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Як відомо, в українському образотворчому мистецтві, літературі, музиці,

скульптурі к. ХІХ – п. ХХ ст. відбувся сплеск імпресіоністичних тенденцій у

різних модифікаціях. Така хвиля не оминула і культуру Галичини, а

найбільшою мірою живопис (імпресіонізм мав місце у творчості

О.Новаківського, І.Труша, О.Куриласа, І.Северина, інші художників). Процес

імплантації нового художнього напрямку в мистецтво Галичини

супроводжувався обговоренням в багатьох критичних статтях на шпальтах

газет. Однак мистецький дискурсу та суспільна реакція, що супроводжували

появу нових тенденцій на полотнах вищезгаданих художників, викликали

розбіжності у розумінні поняття імпресіонізму та його ролі для культури

Галичини.

Зміст цієї дискусії, яка власне і є предметом даної статті, розкривається у

цілому ряді статей, які мистецтвознавці, громадські діячі, письменники

(М.Голубець, В.Залозецький, М.Вороний, інші) присвячували мистецьким

виставкам у Львові. Вони надають цінну інформацію про мистецькі дискусії,

виставки, їх учасників та стилістичні преференції художників. Серед них слід

виокремити статті І.Свєнціцького та С.Гординського, в яких бачимо тенденцію

виокремлення імпресіоністичних тенденцій в контексті стилістичного та

естетичного аналізу мистецтва Галичини к. ХІХ – п. ХХ. Щодо сучасних

досліджень, то імпресіонізм як автономний феномен культури Галичини ще не

досліджувався окремо, хоч особливості його художньої мови у творах окремих

художників (І.Труша, О.Новаківського, І.Северина, О.Куриласа) частково було

розкрито В.Овсійчуком, О.Сечишин–Гузнер та Б.Мисюгою.



Таким чином, метою даної статті є проаналізувати розуміння

світоглядних, естетичних та мистецьких характеристик імпресіонізму

учасниками культурного життя Галичини к. ХІХ – п. ХХ ст.

Зародження імпресіонізму в культурному житті Галичини мало ряд

важливих обставин, які власне і визначили вектори його розвитку та міру його

необхідності у процесі мистецької еволюції. Перші сплески авангарду,

предтечею яких був імпресіонізм, на цих теренах загалом відбувались на тлі

активного створення мистецьких об’єднань та виставок із центром у Львові.

Незалежно від стилістичних уподобань, митці спільно прагнули піднести рівень

українського мистецтва, вивести його на лінію протікання

загальноєвропейських мистецьких процесів і разом з тим привнести до

скарбниці європейської культури оригінальний та автентичний феномен −

національне українське мистецтво, закорінене в традиціях і духовності. Крім

цього виховання молодого покоління художників, музикантів, скульпторів

починалося із професійної  академічної програми і, що важливо, було оперте на

міцний світоглядно–філософський стержень творчості. З цієї причини цілий ряд

художників початку ХХ ст. (Ю.Панкевич, М.Сосенко, П.Холодний старший),

розвиваючи певні аспекти імпресіонізму разом із тим модернізують релігійний

та історичний живопис і творять національне мистецтво, на відміну від своїх

французьких попередників.

Формування концепції розвитку нового мистецтва початку ХХ ст. на

Галичині відбувалося у дискусіях та критичних статтях у більш ніж 45

періодичних видань із літературно–мистецьким, кіно–режисерським та

музичним спрямуванням, організацією всеукраїнських виставок та залученням

актуального європейського мистецтва. Однак наполегливі зусилля, спрямовані

мистецькою елітою Галичини на залучення до мистецького дискурсу широкого

кола глядачів часто терпіли поразку. Мистецький критик М.Голубець у статті

«Проблеми сучасного мистецтва» 1936 року підкреслює світоглядну прірву між

світом творців мистецтва та його реципієнтами. Очевидно, що в першу чергу це

стосувалося імпресіоністичних інновацій у світобаченні, процесі творення та



колористиці. «…Тільки особливо заавансовані у своєму мистецтвознавстві

одиниці, − пише М.Голубець, спосібні насолоджуватися творами

імпресіоністів, дарма, що не тільки світове, а й наше, українське, малярство

давно вже переступило граничні стовпи імпресіоністичного світогляду і

світосприймання. Загал цього не завважує й на тлі того наглядного припізнення

в темпі слідкування за еволюцією мистецьких ідей і форм виникають

непорозуміння» [5,c.556].

