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ПОСТІМПРЕСІОНІЗМУ В МИСТЕЦТВІ 

УКРАЇНИ ХХ–ХХІ СТОЛІТЬ)

Павельчук І. А. Культурогенна специфіка фран-
цузького постімпресіонізму на тлі епохи модерн 
(до проблеми асиміляції постімпресіонізму в 
мистецтві України ХХ–ХХІ століть). Інтерес, що 
пожвавився протягом останніх двох десятиліть в 
українському мистецтвознавстві до міжнародних 
образотворчих практик, історично пов’язаних зі 
ствердженням національних традицій колориз-
му, пояснюється поглибленням євроінтеграційних 
процесів, що оптимізували проблему етнічної 
культурної самоідентифікації на тлі глобаль-
них наслідків уніфікованої масової культури. 
У відповідних творчих пошуках сконцентровано чи-
малий естетико-гуманітарний потенціал, без яко-
го сьогодні неможливо розглядати самобутності 
української національної школи колоризму, яка во-
днораз є невід’ємною частиною світових загально-
культурних процесів та закономірностей. Стат-
тю присвячено дослідженню соціогуманітарного 
дискурсу французького суспільства 1870–1890-х 
років.

Ключові слова: Третя Республіка, соціальна
революція, образотворча агітація, символ, ар-нуво, 
масова культура. 

Павельчук И. А. Культурогенная специфика фран-
цузского постимпрессионизма в эпоху модерн 
(к проблеме ассимиляции постимпрессионизма 
в искусстве Украины ХХ–ХХI веков). Интерес, 
который оживился в последние два десятилетия 
в украинском искусствоведении к международ-
ным изобразительным практикам, исторически 
связанным с развитием национальных традиций 
колоризма, объясняется углублением евроинтегра-
ционных процессов, которые оптимизировали про-
блему этнической культурной самоидентификации 
на фоне глобальных последствий унифицированной 
массовой культуры. В существующих творческих 
поисках сконцентрирован достаточный эстети-
ко-гуманитарный потенциал, без которого сегод-

ня невозможно рассматривать самобытности 
украинской национальной школы колоризма, кото-
рая одновременно является неотъемлемой частью 
мировых общекультурных процессов и закономер-
ностей. Статья посвящена исследованию социо-
гуманитарного дискурса французского общества 
1870–1890-х годов.

Ключевые слова: Третья Республика, социальная 
революция, изобразительная агитация, символ, ар-
нуво, массовая культура.

