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Постановка проблеми. Попри те, що укра-
їнське мистецтво пізньорадянських десятиліть 
та років перебудови й незалежності знаходиться 
зараз у колі активної уваги вітчизняного мистец-
твознавства, однією з відчутних проблем у його 
дослідженні залишається відсутність мисте-
цтвознавчих текстів про творчість окремих мит-
ців, що не лише утворює лакуни у реконструк-
ції художнього процесу, а й ускладнює аналіз 
та реконструкцію спрямувань загального худож-
нього поступу. Це стосується, зокрема, й творчо-
сті Анатоля Степаненка, роботи якого увібрали 

важливі тенденції у новітньому мистецтві Укра-
їни — від кінця 1960-х років до сучасності. Осо-
бливості художньої мови та образності його тво-
рів, позначені виразною авторською індивідуаль-
ністю, додають нові риси до загальної картини 
українського мистецтва.

Аналіз останніх досліджень і публікацій.  
Окремі царини творчості А. Степаненка, 
зокрема його режисерські праці в кіно, опи-
нилися в колі художньої критики ще з почат-
ку 1990-х років, де помітним явищем «нового 
українського кіно» стали його фільми «Місяць 
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уповні» (Ноктюрн, 1988) та «Годинникар і кур-
ка» (1990), в яких, як вважали дописувачі, були 
присутні «ознаки постмодернізму» [1, с. 58], 
що залучало їх до загальних мистецьких тенден-
цій часу. Серед пізніших публікацій про твор-
чість художника варто назвати статті О. Сидо-
ра-Гібелинди [21; 20], Т. Жмурко [9], О. Окунє-
вої [16] та авторки цієї публікації [22–26]. Нову 
хвилю уваги до творчості А. Степаненка спричи-
нили його останні персональні виставки у Льво-
ві, у 2023 та 2025 роках [6; 15]. Проте і тепер його 
творчість залишається мало описаною та не про-
аналізованою.

Мета статті — описати та проаналізувати 
творчість А. Степаненка, особливості його між-
дисциплінарного образного мислення, окрес-
лити його місце в українському мистецтві 
1970–2000-х років.

Виклад основного матеріалу. В одному 
зі своїх авторських текстів років незалежності 
Анатоль Степаненко висловив думку, що, здаєть-
ся, накреслює важливий та досі не врахований 
ракурс дослідження його художнього доробку. 
Згадуючи про перші кроки у мистецтві, він роз-
мірковував: «…я був готовий до самостійної 
творчості, проте ніхто мені не пояснив, що таке 
бути художником у цій країні» [26, c. 312]. Зрозу-
міло, питання — як бути художником, є, напевно, 
засадничим для кожного митця, але в конкрет-
них історико-ідеологічних умовах воно набуває 
своїх вимірів, знов і знов ставлячи автора перед 
складним вибором шляху, висуваючи перед ним 
щоразу нові проблеми. Тим більше, що творчість 
А. Степаненка охоплює кілька історичних пері-
одів в житті нашої країни: від пізньорадянських 
десятиліть до сучасності, кожний з яких мав свої 
особливості та був позначений своїми виклика-
ми — ідеологічною регламентацією як самого 
мистецтва, так і способу життя в радянську добу 
та економічними кризами, відсутністю необ-
хідної мистецької інфраструктури (художньо-
го ринку, належної кількості та якості галерей, 
мистецьких фондів тощо) у роки незалежності, 
що, безперечно, ускладнювало самореалізацію 
художника, змушувало його постійно шукати 
свого місця в мистецькому житті, засобів та мож-
ливостей креативної діяльності.

Проте особливості творчого шляху А. Сте-
паненка були обумовлені не лише «зовнішні-
ми» обставинами, а насамперед рисами його 
вдачі, життєвою, світоглядною позицією, яка 
чи не від самого початку відзначалася незалеж-
ністю і прагненням, як скаже він в одному зі сво-
їх інтерв’ю, «все життя робити лише те, що подо-
бається» [29], що, як відомо, «коштує дуже доро-
го»… Інтереси художника вже з перших кроків 
розгорталися поза офіційною радянською док-
триною як вільна креативність, постійне праг-
нення розширити межі та виміри своєї творчої 
діяльності. Варто навести фрагмент спогадів 
письменника І. Клеха, що був добре знайомий 
з митцем у Львові: «Степаненко з тих художни-
ків, які рано зробили свій вибір, і вибір, на відміну 
від багатьох, був зроблений ним свідомо <…>. Цей 
шлях я б назвав художньою непокорою. Уникаю-
чи лобових зіткнень, він обмежувався малюван-
ням на шпальтах життя, власним <…> артистиз-
мом намагаючись хоч трішки розігріти прилеглий 
до нього простір» [12]. Продовжує ці спогади 
й Г. Комський, який сформулював образ «Сте-
паненка у Львові» ще більш виразно: «…він роз-
ганяв довкола себе смог послуху та страху, який 
додушував місто в середині сімдесятих — почат-
ку вісімдесятих» [12]. Зрозуміло, що ця позиція 
не лише обумовила його андеґраундне існування 
в радянський час, а й «позасистемність» у наступ-
ні роки. Більше того, артистичність, схильність 
до змін, «непокора», що долала фахові обмежен-
ня, при широкій та різноспрямованій обдарова-
ності — малювання, режисура, фото, поезія — 
значною мірою й визначили міждисциплінар-
ність його творчості.

Але коротко про художника. Він народив-
ся у 1948 році у київському передмісті Ірпені. 
Після восьмого класу вступив до Київського 
художньо-промислового технікуму, який закін-
чив у 1967-му. Пізніше він згадуватиме: «Гадаю, 
моєму розвитку сприяли декілька факторів: дух 
лібералізму, властивий шістдесятим, та дезорієн-
тація наших викладачів, які самі мріяли про від-
хилення від канону соціалістичного реалізму. 
У творчих проявах нас не обмежували, тому 
я, поглинутий жадобою самоствердження, праг-
нув до самовдосконалення» [26, c. 312]. Термін 
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«дизайн» тоді в нашій країні ще не використову-
вався, але «художнє конструювання», яке викла-
дали в училищі, передбачало досить широкий 
діапазон фахових можливостей, зокрема робо-
ту з різними мистецькими техніками та матеріа-
лами, що стане йому у пригоді надалі. Тим біль-
ше, що молодому художнику зразу ж «було тіс-
но» у вимірах регламентованості соцреалістич-
ної системи, він шукав «іншого», знаходячи його 
в закордонних журналах, зокрема таких, як «Аме-
рика», де можна було побачити твори модерніс-
тів ХХ століття: Мондріана, Танґелі, Кандінсько-
го, Колдера та ін. Вони демонстрували інше мис-
лення, художні мови, інший спосіб креації. Після 
закінчення училища А. Степаненко був готовий 
втілювати ці стилістики на практиці. Випробу-
ванням стала для нього військова служба — чоти-
ри роки у воєнно-морському флоті на Середзем-
ному морі та Атлантиці, на які припали військо-
ві операції, пожежі на кораблі тощо. Відтак — 
Київ, де потрібно було повертатися до звичного 
повсякдення, шукати своє місце у житті, творчо-
сті та професії. Ситуацію змінив випадок: неспо-
дівана поїздка до Львова у 1971 році, де він зали-
шиться надовго. Спершу працював натурни-
ком у художників, відвідував заняття з рисунка 
на вечірньому факультеті Львівського інституту 
прикладного і декоративного мистецтва, до яко-
го вступив у 1972 році на відділення художньо-
го скла (закінчив у 1977 році). Однак і тут влас-
тиве йому прагнення бути «поза межами» про-
явилося з новою силою, позначилося на поведін-
ці та творчих пошуках.

