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Постановка питання

Анотація: Стаття присвячена аналізу особливостей закарпатської школи живопису,
її місця та ролі в українському мистецтві другої половини ХХ століття, що охоплює пізньора-
дянські десятиліття та період перебудови. Сформована у 1920–1930-х роках під впливом ран-
ньомодерністських художніх течій та актуалізації образно-пластичного потенціалу
народного мистецтва, яке виступало засобом національного самовизначення, залучена після
приєднання Закарпаття до УРСР до радянської культури, закарпатська школа живопису збе-
регла свої головні мистецькі принципи, серед яких — зосередженість загалом на наскрізних
темах рідної природи та традицій селянського життя, увага до колористичних та декоратив-
них аспектів малярства. У середині 1950-х — 1960-х роках твори закарпатських митців, а не-
повторна природа та фольклор краю глибоко вплинули на загальноукраїнське мистецтво,
прокреслили в ньому окрему тему, що розкривалася у різних видах образотворчості — жи-
вописі, графіці, кінематографі.
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Постановка проблеми. Історія українського мистецтва другої половини
ХХ століття останнім часом привертає широку увагу, адже на неї припадають на-
дзвичайно важливі загальнонаціональні події: об’єднання українських земель
в єдиному територіально-адміністративному просторі в межах тодішньої УРСР
(у 1939 році до радянської Східної України була приєднана Галичина, у 1944–1945
рр. — Закарпаття та Буковина, у 1954-му до складу України увійшов Крим), розпад
Радянського Союзу та утвердження української державної незалежності. Кожний
з регіонів відігравав свою роль у національно-культурному та мистецькому
житті — то перебираючи на себе творчі ініціативи, то відступаючи на другий план.
За кожним з українських регіонів — свої традиції, своє минуле, свій непростий
та значною мірою і досі не осмислений досвід, свої ракурси бачення національних
перспектив та культурно-художні стереотипи. Проблеми регіоналістики, усвідом-
лення вагомості локального історико-культурного та художнього досвіду окреслю-
ють один з актуальних напрямків сучасних гуманітарних досліджень. Аналіз
розвитку мистецтва України неможливий без урахування регіональних відмін-
ностей, без співставлення різного досвіду, особливостей місцевого контексту.

Аналіз досліджень і публікацій. Закарпатська школа живопису, чи ширше —
мистецтво Закарпаття — займає помітне та особливе місце в історії української об-
разотворчості. І хоча за останні десятиліття його дослідження поповнилися ґрун-
товними науковими розвідками, монографіями, альбомами, статями про окремих
митців (публікації І. Небесника [10], О. Петрової [13], О. Федорука [17], О. Сидора-Гі-
белінди, І. Павельчук, М. Приймича, О. Приходько, В. Фолтин, Н. Дегтярьової, М. Си-
рохмана, В. Манайло-Приходько, О. Гаврош [5] та ін.), тема викликає багато
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запитань. Адже чим більше нових імен входить у наукових обіг, чим далі відкри-
ваються архіви та оприлюднюються досі невідомі матеріали, тим нагальнішою стає
потреба переосмислення цього фактичного матеріалу, необхідність інтерпретації
його у конкретному історико-культурному контексті, та й самий цей контекст по-
требує ретельного вивчення і реконструкції.

Мета статті — проаналізувати особливості розвитку закарпатської школи жи-
вопису в контексті українського мистецтва другої половини ХХ століття, окреслити
її еволюцію в умовах радянської та пострадянської культури, привернути увагу на
особливості регіональних осередків українського мистецтва, їхнього місця та ролі
у загальнонаціональному художньому розвитку.

