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Постановка проблеми. Новий період в куль-
турі України, що розпочався з років перебудови, 
започаткував складний процес ревізії національ-
ного художнього досвіду, переоцінки традицій, 
які його уособлювали. Звернення до «лінії баро-
ко» — однієї з засадничих та наскрізних в україн-
ській культурі — виразно позначилося на нових 
художніх творах, актуалізувало інтерес до націо-
нального минулого, аналізу його змістів та зна-
чень для сучасності.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Дослідження епохи бароко, як відомо, складає 
окремий напрямок в українському мистецтвоз-
навстві. Нові ґрунтовні публікації, що розгляда-
ють дану тему в контексті сучасної світової гума-
нітаристики, з’явилися в роки незалежності [16, 
26, 10, 27]. Однак проблематика необароко в су-
часному українському мистецтві ще чекає на своє 
висвітлення. Важливим матеріалом для її дослі-
дження став, зокрема, виставковий проект «Міф 
“Українське бароко”» 2012 року в НХМУ [12], ху-
дожньо-мистецька акція «Від бароко до баро-
ко» 1996 року [6], а також авторські тексти ху-

дожників [1], окремі критичні статі у періодиці 
та інтерв’ю з митцями [21, 20].

Формулювання мети. Завдання статті — проана-
лізувати особливості інтерпретації барокової тради-
ції в українському мистецтві кінця 1980–2000 років.

Виклад основного матеріалу. Серед пробле-
матики нової епохи в поступі українського мис-
тецтва, що розпочалася з років перебудови, зна-
чне місце належить ревізії та аналізу національ-
ного художнього досвіду, пошуку в ньому актуаль-
них змістів та спрямувань. Адже й саме сучасне 
мистецтво постає як царина ідейно-естетичних 
дискусій, критики культури, переосмислення тра-
диційних моделей художнього висловлювання.

В цьому плані історичний злам — кінець ра-
дянської доби та утвердження української неза-
лежності — «підняв на поверхню» суспільно-куль-
турного життя «притрумлені» за радянської влади 
протиріччя національного поступу, що й досі від-
зиваються в країні соціальним напруженням, по-
літичними та регіональними конфліктами. З цьо-
го часу аналіз вимірів українського культурного 
простору набуває нового змісту, загострює увагу 
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на особливостях національного та регіонального 
контексту. Невипадково один з головних ідеологів 
постмодерну Боніто Оліва, чиї теорії наприкінці 
1980-х — початку 1990-х років широко обговорю-
валися серед українських художників, зауважував, 
що для митців з колишнього СРСР чи не найваж-
ливішим завданням є «визначення своїх стосун-
ків зі спадщиною, що стоїть у них за спиною <…> 
не стільки спроектувати своє майбутнє, скільки 
спроектувати своє минуле» [2, c. 24]. Тим біль-
ше, що в Україні до загальної пострадянської про-
блематики з її необхідністю надолужити довго-
тривалу відокремленість від світових художніх 
процесів, повернути імена та твори, викреслені 
радянською системою з культурного простору, 
додавалися й наслідки колоніальної залежності, 
що призвели до відсутності критичного погляду 
на історичний досвід, неструктурованості тради-
цій. Адже століття бездержавності, розірваність 
українських земель та їхнього існування в межах 
інших культур ускладнювало, а то й унеможлив-
лювало національний поступ, заважало критич-
ному осмисленню реальності, породжуючи у сус-
пільній свідомості міфологічне сприйняття спад-
щини, яка і в умовах імперій кінця XIX — початку 
XX століття і особливо в СРСР піддавалася по-
стійній політичній селекції. А тому однією з на-
скрізних проблем української культури протягом 
ХХ століття (це завдання є актуальним і сьогодні) 
на різних етапах її розвитку залишалося самоус-
відомлення та самовизначення на основі історич-
ного досвіду та новітніх викликів часу.

Між тим сучасний мистецький поступ немож-
ливий без постійної переоцінки світоглядних та ес-
тетичних цінностей. Висунута британськими куль-
турологами у 1980-ті роки концепція «винайден-
ня традицій», що була широко залучена до гумані-
тарних досліджень, запропонувала новий погляд 
на традиції: не лише як природний «комплекс уяв-
лень, обрядів та звичаїв практичної та суспільної 
діяльності, що передаються з покоління до поко-
ління та виступають одним з регуляторів соці-
альних відносин», а й як цілком усвідомлене «ви-
користання старого матеріалу» для нових цілей. 

Досвід ХХ століття засвідчив, що саме звернен-
ня до минулого не раз поставало і продовжує по-
ставати одним з дієвих засобів легітимізації іде-
ологічних та політичних конструкцій, основи тої 
чи іншої колективної єдності. Як зазначає Е. Гоб-
сбаум: «… навіть революційні рухи підтримують 
свої нововведення зверненням до «минулого наро-
ду», а «історія, яка стала частиною корпусу знань 
або ідеологією нації, держави чи руху — це не те, 
що насправді збереглося в народній пам’яті, а те, 
що відібрали, записали, зобразили, популяризу-
вали й інституціоналізували ті, у чиї обов’язки 
це входить. <…> Усе це спирається на вправи з со-
ціальної інженерії, які часто свідомі й завжди но-
ваторські хоча б тому, що історична новизна пе-
редбачає новаторство» [5, c. 27].

В цьому контексті звернення до бароко ново-
го поколінням митців було цілком закономірним, 
обумовлене як інтенціями постмодерну, де осо-
бливості бароко відкривалися як своєрідна кри-
зова модель культури, співзвучна новітній про-
блематиці, так і тою засадничою роллю, яку віді-
грало бароко в українській історії.

Як відомо, як світовий художній стиль бароко 
було відкрите в епоху модернізму. Саме в кінці 
XIX століття в дослідженнях Я. Буркгарта, К. Гур-
літта та перш за все Г. Вельфліна бароко постало 
важливим переламним явищем культури та мис-
тецтва, котре започаткувало нові естетичні прі-
оритети, спрямування та методи. Саме бароко 
висунуло ті категорії та поняття, що визначи-
ли головні особливості художності новітнього 
часу: «концепт» — задум, «модель» як менталь-
на конструкція, сама категорія «нового», яка 
з XVII сторіччя стає найголовнішою у творчо-
сті, а разом з цим — неканонічність, емоційність, 
суб’єктивність, виразність, що прийшли на зміну 
ідеалізованій красі. З бароко поширюється вплив 
на мистецтво наукових досліджень, а також ге-
ографічних відкриттів, що залучали до засво-
єння інший, незвичний життєвий досвід. Разом 
з тим епоха бароко — це й час релігійних війн, 
політичних протистоянь, секуляризації культу-
ри, духовної кризи і пошуку нових контровер-
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сійних шляхів опанування дійсності, реакцією 
на які ставали іронія та трагічність світосприйнят-
тя. Висунуті бароко нові виміри простору і часу, 
нове усвідомлення людини в широкому Космосі, 
що постійно змінюється, породили особливу «по-
сткатастрофічність» світогляду, той екзістенцій-
ний драматизм, який виявився співзвучним но-
вітньому світосприйняттю, підкріплений тепер 
вже сучасними соціальними, політичними, тех-
ногенними катаклізмами. Не випадково бароко 
розглядається сьогодні як особливий тип куль-
тури, що актуалізується у кризові, переламні пе-
ріоди та заново відтворюється у медійну епоху, 
де її новітній — віртуальний — вимір виявляєть-
ся подібним до тих захоплень безмежністю про-
стору та відчуттям хисткості засад світоустрою, 
які надихали бароко. Барокові злети та проти-
річчя, іронія і драматизм, тяжіння до театралі-
зації та декоративності міцно вплітаються у су-
часне «суспільство спектаклю» (Гі Дебор), «те-
атрократію» (Ж. Баландьє) з їхніми піар-техно-
логіями та маніпуляціями суспільною свідоміс-
тю. З епохи бароко проблематизуються стосунки 
мистецтва (і художника) з суспільством — вла-
дою, релігійними інституціями, мораллю, зви-
чаями та смаками людей. Мистецтво все більше 
«підриває основи» усталеного, загальноприйня-
того, але поступово саме авторська суб’єктивність 
та оригінальність утворюють нову потужну тен-
денцію, що стає «нормою» ХХ століття.