За фахом працювати він не став. Лише одного 
разу, через багато років після закінчення інститу-
ту, у 2017-му він виконав вітраж у торговому цен-
трі «Олеся» у Білій Церкві. До речі, ця робота 
стала одинокою, що її він зробив на офіційне дер-
жавне замовлення. В архіві художника є ще кілька 
ескізів вітражів, які залишилися нереалізовани-
ми. Та й, напевно, саме визначення «мистецько-
го фаху» до нього складно застосувати. Він зав-
жди відчував себе і діяв як «вільний художник», 
що легко, як писав про нього Г. Комський, змінює 
сфери діяльності, вражаючи «рідкісним даром 
поляризованої повноти»: здатністю до несподі-
ваних творчих перевтілень.

Про А. Степаненка «львівського періоду» зга-
дує письменник І. Клех як про одного з найяскра-
віших учасників тогочасної львівської художньої 
сцени, де столиця Галичини відігравала роль 
«нашого Заходу», де було більше свободи, біль-
ше культури, більше незалежності [11]. «Львів-
ський контекст», самий образ цього старовин-
ного міста з його міфами, легендами, настроями 
не лише глибоко вплинув на молодого художни-
ка, а й міцно увійшов у його твори. Львів, що сто-
літтями існував на перехресті культур, імпе-
рій, країн, релігій та мистецьких традицій, був, 
як підкреслював М. Соколов, «абсолютно див-
ним, по-своєму навіть сюрреалістичним мульти-
культурним анклавом» [31, p. 51], який виявив-
ся близьким світосприйняттю та художнім візіям 
митця. Насправді ж у Львові років застою панува-
ла та ж сама атмосфера «притлумленого духовно-
го життя» та подвійних морально-етичних стан-
дартів, що й в усій країні. Однак творчий клімат 
у Львівському інституті прикладного та декора-
тивного мистецтва був на той час ліберальнішим, 
ніж у Київському художньому інституті, а тому 
чимало молодих людей прагнули навчатися саме 
в ньому. Одночасно з А. Степаненком тут вчив-
ся І. Копистянський, а у широкому колі знайомих 
та друзів були О. Аксінін, В. Онусайтіс, пізніше 
молоді О. Тістол та М. Маценко, з якими він співп-
рацюватиме надалі у Києві, юний І. Подольчак, 
що тільки-но розпочинав малювати.

Проте епоха застою, яка тривала до перебудови, 
формувала особливі шляхи авторської реалізації, 
де особисті творчі інтереси та відкриття найчасті-
ше залишалися у «приватному просторі» худож-
ника, реалізовувалися поза офіційною культу-
рою. Адже у 1970-ті відчуття свободи стає найті-
сніше пов’язаним із самозбереженням. Головний 
шлях митця пролягав у подоланні загальної інер-
ції, виході за межі спекулятивного офіційного мис-
тецтва у широкі, а то й глобальні проблеми худож-
ньої культури. Звідси дорога вела до певного еска-
пізму, бажання винайти, окреслити свій особли-
вий, часом фантастичний світ, де сни, дійсність, 
марення, прозріння та відчай сплітаються нероз-
ривно. У мистецтві формується особливе відчут-
тя часу — всеосяжної Вічності, де складно перети-
наються історико-культурні алюзії та фантастика. 
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Сама ж сучасність відлякує, здається безнадійно 
ідеологізованою та сфальшованою. А тому «ради-
кальний», новий художник будує свій образний 
світ поза межами ідеології, складаючи авторський 
міф із різноманіття філософських ідей та гіпотез, 
які існують у світовій культурі та непідвладні мані-
пуляціям влади і суспільства.

Львівський період для А. Степаненка виявився 
дуже важливим, і не лише завдяки інститутським 
фаховим студіям. Важливим було спілкування, 
широке коло читання, а найважливіше — мож-
ливість, попри ті чи ті обмеження, «жити актив-
ним творчим життям», постійно розширюючи 
свій творчий простір, змінюючи самі уявлення 
про «спосіб існування художника». Чи не най-
безпосереднішим проявом цих зусиль ставали 
його акційні практики. Більшість з його акцій 
того часу (залишилися незафіксованими), котрі 
він проводив у парках та скверах, у гуртожитку, 
майстернях та квартирах друзів, мали поведін-
ковий характер, як і обраний для себе образ гіп-
стера в одязі та естетичних уподобаннях, безкі-
нечний та самодостатній процес вільної креації. 
Серед цих акцій — малювання кольоровою крей-
дою у кафе та на вулицях, стояння на одній нозі 
під стіною із квіткою в зубах, окреслення своєї 
тіні на доріжці у Стрийському парку, викидан-
ня знайденої на звалищі жовтої магнітофонної 
стрічки з даху гуртожитка в простір «синього 
неба» чи викидання з вікна того ж гуртожитка 
радіоприймача, що кожного ранку о шостій годи-
ні грав гімн Радянського Союзу і будив студен-
тів. За їхньою легкою грайливістю ховалася опо-
зиція до офіційної радянської системи та напо-
легливе бажання змінити самі виміри творчості, 
надати їм інших якостей. Набридливій однома-
нітності повсякдення протиставлялась антинор-
мативність, карнавальна легкість гри, можли-
вість невимушеного самопрояву і те прагнення 
містифікувати, а водночас і проявляти, і прихо-
вувати власне «я», «повірити самому та змуси-
ти повірити глядача, що це “я” є кимось іншим», 
що, на думку Т. Гундорової, були загалом харак-
терними для творчої свідомості епохи [7, c. 61].

Серед його захоплень того часу — і рух гіпі, 
одним з центрів якого в СРСР був Львів, притягу-
ючи до себе молодих людей з різних міст країни. 

Однак, львівські гіпі, як і прихильники цього 
руху в інших містах СРСР, відрізнялися від сво-
їх західних колег: «…у тутешньому середови-
щі хіпі-культура була радше модою на вільний 
стиль життя з його принадами сексуальної рево-
люції, неробством і меломанією. Звісно, бага-
то хто з молоді поринав у інтелектуальні пошу-
ки, однак лише одиниці стали справжніми ідео-
логами “безмежної любові” та “земного раю тут 
і зараз”. Для більшості опинитися у середовищі 
хіпі означало познайомитися з новими музични-
ми записами чи довідатися дещо таке, чого не про-
читаєш у книжках. Тому на різних етапах до хіпі 
долучалися представники інших неформальних 
груп: прихильники джазу й рок-музики, учасни-
ки мотоциклетних перегонів, члени підпільних 
мистецьких шкіл і релігійних сект, втаємничені 
адепти йоги» [14]. Ці інтереси вплинули та творчу 
та особисту свідомість А. Степаненка, який захо-
пився східними духовними практиками, вченням 
К. Кастанеди, а разом з тим — новою музикою, 
поезією, новим кіно.

У Львові визначилася одна з головних царин 
його діяльності — графіка, а точніше — малю-
вання, що переросте насамкінець у величезне, 
за назвою самого художника, «паперове твори-
во». Ранні, датовані 1963–1964 роками малюнки 
з архіву художника вже зафіксували ряд мотивів, 
що надалі лише поглиблювалися, розходилися 
концентрованими колами навколо первинного 
задуму: кентаври, пустельні фантастичні пейза-
жі, метафоричні композиції з алюзіями на анти-
чну, давньоєгипетську, східну міфологію, однак 
стилістика його графіки та її формально-образні 
особливості остаточно визначаться саме у Льво-
ві. Напевно, це захоплення було невипадковим: 
воно не лише відповідало природі обдарування 
художника, а й певним чином виростало з мис-
тецьких уподобань творчого середовища міста, 
де, як напише потім Р. Яців, «графіка — це не про-
сто один з видів художньої творчості, це його істо-
рія і одна з найцікавіших ланок культурної тра-
диції» [30, c. 116]. Промовисто звучать тут і сло-
ва І. Клеха, який називав Львів містом «графіки 
та кераміки, а не живопису та скульптури. Зрозу-
міло, що не у значенні наявності того чи іншого, 
а у значенні просунутості одного щодо іншого. 
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Ні, не колір, а лінія, не вихід художньої ідеї наго-
ру, а скручення її у клубок, відхід у сферу приват-
ного, <…> а у випадку графіки — самою своєю 
націленістю на відновлення людського, “занад-
то людського” простору, що свідчить про розпад 
простору суспільного, про зниклу в ньому свобо-
ду, про забуття спрямованої до неба думки…» [11].