Виклад основного матеріалу. Проблематика культурно-мистецької регіоналіс-
тики в останні роки утворила широкий напрямок у гуманітарних науках. Категорія
ж «регіональності», як відзначають дослідники, у свою чергу «увібрала в себе диво-
вижне розмаїття смислів — від фіксації прагнення певної спільноти до забезпечення
власної самодостатності до апології сепаратистських устрімлінь, від констатації мож-
ливостей транскордонного співробітництва до боротьби за збереження традицій,
звичаєвої культури тощо» [2, c. 12]. Належність окремих українських земель у ми-
нулому до різних державно-політичних утворень, відмінність культурних орієн-
тацій, міграційні та асиміляційні процеси зумовили таку дію регіонального
фактору, яка дає підстави розглядати Україну як «світ регіонів»[6, c. 5], що спричи-
нило, принаймні до середини ХХ століття, «несинхронність» та різноспрямованість
її культурно-мистецького поступу, існування в ній і надалі окремих художніх цент-
рів із своїми, своєрідними та відмінними один від одного образно-естетичними особ-
ливостями. Як вважають дослідники: «Науковий та суспільний інтерес до проблеми
регіоналізації країни є складовою об’єктивних глобальних процесів, характерних
для всіх пострадянських держав, які тривалий час перебували в максимально цент-
ралізованій системі тоталітарного режиму» [8, с. 3]. Більш того, «регіон» є одним
з найважливіших понять сучасних суспільних наук, де спершу визначальними
виступали його «географічні інтерпретації — як опис навколишнього середовища…
як аналог особливого світу з притаманними тільки йому менталітетом, способом
мислення, світосприйняттям, традиціями…» [8, c. 14–15].

У мистецтві Закарпаття цей «географічний фактор» відіграв особливу роль:
саме краса карпатського краю, збереження в ньому народних традицій, зафіксова-
них у різноманітних видах фольклору, стали одними із засадничих складових мис-
тецтва. Суттєво вплинули на формування художньої школи і історичні умови,
а саме тривалі зв’язки Закарпаття з Угорщиною, що призвело до «мадяризації»
краю, самовизначення «Прикарпатської Русі» у складі Чехословаччини (1919–1939),
де «достатньо спокійна ситуація в етнополітичній царині, з одного боку, сприяла
розвитку національної самосвідомості закарпатських українців, з іншого — не да-
вала стимулів для активізації національного радикалізму»[9, с. 85]. Більшість су-
часних дослідників історії Закарпаття вважають, що міжвоєнний період (час
формування закарпатської школи живопису) є одним із найважливіших для ре-
гіону, і саме в складі Чехословаччини закарпатські українці пройшли переломний
етап у своєму соціально-економічному, національно-культурному й етнополітич-
ному розвитку, заявивши світові про своє існування [3, 18]. Входження Закарпаття
до складу УРСР, що відбулося у 1945 році, безперечно, призвело до суттєвих змін
у всіх сферах життя та культури. Однак, як вважають окремі дослідники, «завдяки
особливостям, що сформувалися упродовж століть перебування західноукраїн-
ських земель в інакшому цивілізаційному просторі — слушно говорити не так про
набуття ними нових, “радянських”, рис, як про збереження старих, сталих… що ви-
різняли західні терени УРСР попри всі уніфікаційні намагання влади» [9, с. 93].
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Особливої уваги заслуговує ця теза стосовно мистецтва. Адже традиції та витоки за-
карпатської художньої школи кардинально відрізнялися від особливостей роз-
витку українського мистецтва, зокрема в його центральних та східних регіонах.

А тому, якщо в радянській Україні вже з початку 1920-х років мистецтво зна-
ходилося в центрі ідеологічних дискусій, які завершилися у 1930-х утвердженням
соціалістичного реалізму, що базувався на використанні образотворчості як засобу
політичної пропаганди, супроводжувався запереченням попереднього національ-
ного досвіду, відокремленістю від світових художніх надбань та жорсткою ідеоло-
гічною селекцією напрямків, творів, імен та явищ, то Закарпаття саме у міжвоєнні
десятиліття переживало етап формування своєрідної художньої школи, залучення
до ідей європейського модернізму.

