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AUDIOVISUAL COLLECTIONS: DIGITIZATION AND ACCESS  

(AS EXEMPLIFIED IN THE CENTRAL STATE CINEPHOTOPHONO ARCHIVES  
OF UKRAINE NAMED AFTER G. S. PSHENYCHNYI) 

In this paper, we have presented the experience of the Central State CinePhotoPhono Archives of Ukraine named after G. S. Pshenychnyi on 
archivation and updating of audiovisual collections in the digital environment. Digitization of documents was considered to be one of the priority 
directions in the field of preservation and access to the archival collections. This scientific work highlights the basic methodological and 
technological solutions on making digital copies of documents and fund formation. There was shown the main role of online publications and 
virtual exhibitions in updating audiovisual collections. The condition and prospects of electronic catalogues creation in order to respond rapidly 
and effectively to user's requests were defined and the main features of the electronic film and video catalogue described. We drafted proposals on 
priority tasks which are necessary for the formation of complex digital resources of audiovisual heritage. We also emphasized the need for profes-
sional review and improving the legislative framework. Special emphasis was made on the advisability of elaborating and adopting of financially 
supported national program for preservation of digital heritage focusing on the interaction between archives, libraries and museums that would 
contribute to the reconstruction scattered between these institutions audiovisual segment and could prevented unnecessary duplication of 
documentary resources. 
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ЄВРОПЕЙСЬКИЙ КОНТЕКСТ "УКРАЇНСЬКОГО АВАНГАРДУ": 
МІЖ МИСТЕЦТВОМ ТА ІДЕОЛОГІЄЮ 

 
У цій статті аналізується шляхи розвитку мистецтва "українського авангарду" у європейському контексті. 

Особлива увага була присвячена розкриттю ролі політичного фактору в художній еволюції авангарду. Послідовно 
розкриваються європейські витоки українського авангарду, порівнюються ідейна основа та особливості формування 
і функціонування двох осередків мистецької освіти в Німеччині та Україні (школа "Баухаус" та Київський художній 
інститут), аналізуються причини переслідування художників авангардистів у нацистській Німеччині та тоталітар-
ному Радянському Союзі. 

Встановлено, що український авангард, як колись до того українське бароко, був яскравим проявом європейського 
цивілізаційного вибору, який у 1930-тих роках був придушений радянською владою. Ця еволюція стосунків, властива і 
для розглянутого нами "Баухаусу", дуже характеристична: у часи відносної гнучкості радянської влади та "золотих 
20-тих" Веймарської республіки, авангард та політика були нероздільні, доповнюючи та підтримуючи одне одного. 
Коли ж на зміну існуючим владним структурам прийшли тоталітарні режими, митці авангарду були репресовані, або 
змушені емігрувати. Їх мистецтво було засуджене як "дегенеративне" і в нацистській Німеччині, і в Радянському сою-
зі. На зміну кубізму, конструктивізму, супрематизму та кубофутуризму прийшла тоталітарна естетика – "соц. реа-
лізм", який на довгі десятиліття ствердився в якості партійно схваленого, офіційного мистецтва. 

Ключові слова: український авангард, Баухаус, конструктивізм, кубофутуризм, супрематизм. 
 
Перша третина ХХ ст. стала для України часом ра-

дикальних змін чи не у всіх сферах суспільного життя: 
початок активної індустріалізації, Перша Світова війна, 
державний переворот, національно-визвольні змагання 
та, зрештою, встановлення радянської влади. Політичні 
та соціальні потрясіння не могли не вплинути і на мис-
тецтво: саме у цей період пережив становлення та роз-
квіт так званий "український авангард". Цей дуже широ-
кий термін, введений у обіг паризьким мистецтвознав-
цем болгарського походження Андрієм Наковим, охоп-
лює різні мистецькі течії та стилі 1910 – 1930-х років: 
кубізм, кубофутуризм, футуризм, конструктивізм, абст-
ракціонізм тощо. Митці прагнули розробити нову худо-
жню мову, яка була б адекватна "новій людині" часу 
технічного прогресу та оновленого державного устрою. 