Графіка А. Степаненка — і близька і відмінна 
від того, що робили тоді, в середині 1970-х моло-
ді львівські художники. Тим більше, що саме тоді 
на художню сцену виходить нове покоління львів-
ських митців, з творчістю яких будуть пов’язані 
нові образно-формальні тенденції у цьому виді 
мистецтва. Як писав провідний львівський мис-
тецтвознавець Г. Островський, їхні твори були 
«спрямовані до мистецтва більш масштабно-
го та ємного, мистецтва більш філософічного, 
<…> більш розумового, що виходить не стільки 
з живих вражень і відчуттів, скільки перш за все 
з великої та значної думки», де «зв’язки з навко-
лишньою дійсністю <…> стають більш опосе-
редкованими, нерідко зашифрованими, вима-
гають аналізу та зустрічної роботи глядача» [17, 
c. 127]. Серед них — Ю. Чаришніков, І. Остафій-
чук, К. Суєвалова, В. Онусайтіс, В. Дем’янишин, 
О. Аксінін та ін. З більшістю з них А. Степанен-
ко був добре знайомий. Всі вони закінчили Львів-
ський поліграфічний інститут імені І. Федорова, 
зразу ж позіціонували себе у професії саме як гра-
фіки. І хоча надалі творча доля кожного розгор-
талася по-своєму, як в офіційному, так і у неофі-
ційному середовищі, про графіку А. Степанен-
ка ніколи не згадувалося. Чому? Через те, що він 
навчався в іншому художньому виші, чи через те, 
що ніколи не позиціював себе «фаховим графі-
ком», не прагнув вступити до Спілки художни-
ків чи брати участь у офіційних виставках, був 
«вільним художником», якого захоплювало саме 
порушення кордонів у творчості та усталеній сис-
темі мистецтва? Між тим, порівнюючи малюнки 
А. Степаненка з роботами молодих львівських 
графіків цього покоління (зокрема, В. Онусай-
тиса чи О. Аксініна), в них можна побачити бага-
то спільного. Перш за все — особливий «при-
смак» або, як писав І. Клех, «отрута сецесії» — 
чи не останнього великого стилю в мистецтві — 
примхливого та декоративного, перейнятого 

щемним почуттям зникаючої краси. З сецесією 
пов’язана у Львові й місцева міфологія — культ 
епохи початку ХХ століття, коли старовинне місто 
на кордоні Австро-Угорської імперії пережива-
ло культурний сплеск. Настрої кінця тодішньої 
імперії накладалися на передчуття кінця «імперії 
радянської», сплітаючи у парадоксальний есте-
тичний клубок різноманітні художні алюзії. Чут-
ливий дар художника всотував ці імпульси, сво-
єрідно відбиваючи їх у своїй творчості. Як влуч-
но зазначає критик, «вже з самого початку Сте-
паненко працював не з “матеріалом життя”, який 
нічого не відображав: вже тоді він грав у велику 
гру, яка зветься культурою» [28, c. 41]. Ці — саме 
«культурні», а не «життєві» образні імпульси 
й стали визначальними для графіки покоління. 
Характерно, що «культурні алюзії» А. Степанен-
ка від самого початку мали еклектичний характер, 
перетинаючи в одному творі та й у загальній пое-
тиці своїх робіт різні «джерела» — «стилізації 
в дусі наскальної різьби ацтеків чи майя, пом’як-
шені витонченим еротизмом О. Бердслея та полег-
шені повітроплавною етикою Хуана Міро» [12]. 
Це живе, вільне поєднання різних образів, тради-
цій, естетичних систем цілком вписувалося у нове 
світовідчуття, де, за Ч. Дженксом, еклектика є пра-
вом на вільний вибір [8], де світ художника вибудо-
вується часто на парадоксальному перехрещенні 
різних джерел. Однак львівських графіків нового 
покоління зближували й певні формально-плас-
тичні особливості художньої мови — вишука-
ність ліній, вигадливість композицій. Як розпові-
дає один з однокурсників А. Степаненка, сьогодні 
відомий львівський сценограф, графік, живопи-
сець Валерій Толмачов, вже в інституті малюнки 
Анатоля виділялися і захоплювали ритмічністю 
побудови, точністю та мелодійністю ліній, загад-
ковістю сюжетів, загальною медитативністю [24].

Серед показових рис творчості А. Степанен-
ка — парадоксальне поєднання тексту та зобра-
ження, яке в той чи той спосіб проходить крізь 
більшість його робіт. Тоді у Львові подібна про-
блематика цікавила також одного з провідних гра-
фіків покоління — Олександра Аксініна. Митці 
були знайомі, про спільний інтерес один до одно-
го свідчать, зокрема, портрет Аксініна робо-
ти Степаненка та портрет Степаненка роботи 
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Аксініна. Безперечно, настійливе поєднання тек-
сту та зображення було обумовлене в їхній твор-
чості особливостями обдарування: Степаненко 
писав вірші, літературні прозові тексти, Аксінін 
був схильний до філософського та аналітично-
го коментування своїх робіт: «У мене є потре-
ба говорити, а точніше, огортати свою систему 
безкінечними коментарями», зазначав він у сво-
їх рукописах [5, с. 117]. Але, напевно, не тільки 
цим. Доба застою, на яку припало становлення 
їхніх особистостей, виразно виявила те «пере-
виробництво та знецінення ідеологічних тек-
стів», яке призвело не лише до їхньої змістовної 
інфляції, а й до проблематизації тексту в пізньо-
радянській культурі взагалі. Те ж саме відбувало-
ся і з зображеннями, які при зовнішній «правдо-
подібності» були гранично далекими від реаль-
ної дійсності. А тому чутливі до суспільно-пси-
хологічного контексту митці, для яких «бути 
художником сьогодні означає задавати питання 
про природу мистецтва» (Дж. Кошут), чи то шля-
хом заглиблення у його структуру, як у Аксініна, 
чи навпаки — шляхом розширення його кордонів, 
як у Степаненка, вибудовували свої твори на бага-
томанітті соціальних, ідеологічних, міфологічних 
та інших його контамінацій. Проте, складне поєд-
нання тексту та зображення в художньому творі 
можна розглядати й крізь концепцію «imagetext» 
американського мистецтвознавця Вільяма Джо-
на Томаса Мітчела, яка віддзеркалює своєрідне 
лінгвістичне мислення в образотворчій практи-
ці художника [32, p. 89].

Місце тексту, напису, графеми в роботах А. Сте
паненка — одна з численних загадок та парадоксів 
його творчості. Широко залучені до структури 
його композицій, вони здебільшого або не прочи-
туються через «летючий» почерк автора, або кон-
трастують із зображенням, як, наприклад, у його 
численних малюнках на офіційних бланках, про-
їзних білетах та інших «утилітарних» паперах. 
Символіка зображення та написів виразно про-
глядає, зокрема, й в одному з «найзашифрова-
ніших» його аркушів 1974 року, зроблених змі-
шаною технікою (акварель, гуаш, туш, перо), 
де в центрі своєрідної мандали або материнської 
утроби зображена червона оголена людська фігу-
ра, що палить цигарку, поряд написано: «1948, 

25 апреля. 1.2.3.4.5» — дата народження худож-
ника, в композицію аркуша включена й цифра «2» 
та кілька авторських підписів. Що являє ця ком-
позиція: роздуми про життєвий шлях, «поздоров-
лення себе» із днем народження?

