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САМОБУТНІСТЬ ХУДОЖНЬО-ОБРАЗНОЇ СТРУКТУРИ 
І ТЕМАТИЧНИХ ПРІОРИТЕТІВ ПРЕДСТАВНИКІВ 
КИЇВСЬКОЇ ШКОЛИ ПЕЙЗАЖНОГО ЖИВОПИСУ

У статті досліджено художньо-образну структуру та тематичні пріоритети представників Київської 
школи пейзажного живопису. Стверджується, що остання була стрижневим феноменом українського 
мистецького процесу другої половини ХХ – початку ХХІ століть. Акцентовано увагу на динаміці еволюційних 
змін пейзажного жанру від реалістичної моделі фіксації натури до глибоко рефлексивних, лірично-
редукованих і метафізичних концепцій простору, притаманних трьом поколінням київських митців.

Окрім того, особливу увагу приділено самобутності художнього сприйняття пейзажу як 
поліструктурного когнітивного акта, у межах якого глядач взаємодіє з образом на рівні чуттєвих, 
символічних і концептуальних нашарувань. Доведено, що Київська школа пейзажного живопису 
сформувала стійкий тип пейзажотворення, який поєднує історико-мистецьку послідовність, філософську 
інтерпретацію простору та виразну індивідуальну авторську інтонацію, що визначає її значущу роль у 
структурі сучасної української візуальної культури.

За допомогою інтегрованого підходу (міждисциплінарної методології) проведено аналіз формально-
пластичної організації пейзажів, серед характерних параметрів якої висвітлено асиметричні, нефронтальні 
композиції, розмиті фокусні центри, багатопланову перспективу, пастельну колористику та м’яку світлову 
модель. Підкреслено, що саме вищезазначені чинники були визначальними щодо зосереджені на глибоких 
роздумах природи зображення, яке продукувало ефект уповільненої темпоральності та стан внутрішньої 
зосередженості (медитативності).

З’ясовано, що пейзаж у рецепції представників угрупування значно переріс жанрові межі, набувши 
статусу повноцінної когнітивно-емоційної полісистеми, спрямованої на досвід переживання простору 
як стану, події часу, а також форми тихої інтимної рефлексії. Особливу увагу приділено мотивам 
переходу й неперсоніфікованої природи: туманам, вечірнім і осіннім станам, безіменній міській периферії 
(маргінальним елементам), полям та дорогам. Останні актуалізовані митцями як метафори культурної 
пам’яті, фрагментації часу та внутрішнього руху свідомості.

Ключові слова: живопис, пейзаж, художньо-образна структура, тематика живопису, Київська школа 
пейзажного живопису, мистецькі практики, ідентичність, культурна спадкоємність, естетичний опір.

Litichevska Iryna. THE ORIGINALITY OF THE ARTISTIC STRUCTURE AND THEMATIC 
PRIORITIES OF THE REPRESENTATIVES OF THE KYIV SCHOOL OF LANDSCAPE 
PAINTING

This article investigates the artistic and figurative structures and thematic priorities of representatives of the Kyiv 
School of Landscape Painting. It is argued that the school constituted a central phenomenon in the Ukrainian art 
process of the second half of the 20th and early 21st centuries. The study focuses on the dynamics of evolutionary 
changes within the landscape genre, ranging from a realistic model of nature representation to deeply reflective, 
lyrically reduced, and metaphysical spatial concepts characteristic of three generations of Kyiv artists.

Particular attention is given to the distinctive approach to perceiving landscape as a polystructural cognitive 
act, in which the subject (viewer) engages with the image across sensory, symbolic, and conceptual layers. The Kyiv 
School of Landscape Painting established a consistent model of landscape composition, combining historical and 
artistic continuity, a philosophical interpretation of space, and a distinctive individual authorial intonation, thereby 
securing its significant role within contemporary Ukrainian visual culture.

Using an integrated, interdisciplinary methodology, the formal and plastic organization of landscapes was 
analyzed, highlighting key features such as asymmetrical compositions, non-frontal perspectives, blurred focal 
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centers, layered spatial arrangements, pastel coloration, and a soft light model. These factors were decisive 
in producing the contemplative nature of the imagery, evoking a sense of decelerated temporality and a state of 
inward concentration or meditativeness.

The analysis further demonstrates that landscapes, in the reception of the school’s representatives, significantly 
transcended traditional genre boundaries, emerging as a fully developed cognitive-emotional polysystem oriented 
toward experiencing space as a state, a temporal event, and a form of quiet, intimate reflection. Particular emphasis 
is placed on motifs of transition and impersonal nature, including fog, evening and autumnal atmospheres, nameless 
urban peripheries (marginal elements), fields, and roads. These motifs are activated by artists as metaphors 
of cultural memory, temporal discreteness (fragmentation), and the inner movement of consciousness.

Key words: painting, landscape, artistic structure, painting themes, Kyiv School of Landscape Painting, artistic 
practices, identity, cultural continuity, aesthetic resistance.

Вступ. Київська школа пейзажного живо-
пису (далі – КШПЖ) є самобутнім фено-
меном українського мистецького дискурсу. 
У межах останнього пейзаж набув історіо-
софського звучання з специфічною худож-
ньо-образною структурою та тематичними 
пріоритетами. Так, в контексті творчості 
представників угрупування цей жанр зазнав 
низки трансформацій, ставши чимось біль-
шим, ніж узвичаєна репрезентація при-
роди чи міського середовища. Підкреслимо, 
що українському живопису ХХ  століття 
(зокрема, КШПЖ як його активному склад-
нику) властиве самобутнє розуміння окресле-
ного жанру [4, с. 8–9].