У цій статті ми хотіли б дослідити європейський кон-
текст українського авангарду. Відповідно до цих інтен-
цій нами були поставлені наступні завдання: розкрити 
європейські витоки модернізму в Україні, проаналізува-
ти схожі явища та ідеї в історії європейського та україн-
ського авангарду (на прикладі заснування, ідейної ос-
нови та діяльності двох осередків мистецької освіти – 
німецької школи "Баухаус" та Київського художнього 

інституту), і, зрештою, з'ясувати причини переслідуван-
ня митців авангарду в Європі та Україні. 

До виставки, організованої у 1973 році вже згадува-
ним А. Наковим український авангард залишався на 
маргіналіях досліджень. Останнім часом ця історіогра-
фічна лакуна поступово заповнюється науковим дороб-
ком мистецтвознавців, культурологів, істориків. Так, у 
статті Г. Скляренко піддається аналізу історико-куль-
турний контекст виникнення українського авангарду [9]. 
Не менш актуальним видається дослідження Н. П. Че-
чель комунікативного простору авангарду, тісно пов'я-
заного зі змінами світовідчуття та стилю [12]. У компле-
ксному дослідженні І. Ю. Прокопчук розкривається 
вплив образотворчих ідей кубофутуризму, одного з 
провідних напрямків українського авангарду, на процес 
мистецького формотворення загалом [7]. Важливою 
для нас також є праця В. В. Вовкуна, присвячена аналі-
зу українського авангарду в контексті західноєвропей-
ських культуротворчих процесів 1910 – 1930-тих років 
[2]. В дослідженнях українського авангарду варто також 
відзначити регіональний вимір: так, у ґрунтовній статті 
Н. Титаренко розкриваються особливості "харківського 
обличчя" українського авангарду, адже Харків подару-
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вав авангарду таких видатних митців як В. Єрмілова, 
Б. Косарева та М. Синякову [10]. 

Із самого початку український авангард був європей-
ським цивілізаційним вибором. Джерелом авангарду був 
всеохоплюючий модернізм – міжнародний рух, який ви-
ник наприкінці XIX ст.: його головною ідеєю був розрив з 
традиціями, в першу чергу з традиціями академізму та 
реалізму. Модерністи як від живопису, так і від літерату-
ри бажали трансформувати середовище, де вони твори-
ли, і новою мовою символів, кольору та форми пере-
осмислити світ. Значний вплив на модерністів здійснив 
технічний прогрес – поява та поширення фотографії, 
стрімкий розвиток кіно, відкриття в науці – все це, на їх 
думку, змушувало шукати нових засобів зображення. 

Першою хвилею модернізму стали імпресіонізм, ку-
бізм, абстракціонізм. Її перервала Перша світова війна, 
що зіштовхнула європейських художників, занурених у 
проблеми естетики, з реальністю жахіть війни. Тому 
друга хвиля модерністів 1914 – 1930-их рр. відрізнялась 
ще більшою радикальністю у розриві з традиціями 
"прекрасного", а також у бажанні побудувати кращий 
світ та нову людину. Саме ця утопія стала серцем рухів 
футуристів, конструктивістів та експресіоністів. Центром 
розвитку авангарду став Париж, і значній кількості укра-
їнських митців, яких згодом і почали пов'язувати з ру-
хом українського авангарду, вдалось його відвідати – у 
різний час в Парижі жили і працювали Олександр Архи-
пенко, Вадим Меллер, Олександра Екстер, Михайло 
Бойчук, Давид Бурлюк, Володимир Татлін та інші. Вони 
мали змогу перейняти та переосмислити художні інно-
вації Пікассо, Брака, дадаїстів та абстракціоністів [24]. 