Написи, незрозумілі тексти, графеми, циф-
ри він буде вплітати у композиції різноманітних 
«робіт на папері»: кольорових абстрактних гуа-
шей, малюнків пером, тушшю, олівцем, кулько-
вою ручкою, акварелей тощо. Деякі з них сприй-
маються майже як орнаменти, що додають свого 
ритму до структури аркуша, інші — як самостійні 
фрагменти, що накладаються на інші зображення, 
то контрастуючи з ними, то продовжуючи їхню 
ритміко-формальну тему. Як, зокрема, у більш піз-
ньому аркуші «Чай із жасмином» (гуаш, трафа-
рет, 1985) — своєрідній алюзії на відомий фраг-
мент з роману М. Пруста «У пошуках втрачено-
го часу», такий собі різнокольоровий палімпсест 
із кольорових абстрактних фрагментів та зробле-
них шрифтовим трафаретом розпливчастих напи-
сів «ксерокс, заправка, лабораторія, ремонт», 
серед яких щемливо-ностальгійною нотою зву-
чить майже стертий «з 1905 до 1985 тут мешка-
ла … з родини Франюків … дід з бабою … Ната-
ля та Анастасія…». Формальна структура твору 
несподівано порушується тут життєвою історією, 
що ховається серед графем та кольорів.

«Паперове твориво» А. Степаненка — вели-
чезне і різноманітне. Він малює дивні портрети, 
де людські обличчя проглядають крізь туман-
не сум’яття ліній та штрихів (серія «Пастка 
для снів», 1990-ті), вигадані міфологічні сюже-
ти, в яких одночасно присутні стилізовані зобра-
ження, знаки, символи різних епох — від Дав-
нього Єгипту, Античності, Середньовіччя, мис-
тецтва ацтеків та майя до українського фолькло-
ру. На його малюнках літають людські фігури 
з крилами у вигадливих костюмах, на загадкових 
пустельних пейзажах видно поодинокі фігури; 
фантастичні прибульці з інших світів; жіночі акти, 
примхливо переплетені із таємничими ієроглі-
фами, знаками, написами. До його «паперово-
го творива» входять і паперові колажі, доповне-
ні різноманітними малюнками тушшю та пером, 
над якими він працюватиме й надалі — у 1980-х 
та 1990-х роках. У них він використовує вирізки 
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з газет, журналів, фотографій, плакатів, різнома-
нітні бланки, білети, написи та фрагменти тек-
стів різними мовами. Так вибудовується «калей-
доскоп світу» з його маніпулятивністю та ілюзі-
ями, світ, що так важко зібрати докупи, в якому 
так важко знайти порозуміння. У серії графіч-
них робіт середини 1980-х художник застосо-
вує змішану техніку — поєднує гуаш, пастель 
та маркери. І хоча з часом роботи на папері ста-
вали то більш вигадливими, то навпаки — від-
верто безпосередніми, їхні головні риси зали-
шилися наскрізними як у сюжетах, так і у само-
му тлумаченні мистецького витвору. Постійни-
ми для художника є теми міста, образи кентаврів, 
оголені фігури, чий еротизм має не так чуттєвий, 
як міфофантасмагоричний характер. Це інтерес 
до естетики буддизму з його принципом «все 
в одному і одне в усьому», тобто кожен елемент 
містить у собі узагальнений світ, а тому крильце 
метелика, самотнє дерево тощо стають джере-
лом незліченних змістів, естетичних метамор-
фоз та споглядань; сприйняття графічного арку-
ша перш за все як художнього об’єкта, в якому, 
крім самого зображення, важливими є фактура 
поверхні, цупкість паперу, його форма, розмір, 
колір. Показові в цьому плані й цикли малюнків 
на обгорілому папері або серія «Вторинні руди-
менти творчого процесу», що ніби «зберігає» 
залишки, начерки, фрагменти якогось досі не зре-
алізованого художнього проєкту.

Від 1970-х він починає писати вірші. Частина 
з них будуть надруковані вже за перебудови, інші 
залишаться у рукописах. Їхні мотиви та обра-
зи часто прямо перегукуються з його графікою:

…місце де не знайдено нічого
нечутні мов печерні кажани
незримі в день
невидимі вночі мої таємні коханки
йдеш не оглядаючись
прислухаючись до тихих кроків за своєю спиною
йди гравець з тінями
тільки не зупиняйся
бо й сам станеш іграшкою власної тіні… 

Або
метаболічна лялька з рибою між ніг
Маніакально виводить ієрогліфи сну

Чорний ієрогліф — час
Червоний ієрогліф — життя
Білий ієрогліф — смерть
Метаболічна лялька з рибою в роті
У гіпнотичному сні
З широко відкритими очима
Сомнабулічно ловить невидиму золоту нить
Лілія — знак води
Весло — знак ночі
Триліст — знак вічності
Метаболічна лялька [27].

Природа, еротика, самотність, драма твор-
чості, пошук порозуміння стають наскрізними 
у його віршах.

Як у більшості художників андеґраунду, 
малярські твори А. Степаненка 1970-х — почат-
ку 1980-х років були «малоформатними». І спра-
ва не лише в тому, що обшири графічного твору 
зазвичай визначаються стандартними розміра-
ми паперового аркуша, не лише тяжінням авто-
ра до «художньої мініатюри», невипадково його 
твори експонувалися у 1987 та 1988 роках на Між-
народній виставці мініатюр у Торонто, а й суто 
побутовими обставинами: більшість свого жит-
тя він не мав майстерні. Лише за перебудови, вже 
у Києві, йому вдалося знайти майстерню у підвалі 
в районі Святошино. Тут і з’явилися його «маляр-
ські» полотна.

Загалом «роботи фарбами на полотні» дату-
ються 1988–1992 (1995) та 2007–2016 роками. 
Проте варто зазначити, що тема «живопису» 
як окремого медіа та просторово-пластичного 
світу із своїми законами, вимогами та завдання-
ми ніколи не входила в коло його інтересів. Рад-
ше була для нього ще однією іншою технікою, 
через яку він може розгортати свої фантастичні 
образи. На свої полотна А. Степаненко перено-
сить ті самі дивні мотиви своїх творів на папері 
із перехрещеними між собою людськими фігу-
рами та різними знаками, символами, ієроглі-
фами. Його картини, чи радше панно із підкрес-
леною площинною побудовою, зображують 
ті ж абсурдистські мотиви, де окремі фрагмен-
ти можуть утворювати такі собі структурно-ко-
льорові «орнаменти», об’єднані примхливістю 
ліній. «Ритуальний танець хвостоголових», цикл 



138

ARTISTIC PRACTICES AT THE INTERSECTION OF TRADITIONS

Art Research of Ukraine, 2025. Vol. 25

«Десерт з акселераткою» (1988), «Вишукана 
різноманітність оболонок. Фестиваль клоунів», 
«Духи пралісу», «Заколот масок», «Коктейль 
ананас» (1989), диптих «У зрадливих обіймах 
арлекіна» (1989–1990), «Змова трьох», «Непри-
стойні загравання», «Палімпсести», «Парад 
ляльок», «Поцілунок через шкло», «Прихова-
на гробниця», диптих «У тіні серпневого саду» 
(1990), «Блакитні одаліски», «Комп’ютерні мон-
стри», «Примхи Людовика» (1991), «Метаболіч-
на лялька», «Семіотична композиція», «Тран-
скомунікація» (1992) та ін. — назви його картин 
нагадують рядки з його віршів, складно кореспо-
ндуючи із зображенням на картинах. У них він 
уникає будь-якої нарації, як і в графіці, переплі-
таючи фігуративні та умовні, абстрактні фраг-
менти. Однак при «переносі» графічних ком-
позицій в іншу техніку (полотно, олія) та розмір 
(100 х 50(80)) притаманна «паперовому твори-
ву» легкість, невимушеність, а то й ефемерність 
зникає. Композиції стають більш «важкими», 
часом внутрішньо переобтяженими кольорами 
та деталями. Повертаючись до живопису після 
перерви 1990-х, у 2007–2016 роках художник змі-
нює мову своїх полотен: пише натурні пейзажі 
(«Вид на річку Псел», «Краєвид з темною хма-
рою», «Зупинка на пів дорозі», 2010) або пере-
водить свої враження від краєвидів у легкі (бага-
то білого кольору) абстракції.