Показовим є вже самий феномен закарпатського мистецтва: виникнення са-
мобутньої школи живопису поза значними культурними центрами, поза худож-
німи академіями силою енергії митців-ентузіастів, чия діяльність перетворила
провінційний Ужгород на важливий для вітчизняного мистецтва художній центр.
Славетні засновники школи закарпатського живопису — А. Ерделі, Й. Бокшай,
Е. Грабовський, а пізніше А. Коцка, Ф. Манайло та ін. мали за плечима досвід на-
вчання в художніх академіях Будапешту, Мюнхену, Риму, Парижу, Праги, мали мож-
ливість познайомитися з кращими музеями світу. Вартий уваги і той факт, що у
своїх творчих орієнтирах фундатори закарпатської школи досить вибірково сприй-
няли європейський досвід, зокрема творчість угорських художників, які працю-
вали в краї, серед них — майстра соціально-реалістичного спрямування М. Мункачі
(1844–1900) та кола митців так званої надьбанської школи початку ХХ століття, за-
галом спрямованих на жанровий живопис. Серед різноманіття художніх напрям-
ків, якими так багата була перша третина ХХ століття — час їх навчання
та становлення, закарпатські митці обирали те, що було близьке їхній естетичній
свідомості та світовідчуттю. Показово, що не тільки суто реалістичні, а й ради-
кальні напрямки тодішнього мистецтва не позначилися на їхній творчості. Увагу
закарпатців привернули перш за все пластичні ідеї постімпресіонізму, фовістич-
ної та експресіоністичної традиції, з їхньою неідеологічністю, увагою до предмет-
ного світу та трансформацією його природних форм, площинною декоративністю
та колористичним напруженням, естетизацією самої кольорової маси, образною
відкритістю. Умовність зображення та його трансформація на полотні, взаємодія
всіх елементів картини, формотворча роль кольору — ці мистецькі закономірності
ставали засадничими для закарпатської школи живопису, наповнюючись тут ре-
альними враженнями. Однак формування самостійного мистецького середовища
набувало тут не лише культурного, а й суспільного змісту. Як наголошував багато-
річний дослідник закарпатського мистецтва Г. Островський, «це була не просто
група художників, а саме школа живопису, самостійна і яскрава, зі своїми тради-
ціями, що складалися, з наслідуванням перших поколінь, зі своєю організацією
(«Товариством діячів образотворчого мистецтва Підкарпатської Русі»), своїм,
правда, не державним, а приватним навчальним закладом («Публічна школа ма-
лювання» А. Ерделі та Й. Бокшая), і, що найсуттєвіше, зі своїми характерними особ-
ливостями» [11, с. 21]. Цю своєрідність та відмінність закарпатського живопису
відзначали вже тодішні критики, підмічаючи в ньому зокрема «незаперечні
слов’янські прикмети», а саме таки риси, як «ніжна, безмежна смиренність, зво-
рушлива побожність, трепет перед святістю природи і народу…», прагнення «дати
більше барв, ніж рисунка, і бути більш чутливо-романтичним, ніж логічно-кон-
структивним…» [7, c. 20].

В той же час варто підкреслити, що наприкінці 1920-х та у 1930-ті роки, коли за-
карпатський живопис переживав чи не найяскравіший період свого розвитку, об-
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рані ним художні напрямки вже не були «актуальними», європейське мистецтво
наповнювалося іншими ідеями та образами. Проте саме цей досвід виявився на-
дзвичайно важливим для закарпатців, що інтерпретували його в річищі своїх регіо-
нальних особливостей. Парадокс закарпатської школи живопису полягав у тому, що
модерністські формально-пластичні засади використовувалися тут до цілком тра-
диційних, народницьких сюжетів — пейзажів Карпат та зображення селян та їхнього
побуту. Важливою складовою художніх зацікавлень ставало і народне мистецтво,
з його яскравим різноманіттям, виразною декоративністю та орнаментальною умов-
ністю, звернення ж до нього — його сюжетів та стилістичних особливостей — вис-
тупало тут засобом національного самовизначення. Так в образно-естетичних
засадах школи поєдналися майже контроверсійні імпульси: регіонального, націо-
нального самоствердження через широкий простір народної культури та модер-
ністичних художніх ідей, що були адаптовані крізь ці образні пріоритети.