Ліві ідеї, які до початку ХХ століття набули великої 
популярності у європейському суспільстві, виявились 
привабливими і для митців. Зокрема, ця теза є справе-
дливою для художників-авангардистів, чиї радикальні 
пошуки і бажання порвати з традиційним мистецтвом 
були співзвучні революційній ідеї комунізму, а також їх 
ідеї про творення "нової людини" та "нового світу" для 
неї [14, p. 297-298]. 

Чимось схожі політичні умови та динаміка художньо-
го розвитку проявилась у створенні мистецьких осеред-
ків авангарду, відчутно пов'язаних з комуністичною іде-
єю та радянською владою: німецького "Баухаусу" та 
паризького художнього середовища 1910 – 1920-х ро-
ків, саме з ними контакти українських митців авангард-
ного спрямування були особливо тісними. Тут ми наве-
демо лише один приклад взаємодії модерністського 
мистецтва та комуністичних ідей, який, проте, є вкрай 
промовистим – німецького "Баухаусу", порівнявши його 
основні ідеї та алгоритми взаємодії з політикою із до-
свідом українського авангарду загалом та діяльністю та 
досягненнями Київського художнього інституту зокрема. 

Український осередок сучасного мистецтва та худо-
жньої освіти був створений у розпал національно-
визвольних змагань 1910-тих років: зусиллями М. Гру-
шевського, Г. Павлуцького та Д. Антоновича наприкінці 
1917 року у Києві була створена Українська академія 
мистецтв [1, c. 12], яка розмістилась у будівлі колиш-
ньої Київської духовної семінарії. Офіційне відкриття 
відбулось 5 грудня 1917 р., після того як Центральна 
Рада затвердила Статут Академії [8, c. 225-226, 235]. 
Очолювали Академію видатні українські митці "першої 
хвилі" модернізму: брати Василь та Федір Кричевські, 
Григорій Нарбут, Олександр Мурашко, Михайло Бойчук 
та інші. У перші ж роки існування у ній викладали, окрім 
згаданих ректорів, такі митці як Микола Бурачек, Ми-
хайло Жук, Юрій Нарбут тощо. У 1922 році Академію 
радянською владою було перейменовано на Київський 
інститут пластичних мистецтв, а у 1924 р., після об'єд-

нання із Київським архітектурним інститутом – на Київ-
ський художній інститут [6, c. 141]. Подібна всеохопність 
мистецької освіти ріднила його з німецькою школою 
Баухаусу, у якій хоч і переважала архітектурна компо-
нента, проте значна увага приділялась і пластичним 
мистецтвам [13, p. 290]. 

"Баухаус" був офіційно створений у 1919 р. у Вей-
марі, коли Німеччина після поразки у Першій світовій 
війні переживала час відносної стабільності Веймарсь-
кої республіки. Сама республіка, що отримала в історіо-
графії іронічне прізвисько "кустарної демократії", проіс-
нувала лише 14 років [20, p. 3], проте її керівництво, хоч 
і боролося з лівими, спроміглося забезпечити творців 
"Баухаусу" матеріальною базою та аудиторією. Більше 
того, саме завдяки "Баухаусу", творчості Томаса Манна, 
театральній діяльності Макса Райнхардта та Леопольда 
Єснера роки республіки ностальгічно назвуть "золотими 
двадцятими" [20, p. 86]. Як і у випадку з радянським 
авангардом загалом та українським зокрема, інновації у 
творчості співпали зі зміною політичного режиму, хоча 
сутність взаємодії між авангардом у Німеччині та в 
Україні були різні. Зупинимось трохи докладніше на 
схожих та відмінних рисах, властивим цим синхронним 
рухам, у взаємодії із політичними силами. 

Перше, що їх пов'язувало, була спрямованість на 
революційне переосмислення призначення мистецтва, 
його формальної мови та засобів. В українському аван-
гарді це особливо проявилося у мистецтві плакату, 
безперечно, чи не найбільш актуальному в умовах ста-
новлення та ствердження нової влада, яка бажала пе-
реконати у своїй справедливості значні маси населен-
ня, а також нав'язати ним новий спосіб життя. Співробі-
тництво митців авангарду та нової влади добре ілюст-
рують плакати видатного українського митця Івана Па-
далки (1894 – 1937), який, незважаючи на свій неоці-
ненний вклад у створення радянської естетики, був 
розстріляний у 1937 році [11, c. 371]. 