Після закінчення інституту Степаненко пев-
ний час залишався у Львові, малюючи для заро-
бітку портрети на вулицях, продовжуючи вести 
таке ж вільне життя, як і в інституті. Однак і тут 
незалежність художника, його спосіб існування, 
перформанси, акції своєю розкутістю та свавільні-
стю порушували систему. Тим більше, що на поро-
зі був 1980 рік — Олімпіада у Москві, а значить — 
приїзд іноземних туристів, через що великі міста 
мали позбутися всіх «незрозумілих та небезпеч-
них». Зі Львова треба було виїхати «за місцем про-
писки». Художник повертається до Ірпеня. Тут 
робити було нічого. Безрадісним відкрився йому 
й доперебудовчий Київ, де неможливо було знай-
ти роботу, експонувати свої твори, що потроху, 
як і у Львові, складалися у численні теки.

Вихід для себе він побачив у кінематографі. 
У 1984-му, дізнавшись, що Андрій Тарковський 

набирає творчу групу, Степаненко поїхав 
до Москви. Тоді ж був написаний сценарій фільму 
«Абетка для сновидця», і хоча він не був реалізо-
ваний, він відкрив можливість вступити до вищих 
режисерсько-сценарних курсів (1984–1986). 
Але навчатися у Тарковського не судилося: режи-
сер саме виїхав за кордон. Анатоль був зарахова-
ний у групу Еміля Лотяну, який і відкрив йому 
таємниці кінопрофесії. Після закінчення курсів 
у 1986-му, у Києві на кіностудії ім. О. Довженко 
А. Степаненко зняв фільми, про які поряд зі стріч-
ками М. Іллєнка, Д. Томашпольського, О. Балагу-
ри кінознавці писатимуть як про початок нового 
постмодерністського українського кіно, з особли-
вою грою образів та змісту, авторською інтерпре-
тацією літературної класики, інтересом до демо-
нологічних мотивів, метафізичності, загадково-
сті [1, c. 58]. Фільми А. Степаненка — короткоме-
тражний «Місяць уповні» (1986) за мотивами 
новели Юрія Шевчука «Пані Сотниківна» та пов-
нометражний «Годинникар та курка» (1987) 
за п’єсою Івана Кочерги «Майстри часу» ста-
ли важливим етапом у його творчості. До зйо-
мок він залучив відомих радянських кінемато-
графістів — сценариста В. Єжова (один з авторів 
«Балади про солдата» та «Сибіріади»), акторів 
Ю. Ярвета, І. Дмитрієва, М. Криніцину, Я. Гаври-
люка, Т. Ташкову. Різні за образністю та стиліс-
тикою, вони відбили складний перехідний період 
у вітчизняній культурі кінця радянської доби — 
прощання з минулим, коли у художній простір 
стали повертатися забуті та заборонені раніше 
імена та події. В них віддзеркалилася й показо-
ва тенденція перебудовчого кіно — «прагнення 
наситити візуальний ряд неординарними зобра-
женнями», засвоювати традиції «власної куль-
тури — багатої, варіативної, щедрої на фанта-
зію» [1, c. 58]. У фільмах А. Степаненка ці спряму-
вання проявилися якнайповніше. Фільм «Місяць 
уповні» актуалізував образний світ «українсько-
го поетичного кіно», що стало чи не найяскра-
вішою сторінкою пізньорадянської доби. Свою 
стрічку він розгортав як яскраву фантазію на тему 
українського фольклору. Про неї критик Володи-
мир Войтенко промовисто писав: «Свого часу 
Степаненків кінодебют — тридцятихвилинний 
ігровий фільм “Місяць уповні”, знятий за повістю 
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Валерія Шевчука “Панна Сотниківна”, — чорно-
бильського року обпік український кіноекран, 
здавалося, давно забутим, бо забороненим мис-
тецьким променем. Він заповнив ту нішу, яка озна-
чується “дискваліфікованою” категорією “мистец-
тва для мистецтва”. І саме цей “авангардово-нез-
розумілий” фільм не лише декілька років творчо 
живив студентський загал Київського кінофа-
культету, дебютні (і не тільки!) намагання кіно-
студії імені О. П. Довженка, а й передав на рів-
ні виявленої підсвідомості загальноукраїнські 
переживання чорнобильського вибуху, і перед-
чуття ще неосмисленого, навіть непередбачено-
го тоді вибуху національної свідомості» [2, c. 23]. 
Інтерес критики викликала й двосерійна стріч-
ка «Годинникар і курка», дія якої відбувається 
у перші роки революції та радянської влади. П’єсу 
відомого українського драматурга А. Степанен-
ко перетворив на своєрідну «притчу про Час», 
який здатний то рухатися, то зупинятися, то кру-
жляти навколо певних подій, місць, обставин. 
Автор сміливо використовував тут документаль-
ні фото та фрагменти кінохроніки, за його влас-
ним висловом, розгортаючи «навколо збереже-
ного авторського тексту конструкцію за принци-
пами колажної компіляції, характерної для сучас-
ної масової культури», та «намагався звести певні 
вертикальні віхи, покликані формувати ставлен-
ня до цього тексту вже з боку сучасного гляда-
ча, який оперує нинішнім історичним досвідом. 
Тобто контекст має народжуватися між автор-
ським текстом… зразка 1933 і тим опосередко-
ваним інтелектуальним досвідом, який врешті 
заповнює історичну пам’ять нашого сучасника, 
формує справжній і жахливий портрет недалекої 
доби» [4]. Однак, якщо «Місяць уповні» нада-
лі ніде не демонструвався, а сама стрічка була 
знищена, то фільм «Годинникар і курка» можна 
і зараз побачити на інтернет-ресурсах. Ба більше, 
завдяки своїй неоднозначній образності фільм 
і сьогодні не втрачає своєї актуальності, перегу-
куючись з драматичними подіями сьогодення, 
які переживає Україна.

Проте для широкої глядацької авдиторії філь-
ми А. Степаненка залишилися майже невідомі, 
у масовий прокат вони не потрапили. Визнан-
ня ж фахової спільноти було беззастережне, він 

увійшов до професійного кола кінематографістів. 
У 1990-му персональна виставка його малюнків 
демонструвалася у програмі Міжнародного кіно-
фестивалю «Молодість» у київському Будинку 
кіно, ними був проілюстрований і буклет фес-
тивалю, та й надалі його роботи не раз експону-
ватимуться на «кінематографічних» виставках, 
як, зокрема, у 2011 році в київському кінотеатрі 
«Жовтень», де його роботи були представлені 
поряд з творами С. Параджанова, Ю. Іллієнка, 
О. Левченка, І. Подольчака, С. Маслобойщико-
ва та інших.