Pavelchuk I. The cultural aspects of French Post-
Impressionism at the end of the Art Nouveau period 
(to the matter of assimilation of Post-Impressionism 
in the art of Ukraine in the 20th–21st centuries).
Background. During last 20 years Ukrainian Art his-
tory has shown an increased interest to international 
 ne art practices which are historically connected to 
consolidation of national colorism traditions. The rea-
son is European integration processes which have opti-
mized the problem of ethnic cultural self-identi cation 
at the background of global consequences of the uni ed 
mass culture. A rather large aesthetical-humane poten-
tial is concentrated in this creative search, and without 
it we cannot consider nowadays a distinctive charac-
ter of Ukrainian national colorism school which in the 
meantime is an essential part of the world general cul-
tural processes and principles. The research has a form 
of the informative-analytical survey on the sociocul-
tural life of France during 1870–1890. The publication 
brie y follows the most characteristic aspects of the 
socio-humane discourse of that time which according 
to researchers’ conclusions had their impact upon the 
further becoming of the Post-Impressionism movement 
on the territory of France. 
Objectives. As the study of the Post-Impressionism 
tendency in Ukraine of the 20th–21st centuries has a 
form of the historical dialogue with the phenomenon 
of French Post-Impressionism of the 1880s–1890s, in 
this publication the author brie y analyses the most 
characteristic aspects of the socio-humane discourse of 
that time, which according to researchers’ conclusions 
had their impact upon its further becoming. The article 
is complied in accordance with the plan of scienti c-
research work of the Department of History and Theory 
of Arts at Lviv National Academy of Arts. 
Methods. Analysis of both the classic theories of the 
20th century which describe matters of the Art Nou-
veau period in French painting and latest hypotheses 
shows that the world view basis of the Post-Impression-
ism movement was relatively connected to a number 
of factors of the social being. Researchers most often 
name the following factors of social being. Firstly, it 
is a forced advance of the scienti c revolution which 
brought about the development of international com-
munication and enabled a cultural exchange of ideas. 
Secondly, it is the progress of the exact sciences, hu-
manities and refreshment of philosophical ideas and 
literature. Finally, it is a head-on democratization of 
public processes and the emancipation of social views 
in the Art Nouveau epoch. 
Results. The research results show that an important 
argument of modern hypotheses in history of arts is 
understanding of the fact that refreshing of cultural 
traditions in every nation occurs in an organic interac-
tion with an objective cavalcade of history. Our West 
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European colleagues in their theories often claim that 
changes of the political course in France in the 1870s 
brought about an objective sociocultural impulse to 
reforming of French painting traditions in next pe-
riod. Thus, the democratization of the political-social 
demands of the French society, which encouraged the 
review of painting standards in  ne art of the 1870s–
1890s, is related by the researchers to the consequences 
of the decline of the monarchical regime of the Second 
Empire and the proclamation of the French Third Re-
public after the capitulation in the Franco-Prussian 
War (1870–1871). Therefore, modern scientists illus-
trate the reformation of visual traditions in France in 
the period of the French Third Republic in accordance 
with historical demands of the revolutionary period. 
Latest research also underlines that the revolutionary-
republican mindset of the 1870s changed to the radical-
anarchical ideas of the 1890s, and contemporaries 
of that time saw the democratic future of the country 
within the political freedom of the anarchist self-gov-
ernment [42: 34–35].
On the other hand, analysis of various factors of the 
art atmosphere in that time has shown that the idea of 
beauty as a phenomenon which does not require any 
con rmation became a dominating law in the Art Nou-
veau period. Researchers point out that a notion of 
beauty in that historical period was tightly connected 
to a feeling of decorativeness. In 1906 Ludwig Hevesi, 
an Austrian-Hungarian author, in his monograph Eight 
Years of Secession makes a conclusion that the decora-
tiveness principle became a dominating law for the art-
ists of the European Art Nouveau [34: 173]. As modern 
researchers conclude that painting of representatives 
of Parisian Post-Impressionism was an essential ele-
ment of French Art-Nouveau [11: 227; 14: 11; 21: 52], 
it is natural that the aesthetical priorities of that time 
got assimilated in the means of their creative visual-
ization. Scientists name several most representative 
features of new aesthetics, namely: a) orientation to 
natural forms of organic nature; b) generalized styliza-
tion of nature, as well as decorativeness; с) formalism 
brought about by acquaintance with Eastern cultures. 
These very dominants in the Art Nouveau style, accord-
ing to researchers’ conclusions were productively as-
similated into practice of painters Post-Impressionists 
[30: 156–158].
Conclusions. The author considered special aspects 
of the sociocultural discourse of the French society in 
1870s–1890s, when the French Post-Impressionism 
was originated and further advanced, and came to a 
conclusion that an impelling need in reformation of ar-
tistic traditions in  ne art historically arose under the 
impression of the social-democratic reorganization of 
the French Third Republic [54: 367]. At the same time 
a forced advance of the scienti c revolution enabled the 
democratization of social demands and changed con-
temporaries’ understanding of the hierarchy of artistic 
“orders”, as well as of the social status of arts. Thus, 
renewed aesthetical norms of French Art Nouveau got 
consolidated on the economic background with the 
development of capitalism [14: 74] and de ned future 
standards of the visual-political agitation and economi-
cal advertisement of the 20th century.

Keywords: the French Third Republic, social revolution, 
 ne art agitation, symbol, Art Nouveau, mass culture. 

Постановка проблеми. Оскільки досліджен-
ня постімпресіоністичної тенденції в Україні XX–
XXI століть будується у формі історичного діалогу 
з явищем французького постімпресіонізму 1880–
1890-х років, у цій публікації ми стисло простежи-
мо найхарактерніші аспекти тогочасного соціогума-
нітарного дискурсу, котрі, за висновками науковців, 
позначилися на ході його становлення. 

Зв’язок із важливими науковими чи прак-
тичними завданнями. Статтю виконано відпо-
відно до плану науково-дослідних робіт кафедри 
історії і теорії мистецтва Львівської національної 
академії мистецтв.