Зв’язок бароко з модернізмом помітив ще 
Г. Вельфлін [3, c. 87]. Пізніше про це писали А. Фосі-

йон, Р. Якобсон, В. Шкловський, Ю. Лотман… У се-
редині ХХ сторіччя Е. д’Орс висунув ідею «вічно-
го бароко», що виражає «нескінченність просто-
ру, динамізм, стан внутрішнього надламу», де ба-
роко — не лише мистецька, а перш за все філо-
софська категорія, певна світоглядна модель, яка 
проявляється на різних етапах культури для ро-
зуміння незрозумілого [11]. Аналізуючи бароко-
ву культуру, М. Конрад підкреслював її програм-
ну перехідність: «Ми живемо зараз також в епо-
ху великих антиномій та їхніх зіткнень, — писав 
він. — І знаємо, що наш час — це також епоха ве-
ликої гостроти. Тому ми зараз навіть ясніше зро-
зуміємо бароко, ніж раніше» [13, c. 265–267].

Нового змісту набуває тема бароко у постмо-
дерні, окресливши потужну необарокову течію, 
в якій традиційні виміри історичного стилю отри-
мали нову версію. Новітнє мистецтво започатку-
вало інше — аналітичне та критичне сприйняття 
культурної спадщини та «специфічне ставлення 
художників до культурних та мистецьких тради-
цій» [23, c. 79–80], де новий твір «…провокацій-
но заперечуючи все дотеперішнє мистецтво, все 
одно передбачає горизонт традиції як заперечува-
ну інстанцію розуміння і… у цьому нововідкрито-
му горизонті по-новому приводить у відповідність 
до сучасності разом і мистецтво минулого, навіть 
нерідко дозволяє побачити їх у досі не розпізна-
ному значенні» [33, c. 285]. Звернення до «ефе-
мерності бароко» (Ж. Ліповецькі), до його над-
мірної естетичності (М. Меффесолі), різноманіт-
тя та палімпсесту (К. Блюсі-Глюксман), через його 

А. Савадов. з серії «Донбас-Шоколад», 1997А. Савадов (разом з О. Харченком). Невинне вторгнення, 1996
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«нечистоту» (Гі Скарлетто) постало у постмодер-
ні як одна з можливостей культури, що не від-
штовхувала інших, побудованих на суто раціо-
нальній основі, але така, що несла у собі об’ємний, 
багатовимірний погляд на світ. Особливого зміс-
ту набуває в цьому контексті й чи не головна ка-
тегорія постмодерну — «симулякр» Ж. Бодрійя-
ра, «копія, що не має відповідника», та розумін-
ня самої магії мистецтва — «здатності зображу-
вати та стверджувати неіснуюче» (А. Бадью). Свої 
риси до «бароко нашого часу» додали і нові тех-
нології, які не тільки перетворили віртуальність 
на наочну прикмету культури у найширшому її 
розумінні, а знову, тепер вже в умовах глобалізо-
ваного медійного світу, зафіксували відносність 
реального і вигаданого, справжнього і штучного, 
дійсного і ілюзорного.

В українській культурі тема бароко належить 
до найбільш важливих, засадничих і дискусій-
них. «Центральна епоха в духовній історії Украї-
ни» (Д. Чижевський), бароко прокреслило широ-

ку традицію та зберегло свою актуальність, своє-
рідно відзиваючись у творах ХХ та й, як стає оче-
видним, XXI століть. Значною мірою саме баро-
ко визначило чи не головні архетипи української 
культури, вплинуло на світогляд, естетичні прі-
оритети, започаткувало образи та міфологеми, 
що стали для неї визначальними. Як наголошу-
вав С. Кримський, бароко в Україні «історично 
пов’язане з духовним становленням української 
нації, отож, у певному сенсі виконує етнокреативні 
функції, тобто є посутнім складником процесу пе-
реробки українцями світового досвіду на власній 
етнічній основі…» [14, c. 23]. Однак і тут його до-
свід є далеко неоднозначним. Епоха бароко в Укра-
їні — це час не лише піднесення національно-ви-
звольного руху, а й релігійних війн, боротьби за не-
залежність та її втрата, «козацького лицарства» 
і доби Руїни, трагедії громадянських протистоянь, 
вибору свого шляху «між Сходом і Заходом» і но-
вого поділення українських земель між сусідніми 
державами. І хоча саме на злеті барокової епо-

А. Савадов. Колективне червоне (частина 1), 1999 А. Савадов. Колективне червоне (частина 2), 1999
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хи Україна втратила свою незалежність, а пізні-
ше через запровадження кріпацтва на підросій-
ських землях, по суті, повернулася до феодаліз-
му, його цінності збереглися в її культурі надов-
го, породжуючи стійкі національні міфи. Саме ба-
роко стало в Україні довготривалим уособленням 
національної мрії, підживлюючи візії реформато-
рів новітнього часу.

Варто навести хоча б слова одного з авторів 
«українського стилю» межі XIX–XX століть ар-
хітектора О. Дяченка, який писав: «Якби бароко 
не було — українці його б витворили… Бароко — 
це українська стихія, яка наскрізь просякла не лише 
образотворче мистецтво, архітектуру, меблі, орна-
мент, одежу, різьбярство, а навіть і пісню, музику, 
літературу. Бароко — яскравий виразник україн-
ського національного обличчя, бароко й україн-
ська вдача — синоніми» [31, с. 315]. А дослідник 
бароко Г. Павлуцький підкреслював: «На Україні 
створили своє бароко, взяли із Заходу всі склад-
ники його форми, але переробили їх на свій лад; 

виникло щось нове, таке, що його не подибати 
на Заході, щось, безумовно, своєрідне, а нерідко 
й прекрасне» [31, с. 279].

Барокова традиція, як і саме бароко в Україні, — 
своєрідні, часто несхожі на європейські. Їхні змісти 
та роль в культурі тісно переплітаються з історич-
ними колізіями, де вибір, а потім втрата європей-
ського вектора розвитку стане однією з головних 
проблем вітчизняної культури. Залучене до укра-
їнського простору як «течія модерна» (Д. Чижев-
ський) після більш тривалого, ніж у Європі, серед-
ньовіччя, бароко стало тут шляхом певного «на-
здоганяння» свого часу, з іншого ж боку — вираз-
ником національної своєрідності.

З бароко вимальовується особлива «сконцен-
трована» модель вітчизняного художнього роз-
витку, коли на «одному повороті історії» в мисте-
цтві одночасно присутні не лише різні напрямки, 
а й різні його етапи, примушуючи культуру одно-
часно вирішувати різностадіальні питання. Осо-
бливо помітним це стане у XX та XXI століттях.

О. Тістол. «Возз’єднання», 1988О. Тістол. «Їх», 1988
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З епохи бароко загострюється в Україні її ре-
гіональність, що пройде крізь подальші століття 
і стане однією з напружених проблем пострадян-
ського суспільства. Бароко в Україні проявлялося 
у кількох версіях — cхідно- та центральноукраїн-
ській, православній, «козацькій»; західній, що по-
ширювалась на українські землі разом з католи-
цизмом; а поряд з цим — імперсько-російській, 
що підживлювала архітектурні шедеври Растрел-
лі, живопис та літературу. Про «мікст» в україн-
ському бароко різних складових — давньоруської, 
польської, германської, італійської та ін. — писав 
на початку ХХ століття його дослідник Г. Луком-
ський [15]. Складна багатоскладова ґенеза укра-
їнського мистецтва буде проявляти себе й нада-
лі в різних історичних контекстах.