Кінематограф викликав інтерес до фотогра-
фії, якою він починає займатися від середини 
1980-х. І хоча більшість світлин А. Степаненка досі 
не експонувалися, вони не лише склали окрему 
царину у його творчості, а й віддзеркалили пока-
зові тенденції у візуальному мистецтві. Особли-
ве місце належить тут циклу «Глибока синь» 
(середина — кінець 1980-х), де через портре-
ти близьких художнику людей, через інтер’єри 
львівських та київських помешкань, присмерко-
ві вулиці міст, відблиски дощу на асфальті вима-
льовувався своєрідний зріз часу — «кінець епо-
хи» з його тривожними передчуттями, побоюван-
нями, ваганнями, непевністю. Серія була знята 
на засвічену (звідси — синій колір) п’ятимілі-
метрову плівку подвійною експозицією, що зра-
зу ж виводило її за межі простої фіксації, перено-
сило у простір мистецтва, ба більше — мистец-
тва «іншого», сповненого таїни, метафорично-
сті, багатозначності. Ця поетика є визначальною 
для художника, об’єднує його різноманітну твор-
чість, в якій складно перетинаються між собою 
реальні враження, особистісні переживання, 
авторські фантазії та гостре відчуття проминаль-
ного часу. До 1985 року належить його фотосе-
рія «Юлія в печалі», що складається з близько 
тридцяти знімків, де поряд із світлинами вико-
ристовуються кольорові слайди. Свою героїню, 
молоду жінку, художник знімає в різних локаці-
ях — на вулицях, біля залізниці, серед дерев, тінь 
від яких падає на її обличчя. Автор використо-
вує тут накладання та «зсув» зображень, знімає 
через кілька експозицій, що загалом надає знім-
кам атмосфери загадковості, таємничості, фан-
тастичної невизначеності.
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На фото він фіксує й свої бодіартівські акції, 
робить самостійні фотоцикли, серед яких варто 
згадати композиції з оголеними жіночими тор-
сами, експоновані у 1995 році в київській галереї 
«Бланк-арт», де в інших «матеріалах» — розма-
льоване жіноче тіло на фотоплівці — знайшли 
продовження сюжетні мотиви його графіки, від-
силаючи глядача до архаїчних ритуальних прак-
тик. Як зазначали критики, виставка засвідчи-
ла «ще один етап копіткого процесу складання 
абетки власної мистецької мови. Його роботи схо-
жі на таємниці, закодовані послання, що несуть 
не біль, образ чи емоцію, а цілий потік достоту 
первісної, досі не пізнаної інформації. Вони звер-
таються до глядача через утаємничені знаки (гра-
фіка) чи мову жестів, поз та предметів (світли-
ни)» [10]. 1997 року ця тема знайде продовжен-
ня у його проєкті «Трансмутації», що став реак-
цією на наслідки Чорнобильської катастрофи, 
як писав сам автор — спробою «знайти візуаль-
ний вираз опромінення та процесів, пов’язаних 
з цим явищем», зовні непомітним, таким, що діє 
на клітинному, біохімічному рівні. В експліка-
ції до проєкту він зазначав: «Усвідомлення цієї 
постійної загрози відбивається на формуванні 
колективної підсвідомості, на багатьох аспектах 
психічного життя та інших сторонах повсякден-
ної екзистенції. Перманентна дія малих доз раді-
ації, про наслідки якої наука знає не надто багато, 
неодмінно проявиться у вигляді таємних мутацій 
різного рівня та характеру». Роботи циклу були 
зафіксованими на світлинах проєкціями різних 
зображень на оголене жіноче тіло та, по суті, пере-
водили у фото мотиви його графіки, де жіночі ню, 
вкриті знаками, шифрами, лініями склали цілий 
шар його малюнків різних років.

Новий та надзвичайно продуктивний період 
у творчості художника розпочався з перебудо-
ви. Часи андеґраунду залишилися позаду, тепер 
він стає активним учасником художньої сце-
ни. Як згадував А. Степаненко, «на поверхню 
я вибрався в часи перебудови, коли стало мож-
ливим щось робити чесно. Впали заборони — 
і я вперше зміг надрукувати свої поезії, вперше 
мені дали можливість знімати кіно на студії ім. 
О. Довженка, вперше відбулися мої мистецькі про-
екти. Тоді все відбувалося вперше, і, звісно, я тоді 

був молодою людиною, яка шаленіла від захва-
ту і можливостей, які побачила перед собою. 
І я їх жадібно намагався використати як фотоху-
дожник, кінорежисер, поет, живописець» [13].

Чи можна розглядати творчість А. Степанен-
ка, яка розпочалася на кілька десятиліть раніше, 
в контексті тенденцій «української нової хвилі» 
кінця 1980-х — 1990-х років, що загалом позначи-
ла вихід у мистецтво нового покоління художни-
ків, більшість з яких пов’язувала себе з постмодер-
ністськими спрямуваннями? Напевно, так. Тим 
більше, що поєднувало їх дуже багато: загальне 
критичне ставлення до радянського минулого 
та консервативності тогочасного українського 
культурного середовища, де нове мистецтво важ-
ко та складно знаходило власний простір, праг-
нення свободи висловлювання, виходу в широкий 
світовий простір, вільна еклектичність поетики. 
Промовисто звучить в цьому плані текст «Кредо» 
до спільної виставки молодих українських худож-
ників у Нью-Йорку в 1989 році, де разом з А. Сте-
паненком брали участь І. Подольчак, М. Москаль, 
О. Тістол, К. Реунов, І. Безбах: «Якщо задати-
ся питанням, звідки ми, то, дещо поміркувавши, 
можемо відповісти: з безодні несвободи, безви-
хідності і, як наслідок, глибокого духовного падін-
ня, яке тепер називається “роками застою”. Гнітю-
ча печать того часу лежить на кожному з нас. Ми 
вийшли з того нещасливого покоління, якому 
судилося народитися і сформуватися як індивідам 
саме в цю епоху, і її печать ще довго, якщо не зав-
жди, буде маячити на задвірках нашої свідомості. 
Песимізм та інертність, замішані на інфантилізмі 
думки й поведінки, — гріхи, в яких нас звинувачу-
ють як “зліва”, так і “справа”, — не в останню чер-
гу результат довгої ізоляції нашого суспільства. 
Ми знаємо, що спроби провентилювати його кіль-
кома виставками чи телемостами є чистою ілю-
зією, бо не сягають глибинної суті цієї ізоляції. 
Наше суспільство ще не вирвалося з того паралі-
чу, в який його вкинув сталінізм. Зусилля, спря-
мовані на те, щоб звільнити патологічно усіченого 
в своїй внутрішній свободі співвітчизника, при-
зводять до того, що він губиться і потрапляє в глу-
хий кут. Часто він розглядає їх як “замах на осно-
ви”. Тому такі спроби провалюються в безкінеч-
ну порожнечу байдужості та інерції. Мистецтво, 
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можливе як блазнювання, офіційна помпезність 
та ідеологічний пресинг позбавили нас наївного 
ентузіазму. Однак навіть блазнювання засуджу-
ється як злочин… Та не маючи надії, що ви зрозу-
мієте нас, ми все ж зробимо ще одну спробу знай-
ти шлях до самих себе» [18, c. 38].

Хоча загалом діяльність митців «нової хвилі» 
була зосереджена на живописі, саме вони не лише 
почали активно вводити у вітчизняну практику 
нові види творчості: відео-арт, мистецтво об’єк-
ту, акціонізм, а й долати ті видові кордони у мис-
тецтві, які були міцно закріплені радянською сис-
темою. Тепер художник виступав вільним креато-
ром, що міг не просто змішувати між собою тра-
диційні медіа, а й утворював нові, синтетичні, 
просторово активні. Анатолю Степаненку нале-
жала на цьому шляху визначна роль.