Приєднання до УРСР припало на чи не найжорсткіший для радянської куль-
тури етап тоталітарної доби — кінець сталінської епохи, який увійшов в історію
як «ганебне десятиліття». Ідеологічні кампанії кінця 1940-х — початку 1950-х по бо-
ротьбі з космополітизмом, «впливами Заходу», «буржуазним націоналізмом», «фор-
малізмом» тощо трагічно позначилися на вітчизняному мистецтві, «викреслюючи»
з нього історичні епохи, явища, напрямки, ламаючи життєві та творчі долі худож-
ників. Для закарпатських митців цей період став часом пристосування до соцреа-
лістичних вимог, де модерністські цінності та засади творчості трактувалися
як ворожі, чужі радянському живопису. Показово, що зразу ж після возз’єднання
закарпатське мистецтво викликало широкий інтерес як на українській, так і на
всесоюзній художній сцені. Твори закарпатців починають експонуватися на різ-
них виставках у Києві, Москві, Львові, а Ужгород, Мукачево, Закарпаття стають міс-
цем справжнього паломництва східноукраїнських художників, що відкривали тут
для себе «іншу Україну» — з її чудовими гірськими пейзажами, пам’ятниками іс-
торії та архітектури. Однак захоплення краєм та його мистецтвом супроводжува-
лося програмним «перевихованням» ужгородських митців. Вже у 1947 році
в Ужгороді експонувалася «Виставка творів українських художників» зі східних об-
ластей України, що мала продемонструвати досягнення радянського мистецтва
та спрямувати місцевих майстрів у потрібному напрямку. На пленумі СХ України
у 1950 році художник С. Отрощенко, зокрема, констатував, що більшість ужгород-
ців «вже зрозуміли та з допомогою наших провідних художників ще зрозуміють,
що колір без живої форми, поза ідеєю та змістом схожий на шкаралупу яйця. Що це
абстракція, що цього занадто мало, і що коли колір відсторонений від живої форми,
він є умовним, декоративним. Нюанси з’являються лише тоді, коли є прагнення
зобразити живу гілку або людське обличчя, кожного разу особливе, неповторне.
Але мені здається, що у них є те, чого нам не вистачає частково… Нам потрібно збе-
регти їхнє прагнення до ясного, радісного кольору… Можна учитися їхньому опти-
мізму у кольорі»[16, c. 169]. А у 1951-му Т. Яблонська, яка вже тоді почала писати
пейзажі Закарпаття, закликала: «У Західні області мають надсилати першоклас-
них реалістичних художників, які на основі радянської культури донесли б до мас
своє реалістичне мистецтво і повели б за собою колектив художників» [15, с. 106].
І справді, ужгородські художники були зразу ж залучені до офіційних мистецьких
заходів: серед членів оргкомітету по підготовці Декади українського мистецтва
та літератури у Москві у 1951 році — Й. Бокшай, який вже у 1951 році отримує
звання заслуженого художника України, на виставках у Москві експонувалися
твори А. Борецього, Г. Глюка, Е. Грабовського… Однак порівнюючи картини ужго-
родських живописців середини 1940–1950-х з їхньою попередньою, дорадянською
творчістю, можна побачити, що очевидною стає і певна розгубленість, і звуженість
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засобів виразності, і бажання «вписатися» у незвичні для них ідейно-естетичні ви-
міри. Варто навести зокрема фрагменти зі статті Й. Бокшая у всесоюзному журналі
«Искусство», де майстер намагається демонструвати лояльність до чужих йому тра-
дицій та мистецьких цінностей: «Кривляння формалістів завжди відлякувало мене
як щось потворне… Яким же нікчемним і ганебним виглядало воно порівняно
з мистецтвом російських передвижників. Коли я познайомився з їх творчим по-
двигом, — радощі моєї не було межі», і далі: «Нам, художникам соціалістичного реа-
лізму, нічого боятися повторення» [1].

Однак попри ідеологічний тиск та активне впровадження в художню практику
ілюстративно-сюжетних творів, закарпатцям загалом вдалося уникнути пошире-
ної в радянському мистецтві «тематичної картини», зосереджуючись на традицій-
них для них мотивах — природи та фольклору. Та й повністю «забути» попередній
досвід було неможливо. «Пригасивши» на певний час яскравість своїх кольорів,
вдаючись до більш ілюзорно-реалістичного зображення, закарпатські художники
зберегли головні риси своєї живописної школи: напружений колоризм, поєднання
в просторі полотна предметно-реалістичних та умовно-декоративних складових,
інтерес до пластичних узагальнень, які знову на іншому рівні повернулися у їхні
роботи у 1960-ті.

З середини 1950-х, з початком «відлиги» в СРСР, яка на новому етапі суспіль-
ного поступу активізувала в Україні ідеї національного відродження, українські
митці звертаються до фольклору, шукаючи в ньому не тільки інших виражальних
засобів, а перш за все — національних засад світобачення. Тепер ситуація у мис-
тецтві кардинально змінюється: з об’єкту критики закарпатське малярство пере-
творюється на джерело оновлення, а декоративність, яка ще недавно виступала
ознакою «формалізму», стає однією з прикметних якостей живопису. Народне мис-
тецтво Закарпаття викликає натхнення у найрізноманітніших художників: зок-
рема у Т. Яблонської, творчість якої тепер, на межі кінця 1950-х — початку 1960-х
відверто демонструє захоплення ужгородською школою та Карпатами, що відкрили
новий етап у її живописі; карпатські мотиви присутні у графіці Г. Якутовича,
а поряд з ними — і художників Клубу творчої молоді у Києві, зокрема В. Кушніра
та ін. З 1960-х років «закарпатська тема» прокреслює українське мистецтво, синте-
зуючі різні складові національної проблематики, що віддзеркалилася зокрема
у етапних для вітчизняної художньої культури фільмах «Тіні забутих предків»
(1965) С. Параджанова, «Камінний хрест» (1968) Л. Осики, «Білий птах з чорною від-
знакою» Ю. Ільєнка (1971) та ін. Проте вдумливих живописців закарпатська школа
провертала і творчістю її видатних фундаторів, з їхнім яскравим насиченим, спов-
неним декоративної експресії малярством.