Так, варто згадати плакат "Жінки, йдіть у ради, ком-
незами, кооперацію" (1926): пластичне трактування 
жіночого тіла дуже схоже з іншими бойчукістами, але 
вирізняє з-поміж них Падалку інтенсивна колористка, 
побудована навколо трьох основних кольорів: блакит-
ний, жовтий, червоний – і це не випадковість, поєднан-
ня блакитного та жовтого алюдує до кольорів українсь-
кого прапору, а червоний – до прапору радянського, 
стверджуючи уявну гармонію між традиційним українсь-
ким життям та нововстановленою радянською владою. 

У Баухауса в пріоритеті були не плакати, які набу-
дуть популярності лише в нацистські часи, але констру-
ктивістська архітектура: саме вона Гропіусом у Маніфе-
сті Баухауса від 1919 р. стверджувалась як провідний 
напрямок у дизайні [13, p. 64]. Своєрідним символом 
революційного мислення в архітектурі стала будівля 
самої школи в Дессау за дизайном Вальтера Гропіусі, 
куди Баухаус був змушений перебратися з Веймару 
після того, як держава перестала субсидувати школу 
[17, p. 201]. Будівля відзначається лаконічністю форми 
та вишуканою простотою: скляна "завіса" не приховує 
усі конструктивні елементи в побудові майстерень та 
наповнює інтер'єр світлом, а світлий колір стін контрас-
тує з темними рамами вікон. Через асиметричність бу-
дови будівлю неможливо окинути одним оком: така по-
будова пояснюється тим, що Гропіус відокремив різні 
функціональні частини будинку – майстерні, блок про-
фесійно-технічного училища, адміністративне крило 
тощо. Отже, німецькі модерністи у дуже своєрідний 
спосіб поривали із традиційним мистецтвом [23, p. 121]. 

Друге, про що варто згадати, це орієнтація на задо-
волення потреб масового споживача: тут український 
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авангард та Баухаус були максимально наближені один 
до одного [18, p. 39]. Так, окремою сторінкою історії 
українського авангарду є взаємодія професійних митців 
з народними майстрами. Керівництво килимарською 
справою у с. Скопці у 1913 – 1915 роках здійснювала 
талановита художниця Н. Генке-Меллер – народні май-
стрині вишивали декоративні панно за її абстракціями. 
У с. Вербівка була створена інша майстерня під керів-
ництвом Н. Давидової: ця майстерня стала осередком 
реалізації ідеї супрематистів у декоративно-прик-
ладному вимірі – дизайн виробів визначали О. Екстер 
та К. Малевич [4, c. 228]. 

Митці Баухаусу також були орієнтовані на виготов-
лення функціональних високоякісних продуктів масово-
го вжитку. Так, у 1923 р. на виставці їх творів були 
представлені мультифункціональні дитячі меблі, ди-
зайн яких розробила Альма Бушер [16, p. 191]. Велико-
го успіху зазнали стільці серії B3, згодом перейменовані 
на "Василій" ("Wassily"), дизайн котрих створив протеже 
Вальтера Гропіуса Марсель Броєр [22, p. 9]. 

Варто відзначити, що навіть ці приклади свідчать 
як про схожість двох авангардів – намагання поєднати 
сучасне мистецтво і функціональність, проте в Україні 
декоративно-прикладне мистецтво було позначене 
відчутною національною специфікою – митці часто 
черпали натхнення з народних образів та колористи-
ки, у той час як дизайнери та художники Баухаусу ма-
ли в пріоритеті, в першу чергу, функціональність об'-
єктів та лаконічність форми. 