Відтак, доцільно говорити про функці-
ональну актуалізацію жанру, у якій він став 
детермінантою широкого спектра інструмен-
тів візуального письма. У контексті нього 
природа стає не просто статичним зображу-
ваним об’єктом, а носієм стану, часу, без-
умовних вимог пейзажиста. У такому контек-
сті пейзаж доцільно позиціонувати частиною 
культурних практик, національної картини 
світу та іншого. Разом із цим, цей жанр 
у сприйнятті, засвоєнні та переосмисленні 
представників КШПЖ набув ще більшої гли-
бини, осмислюючись як екзистенційний еле-
мент. Зокрема, художники угрупування не 
просто малювали й осмислювали певні при-
родні форми, а й, певною мірою, мислили 
ними, наділяючи їх (образи природи і міста) 
прихованими смислами.

Внаслідок такого самобутнього побуту-
вання пейзажного жанру у сприйнятті пред-
ставників КШПЖ була увиразнена питома 
репрезентативність останнього у контек-
сті краси рідної природи митців, а також 
націєтворчої ролі. Спостерігаємо також 

наступність культурних і мистецьких прак-
тик щодо вищезазначеної рецепції: так, 
початок формування пейзажу в нашій країні 
припав на добу середньовіччя, проте справ-
жній його розквіт почався з ХVІІІ  століття. 
При цьому непоодинокі звернення митців 
до визщезазначеного жанру не спродуку-
вали його формалізації як самостійного: так, 
він часто виконував допоміжну роль у пор-
третному та/або історичному живописі (як 
фон для зображення історичних постатей 
і подій) [13, с. 57–62].

Таким чином, проблема параметриза-
ції жанру пейзажу (зокрема, самобутності 
художньо-образної структури і тематич-
них пріоритетів) у рецепції представників 
КШПЖ є актуальною. Разом із цим, незважа-
ючи на репрезентативність, концептуальну 
глибину та інше історіографії, присвяченої 
вивченню аналізованої проблематики, посту-
люємо певну лакунізованість досліджуваної 
проблеми  [6]. Остання визначена її інтегро-
ваною природою, що зумовлює поєднання 
у представленому дослідженні історичного, 
аналітичного й культурологічного підходів. 
Своєю чергою, це забезпечує його міждис-
циплінарну релевантність та глибину щодо 
аналізованої проблематики, а також сприяє 
осмисленню феномена КШПЖ у контексті 
української культурної полісистеми (зокрема, 
мистецтва) другої половини ХХ – початку 
ХХІ ст.

Відповідно, метою представленого дослі-
дження є аналіз специфіки функціонування 
феномена КШПЖ в контексті параметриза-
ції художньо-образної структури і тематич-
них пріоритетів. Предметом – історико-куль-
турні передумови функціонування пейзажу 
у рецепції представників угрупування. 
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Вищезазначені мета та предмет статті дозво-
ляють послідовно, логічно сформулювати 
низку завдань останньої: а)  проаналізувати 
специфіку побутування КШПЖ у культуро-
логічно-мистецтвознавчій площині в контек-
сті мовної та національної картин світу, що 
виявились у самобутньому пейзажотворенні 
представників угрупування; б)  локалізувати 
особливості репрезентації й актуалізації при-
родних форм та міських ландшафтів у низці 
пейзажних робіт, виявивши унікальну пара-
метризацію вищезазначеного процесу; 
в) окреслити роль і місце КШПЖ щодо істо-
рико-культурних передумов її розвитку та 
локалізувати значущість останньої у контек-
сті мистецтвознаства.

Матеріали та методи. Відповідно до 
вищезазначеного вступу, мети, предмета 
і завдань представленого дослідження його 
матеріалами є низка творів представни-
ків різних поколінь згаданого угрупування. 
Окрім того, у межах цієх праці актуалізо-
вано наративи митецьких практик цих мит-
ців, вифіксовані у низці наукових праць 
(історіографія аналізованої проблематики), 
музейних каталогах, архівних фондах тощо. 
Так, репрезентативну вибірку цієї праці ста-
новлять роботи М. Глущенка, О. Животкова, 
П.  Лебединця, С.  Шишка, Т.  Яблонської та 
інших художників. Останні виформували 
історико-культурну й аксіологічно-реле-
вантну тяглість пейзажного жанру у київ-
ському регіоні.

Відтак, актуалізовані матеріали охоплю-
ють період від середини ХХ до початку 
ХХІ століття, що дозволяє простежити дина-
міку змін у художньо-образній структурі та 
тематичних домінантах КШПЖ. Наслідком 
цього є диференційоване за природою мето-
дологічне підґрунтя представленої праці: 
так, остання вміщує комплексний підхід. 
У межах нього інтегровано мистецтвознав-
чий, культурологічний, соціально-історичний 
(історико-стильовий), а також когнітивно-
естетичний аналіз. Такий підхід продукує 
локалізацію самобутності пейзажного образу 
як форми візуального мислення, а також 
локалізацію культурних і світоглядних пара-
метрів, притаманних КШПЖ.

Таким чином, підґрунтя дослідницької 
стратегії складають такі методи:

1.  Іконографічний та іконологічний ана-
ліз актуалізований для декодування змістової 
полісистеми пейзажних образів, локаліза-
ції системи символічних мотивів, тем пере-
ходу, тиші, замислення й медитативності 
тощо. Вищезазначений метод продуктивний 
щодо інтерпретації пейзажу не як сталої кон-
станти, фіксації стану об’єкта, а, першою 
чергою, смислового утворення (структури), 
параметризація (простір, світло та інше) 
якого набуває функціональної ролі емоційно-
світоглядних маркерів.

