які держава не могла. В основі 
цього процесу лежала не пряма опозиція системі, а її 
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поступове творче відозмінення… Процес детерито-
ризації призводив до виникнення всередині системи 
нових типів свободи», що «вбудовувалася» у реально 
існуючі стосунки і «…одночасно такої, що призво-
дила до видозмін цих контекстів та взаємодій» [27, 
с. 248]. Чим далі, то більше подібні процеси віддзер-
калювалися саме у стінопису та монументально-де-
коративному мистецтві в цілому, де з’являлося все 
більше позаідеологічних творів та й оформлення 
громадських споруд формувалося за суто естетич-
ними, декоративними принципами.

Серед подібних комплексів — панно в Інституті 
теоретичної фізики в Києві (1969–1972, архітектори 
Р. Добровинський, П. Шкаруба, В. Сова, художни-
ки І. Марчук, М. Стороженко, А. Гайдамака, Л. Мі-
щенко), кожне з яких у різній стилістиці та матері-
алах (мозаїка, керамічний рельєф, вітраж) розпові-
дало про історію науки; оформлення готелю «Київ» 
у Києві (архітектори І. Іванов, В. Єлізаров, Г. Дурно-
во, М. Кучеренко, художники А. Гайдамака, М. Ма-
лишко, Л. Жоголь Л. Залогіна, І. Федорова, Г. Севрук, 
А. Шарай, Я. Падалка, В. Григоров; 1973–1974), вирі-
шене повністю творами декоративного плану (гобе-
ленами на тему природи, орнаментальними вітража-
ми, декоративними композиціями з металу, керамі-
ки та ін.); архітектурно-художнє рішення Республі-
канської дитячої бібліотеки у Києві (О. Міловзоров, 
О. Рапай, Б. Довгань, С. та Є. Кравченко, архітекто-
ри І. Цейтліна, В. Дрізо; 1978), екстер’єр та інтер’єри 
якої щедро прикрашені панно на тему дитячих ка-
зок, декоративними творами з кераміки та металу.

Показовою тенденцією стає назване вище праг-
нення до суб’єктивного, відверто авторського ви-
словлювання у стінопису не лише на рівні формаль-
но-пластичного, а й образного змісту. Прикметою 
стінопису 1970–1980-х років стають ліричні роз-
писи пейзажного та камерного звучання. Зокрема, 
розпис В. Пасивенка «Весна» в ЗАГСі Московсько-
го району Києва (1975) або розписи О. Єрофєєвої 
та І. Моргунова «Світ природи» у Будинку приро-
ди в Дніпропетровську (1984, тепер — м. Дніпро). 
А поряд з цим — і твори широкого епічно-філософ-
ського змісту, як, наприклад, цикл розписів В. Па-
сивенка «Людина і природа» у науковій бібліотеці 

Київського політехнічного університету (архітек-
тор В. Лиховодов; 1978–1981). Чотири композиції — 
«Людина і земля», «Людина і вода», «Людина і во-
гонь», «Людна і космос» — відтворювали своєрід-
ну «міфологію природного світу», де перетиналися 
велике і мале, реальне і вигадане. Стилістика ж роз-
пису з великою кількістю різномасштабних зобра-
жень перетлумачувала образи українського поетич-
ного кіно, мексиканського муралізму, наївного ма-
лярства та гіперреалізму.

Показово, що попри програмну політику «про-
тистояння Заходу», що декларативно зберігалася 
у 1970–1980-ті роки, в країні (принаймні у Москві 
та Ленінграді) постійно відбувалися виставки зару-
біжного мистецтва, що не могло не впливати на твор-
чість художників. А тому «більшість “нерадянських” 
естетичних форм матеріальних артефактів і мовних 
образів… з’явилося в радянському житті не всупе-
реч державі, а значною мірою завдяки її парадок-
сальній ідеології і непослідовній культурній полі-
тиці» [27, с. 314].