Спорідненість двох авангардів відчували самі митці. 
Вже на початку 1920-тих Вальтер Гропіус, лідер "Бау-
хаусу", шукав контактів з щойнозаснованою Радянсь-
кою державою, вказуючи у своїх листах, що головною 
ідеєю "Баухаусу", як і радянського авангарду є "синтез 
мистецтв" [16, p. 182]. У чому ж він проявився? 

У "Маніфесті" Баухаусу Гропісу стверджував: "Архі-
тектори, скульптори, художники, всі ми маємо поверну-
тись до ремесел! Мистецтво-бо не є "професією". Не-
має великої різниці між митцем та ремісником. Митець 
– це натхненний ремісник. У рідкі моменти натхнення, 
переборюючи свідомість його волі, благодать Небес 
може спричинити до того, що його праця розквітне в 
мистецтво. Проте вмілість у ремеслі має бути власти-
вою кожному митцю. Саме вона є джерелом креативної 
уяви. Давайте ж створимо нову гільдію ремісників, по-
збавлену класових протирічь, які встановлюють гордо-
витий бар'єр між ремісником та митцем! Давайте разом 
будемо бажати, винаходити та створювати нову струк-
туру майбутнього, яка поєднає архітектуру, і скульпту-
ру, і образотворче мистецтво в одне ціле, і яка одного 
разу постане до небес працею рук мільйонів ремісників 
як кришталевий символ нової віри" [19, p. 11]. 

Проте були і значні відмінності. Так, останнє, на чому 
хотілось би зупинитись – це співставлення еволюції сто-
сунків з державою обох рухів – від підтримки до переслі-
дування. Баухаус довгий час не тільки не користувався 
підтримкою влади, але й стикався з ворожістю та неро-
зумінням населення Німеччини загалом – він розвивався 
в переможеній країні, де комуністична революція вигля-
дала справою лише далекого майбутнього [16, p. 188]. 

Український авангард, навпаки, до 1930-тих років 
мав статус офіційного мистецтва, був підтриманий 
В. Леніним та А. Луначарським. Цьому ж сприяли дія-
льність Київського художнього інституту та політика 
українізації – ці два фактори сприяли розквіту київсько-
го школи авангарду на чолі з К. Малєвичем, О. Богома-
зовим, О. Екстер, А. Петрицьким, яким була дана не 
тільки свобода творчості та заохочення революційної 
естетики у ньому, але й можливість викладати та вихо-

вувати нове покоління художників авангардного спря-
мування [21, p. 9-10]. Баухаус знаходився поза німець-
ким суспільством, до потреб якого йому все ж доводи-
лось прислухатися з фінансових міркувань: Гропіус, 
одначе, стверджував, що "важливо завжди залишатись 
в опозиції – лише так можна зберегти свіжість [творчос-
ті]" [16, p. 189]. Митці українського авангарду ж повністю 
покладалися на підтримку держави – вона була їх голо-
вним замовником: нова радянська держава потребува-
ла пропаганди, засобами якої були монументальні 
фрески та мозаїки, плакати та нове декоративно-
прикладне мистецтво. Тобто, радянська влада активно 
спонсорувала мистецтво, "зрозуміле для народу". 

Незважаючи на різницю у початковій політичній си-
туації модернізму в Німеччині і Баухаусу зокрема з 
українським авангардом, на обидва рухи чекали полі-
тичні репресії. Наприкінці 1932 року новий директор 
Баухаусу Міс ван дер Рое переніс школу у Берлін – на 
початку приходу НСДАП у столиці переслідувань та 
тиску на митців було менше, проте вже в 1933 році Гес-
тапо закрило школу, визначивши її характер як "анти-
німецький" [15, p 58]. Закриття Баухаусу корелювало із 
початком виставок так званого "Дегенеративного мис-
тецтва" ("Entartete Kunst"), які позначили кінець модер-
нізму у Німеччині та перемогу тоталітарної естетики, 
базованої на своєрідному тлумаченні греко-римської 
античності та її художніх канонів. 