2.  Стильовий і формально-пластичний 
аналіз використаний задля вивчення особли-
востей композиційної логіки, інтонування 
ритміки, колористичних рішень, типів пер-
спективи, а також рольового навантаження 
світла, фактурності та просторового вті-
лення. Так, саме цей метод продуктивний 
щодо виокремлення характерних для твор-
чості представників КШПЖ ознак: асиме-
тричності композицій, відсутності фокусної 
точки, приглушеного світла, м’яких коло-
ристичних рішень, нерозривності образного 
й часового шарів та тому подібного.

3.  Порівняльно-історичний аналіз дозво-
лив актуалізувати в межах дослідження 
соціальну (так звану «подієву») історію, 
що, своєю чергою, дало можливість зіста-
вити три покоління митців вищезазначеного 
угрупування (у тому числі їхню мистецтвоз-
навчу генезу: від реалізму до метафізич-
ного пейзажу), а також співвіднести втілю-
вані митцями культурні й художні практики 
з культурними, соціальними та історич-
ними детермінантами розвитку українського 
живопису.

4.  Культурологічний та герменевтичний 
підхід застосований під час інтерпрету-
вання пейзажу як форми історико-культурної 
пам’яті, екзистенційного виміру національ-
ної й мовної картин світу, простору іден-
тичності та феномена естетичного опору. 
Саме вищезазначені підходи були продук-
тивними щодо вивчення пейзажу як сакраль-
ного та екзистенційного топосу, у якому вті-
лено національно-світоглядну послідовність 
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й мистецьку самобутність робіт представни-
ків КШПЖ.

5.  Елементи когнітивної естетики стали 
міцним підґрунтям для сегментації процесу 
сприйняття мистецьких творів згаданих мит-
ців. Мовиться про широкий спектр побуту-
вання останнього: від сенсорної рецепції до 
формування сприйняття образу й довіль-
ного (інтерпретаційного) смислотворення. 
Наслідком використання вищезазначених 
методів стала локалізація специфіки ваги та 
ролі композиційних і колористичних страте-
гій митців на емоційно-психологічну вплив 
робіт, а також самобутності взаємодії з ними 
глядачів.

6.  Джерелознавчий аналіз закономірно 
включав роботу з архівними матеріалами, 
каталогами виставок, дослідницькими пра-
цями щодо побутування пезажного жанру 
у Києві, документами НАОМА  [9], а також 
текстами мистецтвознавчих досліджень. 
Застосування цього методу забезпечило 
реконструкцію історико-культурного контек-
сту формування угрупування.

Таким чином, інтеграція згаданих мето-
дів у межах представленого дослідження 
дозволила комплексно проаналізувати фено-
мен КШПЖ у широкому спектрі. Мовиться 
про діапазон від формальної структури пей-
зажного образу до його тематичного, куль-
турного та екзистенційного навантаження. 
Відповідно, цей інтегрований підхід був про-
дуктивним, забезпечивши поліцентричне 
вивчення жанру з урахуванням його істо-
ричної послідовності (історико-культурного 
підґрунтя, дискурсу), внутрішньої різно-
спрямованості та вагомої ролі у формуванні 
української художньої ідентичності зазначе-
ного періоду.

Результати. Природно, що розквіт ана-
лізованого у цьому дослідженні жанру 
пейзажу припав на середину ХІХ  століття 
і був більшою мірою спродукований побу-
туванням романтизму, реалізму та імпресі-
онізму  [1,  с. 122–161]. Саме в призмі остан-
ніх художники переосмислили природу та 
запозичення та засвоєння елементів з іншої 
культури у контексті власної творчості: так, 
М.  Мурашко, дотримуючись загального 

ідейно-тематичного русла КШПЖ, не зосе-
реджувався виключно на красі природ-
них форм. Мовиться про те, що художник 
не лише віддзеркалював природні форми, 
а зафіксовував емоційну рефлексію на 
їхньому тлі. Природно, що це відбулось тоді, 
коли з’явився жанр «пейзажу з фігурою», 
у якому людська онтологія тісно спліталась 
з природним контекстом [15, с. 254–260].

Своєю чергою, це додавало роботам пей-
зажистів додаткових смислових шарів, що 
були детерміновані образами природи. Разом 
із тим, вагомим в контексті аналізованої 
проблеми є вплив на вищезазначений жанр 
низки світових течій (згаданих романтизму, 
реалізму й імпресіоналізму). Показово, що 
українські митці (до прикладу: К.  Костанді, 
О. Мурашко та інші) активно експерименту-
вали, інтегруючи європейський досвід у свої 
мистецькі практики: досліджували можли-
вості кольору і світла та іншого [5, с. 42–52].

Саме ця потенційна відкритість дозво-
лила художникам передавати найтонші від-
тінки вражень від природи, наділяючи її 
форми обрисами власних емоцій та душ. 
Так, саме у аналізований у цій праці період 
особливо показовою стала інтенсифікація 
генези пейзажного живопису, що дозволило 
згодом йому виокремитись у самостійний 
жанр. Зокрема, він став осередком імпле-
ментації нових технік, підходів та практик 
зображення природних форм, а також уна-
очнення змін станів душі митця. Саме 
у ХХ столітті українськими митцями (у тому 
числі й представниками КШПЖ) акумульо-
вано значні видозміни у жанрі пейзажу: так, 
згадаємо творчість однієї з представниць 
угрупування – Т.  Яблонської  [21]. Творчість 
мисткині була знаковою у контексті еволюції 
жанру: зокрема, її картина «Літо»  (1960  р.), 
яка стала символом української природи [16].