З бароко починається в Україні ідеологічна мі-
фологізація історії. Реконструкція давньоруських 
церков у новому — бароковому — дусі утверджу-
ватиме в культурі нові відліки історичного посту-
пу та естетичні пріоритети. Пізніше релігійний фі-
лософ та дослідник давньоруського середньовіч-
чя Г. Федотов дорікатиме: «Милуючись широкими 
викрутасами київського бароко, як не подосадува-
ти, коли воно обліпило, ніби шаром жиру, стрункі, 
скромні стіни князівських храмів? Хоч які дорогі 
спогади про національне пробудження України-Ма-

лоросії, вони зникають перед пам’яттю про єдину, 
велику добу київської слави. У цій славі все зни-
кає» [28, c. 216]. Так українське бароко опиняється 
в колі культурно-політичної проблематики, а став-
лення до нього так чи інакше буде пов’язуватися 
з національними пріоритетами. З бароко в україн-
ській культурі утверджуються образи, що стануть 
символами національного характеру та ідеї націо-
нального духу: Запорізька січ, козацька вольниця. 
Воно дало поштовх вітчизняному міфу про втра-
чену Україну, засипані кургани колишньої сла-
ви, над якими сумуватимуть у подальші століт-
тя, як над нездійсненою долею. З цього приводу 
у 1918 році М. Грушевський писав: «… єсть в сім 
народним романтизмі небезпечні елементи, ко-
трих належить вистерігатись, як матерії надто 
придатної для розплоду всякої реакційної бакте-
рії… <…>… реакційні козакофільські формати ще 
можуть під якою-небудь іншою фірмою виплис-
ти й стати на дорозі нашого політичного розвою 
з великою шкодою для нього!» [9, c. 13–14]. Між 
тим, як підкреслює сучасний дослідник, «зазнаючи 
мовних і культурних утисків, українська інтеліген-
ція завжди живилася пам’яттю культури козаць-
кої доби», де «боротьба національно-демократич-
них та імперсько-тоталітарних структур у спіль-
ній свідомості впродовж XIX–XX століть ґрун-

О. Тістол. «Полтавська битва» №4, 1997–2010
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тується, зокрема, на засадах протистояння баро-
кової і класицистичної свідомостей» [19, c. 104].

… «Відкриття» бароко в Україні, як і в Європі, 
відбулося на межі XIX–XX століть. Проте вітчизня-
ний модернізм мав свої особливості, де чи не голо-
вним та визначальним його завданням на відміну 
від західноєвропейського були не лише демокра-
тизація культури, утвердження провідної цінності 
людської індивідуальності у всьому різноманітті її 
проявів, а перш за все — національне самовизна-
чення, через яке Україна, тоді роздроблена та без-
державна, мала стати активним суб’єктом істори-
ко-культурного поступу. Закономірно, що в укра-
їнській модерністичній парадигмі «винайдення 
традицій», а серед них — бароко, стало одним 
із засадничих елементів національного простору.

Звернення до бароко прокреслює історію укра-
їнського мистецтва новітньої доби, відгукуючись 
в його творах на рівні сюжетів та тем, історичних 
стилізацій та суб’єктивних авторських версій. Ідея 
проаналізувати барокову традицію в українсько-
му мистецтві — від XVII століття до сучаснос-
ті — була здійснена в 2012 році у дослідницько-
му виставковому проекті «Міф “українське ба-
роко”» в Національному художньому музеї в Ки-
єві (куратори Г. Скляренко, О. Баршинова), де, 
як підкреслювали його автори, бароко розкри-

валося не лише як потужна образно-стилістич-
на тенденція, а й як світоглядно-естетична мо-
дель культури, що сконцентрувала у собі кризо-
ві аспекти її розвитку [12]. Виставка запропону-
вала новий погляд на історію вітчизняного мис-
тецтва: не як послідовну зміну періодів та епох, 
що або заперечували або наслідували одна одну, 
а як на складний, повний контроверсій розви-
ток наскрізної, в даному випадку барокової, мо-
делі, що на кожному етапі демонструє інші змі-
сти та значення. Тим більше, що «привід баро-
ко» не раз виступав в українському мистецтві за-
собом реактуалізації минулого та встановлення 
його діалогу з сучасністю.

Слід зазначити, що попередня спроба оновити 
сприйняття бароко в українському мистецтві була 
запропонована в проекті «Від бароко до бароко» 
1996 року (автор проекту Ю. Луцкевич, НХМУ). 
Він складався з конференції та виставки, де поряд 
з творами ХVII–ХVIII сторічь були представле-
ні картини Ю. Луцкевича, М. Стороженка та ар-
хітектурні розробки Д. Яблонського. Його голо-
вна ідея полягала в тому, аби розглянути «баро-
ковість як надчасовий тип культурної свідомос-
ті, який не вмер разом з останніми майстрами 
давнього Бароко й продовжує впливати на твор-
чі шукання сучасних митців» [6, c. 3].

К. Реунов. На схилах Дніпра, 1989К. Реунов. Переможців не судять. Великому російському народу від 

великого українського народу, 1989
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Виставка «Міф “українське бароко”» розшири-
ла погляд на традицію, проблематизувала її змісти 
та спрямування, залучивши до єдиного простору 
твори різних епох. Прокресливши історичні пе-
ріоди — від ХVII сторіччя до сучасності, бароко-
вість виступає в українському мистецтві певним 
образно-змістовим стрижнем, від якого тягнуть-
ся різноспрямовані струмені, що, здається, дале-
ко відійшли один від одного, але насправді є тісно 
пов’язаними між собою. Так, зокрема, пишна орна-
ментика іконопису та парсуни ХVII–ХVIII століть 
відзивається в орнаментах Г. Собачко та П. Вла-
сенко; барокова театралізація та складна просто-
ровість проглядає у скульптурах О. Архипенка; 
«легенди» української барокової доби пройдуть 
крізь творчість Т. Шевченка; надихатимуть мит-
ців початку ХХ століття — від Г. Нарбута та його 
школи, що й повернули образи та естетику ХVII–
ХVIII століть у нову культуру, підживлюючи ідеї 
національного відродження, до модерністів-нова-
торів О. Богомазова, В. Меллера, С. Рибака, А. Пе-
трицького, О. Екстер, чиї авторські інтерпретації 
європейських напрямків «переплавилися під га-
рячим подихом українського бароко» (В. Марка-
де); набудуть нового міфологічного змісту у ви-
гаданих сюжетах соцреалістичних «історичних» 
картин М. Самокиша; пізніше житивитимуть ба-
рокові стилізації вже «неофіційного художника» 
пізньорадянської доби Ф. Гуменюка… У другій по-
ловині ХХ століття барокові візії надихали твор-
чість Ю. Луцкевича, відкриваючи простір до тої 
свободи, яка протистояла ідеологічним канонам 
радянської естетики; наповнювала вітально-дра-
матичний живопис А. Лимарєва; їхні риси при-
сутні у драматичних образах скульптур М. Гри-
цюка, де класичність змісту поєднується з склад-
ною просторовістю загострених композицій; ба-
рокова стилістика стала основою графіки С. Яку-
товича… Проте значення бароко не обмежувалося 
мистецтвом та естетикою, часто наповнюючись 
суспільно-політичним змістом: у барокові строї 
вдягав у 1918 році Г. Нарбут військо гетьмана Пав-
ла Скоропадського, його орнаменти та символіка 
прикрашали карбованці УНР. Невипадково за ра-

дянських часів українське бароко було затаврова-
не як «прояв буржуазного націоналізму», багато 
його пам’яток зруйновані. Однак декларативно 
відкидаючи його цінності як неприйнятні, соціа-
лістичний реалізм у свій спосіб використовував 
його засадничі риси: активний вплив на глядача, 
перебільшений пафос, театралізацію, штучну під-
несеність. Прикладом можуть слугувати хоча б зро-
блені за бароковими принципами «тематичні го-
белени» 1930-х років, полотна М. Хмелька чи про-
екти нездійснених архітектурних ансамблів кінця 
1930–1950-х років, що мали постати (та частково 
поставали) на місці справжніх барокових споруд.