На початку 1990-х він став ініціатором та кура-
тором кількох етапних для українського мистец-
тва проєктів, об’єднаних його ідеєю «суб’єктивно-
го дослідження простору». На жаль, ця авторська 
концепція залишилася неописаною. Між тим, 
вона не лише найвиразніше окреслила внутрішні 
інтенції самого художника, а й стала актуальною 
моделлю художнього дослідження українського 
культурного контексту. Адже, якщо для самого 
А. Степаненка «суб’єктивне дослідження просто-
ру» розгорталося перш за все в колі його особи-
стих фантазій та переживань, то для нового укра-
їнського мистецтва перебудови воно привертало 
увагу до того перехрещення історичних, міфоло-
гічних, ідеологічних, побутових та естетичних 
нашарувань, що постійно присутні в українській 
культурній свідомості, залишаючись неописа-
ними, непроаналізованими, але такими, що від-
кривають широке поле для діяльності. У творах 
А. Степаненка «суб’єктивний простір» набуває 
різних вимірів: як зіткнення соціального та при-
ватного, розвідок «археологічного» у сучасно-
му, як шлях до широкої культурно-екологічної 
проблематики, де поєднуються природнє й куль-
турне, проте наскрізним залишається підкресле-
но особистісний, індивідуальний погляд митця.

Серед програмних х удожніх проєктів, 
що їх А. Степаненко ініціював на початку 1990-х, — 
виставка «Косий Капонір» (1992, А. Степаненко, 
О. Голосій, П. Керестей, О. Тістол, О. Гнилицький, 

Н. Мамсіков, І. Чичкан, К. Чичкан, М. Маценко, 
О. Соловйов, Д. Босард (Швейцарія), Е. Говард 
(Велика Британія)), що була розгорнута в казе-
матах колишньої в’язниці, представивши різнома-
нітні об’єкти та інсталяції художників та перфор-
манс із читанням «Уота» С. Бекета ірландською 
та українською мовами [3]. У тому ж році відбу-
лася й акція в Гнилицьких печерах під Києвом, 
у підземній каплиці середньовічного монастиря. 
Авторський перформанс, що відбувався у темряві, 
полягав у створенні в даному середовищі особли-
вої містичної атмосфери, де полум’я свічок допов-
нювалося паперовими хрестами різного кольору, 
написами, знаками на паперових аркушах, папе-
ровими масками тощо. Традиційне для творчо-
сті Степаненка «паперове твориво» ставало тут 
частиною театралізованого дійства, залучаючи 
свої «зашифровані постання» до його загальної 
образної атмосфери: «Автор підпалював папе-
рову стрічку, що звивалася у його руках під дією 
полум’я. Знакові системи на графічних творах набу-
вали особливого звучання. Один з хрестів незмін-
но висів на шиї у художника, в той час як маски 
змінювали одна одну, створюючи невловимий 
ряд асоціацій та емоційних рухів. Як підтвердив 
пізніше А. Степаненко, контакт із середовищем 
під час акції був надзвичайно тісним. Ба більше, 
сам художник почувався у ньому органічно, дося-
гаючи такого рівня тотожності з власним світом 
душі та понадчасових значень, який практично 
недосяжний «на поверхні» [19].

Проєкт «Києво-Могилянська академія» 
1993 року (О. Тістол, А. Степаненко, А. Мар-
ченко, С. Нідерер, М. Маценко, Н. Кириченко, 
О. Касьянов) був розгорнутий старовинній будів-
лі Києво-Могилянської академії, що на той час 
була на ремонті. Будівельне безладдя поставало 
тут метафорою соціально-політичної реально-
сті — «перебудови», а різноманітні архітектурні 
нашарування — як сліди, відбитки, залишки різ-
них епох національної культури, які потрібно від-
крити та зрозуміти. Художники переосмислюва-
ли простір через введення окремих творів, кольо-
ру, світла, що надали простору іншого змістово-
го та образного звучання. Українська історія, яка 
наче зосередилася у старовинній споруді, поста-
ла тут як вічна реконструкція, що на кожному 
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етапі перекреслює попередні здобутки й зали-
шає по собі руїни та спогади. Сам А. Степанен-
ко представив тут світло-кольорову «екологіч-
ну» інсталяцію з гілками дерев, що утворювали 
примарно-фантастичне середовище.

Ці проєкти вперше в українській практиці пере-
носили мистецькі акції у нетрадиційні локації, 
де власне експозиційний простір був потужним 
складником образів та асоціацій; вони використо-
вували нові для України види творчості — інвай-
ронмент, інсталяції, мистецькі об’єкти, художні 
мови, зокрема, «бідного мистецтва», новим було 
й залучення до проєктів іноземних авторів.

Саме завдяки знайомству на виставках зі 
швейцарськими художниками А. Степаненко 
отримав запрошення на творчу роботу в Базе-
лі, що окреслила п’ятирічний період його життя. 
Протягом перших трьох років він отримував сти-
пендію від Фундації Кристофа Меріана, мав кіль-
ка персональних виставок, брав участь у групо-
вих художніх акціях. Одна з них — «Чорний про-
єкт» — у 1994 році проходила в «Internationale 
Austausch Ateliers». Твори цього циклу, витри-
мані в чорній кольоровій гамі на полотні та папе-
рі, були побудовані на абстрактних компози-
ціях з текстами. Він почав писати і суто живо-
писні абстракції гуашшю, що були позначені 
вишуканою динамікою кольору та ліній. У Базелі 
він працював із міжнародною мистецькою гру-
пою FABS, до якої належали художники з різних 
країн Європи, з Японії, Австралії, його роботи 
увійшли до проєктів «Markers» (банери із різ-
ними культурно-мистецькими зверненнями), 
що був представлений на Венеційській бієна-
ле 2001 року. Банер Степаненка — збільшене 
величезне сріблясте крильце бібки — примара, 
спогад, вічна цінність природньої краси. Того ж 
року його фантастична інсталяція «Атопос — 
місце присутності» була розгорнула в Лодзі, 
розвиваючи улюблену тему художника — поєд-
нання «археологічного» з міфологічним, чуттє-
вого напруження фактур та матеріалів, автор-
ської режисури простору і його метафізичного 
наповнення. Його цікавлять різні практики — 
акційні, об’єктні, він починає працювати зі зву-
ком, дією. Але через родинні обставини потріб-
но було повертатися в Україну.

Від кінця 1990-х роботи А. Степаненка екс-
понуються чи не на всіх програмних виставках 
сучасного українського мистецтва: «Фото…син-
тез», «Парниковий афект» (1997), «Перша колек-
ція» (2003), «Прощавай, зброє» (2004), «Неза-
лежні» (2011), «Космічна Одісея» (2012), «Міф 
“Українське Бароко”» (2012), «Горизонт подій» 
(2016) та ін. Він робить великі самостійні проєк-
ти, дедалі більше переходячи у своїй творчості 
саме до інтермедіальності, яка, напевно, найбез-
посередніше відповідає його синтетичному обда-
руванню. Поряд з роботами на папері він дедалі 
активніше займається об’єктами та інсталяція-
ми, в яких використовує різноманітні матеріали.

Художник знову живе в Ірпені, у зеленому 
київському передмісті, у старому будинку сво-
єї родини. Чи не ця атмосфера стала поштовхом 
для появи у його творчості особливої «меморі-
ально-екологічної» теми, де природні матеріа-
ли — листя, гілки, сухостій, уламки деревини, 
кістки тварин, засушені комахи, жуки, плазуни 
тощо — доповнюються старими документами, 
написами. Художник складає свою «етногра-
фію», в якій переплітаються й перемішуються 
природа, фольклор, атрибути невідомих риту-
алів, магічних обрядів та вірувань. Цьому при-
свячені проєкти «Чудове» (2007), «Там на Зем-
лі» (2010), «Амнезія» (2011), «Метаботаніка-2. 
Побічні рудименти творчого процесу» (2013). 
Останній з них — «Метаботаніка-2», показа-
ний у Малій галереї Арсеналу в Києві, складався 
як мозаїка з окремих об’єктів, де предмети побуту 
з родини художника, гербарії, старі фото, малюн-
ки на старому папері, пір’я, шкаралупа горіхів 
тощо утворювали особливий світ, що наче збері-
гає «пам’ять про те, чого не було».