Отже, на час першої третини ХХ ст. імпресіонізм залишався все ще

незрозумілий для широкого кола глядачів і сприймався інколи навіть як

«рафінований стиль капіталістичного суспільства доби довершеної перемоги»

[10,с.18], тобто мистецтвом еліти, вибраних. Пересічній людині було важко

мислити чисто художньо, пластично, для прикладу – зрозуміти естетичну

цінність колористики твору безвідносно до сюжету і змісту. Суто естетичні

завдання – пізнавати красу навколишнього світу і радіти їй, сприймалися як

пасивність у національно – культурній боротьбі серед глядачів, але не лише

серед них.

І.Франко, протиставляючи «чистому мистецтву» «мистецтво для людей»

критикував імпресіонізм за безідейність і відсутність ідеалу. Проте варто

сказати, що після суперечок із І.Трушем щодо заслуг нового напрямку,

письменник все таки змінює свою думку і усвідомлює позитивні сторони

імпресіонізму, наприклад безпосередність бачення і простоту у вираженні,

певною мірою ескізність словесного вислову, фрагментарність форми. «Се

навіть ліпше так, – пояснює І.Франко, бо письменник у таких ескізах може

передати безпосереднє живе враження дійсності, не потребуючи накручувати,

докомпоновувати та фальшувати, щоб натягти твір до рам заокругленої повісті»

[3].

Окрім оцінки І.Франка, однією і з перших спроб дати загальну

характеристику імпресіонізму в українській культурі належить

С.Гординському. Автор стверджує, що перші паростки імпресіонізму принесли

не лише на Галичину, але і на Україну в цілому в к. ХІХ ст. саме випускники



Краківської академії. Схожу позицію займає і В.Антонович. За його даними

перші тенденції цього феномену після М.Башкірцевої приніс на Україну власне

Я.Станіславський. Художник не лише походив із Київщини, але став відомий

великою мірою завдяки камерним настроєвим пейзажам із своєї Батьківщини.

Крім цього, одним із перших, хто звернувся до імпресіонізму на Західній

Україні, був Ю.Панкевич, автор «яскравих, сповнених сонячного світла

імпресіоністичних пейзажів» [1,c.155]. Сам же художник приписує

імпресіонізму схильність до узагальнення одиничних речей, для якого

доводиться примружувати очі, щоб не помічати деталей. І таку властивість

Ю.Панкевич оцінює швидше негативно, як скованість, неповноцінність образу.

Але варто роз’яснити, що природа візуального сприйняття, першого не

сконцентрованого погляду на певний сюжет (а іншими словами

імпресіоністичного враження) будує картину сильно узагальнених кольорів і

форми. І що набагато важливіше – це виявляється об’єктивною стороною

імпресіоністичного бачення, в той час, коли його вже класично вважають

суб’єктивним і навіть викривленим. У цій ситуації потрібно зазначити також,

що імпресіонізм справді уникає деталізації, але натомість шукає у речах

неповторність, певну долю асиметрії, закладену Богом у кожне створіння. І в

даному випадку звернення до типового, спільного тут є необхідною

передумовою, яка застерігає митця від копіювання, а ще гірше дублювання

речей.

Але безпосередність у пізнанні природи, свіжість художнього сприйняття,

які стали основою нового світобачення не була заслуга лише імпресіоністів, а

великою мірою і їх попередників та вчителів – Діаза, Добіньї, Коро, Йонкінда,

Будена. Всі ці задачі вирішувалися на початках в контексті створення

узагальненого образу національної природи у живописі барбізонської школи.

Такий еволюційний процес бачимо власне у пейзажному малярстві

Я.Станіславського та Л.Вилучковського, які на літніх пленерах, проведених в

Україні, уважно спостерігали за географічними особливостями української

природи та її колористичної картини. Це спонукало І.Свєнціцького назвати



лінію Я.Станіславського «свіжою течією від цілющого Паризького джерела»

[9].