У цьому контексті необароко «української хви-
лі» явилося закономірним етапом в розвитку наці-
ональної традиції, що на новому історичному ета-
пі встановлювало більш складні стосунки з тра-
дицією, апелюючи не лише до її витоків, а й до по-
дальшого використання в українському мистецтві. 
Адже якщо для митців початку та другої полови-
ни ХХ століття бароко слугувало перш за все дже-
релом оновлення образності та стилістики, утвер-
дження національної традиції, то автори «нової 
хвилі» середини 1980–1990-х років чи не вперше 
побачили бароко як проблему української куль-
тури, що зосередила в собі парадокси національ-
ного поступу. «Об’єктом зацікавлення» україн-
ських митців поставав самий зміст національної 
традиції з її постійним кружлянням навколо ба-
роко і неможливістю вийти на інший рівень осяг-
нення дійсності. Двозначність стереотипів, що ви-
никли на її основі, традиційна вітчизняна міфоло-
гічність світобачення та ретроспективність орієн-
тацій були представлені тут у складній неодноз-
начності. Тим більше, що у суспільно-культурній 
кризі перебудови ніби заново, в інших історич-
них умовах відтворювалася традиційна бароко-
ва проблематика: вичерпаність попередньої мо-
делі мистецтва (тепер — соціалістичного реалі-
зму) і болючий вибір свого шляху у заново від-
критому світовому просторі та гірке розуміння 
свого відставання від динамічного розвитку за-
хідної культури, прагнення надолужити втрачене, 
засвоїти пропущене. Як і в українському бароко 
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ХVII–ХVIII століть, у вітчизняному постмодер-
ні одночасно стикалися різні стадії художнього 
розвитку: ідеї національного відродження, інтен-
ції не пережитого сповна модернізму, неоаван-
гардні практики, постмодерні стратегії. У цьому 
складному контексті необароко нового мистец-
тва оновило та інтелектуалізувало українську тра-
дицію, через критичне переосмислення її складо-
вих примусило побачити її зміст не лише у «по-
зитивному» збереженні національних вартостей, 
а й у постійному джерелі міфів та оманливих ілю-
зій, що закріпились в культурі.

У творах «нової хвилі» українська бароковість 
акумулювала різноманіття її проявів. Т. Гундорова 
зазначала, що бароко «сприймалося як чи не єди-
на естетично плідна й органічно-самоцінна форма 
творчости, вповні розвинена в українській культу-
рі. Перекреслюючи недалеке минуле (модерн по-
чатку ХХ століття та пізніший соцреалізм), розча-
ровуючись у слабкості національного варіанту мо-
дернізму, постмодерністи звертаються через голо-

ви “батьків” до “дідів” — часів домодерного баро-
ка…» — загострюючи та проблематизуючи його 
зміст [10, c. 82].

Наприкінці 1980-х — на початку 1990-х років 
найбільш помітно позначилася необароковість 
у живописі «нової хвилі», у стилістиці та й самих 
«сюжетах» картин, що наповнювалися біблійни-
ми, легендарними, казковими образами, активно 
цитували відомі твори західного мистецтва ХVII–
ХVIII століть, у бароковий спосіб інтерпретували 
теми вітчизняної історії.

Серед «барокових» картин кінця 1980-х — по-
чатку 1990-х років — полотна «Без назви», «Пле-
яда» (обидва — 1989 рік) Л. Вартиванова; «Юдиф 
та Олоферн», «Дискусія про таємницю» (обидва — 
1988 рік) О. Гнилицького; «Аве, Цезар» (1988–
1989), «Дари волхвів», «Битва під Жовтими Вода-
ми», «Платонічна любов до каміння», «Політ бла-
китних колон» (усі — 1989 рік), «Чи Сусанна я?» 
(1990) Д. Кавсана; «Симетрія шляху» (1989) Ю. Со-
ломка; «Прогулянка на березі», «Цар-риба», «Не-

М. Скугарєва. Вечірній Київ, 1989 М. Скугарєва. Зі спини, 1990
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бесний хор, або З пісні слова не викинеш» (усі — 
1989 рік) В. Трубіної; «Ті, що тікають від грози», 
«Жовта кімната» (обидва — 1989 рік) О. Голосія; 
«Концерт бароко», «Бронзовий релікварій» (оби-
два — 1987 рік), «Елегія» (1989), «Недовіра до Кара-
ваджо» (1989), «Бревіарій кохання» (усі — 1989 рік) 
С. Ликова; «Царське та імператорське полюван-
ня на Русі», «Царські врата» (обидва — 1988 рік), 
«Любов над рожевими островами» (1989), «Трі-
умфальна арка» (1990) В. Раєвського тощо.

«Бароковість» прокреслює творчість О. Ройт-
бурда — від його відомих «біблійних полотен» 
кінця 1980-х — початку 1990-х років («Таємне ви-
діння Єзекіїля», «Пророк», «Нашіптування», усі 
три — 1988 рік; «Гімн демонам і героям», 1989 рік 
та ін.) до великого циклу «Ройтбурд vs Караваджо» 
(2008–2009) і відеоінсталяцій «Психоделічне втор-
гнення броненосця “Потьомкін” у тавтологічний 
галюциноз Сергія Ейзенштейна» (1998) та «Ерос 
і Танатос переможного пролетаріату в психомо-
торній параної Дзиги Вертова» (2001), де в сюрре-
алістично-бароковий спосіб порівнювалися різні 
ідеологічні й естетичні міфи — авангарду та со-
цреалізму… У концентрованій формі постають ці 
особливості й у творчості В. Рябченка. «Смерть 
Актеона», «Мильні персонажі», «Бійня» (усі — 
1988 рік), «Сусанна та старці», цикл «Гра з пер-
сонажами», «Велике полювання» (1989), «Метод 
спокуси» (1990), «Берег непроявлених персонажів» 
(1991), «Притча» (1993) та інші великі за розміром, 
яскраві й вигадливі полотна художника репрезен-
тували «нову авторську міфологію», густо замі-
шану на цитатах та історико-культурних алюзіях, 
коли основною постає сама «атмосфера міфу», на-
сичена вільною фантазією, розкутими трансфор-
маціями форм і зображень, безмежним просто-
ром гри. Ці твори наче ілюструють ті риси баро-
ко, про які писав ще Г. Вельфлін: у бароко «види-
мість панує над буттям»; «справжньою метою ба-
роко є створення незалежного від предмета ефекту 
як щодо форми, так і щодо світла й кольору»; «ба-
роко полюбляє перехрещення. <…> насолоджуєть-
ся новою конфігурацією, що постає з цього пере-
хрещення» [4, c. 25, 374, 370].

Звільнюючись від канонів радянського мис-
тецтва, полотна художників густо заповнювали-
ся цитатами та образами різних історичних епох, 
авторськими фантазіями, інтерпретаціями відо-
мих тем та сюжетів та вигаданою «новою міфо-
логією», насичуючи їх відвертою суб’єктивністю, 
підкресленою експресивною живописністю. Їхні 
композиційні та змістові побудови цілком за ба-
роковим принципом перетворювалися на карко-
ломні ребуси, які відсилали до історії мистецтва 
та літератури, повертаючи у художній простір об-
разну багатозначність та багатовимірність, а разом 
з цим — притаманні постмодерну іронію, відчут-
тя абсурду, творчої гри, свободу мистецьких засо-
бів та прийомів. Однак, якщо для одних з назва-
них художників необароковий період загалом за-
лишився певним етапом у творчості, пізніше змі-
нившись зверненням до інших образно-стилістич-
них систем, то для інших бароковість унаочнила 
головні риси художнього мислення та сприйнят-
тя, зберігаючи своє значення і надалі.

Чи не найбільш показовою в цьому плані є твор-
чість А. Савадова — одного з головних митців «но-
вої української хвилі», роботи якого стали етапни-
ми для вітчизняної образотворчості останніх де-
сятиліть, демонстрували показові тенденції часу. 
Певним маніфестом нового мистецтва явилася 
його (разом з Г. Сенченком) картина 1987 року 
«Печаль Клеопатри», що певним чином синте-
зувала особливості українського постмодерну, 
де необароковість віддзеркалювала не лише об-
разно-стилістичні особливості, а й риси світо-
відчуття та світосприймання. Однак вже в цьо-
му полотні, що у абсурдистський спосіб відсилав 
до кінного портрету принца Бальтазара Карлоса 
пензля Веласкеса, зображуючи кремезну жіночу 
фігуру верхи на тигрі в умовному пейзажі, деталі 
якого були окреслені грубою лінією, позначила-
ся одна з найбільш актуальних проблем сучасної 
культури: переоцінка історії мистецтва, звільнен-
ня від стереотипів її сприйняття.