У творчості художника дедалі помітнішою 
стає своєрідна «етноархаїка», що у властивій 
автору «вільній еклектичності» змішувала при-
родне та історичне, залишки органічного світу 
та псевдоархеологічні об’єкти неіснуючих куль-
тур. Серед програмних творів художника — про-
єкт «Там на Землі» (2010). Експонований на кіль-
кох великих виставках у Києві, у кожному ново-
му контексті він набував нових змістів та зна-
чень, уточнював та розширював досліджуваний 
образний простір. Проєкт складався з великого 
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графічного панно «Засліплений кентавр» (2×3 м), 
намальованого на цупкому брунатному загор-
тальному папері, мініатюрних графічних компо-
зицій на папері ручної роботи (40 шт.) та об’єк-
тів, в яких художник використовував природ-
ні елементи (уламки дерева, засохлі рослини, 
кістки тварин, каміння тощо). За задумом авто-
ра, у концепції проєкту складно консолідували-
ся його інтерпретація традицій японської школи 
Ніхонґа, особисте осмислення Чорнобильської 
трагедії та роздуми про долю земної цивілізації. 
«Там на Землі» можна розглядати як його автор-
ську «модель світобудови, де первинна матерія 
опромінена креативним дотиком творчої волі».

Магія, псевдоархаїка, вигадана етнографіч-
ність стали темами його великих світлоінсталяцій 
«Selena Versus» (2010), «Ворота до Раю» (2012), 
«Жовто-синій інтеграл» (2012). Свій тайнопис 
він переніс на великі площини, підсвітив кольо-
ровим світлом, утворивши загадкове середовище 
чи то з прадавніх культів, чи з фантастичного кіно.

Серед проєктів, що він їх ініціював — «Сили 
древесні» (учасники О. Бабак, Т. Бабак, П. Бевза, 
О. Бородай, М. Журавель, О. Литвиненко, 
М. Малишко, М. Маценко, С. Савченко, А. Сте-
паненко; Київ, 2012). Носієм змістів, матеріалом, 
з яким пов’язані стародавні традиції, тут стало 
дерево, що у візіях кожного з учасників розкри-
вало свої образні, пластичні, символічні можли-
вості. Сам Степаненко представив тут такі собі 
псевдоритуальні об’єкти, що вільно перетлума-
чували знаки трипільської культури, утворюю-
чи вигадані атрибути невідомого культу.

Несподівана для художника соціальна про-
блематика пролунала у фотопроєкті «Пустки» 
2012 року, що його він створив разом з Олексан-
дром Бабаком. Проєкт виник у творчій резиденції 
в селі Великому Перевозі на Полтавщині. Під час 
мандрівок Полтавщиною художники побачи-
ли покинуті села, зруйновані будинки. Ці фото 
увійшли до кількох великих проєктів, зокрема 
до виставки «У нашім раї», присвяченої 200-річ-
чю від дня народження Т. Г. Шевченка (курато-
ри Г. Скляренко, В. Сахарук, 2012), де серія світ-
лин «Пустки» наче на новому історичному зла-
мі зафіксувала драму покинутої сільської хати, 
про яку свого часу писав поет.

1996 року А. Степаненко розпочав працювати 
над серією оригінальних «органічних скульптур» 
під назвою «Песиголовці». Їхня ідея, а разом 
і своєрідна «пластика», полягала у самому проце-
сі творення: поєднанні природності і авторської 
волі, запрограмованості процесу і непередбачува-
ності результату. «Скульптури» вирощувалися 
у бджолиних вуликах, під час «росту» їх коректу-
вав художник. Це «голови» фантастичних ство-
рінь, кожна близько 50 см заввишки. М’яка тілес-
ність воску надає їм сюрреалістичності, а неспо-
діваність форм то відсилає до образів казково-
го фольклору, то асоціюється з експериментами 
генної інженерії. «Песиголовці» схожі на експо-
нати кунсткамер — на парадокси чи «помилки» 
природи, де людське та тваринне змішалися між 
собою. Свої дивні образи автор розглядає в широ-
кому історичному контексті, де легенди про песи-
головців сягають античних часів, зустрічаються 
у дописах Гесіода, Геродота, Плінія Старшого, 
під різними назвами вони присутні у міфах Індії, 
Єгипту, Ефіопії, прадавньої Скіфії.

Початок російсько-української війни застав 
художника в рідному Ірпені, де йому судило-
ся пережити страшні місяці активних бойових 
дій та тимчасову окупацію. Батьківський дім 
було зруйновано. Анатоль Степаненко переїхав 
до Львова, де новий етап його життєвого та твор-
чого шляху позначився великим виставковим про-
єктом «Анатоль Степаненко. Закодовані послан-
ня» (2025), експонованим в артцентрі «Мерку-
рій», що зберігає великий архів робіт майстра. 
Виставка представила його твори різних років, 
акцентуючи увагу на інтермедіальній природі 
його креації.

Висновки. Отже, простежуючи творчий шлях 
Анатоля Степаненка, який простягнувся від піз-
ньорадянських десятиліть до сучасності, від-
дзеркалив показові творчі спрямування україн-
ського андеґраунду та новітні художні практики, 
стає очевидним, що притаманна йому мультиме-
діальність виростає насамперед з самої природи 
його обдарування — художника, поета, режи-
сера, фотографа, з властивого йому постійного 
бажання розширювати межі власної креативнос-
ті, випробовувати нові види мистецтва та мате-
ріали, постійно відгукуючись на нові враження, 
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продукуючи нові ідеї, використовуючи можливо-
сті, які виникають на кожному наступному ета-
пі розвитку мистецтва та суспільства. Творчість 
художника демонструє «іншу» версію україн-
ського мистецького поступу останніх десяти-
літь, де особливе місце належить вільній креа-
тивності, енергії творення того «суб’єктивного 

простору», який здатен проявляти себе за будь-
яких обставин, надихаючись незалежною поезією 
митця. Творчість художника кореспондує зі спря-
муванням українського мистецтва останніх деся-
тиліть, де інтермедіальність, інтерес до археоло-
гічної та екологічно-етнографічної проблемати-
ки стає важливою й виразною тенденцією.

Крик птаха, 1989

Поліптих «Х-Гойетейя», 1990

З серії «Бестії-травестії», кін. 1970-х
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Із проєкту «Амнезія», 2011, фрагменти

Із проєкту «Там, на землі», 2010, фрагменти

Світлова інсталяція «Ворота Раю», 2012, фрагмент Світлова інсталяція «Selena versus», 2010, фрагмент
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GALYNA SKLYARENKO
THE WORK OF ANATOL STEPANENKO AT THE INTERSECTION OF ARTISTIC PRACTICES

Abstract. The article focuses on the work of Anatol Stepanenko, which emerged in the late 1960s within the unofficial Ukrain-
ian art scene and continued to develop throughout the 1970s–2000s, reflecting characteristic tendencies toward interdisciplinar-
ity and multimedia. His practice encompassed both traditional media (graphics and painting) and experiments with film, pho-
tography, performance, and object art. Developing within the post-conceptual framework, Stepanenko’s artistic trajectory delin-
eated the late Soviet and contemporary periods of Ukrainian visual art, demonstrating the paths of creative self-awareness and 
the formation of an individual artistic worldview. His artistic evolution unfolded in Kyiv and Lviv, while his work period in Basel 
and participation in international projects played a significant role in his career. Despite his active involvement in nearly all major 
group exhibitions in Ukraine during the 1990s–2000s, Stepanenko’s works remain little known to the wider public and profes-
sional community. Nevertheless, they constitute an important page in the history of Ukrainian art, while the artist’s intermedi-
ality represents a crucial element of contemporary artistic consciousness and defines the specificity of current artistic practices.

Keywords: post-conceptual practices, unofficial art, subjective exploration of space, artist’s individuality.

Стаття надійшла до редакції 25.07.2025