Шляхом пізнання природи за допомогою пленеру, що вело до висвітлення

палітри, трактування простору як динамічної субстанції, йшли також учні

Я.Станіславського та Л.Вилучковського та інші учні, які навчалися у

Краківської академії мистецтв. Мається на увазі І.Труш, М.Бурачек,

В.Масляников, частково М.Жук, М.Сосенко, І.Северин, О.Курилас та деякі

інші. Повернувшись із Кракова, вони продовжували розвивати їх далі у своїй

творчості.

Варто зазначити, що у Краківській академії викладання краєвиду (у класі

Камоцького) навіть було відокремлено від plen – air, тобто малярства на

свіжому повітрі (під керівництвом Яроцького). Схожий принцип навчання

зустрічаємо у школі О.Новаківського, де за сприяння митрополита

А.Шептицького організовувались періодичні пленерні поїздки в Космач.

Безперечно, найбільш відомим громадськості послідовником імпресіонізму

серед митців Галичини був І.Труш, який, за словами М.Голубця, швидко

знайшов своє власне «мистецьке вірую» у Краківській академії, де

Я.Станіславський «проповідував євангеліє імпресіонізму» [4]. Відомо, що в

своїх пізніх роботах художник звертається до філософського осмислення

дійсності. Крім цього, картини І.Труша вирізняються із класичного

імпресіонізму особливою наповненістю змістом, вкладання власних емоцій у

твір, що відзначають сучасні дослідники (О.Семчишин–Гузнер, Б.Мисюга).

Варто погодитися із словами В.Хмурого, що І.Труш прагнув українізувати

імпресіонізм, наповнити його українською ментальністю, відчуттям, народними

темами, відбираючи лише необхідного для тогочасного розвитку галицького

малярства. Адже сам художник висловив тезу, що для ліричної української

вдачі настроєвий пейзаж є природним, він дає митцю можливість

самовираження.

Таким чином, роль І.Труша як імпресіоніста полягала в першу чергу у

прокладанні доріг якісно нового, а саме: пластичного художнього мислення,



емоційного оптимістичного сприйняття світу. Цікаво відзначити, що

домінування світлого і радісного у баченні реальності В.Хмурий вважає рисою,

що зближує  імпресіонізм із українським рококо.

Очевидно, що заслуги І.Труша як художника не менш вагомі, ніж його

громадська діяльність, однак в контекст даної роботи доцільно зупинитися

власне на критичних думках митця стосовно самого феномену імпресіонізму.

І.Труш відстоює переваги імпресіонізму і як методу, стилю із широкими

виражальними можливостями, так і особливого світобачення. Щодо художньо–

виражальних засобів, то в першу чергу І.Труш має на увазі крок вперед в

нюансуванні кольорів. Це відкриває можливість передавати тонкощі природних

явищ, наприклад блиск сонця, тишу безхмарного неба, а також постійну

динаміку життя суспільства, особливості одягу та загальну атмосферу свята,

радості. Тому І.Труш сформулював завдання імпресіонізму наступним чином:

фіксування на полотні хвилі враження, яке одержуємо, милуючись сценами

життя, певними пейзажами, коли художник намагається схопити кмітливим

поглядом миттєвість сонячної панорами.

Важливо підкреслити також, як І.Труш розуміє механізм взаємодії

«митець–глядач», де художник намагається підштовхнути людину придивитися

до простого дерева, рослини, побачити багатство кольору, відтінків, тобто

заново відкрити, здавалося, вже відомий, світ. «З часом й звикне пересічна

публіка до колористичної незвичності, починає навіть в природі шукати тони,

побачені в картинах і знаходити їх. Вже й зараз є люди, які погоджуються з

фактом, що сонячного дня сніг у тіні не сірий або чорний, а синій і фіолетовий,

як на «картинах художників» [1,с.136].