Властиві бароковій свідомості глибоке відчут-
тя примарності, несправжності, карнавальності 
дійсності, що в нову постмодерну епоху набули 
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нової виразності, де, на думку філософів, голо-
вним принципом культури стає гра між справжній 
та удаваним, між «бути та здаватися» [29, c. 259–
260], призвели до переоцінки загальної системи 
мистецтва, його можливостей та ролі в культурі. 
Нова картина, за версією А. Савадова та Г. Сен-
ченка, полемізувала не лише з пласкими канона-
ми соцреалізму, а й з головним міфом модерніз-
му — про «мистецтво як прозріння», істину, котра, 
як виявилося, нічого не може довести та нічому 
навчити. Варто навести слова К. Оуенса про твір 
постмодерну, який «говорить про бажання, котре 
постійно зазнає фрустрації, про амбіції, які по-
стійно залишаються нереалізованими; і в цьому 
сенсі його деструктивний удар націлений не лише 
проти сучасних міфів, які складають царину його 
сюжетів, а й проти символічного тотального ім-
пульсу, що характерний для мистецтва модер-
ну» [18]. Можливо, як ніхто інший в українсько-
му мистецтві, А. Савадов відчув ту глибоку дра-
му пошуку художньої істини, що чи не вперше по-

стала в мистецтві саме в добу бароко і яка заго-
стрилася в часи нової цивілізаційної кризи межі 
XX–XXI століть. Серед нових цивілізаційних ви-
кликів мистецтво мало заново вибудовувати свій 
простір, окреслювати своє місце, шукати нові за-
соби висловлювання.

У стилістиці «Печалі Клеопатри» художники 
написали ще кілька полотен: «Вітальний сезон», 
«Меланхолія», «Вавілонський притулок», де зна-
йшли розвиток вільне цитування відомих картин, 
іронія щодо їхнього образного змісту, пародію-
вання «великого стилю» з його псевдопафосом 
та репрезентативністю.

У 1996 році (тепер разом з О. Харченком) 
А. Са вадов створив велике фотопанно «Невинне 
вторгнення» з ремаркою «кібербароко». Воно 
являло собою яскраву багатофігурну компози-
цію — напівоголені натурники у яскравому анту-
ражі, — що ніби імітувала барокові полотна. Ви-
користана тут гіперреалістична естетика, що до-
скіпливо передавала найдрібніші деталі, про-

М. Маценко. Культура, 2008 М. Маценко. Чиста перемога, 2009
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грамна видовищність та абсурдність зображу-
ваних образів стануть визначальними у великих 
живописних картинах А. Савадова 2000-х років 
(«Серце», 2006; «Дзиґа», 2007; «Фіо-ленд», 2009; 
«Hommage Марії Приймаченко», 2010; «Лабора-
торія Орфея», 2012 тощо). Великі панно А. Са-
вадова ніби пародіюють головні принципи ба-
рокового твору: зовнішню патетику, декора-
тивність, химерну багатозначність, нерозділь-
ність правди та вигадки, внутрішнє напружен-
ня, що ховається за іронією та гротеском. Варто 
навести відому характеристику бароко, дану 
М. Фуко: «Це ігри, чарівність яких посилюється 
завдяки подібності схожості та ілюзій; повсю-
ди вимальовуються химери подоби, але відомо, 
що це лише химери; це особливий час бутафо-
рії, комічних ілюзій, театру <…> це час оман-
ливих почуттів; це час, коли метафори, порів-
няння та алегорії визначають поетичний про-
стір мови» [30, c. 100]. В картинах А. Савадова 
ці риси програмно акцентовані, ніби доводячи 
барокову модель твору до своєї вичерпаності.

Однак тоді ж, у 1990-х, художник створює фо-
топроекти, в яких бароковість артикулює тепер 
вже суто соціальні проблеми, пов’язані з драма-
тичними колізіями життя сучасної України. Серед 
них — «Deepinsider» (1998, за участі О. Харчен-
ка), що складався з окремих серій «Донбас-Шо-
колад», «Мода на кладовищі», «Оранжерея» та, 
як завжди у художника, поєднував непоєднува-
не — трагізм і фарс, реальність і відверту театра-
лізованість, жорстку правду та вигадку. У цих тво-
рах, що стали етапними для українського мистец-
тва, автор звернувся до граничних ситуацій, котрі 
дають можливість загострити тему, представити 
її у новому ракурсі, викликати у глядача безпосе-
редню реакцію. Як, наприклад, у «Моді на кладо-
вищі», де манекенниці у відвертому вбранні позу-
вали на тлі могил та поховальних процесій. Ма-
буть, одним з перших в українському мистецтві 
художник звернувся тут до однієї з найактуаль-
ніших проблем нашого часу: реальності та шоу-
бізнесу, що трансформує будь-які життєві події 
крізь призму «краси та глянцю». 

…Від часу свого створення серія «Донбас-Шо-
колад» неодноразово експонувалася на вітчизня-
них та міжнародних виставках, увійшла до етап-
них явищ світового мистецтва кінця XIX — по-
чатку XX століття [24, c. 200–201]. Твір не лише 
розвінчував головний радянський міф «про лю-
дину праці» як хазяїна країни, а й звертався 
до чи не найбільш актуальної проблеми часу: 
занепаду видобувної індустрії та ширше — руч-
ної праці, що в умовах економічної та політичної 
кризи у суспільстві найжорсткіше позначилося 
на житті її робітників (вже з початку 1990-х про-
тестні виступи шахтарів в Україні стали виявом 
глибокого соціального напруження). Художник 
звернувся тут до відверто постановочних фото, 
перетворивши шахтарів на натурників, що ста-
ють учасниками абсурдистського перформансу. 
Та шахтарі довірилися митцеві: вони знімалися 
оголеними, у білосніжних балетних пачках, у блис-
кучих масках… Зйомки відбувалися у справжніх 
українських шахтах, іноді із загрозою для жит-
тя, у забоях серед пекучої спеки. За бароковим 
принципом контрасту фото-серія А. Савадова 
демонструвала майже класичну красу чоловічих 
тіл і страшні умови роботи, поєднуючи їх із «ба-
летом», що правив за метафору тої «офіційної 
культури», яка з радянських часів прикривала 
антилюдяність повсякдення. Однак зміст «ба-
лету» бачився художником далеко не однознач-
но: це витончене мистецтво класичного танцю, 
як відомо, ґрунтується на постійні виснажливій 
праці, а його світ є не менш жорстоким, ніж пра-
ця шахтаря, легкі рухи танцівниць приховують 
кров та піт… Піднята художником тема залиша-
ється актуальною. Драма українських шахтарів 
з новою силою постала у 2014 році, зосередивши 
навколо себе найболючіші проблеми сьогодення.

У 1999-му А. Савадов зняв фотосерію «Колек-
тивне червоне». Звернення до радянського мину-
лого, яке у суспільній свідомості все більше пере-
кривається новими міфами, розглядається худож-
ником у широкому просторі мистецтва та куль-
тури, де «червоне» — колір радянського прапо-
ру — не обмежується лише маркуванням ідеології 
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та пропаганди, а й має інший зміст — колір крові, 
пристрасті, життя, смерті та самого малярства. Не-
випадково сцени політичних маніфестацій з черво-
ними прапорами сусідять у «Колективному черво-
ному» зі сценами на шкуродерні та з персонажами 
кориди, залучаючи до образного простору мотив 
жертвоприношення та насилля. Оббіловані туші 
тварин на фотографіях А. Савадова викликають 
у пам’яті то полотна Х. Сутіна, то міф про Міно-
тавра, то натюрморти художників ХVII–XVIII сто-
літь. Зафіксовані на фото перформанси художни-
ка підкреслено театралізовані, та їхня видовищ-
ність, як у бароко, замішана на трагедії, а образ-
ний пафос — майже класичний. Однак його соці-
альність є не тільки критичною, а й філософською. 
Представлена в експозиції виставки «Міф “україн-
ське бароко”» поряд з палаючими фарбами народ-
ної картини, напруженими кольорами творів укра-
їнського авангарду та трагічно-романтичним по-
лотном В. Пальмова «За Владу Рад!» (1927), серія 
«Колективне червоне» наче об’єднала між собою 
різні епохи в Україні, унаочнюючи той жорстокий 
«театр історії», ціною художньої виразності яко-
го стає людське життя. «На мій погляд, — розмір-
ковує художник, — митець не має бути впрост со-
ціальним. Він малює людей тому, що й сам є учас-
ником спільного діалогу. Натомість завдання ху-

дожника — переживати і уславлювати божественну 
красу, а не буквально таврувати вади суcпільства, 
яке завжди буде недостатньо розвиненим. Особис-
те спасіння, як і смерть, є справою кожної окремої 
людини» [20].