У представленій роботі знайшли яскраве 
відображення мистецькі шукання авторки: 
зокрема, саме у цій картині інтегровано 
традицій реалізму та романтизму з влас-
ними художніми пошуками мисткині. Тут 
Т.  Яблонській вдалось передати низку вимі-
рів: безпосередня репрезентація описа-
ного виміру органічно поєднується з цілою 
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парадигмою смислів. Останні представлені 
через самобутню колористику, світло та 
тому подібне  [16]. Закономірно, що у твор-
чості авторки якскраво виявлена самобутня 
роль українського пейзажу: останній став 
значущою детермінантою не лише націо-
нальної свідомості (зокрема, націєтворення), 
а й динамічним каталізатором культурних 
змін мистецького дискурсу.

Підкреслимо, що націєтворча роль укра-
їнського пейзажу у рецепції представни-
ків КШПЖ набула ознак збереження куль-
турної спадщини, репрезентації унікальної 
й строкатої рідної природи на їхніх полотнах. 
Зокрема, саме у пейзажних роботах худож-
ників втілились мистецько-естетичні пошуки 
українських митців, а також актуалізовані 
історико-соціокультурні процеси. Відпо-
відно, жанр пейзажу набув визначальної ролі 
щодо національної ідентичності й культурної 
спадщини, ставши відкритою системою, роз-
виток якої триває і до сьогодні [20].

Показово, що саме у ключі самобутнього 
поєднання традицій та сучасних мистецьких 
та/або культурних віянь/практик полягає акту-
альність і значущість українського пейзажного 
живопису. Так, унікальність його феномена 
полягає у динамізації актуалізації процесу 
смислотворення, тобто низки інтерпретацій-
них процесів. Саме завдяки останнім глядачі 
роблять ті чи інші відкриття, сприймаючи 
культурний продукт (живописне полотно), 
а також міркуючи про красу природи.

При цьому цей підхід контрастує зі 
звичайною ідеологічною нормалізацією 
(зокрема, тогочасною) мистецтва, яка інтен-
сифікувалась у другій половині ХХ століття. 
Саме у межах такої тенденції пейзаж набув 
статусу території інтонування особистого, 
при цьому цій особливості не була прита-
манна ні декларативність, ні демонстратив-
ність тощо [3]. Відповідно, проява особистіс-
ності відтіснялася на периферію живописних 
робіт. Так, мова йде про самобутню органі-
зацію образної полісистеми, унікальність 
актуалізованих мотивів, специфічну компо-
зиційну логіку, «живе» світло й колористику, 
ритмізацію мазків й фрагментацію зображу-
ваного простору.

При цьому закономірним є зв’язок само-
бутнього пейзажотворення представників 
КШПЖ з феноменом сприйняття  [18], ког-
нітивна природа якого є надзвичайно бага-
тошаровою і складною. Мовиться про осо-
бливого роду детермінування останнього 
пізнавальною діяльністю людини та забезпе-
чення рецептивної орієнтації у онтологічній 
реальності. У такому розумінні сприйняття 
доцільно позиціонувати невіддільним гно-
сеологічним складником пізнання, у який 
входить аналіз і синтез сенсорних даних, 
а також їхнє подальше осмисленя й інтер-
претування  [22,  с.  125–133]. Своєю чергою, 
складна когнітивна природа перегукується 
з представленим дослідженням художньо-
образної структури та тематичних пріо-
ритетів київських митців у межах побуту-
вання КШПЖ. Зокрема, основний акцент 
і самобутність робіт художників полягає не 
у фактологізмі зображення природних форм 
(природи), а у низці конотацій, покладених 
смислів та іншому.

Останні формуються художниками через 
образну організацію їхніх пейзажів: при 
цьому чільне місце в контексті дослідження 
займає саме візуальний і стильовий ана-
ліз робіт представників угрупування різ-
них поколінь. (Мовиться про широкий діа-
пазон: від Т.  Яблонської й С.  Шишка до 
О. Животкова та П. Лебединця  [14].) Харак-
терно, що вивчення робіт цих митців про-
водилося з урахуванням унікальної природи 
й мистецького контексту угрупування. Так, 
КШПЖ – першою чергою, живе і некано-
нічне явище українського мистецтва, у якому 
було інтегровано детермінацію формальної 
структури з тематичною домінантою. Зга-
даємо вищезазначену колористичну уні-
кальність, ритмову самобутність та іншу 
параметризацію робіт художників, які 
взаємопов’язані зі сприйняттям теми, образ-
ного ладу.

Окремої уваги заслуговує природа чітко 
відокремлених частин репрезентації про-
стору на картинах пейзажистів угрупування, 
поєднувана з специфічною цілісністю, яка 
принципово існує поза будь-яким ідеоло-
гічним нашаруванням. Внаслідок цього 
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представлена стаття висвітлює спробу 
виходу з усталеної жанрової класифіка-
ції з осмисленням (аналізом) пейзажу як 
самобутньої мови. У межах останньої про-
стір, світло, форма і час на полотнах набу-
вають рефлексивних ознак, стаючи домі-
нантами внутрішнього діалогу художника 
з самим собою, а також зовнішнього – 
з глядачем [19, с. 79–86].

Вищезазначений підхід є інноваційним, 
оскільки наявна історіографія аналізова-
ної проблеми переважно репрезентивна 
щодо історико-біографічного, контексту-
ального та термінологічного аналізу істо-
рії КШПЖ. Разом із тим, констатуємо брак 
праць, безпосередньо сфокусованих на 
внутрішній структурі пейзажного образу, 
а також його культурному конотуванні та 
іншому [8, с. 260–264]. Наслідком цього стає 
те, що малодослідженими досі лишаються 
механізми трансформації пейзажного мисте-
цтва не у вертикальній та/або горизонтальній 
шкалі, а саме як засобу емоційно-смислового 
виконструювання візуального складника пев-
ного наративу.