Важливу роль у входження молодого покоління митців Галичини до

модерного мистецтва відіграла школа О.Новаківського. Його особистісний,

художній і моральний вплив на студентів, аналогічно до ролі

Я.Станіславського, справді важко переоцінити. Як художник О.Новаківський у

ранньому періоді своєї творчості переосмислює імпресіонізм і згодом, як

педагог, тлумачить суть пленерного живого бачення реальності учням.



Імпресіонізм для О.Новаківського – це, в першу чергу, крок до об’єктивного

пізнання співвідношень чистих і світлих барв, беручи їх безпосередньо на

пленері. Отже, це нова колористика, яка дозволяє художнику знаходити

цілісний візуальний образу реальності. Очевидно, що імпресіонізм, який

торкається лише пізнання зовнішнього світу в малярстві, сковував

О.Новаківського у його титанічних стильових та змістових пошуках, у його

самовираженні. Але дуже важливо, що художник перевів своїх учнів через цю

перехідну ланку між класичним академічним мистецтвом та модерном, а отже

через процес зміни естетичних вартостей, де головним стає радісне

переживання краси та можливість внести у картину власні емоції.

Як і І.Труш, О.Новаківський довів, що імпресіоністичною художньою

мовою можна будувати національне мистецтво. Створюючи патріотичні за

тематикою пейзажі, художники зображали свою сучасність (адже мотиви

Київщини, емоції та кольори у сценах життя гуцулів для українського

суспільства початку ХХ ст. є такою ж сучасністю, як і Бульвар Капуцинів для

французького). Процес їх творчості передбачав елемент власного відчуття

зображуваного, залучення індивідуального образного мислення. В результаті

галицька модель імпресіонізму вибудувалась таким чином – соціально активне,

національне мистецтво, що використовує нові технічні засоби і, розвиваючись в

умовах позитивістського мислення, зберігає змістовність, ідейність і

національну тематику.

Однією із найширших характеристик вияву імпресіонізму в українському

живописі, скульптурі, музиці, літературі належить С.Гординському. У

мистецькому просторі Галичини автор виділяє художників І.Северина та

М.Жука, у творчості яких імпресіоністична естетика має нахил до

декоративності. Неоімпресіонізм та постімпресіонізм дослідник виявляє у

творчості С.Борачека, М.Радиша, В.Хмелюка.

Проникнення імпресіоністичного бачення світу до традицій реалізму

бачення світу у полотнах групи молодих галицьких художників, очолюваних

І.Трушом та Я.Пстраком можна спостерігати вже на другій виставці Товариства



для розвою руської штуки, що мала місце у 1900 р. Така тенденція, що

розділила два покоління митців, за словами М.Голубця, навіть привела до

розламу в Товаристві.

Але це було закономірним процесом. Адже імпресіонізм приніс не лише

нові форми і засоби вираження, потреба в яких особливо гостро відчувалася в

той час (зокрема в пейзажному жанрі). Нове мистецтво лише відображало нову

Європу, яка різко змінила свій облік у к. ХІХ ст. Досягнення у фізиці,

дослідження електромагнітних хвиль, оптики, природи світла, винайдення

фотографії у науці, позитивізм та інтуїтивізм у філософії, зміна епохи

класичного мистецтва на некласичну – все це було передумовами, які

спричинили появу імпресіонізму. Однак для нас важливо, що культура

Галичини виявилася чутливою до цих змін, прикладом чого став активний

розвиток фотомистецтва.

Винайдення фотографії, яка володіла досконалішими засобами точного

відтворення дійсності, ніж мистецтво, спонукав художників відійти від

копіювання навколишнього світу і привнести у його відображення власні

переживання. Але модерн, кубізм, футуризм та інші новітні течії, які на п. ХХ

ст. проникають в Україну, конструюють вже нову реальність, заглядаючи

вглибину явищ, збільшуючи змістову і формальну дистанцію від традицій

класичного мистецтва. На цьому тлі імпресіонізм виявився міцно пов’язаним із

реалізмом у баченні і відтворенні світу, а також із романтизмом і навіть певною

мірою академічним живописом. Адже навіть за умови часткового викривлення

форм у світло–вітряному середовищі, імпресіонізм все таки зберігається їх

візуальна правдоподібність.