Фотосерія А. Савадова «Книга мертвих» (2001) 
стала чи не найбільш шокуючою роботою худож-
ника. І хоча тема смерті так чи інакше прокрес-
лює всю історію світового мистецтва, у різні часи 
трактована то епічно та піднесено, то жорстко на-
туралістично, у даному випадку її інтерпретація 
вражала несподіваністю самого авторського під-
ходу. Адже для своєї роботи він задіяв справжні 
людські трупи, що були взяті з моргу та складені 
у певні «сюжети». Їхнє «оживлення» відбувалося 
за допомогою освітлення та оточуючих побутових 
речей. Страхітливі сцени нагадували то фрагмен-
ти фільмів жахів, то барокові картини із плетивом 
людських тіл… Однак «Книга мертвих» А. Сава-
дова мала і цілком актуальний соціальний зміст, 
привертаючи увагу до тої «культурної некрофілії», 
якою заражена ціла новітня українська культура, 
де заради об’єднання нації політики у той чи ін-
ший спосіб відверто маніпулюють національни-
ми трагедіями, використовуючи у своїх піар-тех-
нологіях жертв Голодомору, Другої світової війни, 
а тепер і загиблих на Майдані, а постійною темою 

С. Панич. Крок, 1990 С. Панич. Я всіх вас дуже люблю, 1990
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обговорень у суспільстві залишаються нерозкри-
ті вбивства. Складаючи свої страшні «сцени», ху-
дожник ставить питання про цінність людсько-
го життя, про тих відомих та невідомих померлих 
та загиблих, яких влада використовує у своїх по-
літичних цілях. «Світ мертвих — віддзеркалення 
світу живих, — вважає художник. — А ми ж на-
магаємося цього не помічати…» [25].

Дослідники зазначають, що у в багатьох постра-
дянських державах, як зокрема і в Україні, інтер-
ес до минулого нерідко обертається «зловживан-
ням історією», здебільшого представленою «…мі-
фами, символами, святими, героями та мучени-
ками, які виходять з могил, коли їх викликають. 
Історія служить резервуаром відтворення націо-
нального духу, інстанцією для обґрунтування жит-
тєвого права нації, для легітимізації загрози на-
силля. Зводяться разом комплекси загрози і де-
монстрація сили, страх та готовність до агресії. 
<…> Національне почуття перековується на зброю 
та спрямовується проти сусіда з чужим віроспо-
віданням та мовою, котрий повинен відповідати 
за несправедливість, заподіяну нації — все одно, 
було це нещодавно чи багато століть тому» [7, c. 
30]. Саме нове мистецтво стало в Україні тим про-
стором культурної рефлексії, де знайшов своє ві-
дображення художній аналіз багатозначності іс-
торичної проблематики.

В цьому плані актуальність барокових візій 
в Україні чи не найпоказовіше ілюструє своєрідна 
«історична містифікація», яка відбулася 19 травня 
1990 року у Київському будинку вчителя, де мо-
лодий поет В. Цибулько зачитав тоді текст під на-
звою «Транснаціональний шлягер, або Золото Пав-
ла Полуботка». Відвертий постмодерністський си-
мулякр несподівано впав на благодатний ґрунт. 
Про «золото гетьмана Полуботка», яке з XVIII сто-
ліття нібито зберігається у Лондонському бан-
ку, за тиждень, включаючи Верховну Раду, гово-
рила вся Україна. Знайшлися й такі, хто підраху-
вав, що тепер, разом з відсотками, за цим рахун-
ком на долю кожного українця припадає по 50 ти-
сяч фунтів стерлінгів, за допомогою яких країна 
легко може вирішити всі свої економічні проб-

леми. Пізніше В. Цибулько розповідав: «Це була 
така собі мистецька провокація і ніхто не знав, 
чим вона скінчиться, але виявилося, що її треба 
було вкинути в масову свідомість саме тоді» [17]. 
У суспільному сприйнятті цієї акції, у дискусіях 
навколо неї відбилися парадокси «історичного 
часу» в Україні, що існує тут у своєрідній формі 
Future in the Past — «минулого у майбутньому». 
А тому, не дивлячись на декларований «європей-
ський вибір» національного розвитку з його перш 
за все прогресистським вектором, «український 
час» зостається міфологічним, вільно трансфор-
мується, розтікаючись у різні боки, через що «ми-
нуле» ніяк не закінчується і саме до нього часто 
апелюють при вирішенні проблем майбутнього.

Невипадково саме «історичний час» та «націо-
нальні цінності» стали темою одного з етапних 
для сучасного українського мистецтва художніх 
проектів — «Українські гроші» О. Тістола, що скла-
дається з малюнків, офортів, великих живопис-
них панно та масштабних інсталяцій. Розпоча-
тий у 1984 році, в кінці радянської епохи, за мі-
фологією якої гроші являлися категорією тимча-
совою і мали зникнути у новому комуністичному 
суспільстві, він перешугнув у сьогодення — капі-
талістичну дійсність, коли гроші стали визначаль-
ним життєвим важелем (в середині 1990-х до про-
екту приєднався М. Маценко). У трактовці ху-
дожників гроші постають як категорія культур-
но-символічна, така, що не лише фіксує історію 
національної державності (як відомо, у 1918 році 
дизайн «українських карбованців» розробляли 
такі видатні митці, як Г. Нарбут, М. Бойчук, О. Бо-
гомазов), але й відбиває головну проблему Укра-
їни — вибір цінностей, справжніх та оманливих. 
Об’єднуючи у своєму проекті історичні «україн-
ські бренди» — легендарну Роксолану (українську 
полонянку, що стала дружиною турецького султа-
на), гетьманів, козаків на конях, прочитані крізь 
радянську естетику трафаретів та кліше псевдо-
барокові орнаменти — автори залучають персо-
нажів національної міфології у «маркований про-
стір» сучасного ринку, одночасно привертаючи 
увагу до актуальної сьогодні теми «утопій та обмі-
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ну», ідеологій, що стають ринковими цінностями, 
та самого мистецтва, що існує сьогодні на перети-
ні культурних процесів і маркетингових стратегій, 
де поєднання художніх тенденцій, законів ринку 
і соціальних процесів визначає значимість та ціну 
художнього твору. Невипадково Б. Гройс розгля-
дає і саму ідентичність як поняття ринкове, капіта-
лістичне, вона «функціонує, оскільки функціонує 
справа, що має певну назву, вона функціонує de 
facto, доки існує фактичність певних речей» [8, c. 
111]. В українському контексті ця проблематика 
набуває особливої гостроти, віддзеркалюючи пе-
рехід від примарності ідеологій до створення ре-
ального матеріального і культурного «продукту», 
якість, зміст і вплив якого і мають визначити кі-
нець кінцем «українські цінності».