Серед творів українського стінопису «епохи за-
стою» — стилістично неможливий у попередній 
період розпис (холодна енкаустика) М. Морозо-
ва в Інституті інженерів морського флоту в Одесі 
(1980), у якому відверто звучить звернення до тра-
дицій абстрактного малярства; велике панно «Війна 
і мир» А. Гайдамаки та Л. Міщенко у київському го-
телі «Мир» (1982), що складається з окремих фраг-
ментів, які візуально нагадують кольорові слайди, 
де в кожному розгораються окремі сюжети, дина-
міка яких відтворює рух медійного простору; роз-
пис Д. Нагурного «Голуба планета» у Палаці культу-
ри в м. Ровеньки (1984), написаний під впливом ме-
тафізичного живопису та гіперреалізму; або мозаї-
ки О. Дубовика — «Світ техніки» на фасаді Будин-
ку юного техніка (1980), «Триумф знання» на заводі 
«Кристал» (1984), «Взаємодія» у Львівському фізи-
ко-математичному інституті (1986), що майже бук-
вально відтворювали у стінопису його абстрактні 
станкові картини, експонувати які було тоді немож-
ливо, і публіка побачила їх лише наприкінці 1980-х.

Однак широкий розмах стінопису в Украї-
ні відбився не лише у низці художньо-виразних 
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творів — він супроводжувався великою кількістю 
відверто кон’юнктурних, а то й непрофесійних ро-
біт, що не лише прямо цитували ідеологічні плакат-
ні кліше, а й були просто погано виконані: невдалі 
за композицією, малюнком, кольоровим рішенням.

І все ж, аналізуючи сьогодні поступ українсько-
го стінопису 1960–1980-х років, не можна не поба-
чити, що, попри свою суспільну заангажованість, 
саме цей вид мистецтва, який був частиною офіцій-
ного мистецтва радянської доби, чи не найнаочніше 
віддзеркалив його еволюцію, де знайшов своє місце 
і «радянський модернізм», і індивідуальні авторські 
висловлювання, і стилістичне різноманіття. Мож-
ливо, саме у створених завдяки стінопису та мону-
ментально-декоративному оформленню життєвих 

середовищах відбивалися, а разом з цим і створю-
валися нові ознаки дійсності: «Реальний соціалізм 
в житті радянських людей на той час змінився на-
стільки сильно, що більше не зводився лише до іде-
ологічних висловлювань і ритуалів партії, а став, 
навпаки, видом “нормального життя”, сповненого 
різними інтересами, змістами, стосунками й іде-
алами, які держава не могла до кінця передбачити 
і проконтролювати» [27, c. 582]. Український сті-
нопис пізньорадянських десятиліть є в цьому пла-
ні явищем багатозначним та показовим, що надає 
великий матеріал для аналізу еволюції радянського 
мистецтва, змін його естетичних пріоритетів та об-
разного діапазону, які насамкінець і визначили його 
вичерпаність та завершення.
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Galyna Sklyarenko. Ukrainian wall painting of the 1960s-1980s: the evolution of the artistic language

Abstract. The article is devoted to the analysis of one of the most paradoxical phenomena of artistic culture of the late Soviet era - 

monumental and decorative art, which, despite its programmatic socio-political involvement, became part of “Soviet modernism”, com-

bining social utopia with a variety of formal, plastic, stylistic, aesthetic directions, which reflected the search for a new national and indi-

vidual author’s artistic language and imagery. Significant,  that exactly murals  and architecture put beginning to the processes of the aes-

thetic updating, that became the signs of social and political thaw in the USSR. Keeping the main tasks “ of leninist plan of monumental 

propaganda”, monumental -decorative art in Ukraine grew into a certain “aesthetic niche”, where found a display wide address to reasons 

of folk art and different aspirations of modernism, and at the same time and development of new withcomposition charts of late Soviet

 iconography. The evolution of wall painting – from mainly planar and decorative solutions of the 1960s to complex figurative and 

spatial constructions of the 1970s and 1980s, the expansion of wall painting techniques ( mosaics, frescoes, stained glass windows, sgraf-

fito, mosaic reliefs, encaustics, various types of painting, etc.) reflected the demonstration processes in Soviet art, where through wall 

painting new images, languages and aesthetics entered the public space, which significantly expanded its official canonical dimensions.

Keywords: wall painting, socialist realism, Soviet modernism, ideology, individuality of the artist.