Важливою подією у художньому житті України стала «Виставка творів закар-
патських художників» у Києві у 1956 році. Вона справила величезне враження, від-
криваючи інші, «проєвропейські» засади живописного бачення. Тим більше, що на
виставці експонувалися роботи не тільки корифеїв закарпатської школи — А. Ер-
делі, Й. Бокшая, А. Борецького, Ф. Манайла, Е. Грабовського, А. Кашшая, Е. Контра-
товича, А. Коцки, їхніх учнів О. Бурліна, В. Габди, І. Гарані, Г. Глюка, І. Шутєва та ін.,
а й молодих митців П. Бедзира та Е. Кремницької, з іменами яких будуть пов’язані
нові важливі тенденції в закарпатському та українському мистецтві в цілому. Для
Києва, який після десятиліть жорсткого ідеологічного диктату, відгородженості від
широкого культурного світу болюче прагнув «повернутися у мистецтво», ця екс-
позиція виступала певним проривом, відкривала інші можливості живописного
бачення.

Показово, що завдяки тематиці творів закарпатських художників (пейзаж
та сцени з життя селян), яка цілком відповідала офіційним радянським вимогам,
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тодішня критика інтерпретувала їх крізь призму фольклору та «розвитку народ-
них традицій», що стосувалося лише їхньої зовнішньої, сюжетної сторони. По суті
ж, офіційне радянське мистецтво кінця 1950-х — початку 1960-х років через них
адаптувало ранньомодерністський досвід у його закарпатській версії. Залучення
живопису закарпатських митців до радянського мистецтва дає підстави перегля-
нути ті шляхи оновлення офіційної соцреалістичної доктрини, криза якої позна-
чилася в нашій країні з відлиги. А саме — не тільки через появу андеґраунду, різних
версій неофіційного мистецтва, що так чи інакше протистояли соцреалізму, а й
через нові «ліберальні зони» офіційної художньої культури, до яких увійшло і мис-
тецтво приєднаних західних земель, зокрема Закарпаття.

Проте у розвитку самої закарпатської школи живопису вимоги радянського
мистецтва мали стагнаційні наслідки. З одного боку, безперечно позитивним стало
відкриття в Ужгороді у 1946 році художньо-промислового училища з відділеннями
живопису та скульптури, що виховав кілька поколінь відомих українських ху-
дожників. Однак якщо у передвоєнні роки закарпатська школа поступово розши-
рювала свої образно-пластичні обрії, урізноманітнюючи не тільки засобі
виразності, а й теми своїх творів, де крім пейзажів, портретів, натюрмортів, фоль-
клорних свят починали звучати і драматичні соціальні мотиви, зокрема у карти-
нах Ф. Манайла, Е. Контратовича та ін., то у радянські часи ситуація змінилася.
Вимушено пристосовуючись до соцреалістичного канону, в той же час прагнучи
зберегти свою регіональну своєрідність, мистецтво Закарпаття не тільки звужу-
вало та консервувало свої надбання, а й все далі відходило від реального життя, ви-
будовуючи у своїх творах певний «паралельний світ» із народними святами,
яскравими краєвидами, прекрасними селянськими образами та ідеалізованими
сценами з архаїчного народного побуту. Одночасно поступово зводились нанівець
і ті європейські модерністські засади, на яких формувався закарпатський живопис.
На перший план виходила його інша, фольклорна складова, що загалом все більше
обмежувала спрямування мистецтва декоративними рисами. Показові в цьому
плані полотна В. Микити 1960-х років, що стали програмними для творчості ху-
дожника, зокрема, «Дідо-казкар» (1961) та «Ягнятко» (1969), де традиційна для Уж-
города живописність у зображенні архаїзованих мотивів поступається місцем
площинно-стилізованому малярству та картині-панно, поширеним тоді у радян-
ському мистецтві. У творчості ж більшості закарпатських митців відтворювалися
одні й ті ж самі мотиви та засоби виразності. Невипадково вже в середині 1970-х
Г. Островський писав: «Один пейзаж з’являється за іншим, і навіть коли кращі з них
написані на рівні попередніх, то це ще не означає руху вперед. …Якось послаблю-
ється напруження творчого шукання, і в монолітній загаті відкриваються тріщини,
в які проникають поки що не дуже помітні струмки салонності, інертності думки
й почуття. Краса, знайдена у постійному спостереженні, вивченні й емоційному
переживанні природи, обертається на красивість, сміливість і впевненість
пензля — на браваду широкого мазка, «бокшаївська» лінія закарпатського пей-
зажу — на догматичне повторення пройденого. В закарпатському живописі скла-
дається така ситуація, коли численні пейзажі, кожен з яких зокрема виконаний
у цілком прийнятному рівні професійної майстерності, у своїй масі створюють
потік, який поглинає яскраві творчі індивідуальності» [12, с. 153–154].