Аналіз останніх досліджень і публікацій.
Опрацювання класичних теорій XX століття, що 
висвітлюють проблеми французького живопису 
доби модерн [16; 17: 8–37; 18; 19; 20; 22; 25; 27; 
30: 156–196; 33; 36; 39; 40; 41: 7–33, 63–195, 223–
267; 48: 73–75; 49; 53] та сучасних гіпотез остан-
нього періоду [1; 5; 6; 10: 166–181; 12: 43–63, 148–
159; 14: 71–107; 15: 204–245; 21; 31; 44: 12–39; 46;
52; 54], показують, що формування світоглядних 
підвалин постімпресіоністичного руху було опо-
середковано пов’язано з низкою нарізних факторів 
суспільного буття.

Формулювання цілей статті. Проаналізува-
ти найхарактерніші чинники соціогуманітарного 
дискурсу французького суспільства 1870–1900-х 
років, які, на переконання науковців, сприяли за-
початкуванню французького постімпресіонізму. 
Найчастіше вчені виділяють наступні фактори, 
які ми простежимо: форсований розвиток НТР 
[13: 7; 14: 25, 73; 76], що спричинив піднесення 
міжнародної комунікації і створив передумови для 
культурного обміну ідей [11: 124; 14: 34–36, 73–75; 
28: 3–23; 45: 189], прогрес точних і гуманітарних 
наук [13: 220–221; 14: 5–7; 61], оновлення філо-
софської думки [13: 220; 31: 11–20; 48: 33, 62; 68] 
і літератури [4: 170–171; 13: 220; 58], фронтальну 
демократизацію громадських процесів та еманси-
пацію суспільних поглядів в епоху модерн [5: 124; 
14: 9, 71; 17: 6–8; 30: 191–195; 42   : 20–35; 54: 368–
370].

Воднораз матимемо на увазі, що у всесвіт-
ню історію мистецтв поняття «постімпресіонізм» 
увійшло «де-факто», по завершенню історично-
го побутування на теренах Франції. Дефініцію 
«постімпресіонізм» було введено у науковий обіг 
англійським критиком Роджером Фраєм у перед-
мові каталогу лондонської галереї Графтон (Grafton 
Galleries), присвяченої новаторським тенденціям 
французького мистецтва двох останніх десятиліть 
XIX століття [30: 192]. Реформаторський почин 
Р. Фрая було розкритиковано в британській пресі, 
не підготовленій до інноваційних нововведень об-
разотворення, в тому числі у London Times [66]. 
Отож завдяки громадській та професійній мужності 
непересічного англійського мистецтвознавця було 
зафіксовано новий напрям живопису [30: 156, 192] 
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та його ідейно-естетичні преференції [30: 157–159, 
192–196], котрі, за визначенням Р. Фрая, відкри-
ли незвідані перспективи для розвитку візуальних 
можливостей майбутніх століть: «…подія наступ-
ного століття уже здійснилася, мистецтво зверну-
лося до мови дизайну і почало досліджувати його 
невичерпні можливості» [30: 191]. Тому всесвітня 
історія мистецтв завдячує Р. Фраю не лише впро-
вадженням терміна «постімпресіонізм», а науково-
теоретичним обґрунтуванням та узаконенням ново-
го живописного напряму, діяльність якого раніше 
розглядалася авторитетними європейськими мисте-
цтвознавцями виключно як складова імпресіонізму 
[41: 150–187, 227–271]. 

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Поважним аргументом сучасних досліджень з іс-
торії мистецтва є розуміння того, що поновлення 
культурних традицій кожної нації відбувається в 
органічній взаємодії з об’єктивним ходом держав-
ної історії. У теоріях сучасних західноєвропей-
ських колег [14: 9, 71–73; 17: 7; 21: 6–18; 42: 20–35; 
54: 368–380] неодноразово висловлюється гіпотеза, 
що зміни політичного курсу Франції 1870-х років 
послугували об’єктивним соціокультурним імпуль-
сом для реформування традицій французького жи-
вопису наступного періоду. Тож демократизація 
політично-суспільних запитів французького сус-
пільства, що обумовила перегляд живописних стан-
дартів на теренах образотворчого мистецтва 1870–
1890-х років, нерозривно пов’язується науковцями 
з наслідками занепаду монархічного режиму Другої 
імперії та проголошенням Третьої Республіки після 
капітуляції у Франко-прусській війні (1870–1871): 
«Міфологізація візуальних образів відбувалася під 
тягарем історії, на тлі Третьої Республіки і рекон-
струкції після краху 1870 року у Франко-прусській 
війні» [54: 367].