Така ж доля чекала на митців українського авангарду. 
1930-ті роки стали переломним часом не тільки для мит-
ців, але й для України загалом – політика НЕПу та лібера-
лізації була згорнута, на Україну чекали репресії політич-
ної та художньої інтелігенції та Голодомор [3, c. 57-58]. 

Трагічно склалась доля М. Бойчука та його школи, 
які ще донедавна отримували численні державні замо-
влення. Звичайно, початок переслідувань був покладе-
ний у пресі. Так, наприклад, у харківському журналі 
"Малярство та скульптура" 1937 року (№ 4) на адресу 
"бойчукістів" залунали звинувачення у "фашистських 
симпатіях": "Внаслідок послаблення більшовицької пи-
льності прямі агенти фашизму – Бойчук, Седляр, Пада-
лка – могли впродовж багатьох років вести свою зло-
чинну роботу диверсантів і шпигунів, прикриваючись 
машкарою радянських художників. Ці підлі вороги не 
були викриті самою художньою громадськістю... аж до 
того часу, поки органи пролетарської диктатури не 
спіймали їх "на гарячому" [5]. Частині митців вдалось 
емігрувати (О. Екстер, Д. Бурлюк), а деяким – залиши-
тись в уже радянській Україні, намагаючись поєднати 
творчу свободу із вимогами пануючого тепер соц. реа-
лізму (як у випадку з А. Петрицьким). 

Таким чином, український авангард, як колись до то-
го українське бароко, був яскравим проявом європейсь-
кого цивілізаційного вибору, який у 1930-тих роках був 
придушений радянською владою. Ця еволюція стосун-
ків, властива і для розглянутого нами "Баухаусу", дуже 
характеристична: у часи відносної гнучкості радянської 
влади та "золотих 20-тих" Веймарської республіки, ава-
нгард та політика були нероздільні, доповнюючи та під-
тримуючи одне одного. Коли ж на зміну існуючим влад-
ним структурам прийшли тоталітарні режими, митці 
авангарду були репресовані, або змушені емігрувати. Їх 
мистецтво було засуджене як "дегенеративне" і в наци-
стській Німеччині, і в Радянському союзі. На зміну кубі-
зму, конструктивізму, супрематизму та кубофутуризму 
прийшла тоталітарна естетика – "соц. реалізм" [25, 
p. 92-94], який на довгі десятиліття ствердився в якості 
партійно схваленого, офіційного мистецтва. 
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UKRAINIAN AVANT-GARDE IN THE EUROPEAN CONTEXT: BETWEEN ART AND IDEALOGY 

This article looks at the Ukrainian avant-garde's ways of development in the European context. We focused mainly on the role of the political 
factor in the avant-garde artistic evolution. European sources of the Ukrainian avant-garde are revealed as well as the ideological basis and several 
features of formation and functioning of the two centres of art education in Germany and Ukraine (the "Bauhaus" school and the Kyiv Art Institute). 
We also analyse the main reasons of the persecution of avant-garde artists in the Nazi Germany and the totalitarian Soviet Union. 
As we have found out, the Ukrainian avant-garde as the Ukrainian Baroque style in the XVIIth century, was a vivid manifestation of a European 
civilization choice, which in 1930 was suppressed by the Soviet authorities. This kind of relationships' evolution between artists and authorities was 
also characteristic for the "Bauhaus" school as in times of the relative flexibility of the Soviet power and the "golden 20s" of the Weimar Republic 
avant-garde and politics were inseparable, complementing and supporting each other. When to replace the existing power structures came 
totalitarian regimes, avant-garde artists were persecuted or forced to emigrate. Their art was condemned as "a degenerate" as in the Nazi Germany, 
so in the Soviet Union. Instead of Cubism, Constructivism, Suprematism and Сubo-Futurism came totalitarian aesthetics – "social realism ", which 
for decades affirmed as the party approved, official art. 

Key words: Ukrainian avant-garde, Bauhaus, Constructivism, Cubo-Futurism, Suprematism. 
 
 
 