Тему «маніпуляції історією» пізніше продо-
вжив і проект О. Тістола та М. Маценка «Мать го-
родов» (2005) з кольоровими фото фасадів відо-
мих київських споруд: Національного художньо-
го музею України, головного корпусу Університе-
ту ім. Т. Г. Шевченка, Маріїнського палацу тощо. 
«Очищені» від «зайвого», тобто навколишньої 
забудови, архітектурні фасади постають тут час-
тиною великого історичного «театру», монумен-
тальною «сценографією», здатною інсценувати 
будь-які зміни суспільного контексту…

Однак особистий «творчий проект» О. Тістола 
розпочався раніше — на межі 1970–1980-х років, 

коли вже в ранніх його роботах позначилася тема, 
що стане наскрізною: неспівпадіння між формою 
та змістом, іронічна естетична гра, «перекодуван-
ня» звичних символів та стереотипів, що увійде 
до програми створеної ним разом з К. Реуновим, 
М. Скугарєвою, Я. Бистровою та О. Харченком 
у 1989 році групи «Вольова грань національного 
постеклектизму», де чи не найбільш виразною 
рисою картин її учасників стане саме «необаро-
ковість». Як писала у 1990-му році О. Свіблова, 
бароко — «стиль, що не встиг до кінця вичерпати 
свої можливості, містить у собі величезні транс-
формаційні потенції, які з блиском використову-
ють молоді українські художники. Звернувшись 
до «шалених» кольорів українських парсун, за-
лучаючи до робіт специфічну південноросійську 
літературу, тобто надмірну, хоча й обтяжливу ме-
тафоричність, «Вольова грань» наче підкреслено 
демонструє своє національне коріння. В той же 
час, прикидаючись націоналістами, вони тут таки 
профанують цей тип свідомості… Якщо йде гра 
з історією, то вона заплутана та профанована, 
і одночасно гідність високого предмету збереже-
на» [21, c. 40]. В картинах О. Тістола («Прощання 
слов’янки», 1987 рік; «Возз’єднання», «Їх» — оби-
дві 1988 рік; «Суворов», 1992 рік; «Вправи з бу-
лавами», 1989 рік; «Зіновій Богдан Хмельниць-
кий», 1990 рік та ін.) іронічно, з почуттям гумору 
та прихованою особистісною причетністю відтво-

В. Рябченко. Ігри з персонажами, 1989 В. Рябченко. Смерть Актеона, 1988
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рювався світ українського бароко, з його розма-
хом і пафосом, гротесковою квазіакадемічністю 
й фольклорною наївністю, сумішшю піднесено-
го й ницого, прекрасного та потворного. А дета-
лі полотен змішували атрибути українського ба-
роко (булави українських гетьманів, герби, еле-
менти орнаментів тощо) і радянську символіку, 
прийоми складного «високого» живопису й «мо-
нументальної пропаганди». Загострена необаро-
ковість відзначала й живопис К. Реунова (карти-
ни «На схилах Дніпра», 1988 рік; «Переможців 
не судять. Подарунок великому російському на-
роду від великого українського народу», «Котле-
та по-київськи», «Не кажи “ні”» — усі 1989 рік; 
«У пошуках щасливого кінця», 1990 рік та ін.), 
що парадоксально поєднували властиві історич-
ному бароко «розриви між формою та змістом» 
(С. Жижек), «націоналізацію привнесених ззовні 
художніх принципів» та «фольклоризацію сво-
їх ідей» (Ю. Лотман) з еклектичністю та фаль-
шивістю радянської естетики, а включені у ма-
лярство слова, літери, фрази руйнували звичний 
картинний формат, підкреслюючи їхню прина-
лежність до іншої — концептуальної доби. Ба-
роковість картин О. Тістола та К. Реунова своє-
рідно віддзеркалювала й перехідність епохи кін-
ця 1980-х — початку 1990-х років з її рухливіс-
тю, непевністю, завершенням старої радянської 
та початком нової — тоді ще невідомої — доби. 
О. Свіблова писала: «Олег Тістол та Костянтин 
Реунов створюють світ прекрасний, навіть роз-
кішний. Інколи його перебільшена красивість 
насторожує. У бездоганній тістолівській палі-
трі починають проступати елементи гнилизни 
та розпаду. Як мильна піна, опадають блискучі 
барокові композиції Костянтина Реунова. Мо-
тив фінальності виявляється вплетеним прак-
тично у всі твори молодих українських худож-
ників…» [21, c. 40–42].

Близькими до них стали й картини учасниці 
групи М. Скугарєвої («Портрет молодої людини», 
1991 рік; «Портрет Олега Тістола», 1990 рік; «Тіс-
тол», 1992 рік; «Севастопольський вальс», 1994 рік; 
«Фрагмент», 1995 рік; «Partagas», 1997 рік), в яких 

складно переплітаються людські постаті та де-
коративні елементи, що ніби прагнуть прикрити 
«красою» внутрішню кризу. Картини художниці 
поєднують іронію з приводу класичних «ню», пев-
ний «жест» в бік радянського монументального 
мистецтва (мотив керамічної плитки) і вкраплені 
у живопис гаптовані фрагменти — птах, обличчя, 
квітка… Про їхнє «барокове походження» свідчить 
саме розташування — у верхньому кутку полот-
на, там, де на старовинних портретах традиційно 
зображувалися геральдичні композиції. У сполу-
чені виразно живописних оголених фігур, орна-
ментальності тла та об’ємності вишитого фраг-
менту розгортається особлива структура баро-
кової картини — водночас і засобу репрезента-
ції, і елемента прикрашання простору.

Роботи художників «Вольової грані…», що ство-
рювалися на зламі образно-естетичних систем, 
наче унаочнювали рухливість традиційних знаків 
та символів, що у новому культурному контексті 
постмодерної доби втрачали змістову усталеність, 
наповнювалися іншими значеннями.

В середині 1990-х О. Тістол та М. Маценко утво-
рюють групу «Нацпром», продовжуючи розпоча-
те «Вольовою гранню…» дослідження «краси на-
ціональних стереотипів». Їх спільні роботи (крім 
названих, панно «Пілсудський», 1993 рік; проек-
ти «Музей архітектури», 1996 рік; «Музей Ата-
тюрка», 1995 рік та ін.) стали формою досліджен-
ня парадоксів національної історії, масової свідо-
мості, особливостей національного світосприй-
няття з властивими йому замилуваннями красою 
і схильністю до міфотворення.

З початку 2000-х М. Маценко працює над ве-
ликим «Геральдичним циклом», де за розпочатою 
ще в епоху бароко традицією візуалізує символи, 
гасла та ідіоми радянських часів («Дари ланів», 
«Красиве і корисне», «Буде хліб — буде пісня», 
«Мистецтво належить народу», «Щастя у праці» 
та ін.), або вигадує логотипи фантастичних установ, 
як наприклад «Укрякірланцканатпром»… У своїх 
орнаментально-символічних композиціях худож-
ник наче унаочнює близькість естетичних стере-
отипів, що зберігаються в українській культурі. 
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Адже так само, як в орнаментах Київської Русі, 
курчавляться лінії у бароковій графіці, у вигад-
ливих шрифтах українського модерну, у фоль-
клорних малюнках, у радянських плакатах, знов 
оживаючи у графіті на вулицях сучасних україн-
ських міст. У «геральдиці» М. Маценка співісну-
ють гетьманські булави, лопати й коси, молот-
ки, кукурудза, мобільні телефони, картоплини, 
гітари, вили, пишні троянди, ланцюги, колосся, 
що їх він перетворює на символи та знаки куль-
тури, для якої й досі вибір цінностей, національ-
них, побутових, естетичних залишається чи не го-
ловною проблемою.

Своєрідне бачення барокових традицій демон-
струють роботи С. Панича. На відміну від біль-
шості художників «нової хвилі», яких у бароко-
вості привертала перш за все вільна живописність, 
він звернувся до барокової графіки з її пишними 
орнаментами та складною алегоричністю. Полот-
на художника 1990-го року — «Апофеоз живо-
пису», «Прийміть слово втіхи», «Я всіх вас дуже 
люблю», «Виноградна лоза для вдових і пошлю-
блених» — схожі на великі (300 х 200) розфарбо-
вані гравюри барокових панегіриків. Показово, 
що першою з цьому ряду творів художника стала 
велика серія картин «Лебедине озеро», створен-
ня якої припало саме на період розпаду СРСР — 

1990–1992 роки. Попри відсутність у цих роботах 
прикмет часу та відвертих соціально-політичних 
алюзій, «Лебедине озеро» С. Панича у парадок-
сальний спосіб відгукувалася на актуальні то-
дішні події. Варто нагадати, що широко відомий 
балет на музику П. Чайковського у пізньорадян-
ські роки перетворився на такий собі «знак біди» 
державної системи, що от-от мала зникнути: ба-
лет показували по телебаченню та разом з інши-
ми класичними музичними творами транслю-
вали по радіо під час кризових ситуацій: смер-
ті чергового голови держави, політичному зако-
лоті тощо. Побачивши на екрані сцену «з біли-
ми лебедями», громадянин СРСР зразу розумів: 
в країні щось відбулося. Балет використовував-
ся в якості політичного декору, отже, як части-
на масової культури. Між тим, і графіка бароко 
для свого часу теж була чи не найбільш демокра-
тичним видом мистецтва, поширювалася разом 
з друкованими виданнями. Аскетичні за кольо-
ром (біле, чорне, трохи червоного) картини серії 
зображували стилізовані квіти та гіпертрофовані 
людські фігури у надзвичайно складних напруже-
них позах, поряд містилися тексти — фрагмен-
ти з віршів початку ХХ століття, які то пароді-
ювали, то підсилювали псевдосюжетний мотив, 
де трагічне, ліричне, іронічне перепліталося у ту-