Як відомо з історії, принизливі умови Франк-
фуртського миру (1871) розігрувалися за обставин 
назрілої соціально-економічної кризи, що спри-
чинило невдоволення широких верств населення, 
зростання радикальних настроїв у середовищі 
пролетаріату і посилило вагу громадської думки, 
яка перетворилася на революційно-перетворюю-
чу силу [14: 9]. Державна машина, побудована у 
відповідності з класовою ієрархією, сприймалась 
громадським загалом як апарат соціального при-
гнічення, а елітарно-економічне обґрунтування 
образотворення «на замовлення» доби монархізму 
більше не відповідало громадським уявленням про 
суспільне призначення мистецтва. Тому в новіт-
ніх дослідженнях нерідко висловлюється суджен-
ня, що саме соціополітична риторика повоєнної 
Франції 1880-х років покликала нагальну потребу 
в оновленні візуальних форм мистецтва, які мали 
трансформуватися у відповідності до прогресив-
них запитів демократичної епохи: «Іконографія 
цього періоду побудована на ідеях національної 
згоди і оптимізації республіканських громадських 
цінностей» [54: 370].

Отже, процес реформації візуальних традицій 
Франції періоду Третьої Республіки висвітлюється 
сучасними вченими у відповідності до історичних 
запитів революційного часу. Цей вектор дослі-
джень представлено напрацюваннями професора 
Йельського університету Річарда Бреттелла [17], 
професора Единбурзького університету Ричарда 
Томсона [54] та професора Мюнхенської академії 
мистецтв Габрієль Фар-Беккер [14]. У досліджен-
нях останнього періоду підкреслюється, що рево-
люційно-республіканські умонастрої 1870-х років 
змінилися радикально-анархічними переконаннями 
1890-х, а демократичне майбутнє держави бачилось 
тогочасним сучасникам у проекціях політичної сво-
боди анархічного самоуправління [42: 34–35]. На 
думку авторитетного експерта з питань французь-
кого мистецтва XIX століття Р. Томсона, самооче-
видним прикладом громадсько-анархічної рефлек-
сії є неоімпресіоністичне малярство Поля Синьяка 
[54: 368]. Тож розкріпачення від культурних пут 
доби історизму йшло в ногу із суспільним переусві-
домленням громадської ролі мистецтва.

Щодо взаємозв’язку між реформуванням 
суспільних поглядів і новими можливостями об-
разотворення, науковці висловлюють гіпотезу, що 
найпрогресивніші представники французького мис-
тецтва своєчасно відчули потенційну силу ідеоло-
гічного впливу художньої метафори на громадську 
аудиторію [54: 380]. Воднораз підкреслюється теза 
про те, що творчі ініціативи високоідейних фран-
цузьких митців уособлювали ідеали та амбіції ці-
лого покоління інтелігенції, налаштованого брати 
активну участь у перебудові суспільства [54: 381; 
14: 74]. Мотивуючи зміни стандартів образотворен-
ня нагальними    потребами соціальної революції, до-
слідники доходять висновку, що змалювання проце-
су будівництва та образу «Будівничого» в художніх 
творах 1870–1880-х років набули символічно-мета-
форичного трактування: «Візуалізація будівництва 
часто залучена в республіканську алегоричну іко-
нографію» [54: 380].