Нові тенденції у закарпатському мистецтві були пов’язані із творчістю окре-
мих художників покоління 1960-х років. Випускники Ужгородського училища
П. Бедзир, Е. Кремницька, П. Семан заявили про себе в роки «відлиги», їхні твори
експонувалися на виставках у 1960-х та на початку 1970-х років, їхні імена можна
було знайти у тодішніх критичних оглядах та альбомах про мистецтво Закарпаття.
Та поступово роботи цих художників зникають із загальноукраїнської мистецької
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сцени, все рідше та складніше потрапляють вони і на регіональні виставки, пере-
ходячи поступово до стану «неофіційності». Показово, між тим, що у їхніх творах
не було ані соціальної критики, ані художньої радикальності. Нівелюючому тиску
радянської мистецької доктрини та консервативності тодішньої закарпатської
школи вони протиставляли перш за все свою творчу індивідуальність, право
на особисте висловлювання та сприйняття, опертя на інше коло традицій. Мотиви
ж їхніх творів по суті залишалися традиційними для закарпатської школи, однак
вносили в них новий ракурс, іншу, більш складну та неоднозначну образність. Зок-
рема роботи П. Бедзира зображували звичні карпатські ліси, проти не як епічно-де-
коративні ландшафти, а крізь вимальовування окремих дерев, чия внутрішня
напруга, стримана динаміка відкривали інші візії природи. У творчості Е. Крем-
ницької звична для Закарпаття декоративність поєднувалася з більш різноманітною
трансформацією форм. А своєрідність картин Ф. Семана складалась з гострого поєд-
нання драматичного світовідчуття, іронії, гротесковості, інтересу до постекспрессіо-
ністичних та сюрреалістичних тенденцій. Показово, що у творах цих авторів
відбивалися ті формально-пластичні спрямування, які простежувалися у малярстві
цілком «офіційного» на той час мистецтва соціалістичних Угорщини, Румунії, Сло-
ваччини, республік радянської Прибалтики. Проте в консервативному українському
контексті, в умовах провінційного Ужгорода вони поставали як новаційні.

На початку 1980-х років закарпатське мистецтво поповнилося новими іме-
нами — Н. Пономаренко, В. Базана, З. Мички, Й. Чернія. Однак і тут індивідуальні
пошуки художників, що загалом не виходили за межі традицій модернізму початку
ХХ століття, наштовхувалися на консервативність художнього середовища, де їхня
більш виразна емоційність та образна метафоричність сприймалася як «руйнація
традицій». Показово, що твори молодих митців знаходили підтримку та розуміння
у московських критиків, у себе ж вдома були оточені атмосферою глухого відчу-
ження, що спричинило творчу кризу та особисті драми художників [4].