Зокрема, переважно творчість представни-
ків КШПЖ вивчають у контексті стилю (реа-
лізм, імпресіонізм тощо), ідіостилю конкрет-
ного митця, а також історико-культурного 
контексту формування тощо  [1,  с.  122–161]. 
Разом із тим, окреслені підходи є доволі 
обмеженими, оскільки лишають поза ува-
гою дослідників типологію образного мис-
лення певного представника угрупування, 
а також самобутність структурної організації 
його картин. До речі, останню позиціонуємо 
у координтах композиційної логіки, унікаль-
ності актуалізованих кольорів, просторового 
ритму та тому подібного. Вагомим є і тема-
тичні пріоритети: мотиви творчості певної 
персоналії, а також основа вибору тієї чи 
іншої стратегії, практики або напряму реалі-
зації пейзажного жанру [7].

Значущим в контексті аналізованої про-
блематики є звернення представників 
КШПЖ до тихого міського ландшафту, осін-
ніх і літніх пейзажів, специфічної світлової 
меланхолії, вечірнього затишку та ризомного 
простору саду тощо. Акцентуємо увагу на 

смислових рефренах, виявлених у згаданій 
ризомності (Ж. Дельоз та Ф. Гваттарі) таких 
тем, а також їх впливі на структурування 
наративу певного твору  [12]. Вищезазначене 
природно переплітається у контексті мис-
тецтвознавчого дискурсу зі сприйняттям як 
базовим процесом живопису, детермінова-
ним визначальною роллю останнього щодо 
феномена інтерпретації, оцінювання та/або 
іншої взаємодії з культурним продуктом.

Вищезазначено, що КШПЖ є самобутнім 
мистецьким феноменом, саме тому показо-
вою є роль процесу сприйняття у його кон-
тексті. Так, у межах останнього задіяні не 
лише фізіологічні, а й психологічні, куль-
турні, історико-соціальні та інші чинники. 
Безпосередньо щодо робіт угрупування, то 
сприйняття останніх детерміноване отриман-
ням й осягненням покладених у них смислів 
суб’єктами культурної практики (пейзажот-
ворення)  [15]. Саме тому згаданий процес 
у цьому контексті має багатошарову природу, 
позаяк він актуалізований паралельно у сен-
сорному, когнітивному, емоційному, істо-
рико-соціальному та інших рівнях.

При цьому тут він постає не пасивним 
актом, а динамічною невід’ємною части-
ною глядача. Останній (носій мовної і наці-
ональної картин світу) на базі свого досвіду, 
фонових знань, актуального стану сприй-
має і декодує культурний продукт (картину). 
Таким чином, відбувається увиразнення саме 
художнього сприйняття, яке сутнісно постає 
цілісним, багатогранним процесом  [10]. 
Функціонально воно є імплементацією пев-
них деталей робіт представників угрупу-
вання у екосистему єдиного смислового 
поля. Цей процес доцільно позиціонувати 
в контексті формування полісистеми образів, 
які, своєю чергою, спричиняють ґрунтовне та 
завершене уявлення про певну картину.

Разом із тим, відповідне сприйняття біль-
шою мірою розгортається на підсвідомому 
рівні, внаслідок чого формування аксіо-
лічного результату (оцінки), продукування 
думки та поява низки емоцій відбувається 
швидко, на противагу деталізованому ана-
лізу роботи експертами  [2]. Природно, що 
окреслений рівень сприйняття (та його 
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комплексність, повнота тощо) детермінова-
ний багатьма факторами, серед яких пито-
мим є актуалізована представником КШПЖ 
стратегія, практика та тому подібне. Під нею 
у межах цього дослідження розуміємо задум 
митця щодо впливу на емоції та свідомість 
глядача.

Таким чином, вся структура роботи (від її 
формальних елементів (назви, жанру тощо) 
до актуалізованих художніх засобів) підпо-
рядкована єдиній меті: сформувати «реаль-
ність у реальності»  [19,  с.  79–86]. Відтак, 
художнє сприйняття у рецепції представни-
ків КШПЖ відрізняється від, власне, побу-
тового, оскільки воно передбачає ламання 
«третьої стіни» між глядачем і митцем. Від-
повідно, доцільно говорити про те, що при-
сутність автора пейзажу завжди відчутна, так 
само як і його світогляд та емоційне став-
лення до зображуваних природних форм 
(пейзажів).

Отже, у рецепції представників угрупу-
вання творчість стала діалогом між автором 
(об’єктом) культурного продукту (мистець-
кого твору – пейзажу) та глядачем (реци-
пієнтом, поціновувачем – його суб’єктом). 
У межах сформуваної системи вищезазна-
чений культурний продукт постає засобом 
самопрезентації, саморефлексії та іншого 
митця. Останній (об’єкт, тобто Я) через 
вплив (сугестію) на Іншого (тут – суб’єкта) 
впливає на самого себе, таким чином неначе 
замикаючи герменевтичне коло.

У назві представленого дослідження при-
родно вміщено два аналітичні блоки, які 
логічно розкриємо далі. Так, доцільно роз-
почати з художньо-образної структури пей-
зажів – власне того, як саме організовано 
простір, композицію, ритм, світло, кольори 
та інше (поетика споглядання, медитатив-
ність тощо) у роботах представників КШПЖ. 
Зокрема, стрижневою рисою таких робіт 
є унікальна візуальна камерність, яка інте-
грується у них з внутрішньою структурною 
цілісністю. Тут доцільно говорити про само-
бутній тип візуалізації (унаочнення) на ана-
лізованих пейзажах, у межах якого природні 
форми набувають рис медитативного об’єкта. 
Внаслідок цього, такий об’єкт формує 

особливий настрій роботи: споглядальний, 
інтимний, рефлексивний, філософський 
тощо [8, с. 260–264].