Для втілення такої концепції художники знайшли нові художні засоби

вираження, фактурні мазки чистих кольорів, які переплітаються. Це допомогло

митцям передати гармонію і цілісність образу, такі важливі для імпресіонізму.

Однак цей складний механізм соціокультурної взаємодії науки, філософії,

мистецтва, в яких імпресіонізм є складовим елементом, неоднозначно і не

повністю був ясний мистецьким критикам Галичини. Однією із найбільш



дискусійних із концепцій імпресіонізму серед них належить М.Голубцю. Він

визначає імпресіонізм як малювання й відтворювання природи не на основі

того, що ми про неї знаємо, але того, що ми перед собою бачимо. Отже, цілком

слушно виділена певна доля суб’єктивності у пізнанні світу художником, де є

місце для власного відчуття, для враження від предмета, а не лише його

відтворення. Однак для М.Голубця така суб’єктивність стає домінуючим

фактором імпресіоністичного мистецтва, і отримує негативне забарвлення,

ставши своєрідним громофоном зовнішнього світу. Імпресіонізм як

образотворчий напрям є виявом «позитивістичної фільозофії того часу,

оскільки позитивізм не визнає можливості пізнання суті явища (яким воно є),

але лише такого, як його бачить людина» [5].

Але принагідно необхідно роз’яснити, що існує й інша, об’єктивна,

сутність імпресіоністичного мистецтва, яку не враховував вищезгаданий

критик. Це неодмінний процес спостереження за явищами та предметами, за

зміною освітлення, деформацією форм, колористичною взаємодією, що є

насідком пленерного методу в живописі. Яскравим прикладом цьому служить

серія етюдів Руанського собору К.Моне, зроблених в різний час доби в різному

освітленні.

Картина буття в імпресіоністичному творі залежна від моменту дії, що є

об’єктивним фактом, суб’єктивна ж сторона – це цінність особистого відчуття

митця, що дозволяє передати таку річ як настрій. Але саме в імпресіонізмі між

цими елементами існує певний баланс, який визначив свого часу ще К.Пісарро.

«Насправді, − пояснює художник, імпресіонізм повинен був бути теорією

чистого спостереження, не втрачаючи при цьому ні фантазії, ні свободи, ні

достойності, тобто всього того, що робить мистецтво великим. Але без

надмірності, яке змушує мліти чуттєві душі» [8,с.119].

Більш цілісною та більш об’єктивною, ніж у М.Голубця, видається оцінка

художника І.Іванця. Художник, якому імпонувала імпресіоністична художня

мова, визначає імпресіонізм як «школу широкого бачення, систему, яка завжди



має на меті цілість, а тим самим і велику форму». І навіть більше, він розуміє

імпресіонізмі як засновок для новітнього малярства [7,с.325].

Широке, світоглядно–естетичне розуміння імпресіонізму зустрічаємо у ще

одного мистецького критика В.Залозецького. Він пов’язує імпресіонізм із

пленером і відповідно сучасною епохою живопису «дня», на відміну від

попередньої епохи живопису «ночі», яка цікавила Рембрандта та весь

голландський живопис XVII–XVIII ст.

Оригінальним для свого оточення видається формулювання В.Залозецьким

імпресіоністичного світобачення як співзвучності людини (митця) із природою

(для прикладу, коли настрій в природі відповідає виразу обличчя особи) а

також радісне і тремтливе відчуття самої природи.

Варто сказати, що В.Залозецький демонструє справді глибоке розуміння

естетико–світоглядних змін у європейському малярстві на початку ХХ століття.

Імпресіонізм він пов’язує із світобаченням, в якому реальність є живою,

динамічною, а її сприйняття безпосереднім. Суть цієї ідеї взята у німецького

історика мистецтва Г.Вельфіна, який поділяв малярські стилі на лінійні та

мальовничі. Для перших характерним є трактування реальності як визначеної,

чіткої, сталої. Натомість мальовничі стилі, до яких власне належить

імпресіонізм, є вираженням динамічності, стихійності, непередбачуваності

процесів, що відбуваються навколо.