Ю. Соломко. Лаокоон і сини, 1995 Ю. Соломко (разом з І. Шейх-Заде). Остання барикада, 2003
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гий образно-змістовий вузол. Цілком за баро-
ковими принципами художник наче заплутував 
глядача складними ремінісценціями, алюзіями, 
історичними аналогіями…

У свій спосіб відбився розпад СРСР та нова 
геополітична проблематика кінця XX — початку 
XXI століть у творчості Ю. Соломка: з 1991 року 
він розпочав свій великий художній проект «Ху-
дожня картографія», де основою для його творів 
стали географічні мапи окремих країн та світу, 
на які він «накладає» то цитати з відомих картин, 
то власні композиції. Першими з них стали робо-
ти початку 1990-х: «Вранішній туалет», «Галантна 
пара», «Поцілунок крадькома», «Приємний вечір», 
«Концерт» та ін., в яких «матеріалом» для твор-
чого експерименту митця стали картини худож-
ників епохи бароко та рококо. Примхливі виго-
ни найбільш «штучних», театралізованих стилів 
мистецтва легко вписалися у звивчасті обриси ма-
териків, островів та країн, наче візуалізуючи дум-
ку про рухливість та відносність будь-яких фікса-
цій реальності, де зміни кордонів держав на ма-
пах відбивають непевність буття та традиційних 
цінностей. Пізніше Ю. Соломко зазначить: «Мапа 
стала для мене символом сучасного світу. Будь-
які політичні події на планеті я тепер сприймаю 
дуже особисто. <…> Адже мапа світу для мене 
від початку — ще й тло для інтерпретації історії 
мистецтва, імпульс для захоплюючої постмодер-
ністської подорожі» [22, c. 13]. Серед робіт Ю. Со-
ломка, що у свій спосіб відтворюють суто україн-
ську проблематику, «Остання барикада» (2003), 
де на тлі карти Криму борються між собою дві по-
статі; чи «Україна» (2009) із таємничою закритою 
жіночою фігурою вздовж мапи України, що ніби 
натякає на ще невідому, приховану вітчизняну іс-
торію; або твір із одним з поширених барокових 
образів — «Лабіринтом» (2010), що вкриває кар-
ту України, метафорично унаочнюючи складні по-
шуки вибору шляхів розвитку держави…

Розглядаючи особливості інтерпретації баро-
кового досвіду в сучасному українському мисте-
цтві, неможливо оминути й найбільш контровер-
сійний у цьому плані фільм «Молитва за гетьма-

на Мазепу» (2001 рік, режисер Ю. Іллієнко), який 
через активну участь у його створенні художника 
С. Якутовича був названий критиками «намальо-
ваним кіно». Мабуть, саме в ньому українські на-
ціональні проблеми, що накопичувалися в куль-
турній свідомості протягом століть, були візуалі-
зовані чи не найбільш наочно та багатозначно. По-
будований без послідовного викладу подій, шоку-
ючий, покликаний не пояснювати чи розважати, 
а саме провокувати емоційну реакцію, викликати 
болючі рефлексії на драматичні проблеми укра-
їнського буття, фільм став співзвучним загальній 
образності та художнім інтенціям постмодерно-
го необароко, що його ознаками стають «театро-
кратія» (Ж. Баландьє), «ера вакууму» (Ж. Липо-
вецький), «система симулякрів» (Ж. Бодрійяр). 
«Іллієнко свідомо будує кадр, декорації, антураж, 
костюми персонажів у такий спосіб, — зазначав 
Ю. Шевчук, — щоб позбавити глядача найменшої 
можливості повірити в історичність моменту. Впа-
дає в очі показова штучність атрибутики — дея-
кі персонажі носять римські тоги, Мазепа й Пе-
тро у сцені не зовсім платонічного єднання обмі-
нюються чоботами-панчохами, які пасують нью-
йоркським повіям-трансвеститам, а не гетьманові 
і цареві. Схоже, що Іллєнко поставив собі завдан-
ня деконструювати, знищити звичні міфи, культи, 
які стали обов’язковими для українців у підході 
до видатних діячів історії» [32, c. 74]. Для фільму 
С. Якутович створив великі багатофігурні полот-
на, інсталяції з реальних та штучних предметів, 
просторові архітектурні конструкції, стилізовані 
в дусі барокових споруд. Елементи оформлення 
не лише входили у композицію кадрів, але й ви-
ступали важливими частинами дії. У показаній 
в фільмі Україні справжньою залишилася лише 
природа, пейзаж з полями та ріками, все ж інше 
поставало як бутафорія, муляжі, у які перетворю-
валися персонажі. Цілком у постмодерністський 
спосіб автори фільму вибудовували провокатив-
ну оптику бачення історії, унаочнюючи проти-
річчя між вигаданим та справжнім, легендарним 
та дійсним, наповнюючи давні сюжети актуаль-
ними алюзіями. Невипадково одним з кульміна-
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ційних моментів стрічки став, хоч і сповнений пе-
ребільшеної патетики, вигук Мазепи: «Бути руїні 
чи бути Україні?»

Свого часу Г. Вельфлін підкреслював: «Баро-
ко або, скажімо, сучасне мистецтво є не занепа-
дом, не удосконаленням класичного мистецтва, 
воно — взагалі — інше мистецтво» [4, c. 22]. Воно 
відкрило нову епоху, що поставила під сумнів кла-
сичну ідеалізацію та канонічність, наголошуючи 
на новому динамічному, рухливому, антиномічно-
му сприйнятті, пронизаному драматизмом та від-
чуттям нестійкості буття. У нових цивілізаційних 
умовах кінця XX — початку XXI століть ці риси 
відтворилися заново, актуалізовані соціально-по-
літичними, економічними, світоглядними криза-
ми, що переживає людство. Складне становлення 
української незалежності ніби синтезувало цю про-

блематику, наповнюючи її власним національним 
історичним досвідом. Нове мистецтво, що вийшло 
на художню сцену з років перебудови, у свій, тепер 
вже постмодерний, спосіб переосмислювало, ана-
лізувало національні традиції. У їхніх творах від-
билися й критика культури та суспільства, і нео-
днозначна художня реакція на події, і прагнення 
переказати, відтворити, передати контроверсій-
ний зміст українського досвіду. Твори «нової хви-
лі» позначили новий етап у розвитку вітчизняної 
образотворчості, вперше після 1910–1920-х років 
активно залучивши українське мистецтво до ак-
туальної світової проблематики, привернули за-
гальну увагу до його надбань. Необароковість від-
дзеркалила важливі риси національної свідомос-
ті, на новому етапі розвитку культури артикулю-
вавши її наскрізні проблеми та змісти.
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Скляренко Г. Я. Необарочные тенденции в украинском искусстве конца 1980-х — 2000-х годов:  

актуальность национального опыта 

Аннотация. В статье анализируются особенности интерпретации барочных традиций в украинском искусстве конца 

1980-х — 2000-х годов. В произведениях художников этого периода барокко предстало не только как одна из главных тради-

ций украинского искусства, но и как сквозная проблема национальной культуры, требующая обсуждения и анализа. Исследуя 

средствами искусства противоречия национального опыта, новые художники привлекали внимание к проблемам национальной 

истории, противоречиям общественно-политического и культурного развития страны.
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Sklyrenko G. J. Neo-baroque tendencies in Ukrainian art of the late 1980s — 2000s: 

relevance of national experience

Abstract. The article analyzes the peculiarities of the interpretation of Baroque traditions in Ukrainian art of the late 1980-2000 

years. In the works of artists baroque emerged not only as one of the main traditions of Ukrainian art, but also a cross-cutting problem of 

national culture that needed discussion and analysis. Exploring in artistis way the contradictions of national experience, the new artists 

drew attention to issues of national history, contradictions of socio-political progress and cultural development of the country.
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