Наслідком вищезазначеного стає видо-
зміна ролі та функціоналу пейзажних обра-
зів: останні несуть вже не дескриптивну, 
а контеплативну значущість. Тобто вони не 
просто репрезентують «щось», а ретран-
слюють рефлексію від «чогось», що транс-
формує не лише узвичаєне розуміння такого 
твору, а й змушує глядача відрефлексувати 
його усередині себе. Відповідно, змінюється 
і роль простору у означеній системі коорди-
нат: останній набуває ознак системи певних 
зафіксованих станів на противагу звичній 
репрезентативності локусу [11].

Саме тому логічним є розгляд простору 
у окреслених системах координат культурних 
продуктів (пейзажних робіт представників 
угрупування) як систем певних зафіксова-
них станів, а не презентації згаданого локусу. 
Навіть більше: у їх контексті локус не такий 
важливий, як рух душ митця та глядача, 
оскільки останній утворює особливу синер-
гію. Так, для авторів КШПЖ притаманне 
вибудовування простору їхніх робіт без гли-
бокої перспективи: через нашарування пло-
щин, «розчинення» об’єктів у повітрі та спо-
внення їх кольором та/або світлом.

Першою чергою, це дозволяє позиціо-
нувати простір у роботах митців у сенсор-
ному вимірі – як територію дотику, а не спо-
глядання (огляду). До прикладу, більшість 
пейзажів С.  Шишка унаочнюють особливу 
цілісність, детермінацію неба і землі. Ці два 
полюси взаємоперетікають на полотнах, 
а предмети на них – лише натяк, тінь тощо 
без контрастного акцентування. Така осо-
блива структура композиції утворює само-
бутній стан уповільненого часу, тиші, спо-
вненої спокоєм [2].

Своєю чергою, це дозволяє акцентувати 
на самобутності композиційної ритміки 
у роботах представників угрупування: зде-
більшого митці тяжіють до асиметричних, 
змінених композицій, де центр тяжіння від-
сутній або зсунутий у бік. Такий прийом 
дозволяє художникам виформувати особливу 
динаміку, внутрішній рух: він непоказний, 
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прихований. У роботах митців КШПЖ ком-
позиція не є імперативним центром, вона 
не лімітує світосприйняття, разом із тим 
неначе втягуючи глядача у свою полісистему. 
Остання, уповільнена, неначе під водою, 
незалежна від рябіння поточного на своїй 
поверхні, глибока і медитативна. Зокрема, 
використання цього прийому знаходимо 
в роботах П.  Лебединця, де поле кольору 
й абстрагованої фактури організоване 
довкола ледь окресленого (скоріше символіч-
ного) пейзажного ядра [10].

Значущим в цьому контексті є роль 
кольору у роботах представників КШПЖ, 
оскільки він був стрижневим елементом 
образної структури картин. Так, здебіль-
шого для пейзажів останніх було прита-
манне уникнення контрастності, натомість 
контури виформовувались на картинах за 
рахунок градації світла, пастельних тональ-
ностей, детермінації між згущенням кольору 
й емоційним напруженням. При цьому, 
попри формальну схожість з імпресіоніз-
мом, це було більшою мірою рефлексивне, 
медитативне занурення у колірну палітру 
онтологічної реальності, подібну до магіч-
ної функції мови [1, с. 122–161]. Скоріше це 
було схоже на співторення такої реальності, 
ніж її репрезентацію на полотні: саме у цій 
полісистемі колір набув формату структури, 
лакуни пам’яті  [8,  с.  260–264]. В результаті 
вищезазначеного, щезла чіткість обрисів, 
проте лишилося хитке хронотикальне від-
чуття суб’єкта, схоже на емоційне відлуння 
або спогад об’єкта.

Не менш вагомою у роботах згаданих 
пейзажистів була і роль світа, ретрансльо-
вана структурою мислення: показовою 
є його не джерельна природа, що натякає на 
барокову або імпресіоністичну практики. 
Разом із тим, світло на картинах представ-
ників КШПЖ розлите, неначе «вростаюче» 
у зображувану онтологічну реальність (мате-
рію). Переважно воно вечірнє, осіннє або 
взагалі розмите, що виформовує ефект від-
далення, дереалізації, сакралізації покладе-
ного смислу, імплицитного контексту тощо. 
Таким чином, художники не репрезентували 
той чи інший об’єкт онтологічної реальності, 

натомість вписували його у світлову атмос-
феру та м’яку метафізику часу та самобутню 
екзистенцію у своїх роботах. Відповідно, 
унікальність використовуваного ними світла 
полягає у особливій функційності остан-
нього: так, воно формує певний стан, який 
стає настроєвим лейтмотивом зображеного 
пейзажу [5, с. 42–52].

Значущими є і тематичні пріоритети 
митців КШПЖ, репрезентативні щодо пев-
ної емоційної, соціальної, культурної тощо 
інтенції (здебільшого це мотиви тиші, спо-
кою, внутрішнього часу та тому подібного). 
При цьому безпосередньо тематичний спектр 
київських пейзажистів є доволі вузьким, 
оскільки митців цікавили сільські краєвиди, 
міські околиці, парки, річки, поля, окремі 
індустріальні елементи – все те, що можна 
віднеси до периферії. Однак тематика їх 
робіт не була радикально обмежена, проте 
вони обирали локуси своїх картин усвідом-
лено, оскільки вбачали у них, першою чер-
гою, символічне значення. Своєю чергою, 
природні форми, зображені у їхніх пейзажах 
мали символістську природу, будучи симво-
лами покладених глибоких смислів. Зокрема, 
вони (символи) ставали носіями спокою, 
замислення, медидативної тиші та іншого, 
що протиставляється митцями пишній рито-
риці, помпезності й соціальному контракту 
та тому подібним речам.