Як і у всій країні, важливі зміни розпочалися в Ужгороді у роки перебудови. На
художню сцену вийшло нове покоління, якому вже затісно було у межах тради-
ційних ландшафтів закарпатської школи, все менше надихали їх і фольклорні мо-
тиви як застигла царина світоглядних цінностей. Показовою в цьому плані стала
виставка молодих ужгородських художників «Сховище» (1993; Т. Табака, В. Біба,
П. Пензель, П. Ковач, О. Саллер), що засвідчила не тільки звернення до нових для
України видів мистецтва — об’єкту, інсталяції, а й до нефігуративного малярства,
де традиційна для Закарпаття живописність набувала нових вимірів. Новою рисою
ставала і соціально-критична спрямованість молодого мистецтва, що усвідомлю-
вало себе частиною сучасного життя країни з її проблемами, кризами та викли-
ками. Виставка розмістилася у підвалі пункту цивільної оборони, вже самим
місцем експонування актуалізуючи одну з головних на той час проблем худож-
нього життя: незалученість нового мистецтва до простору загальноприйнятих
у суспільстві цінностей, необхідність захищати свою творчу незалежність [14].
З 1990-х років в мистецтво Закарпаття входять концептуальні творчі практики
(перформанси, мистецькі об’єкти, акції та ін.), однак живопис у його традиційних
вимірах продовжує визначати головну сферу творчих зацікавлень художників.

Висновки. В історії української образотворчості другої половини ХХ століття
мистецтву Закарпаття належить одна з яскравих, значних та впливових сторінок.
Проблематика його розвитку, з одного боку, безперечно мала свої регіональні особ-
ливості, пов’язані із часом та своєрідністю формування регіональної художньої
школи, з іншого — відбивала протиріччя загальноукраїнського культурно-мис-
тецького поступу, де ідеологічний тиск поєднувався із звуженістю провінційного
художнього життя. Реконструкція творчого шляху провідних майстрів, мистець-
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ких процесів в регіоні дає можливість для їх всебічного висвітлення, відкриває
перспективи для іншого, більш складного бачення українського мистецького роз-
витку в цілому.
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Галина Яковлевна Скляренко
Закарпатская школа живописи в контексте украинского искусства второй половины

ХХ века
Статья посвящена анализу особенностей закарпатской школы живописи, ее места и роли

в украинском искусстве второй половины ХХ века, охватывающей позднесоветские десяти-
летия и период перестройки. Сформировавшаяся в 1920–1930-х годах под влиянием ранне-
модернистских художественных течений и актуализации образно-пластического потенциала
народного искусства, выступавшего способом национального самоутверждения, ставшая
после присоединения Закарпатья к УССР частью советской культуры, закарпатская школа
живописи сохранила свои главные художественные принципы, среди которых — сосредото-
ченность в целом на постоянных темах родной природы и традиций сельской жизни, вни-
мание к колористическим и декоративным аспектам живописи. В середине 1950-х — 1960-х
годах произведения закарпатских художников, а также неповторимая природа и фольклор



края глубоко повлияли на общеукраинское искусство, обозначили в нем отдельную тему, ко-
торая нашла воплощение в разных видах искусства — живописи, графике, кинематографе.

Ключевые слова: закарпатская школа живописи, модернизм, традиции, советское ис-
кусство.

Galyna Sklyarenko
Transcarpathian school of painting in the context of Ukrainian art of the second half of the

twentieth century
The article is focused on the analysis of the features of Transcarpathian school of painting and

on its place and role within Ukrainian art of the second half of the 20th century, covering the late So-
viet decades and the period of Perestroika. Formed in the 1920s-1930s under the influence of major
tendencies of early modernism and through realization of figurative and plastic potential of the folk-
art, that has served as a method of national self-affirmation, the Transcarpathian school of painting
became after the inclusion of Transcarpathia to SovietUkraine a part of soviet culture as a whole. Ne-
vertheless, the Transcarpathian school of painting has preserved its main artistic principles, among
which were concentration on the permanent themes of native nature and of general rural life tradi-
tions, while maintaining its attention to the colour and to the decorative aspects of painting. In the
mid-1950s — 1960s, the works of the Transcarpathian artists that reflected a unique local landscape
and folklore had a strong effect on the Ukrainian art overall. These works brought out a new and dis-
tinct subject which was embodied through different forms of art — painting, graphic arts and cinema.
Painting of Transcarpathian school was perceived then by the Ukrainian artists as continuation of tra-
ditions of European modernism forbidden in the USSR in 1930 — the first half is 1950. However inf-
luence of socialistic realism already in 1970-1980th resulted in deceleration of creative development.
New tendencies were designated in the art of together Transcarpathia with perestroika.

Keywords: Transcarpathian school of painting, modernism, traditions, soviet art.