Серед позитивних оцінок феномену імпресіонізму варто згадати критику

М.Вороного. Безперечним досягненням нового покоління художників, таких як

І.Труш, М.Бурачек та брати Кричевські, А.Маневича письменник вважає

свіжість та нестандартність світосприйняття, а також ефект взаємозв’язку між

предметами в просторі. Ця риса відрізняє художників нового покоління від

академістів. Перші не копіюють природу, але виражають індивідуальне

відчуття і, що характерно, мають при цьому міцну базу академічної освіти.

Для початку ХХ ст. видається свіжою і цілком адекватною позиція

М.Вороного оцінювати імпресіонізм як еволюцію мистецтва від академізму до

модерну, однією із перших спроб художньо–пластичного, власне естетичного



мислення художника. «Все молоде і свіже, що студіює цей напрям (академізм) в

академії з обов’язку, нетерпляче чекає моменту, щоб перейти до форми

імпресіонізму, який не без труду протискається в академічні мури…» [2,c.281–

282].

Для мистецького середовища Галичини періоду 1930–х років бачимо

зростання інтересу вже до авангардних художніх течій (фовізм, експресіонізм,

кубізм). Однак естетичні ідеї імпресіонізму, елементи художньої мови

залишаються все ще актуальними, оскільки мистецькі напрямки модерну

більшою чи меншою мірою запозичують його формальні та технічні здобутки

Так на ретроспективній виставці українського мистецтва за останні ХХ літ 1935

р., серед широкого спектру мистецьких течій В.Залозецький виокремлює в тому

числі різні модифікації імпресіонізму:

– «вчасний пленеризм» та імпресіонізм: Труш, Сосенко, Кульчицька;

– імпресіонізм: О.Новаківський та учні його школи, О.Грищенко,

М.Глущенко, В.Перебийніс, Хмелюк, І.Іванець , краківський гурток «Зарево» та

варшавський «Спокій»;

– неоімпресіонізм: С.Борачок, І.Іванцев.

Оскільки кожен із вищезгаданих митців все таки шукав певний особливий

стиль, то і використання імпресіоністичної мови та засобів вираження у них

відмінне. Для прикладу, мозаїчна дрібна манера письма, що передає вібрацію

повітря характерна для деяких творів С.Борачека (зокрема «Прачки»).

Колористичну лінію імпресіонізму розвинув М.Глущенко. Його творчість

еволюціонувала від реалістичних робіт раннього періоду через імпресіоністичні

образи, повні свіжості і гармонії кольорів («Бузок», «Володимирська гірка»

інші) до експресії та домінування кольору над лінією та формою.

Світоглядний прорив мистецтва до вирішення формальних проблем,

цінність індивідуального (не лише творця, але і певних особливих рис об’єкта

зображення), розширення уявлень про виражальні можливості кольору,

центром свого відліку мали також імпресіонізм. І як наслідок вже у 30–х роках

ХХ ст. мистецтво Галичини переходить на той етап розвитку, коли художня



форма виразу і колористична мова виявляють вже внутрішню сутність явищ,

передають почуття та відчуття.

Отже, в межах культурного простору Галичини імпресіонізм розвивався не

автономно, як школа або течія, замкнута в межах своїх канонів, але в симбіозі із

реалізмом, сецесією, модерном, експресіонізмом, в залежності від

індивідуальної манери окремого митця. Зацікавивши учнів краківської академії

І.Труша, О.Новаківського, О.Куриласа, І.Северина, М.Сосенка, імпресіонізм не

знайшов розуміння серед широкого кола глядачів. Неоднозначно він був

оцінений і критикою. За технікою дрібних мазків, чистими фарбами, пошуками

гармонії кольору та власним відчуттям художника одні бачили вияв

суб’єктивізму та позитивістське мислення (М.Голубець), інші все таки

зрозуміли переломну роль імпресіонізму як нового світобачення

(В.Залозецький, І.Іванець, С.Гординський). Однак незаперечним фактом

залишається те, що імпресіонізм розпочав процес переоцінки естетичних

цінностей, зміну художнього мислення із літературно–описового і

наслідувального до пластичного, наповненого емоційно–духовними якостями

митця, що свідчило про європейський вектор розвитку художньої культури

Галичини.
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