Закономірно визначальною у роботах 
представників КШПЖ була роль пейзажу, 
яка актуалізувалась не у звичному соціально-
реалістичному шаблоні, де він мав статус 
фону для трудового подвигу, а як атомізова-
ний конструкт. Так, у роботах митців люди 
відіграють функціонально протилежну роль: 
вони або відсутні, або ледь окреслені, мало-
помітні. Зокрема, це тіні, далекі фігури та/
або частини ланшафту, що дозволяє говорити 
про актуалізацію усвідомленої художниками 
практики де-персоналізації заради універ-
салізації. Останнє пов’язане з тим, що на 
полотнах представників угрупування пейзаж 
перестає бути промовистою деталлю, фоном 
для чогось, стаючи узагальненим, наратив-
ним, тобто не подією, а станом душі (об’єкта 
і суб’єкта).
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З самобутністю ролі пейзажу у митців 
пов’язані образи осені, вечора, туманів, що 
є мотивами переходу, наявні у низці полотен 
художників. У рецепції предсавників КШПЖ 
окреслені мотиви представлені у вищезаз-
наченому прагненні до осінніх сцен, сутін-
ків, зів’ялої трави, легкого туману і так далі. 
Показово, що все окреслене у рецеп-
ції художників не набуло рис декадансу, 
оскільки сутнісно було не смутком, тугою 
тощо, а метафорою переходу, порогу, напів-
сну, оновлення та тому подібного. Внаслідок 
цього окреслені мотиви сповнені особли-
вого, сакрального виміру онтологічної реаль-
ності, яка виявляється у контекстах, натяках, 
шепоті листя та інших образах. Саме у цих 
мотивах пейзажисти заклали інтенції упо-
вільнення, у яких втілився самобутній, не 
фіксований час, а індивідуальний (внутріш-
ній), тобто суб’єктивний.

Нерозривно пов’язаний з мотивами пере-
ходу міський ландшафт, представлений 
у творчості художників угрупування локу-
сом зниклого, що засвідчене самобутністю 
висвітлення пейзажів Києва у роботах мит-
ців. Вищезазначено, що у фокусі їхньої уваги 
була периферія, тому зображались переважно 
не центральні райони столиці, а її околоці, 
тихі дворики, вікна, огорожі та тому поді-
бне [5, с. 42–52]. При цьому роботи художни-
ків не є дескриптивними щодо міста, а скоріше 
реперезентативними щодо його атмосфери, 
настрою тощо, що дозволяє позиціонувати їх 
у координатах культурної та/або історичної 
пам’яті, а також соціально («подієвої») історії.

Мовиться про те, що у роботах пред-
ставників КШПЖ немає звичної метушні, 
динаміки, транспортних засобів або інших 
побутових елементів. Натомість наявні 
світло й фактура, на які накладається тінь 
присутності об’єкта (самого художника), 
з якою пов’язаний концепт сповільненого 
(суб’єктивного) часу. Детермінована остан-
нім актуалізована у картинах сповільнена 
пам’ять – образний ряд, у якому приховане 
емоційне минуле зображуваних форм.

Важливою в контексті аналізованої про-
блематики є динаміка поколінь представни-
ків угрупування, оскільки вона впливала на 

існування КШПЖ у широкому спектрі прак-
тик: від реалізму до метафізики. Окреслена 
специфіка стала підґрунтям для вивчення 
динаміки угрупування: так, останнє не засти-
гало у академічній традиції, будучи відкри-
тою системою. Разом із тим, КШПЖ була 
притаманна наступність, змінність і послі-
довність використовуваних практик, поєдну-
вана з рефлексивністю, медитативністю та 
унікальним темпоральним чуттям, а також 
просторовою організацією робіт.

Згадаємо також продуктивну в контексті 
чуттєвого виміру творчості представників 
угрупування концепцію стадіальності сприй-
няття. Саме в межах останньої актуалізовано 
генезу репрезентації природи: від загального 
уявлення до детального аналізу. Зокрема, 
остання виявилась у градації усвідомлення 
певного подразника (зображуваного у роботі 
об’єкта) до локалізації його параметриза-
ції (форми, положення тощо). Відповідна, 
означена тяглість практик, змінність поко-
лінь тощо КШПЖ представлена самобутнім 
витлумаченням конструкта пейзажу. Разом із 
тим, відкритість інтерпертації не знаменувала 
атомізацію щодо історико-культурної наступ-
ності й тяглості, інтегруючись у багатошаро-
вості покладеного смислу у рецепції митців.

Так, для першого покоління (1940–1960-
ті  рр.) притаманний споглядальний реалізм, 
його представниками були М.  Глущенко, 
С.  Шишко, І.  Штільман, Т.  Яблонська та 
інші. Саме це покоління було поетичним 
фундаментом угрупування: роботи його 
представників тяжіють до спостереження 
і фіксації стану, переважно з ідеалізованим, 
однак не патетичним, забарвленням. Нато-
мість увага другого покоління  (1970–1980-
ті  рр.) була зосереджена більшою мірою на 
ліричній редукції, представниками цього 
покоління були Г.  Гавриленко, А.  Пламе-
ницький, О.  Шовкуненко  (пізній) та інші. 
Окресленому етапу існування КШПЖ при-
таманний перехід від опису, який набуває 
невизначених рис, до узагальнення, завдяки 
якому зображення стає фрагментованим, 
а сюжет – умовним.

У третьому поколінні  (1990–2000-ті  рр.) 
актуалізованим метафізичний пейзаж, його 
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представника були О.  Животков, А.  Криво-
лап  (ранній), П.  Лебединець та інші. Саме 
у цьому поколінні жанр пейзажу здобув най-
більші трансформації: так, природа втратила 
ознаки описового об’єкта, ставши компо-
нентом низки полісистем (колористичної, 
ритмічної та інших), а інколи – ілюзією пей-
зажності. Відповідно, вибір розміру, тех-
ніки, композиції та іншого представниками 
КШПЖ був результатом ретельного плану-
вання та аналізу природних форм, детерміно-
ваних порухами душ митців [12].

Окреслена замисленість, філософічність та 
медитативність праць представників угрупу-
вання продукувала побудову особливої гармо-
нії у вимірі композиції. Остання увиразнювала 
красу, динамічність та, одночасно, плинність 
природних форм, водночас імплементуючи 
в себе додаткові композиційні принципи (аси-
метрії, домінуючих елементів та іншого). Вна-
слідок цього підхід митців до формування 
пейзажних робіт продукував самобутню дина-
міку, недомовленість та специфічний баланс 
без формальної статичності пейзажів.

Також значущою у цьому контексті є зга-
дана ризомність, яка використана мистцями 
для створення ритму композиції. Зокрема, 
повторення природних форм (квітів, листя 
та тому подібного) формує відчуття ціліс-
ності представленої на полотні картини світу. 
При цьому самобутня колористика і строка-
тість актуалізованих текстур підвищує дина-
міку зображення й додає інтересу глядачу, 
оскільки дозволяє уникнути одноманітності 
пейзажотворення.

Майстерно обіграні у роботах і провідні 
лінії, які, подібно до дороговказів, виструн-
чують напрям погляду глядача у картині: 
до прикладу, це може бути стежка або інша 
лінія, яка вифокусовує рух, заохочуючи 
вивчати певні ділянки полотна. Згаданий 
принцип контрасту не знаходить достатнього 
використання, оскільки він лише б поси-
лив візуальну експансію, концептуально не 
вкладаючись у задум представників КШПЖ. 
Переважно він актуалізований для фокусу-
вання уваги глядача на вагомих віхах ком-
позиції, продукуючи враження глибини, яке 
митці передають ритмікою, світлом тощо.

Висновки. Отже, художньо-образна 
структура і тематичні пріоритети мит-
ців КШПЖ мають специфічну природу. 
Мовиться про те, що образний лад цього 
жанру у другій половині ХХ – початку 
ХХІ століття не може бути зведений до пев-
них традиційних елементів відображення 
природи або стилістичного канону. Вна-
слідок цього аналізований жанр у рецепції 
представників угрупування набуває функці-
ональної ролі, стаючи засобом візуального 
мислення, носієм перехідності, низки ста-
нів, розмитої темпоральності (суб’єктивного 
часу), а також репрезентатом української 
ідентичності.

Зокрема, українські художники у Києві 
не лише висвітлювали рідні (місто та пери-
ферія) природні форми, а й створювали 
питому філософську екосистему тиші, меди-
тативного споглядання й уповільнення. Від-
повідно, це дозволило інтегрувати під час 
вивчення їхніх робіт культурно-мистець-
кий спадок українського пейзажу. Останній 
увиразнив самобутність генези пейзажних 
творів для національної та світової худож-
ньої культурної практики в контексті аналізу 
художньо-образної структури праць пред-
ставників КШПЖ.

Виокремимо ці чинники: а)  переважання 
асиметричних елементів, нефронтальних 
композицій з розмитим фокусом; б)  уні-
кальна гра зі світлом (приглушеним, м’яким 
тощо) без актуалізації просторової органі-
зації; в)  частотність залучення колористики 
замість деталізації звичних ліній з уникан-
ням констрастування (чи використанням 
м’якого контрасту), що продукує периферій-
нійсть конкретного; г)  тенденційність зобра-
ження за відсутності героїв (якщо люди є, то 
вони більше тіні, ніж активні учасники про-
стору), а причина і наслідок тривкі (взаємо-
проникні); ґ)  ризомність тематики та форм: 
осінь, вечір, квіти, річки тощо – репрезента-
тивні щодо онтологічної реальності на про-
тивагу внутрішньому світу (досвіду часу, 
культурної пам’яті тощо).

Відповідно, пейзаж постає проєкцією 
внутрішнього перехідного стану, простором 
переходу, споглядання невимовного тощо. 
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При цьому актуалізовані митцями практики 
були наступними щодо культурного, істо-
рико-соціального та, власне, онтологічного 
досвіду українців. Зокрема, вони втілюва-
лись представниками КШПЖ через послі-
довний розвиток від реалістичного спогля-
дання до зведення до сутності образу.

Відтак, КШПЖ позиціонуємо репре-
зентантом унікальної художньої тради-
ції, у межах якої інтегровано наступність 

використовуваних практик, емоційну автоно-
мію, естетику побутового та поетикального 
стану. Питомим внеском митців угрупування 
став не лише розвиток пейзажотворення, 
а також його трансформація у особливу 
візуальну мову тиші. Параметризація, само-
бутність та специфіка формування такої 
мови в межах КШПЖ становить особливий 
інтерес, складаючи перспективу подальших 
досліджень аналізованої проблематики.
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