Проте дискусії республіканських активістів не 
обмежилися лише соціально-політичними проблема-
ми. У теоретичній праці «Від Ежена Делакруа до не-
оімпресіоністів» (1889) [51] Поль Синьяк [72] одним 
із перших порушив питання «моральності» нового 
французького живопису. Аналізуючи революційно-
романтичну творчість Ежена Делакруа, П. Синьяк 
висловлює міркування, що у фаховій віртуозності 
Е. Делакруа наблизився до осягнення моральної сто-
рони барви: «Дослідження моральної ролі кольору в 
малярстві Делакруа вимагає глибокого досліджен-
ня» [51: 39]. Ознайомлення зі згаданою працею до-
водить, що анархічні погляди П. Синьяка були по-
значені певним присмаком утопії і базувалися на 
переконаннях, що новітнє мистецтво має втілити іде-
ологічне призначення і виступити в статусі мораль-
ного каталізатора громади, внаслідок чого гармонія 
в мистецтві забезпечить загальну гармонію в сус-
пільстві [51: 35–42]. Як можна бачити, анархічні пе-
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реконання П. Синьяка мотивувалися ідеєю всеохоп-
люючої Свободи і в цьому ракурсі наближаються до 
вагнерівського світосприйняття «Gesamtkunstwerk», 
природа якого передбачала суспільно-перетворюю-
чий ефект: «Але ніколи мистецтво не було вільним 
виразом вільного суспільства, бо справжнє мисте-
цтво є вища свобода і воно може проголошуватися 
тільки вищою свободою; воно несумісне ні з якою 
владою, ні з яким авторитетом — одним словом, ні з 
якою антихудожньою метою» [3: 112].

Як відомо, співзвучні утопічні ідеї про мож-
ливість реформування суспільної моралі засобами 
мистецтва були притаманні поглядам англійського 
архітектора Огастеса П’юджина (1768–1832) [62]. 
Науковці відзначають, що деградацію естетичних 
стандартів європейського мистецтва О. П’юджин 
пов’язував виключно з духовним занепадом сус-
пільства, вважаючи, що засобами високохудожнього 
дизайну можна реформувати етичні норми суспіль-
ства [29: 123; 57; 62]. Отож орієнтація прогресив-
них ідей модерну на ідеали утопії вважається харак-
терною ознакою доби: «Ця категорія характеризує 
стиль модерн у цілому. У найкращих, найбільш про-
гресивних своїх виявах він був пов’язаний з утопіч-
ними переконаннями, що долю людства можливо 
виправити естетичними засобами і навіть вплинути 
на розвиток майбутнього» [11: 18].

Рівночасно соціально-ідеологічний пафос 
республіканської Франції стверджувався на тлі ін-
тенсивного піднесення НТР. Процес виготовлен-
ня елітарних об’єктів мистецтва, що раніше ство-
рювалися одноосібно «на замовлення», вступив 
у конкуренцію з новими можливостями більш де-
шевого масового виробництва [14: 25]. Природно, 
що здешевлення промислової продукції протегува-
ло впровадженню нових економічних стандартів, 
оптимізувавши зародження прошарку середнього 
класу: «Щоб залучити нових споживачів товарів та 
дозвілля, підприємство мало подолати прірву між 
нагальними потребами і розкішшю. Для того щоб 
схилити новий клас до купівель, мала створюватися 
приваблива ситуація для огляду і реклами продук-
ції» [71].

Отож із метою розширення ринків збуту в дер-
жавах Центральної Європи та Сполучених Штатах 
Америки від 1851 року почали регулярно проводи-
тись Всесвітні промислові виставки [47] та вистав-
ки регіонального масштабу: у Лондоні (1851, 1862, 
1869), Парижі (1867, 1878, 1889, 1900), Будапешті 
(1867), Мельбурні (1880), Барселоні (1888), Нью-
Йорку (1853), Філадельфії (1876), Сан-Франциско 
(1876) [28: 3–23]. Проведення міжнародних ви-
ставок демонструвало, що автоматизація виробни-
цтва знизила собівартість продукції і зробила її до-
ступною для широких верств суспільства [26: 2–4]. 
Побіжно із рекламою індустріальних досягнень 
відвідувачі Всесвітніх промислових виставок 
отримували можливість ознайомитися з творами 
образотворчого мистецтва і предметами для деко-
ративного оформлення інтер’єрів, позаяк увага до 

декоративно-ужиткової продукції підвищилася в 
контексті практичного утилітарно-промислового 
вживання [17: 7].

Презентація новеньких фешенебельних ав-
томобілів відбувалась поряд із картинами, скуль-
птурою та антикваріатом, мимовільно змінюючи 
ментальність аудиторії. Процес суспільної демокра-
тизації культури, яка в той історичний період пере-
роджувалась у масову, полягав у тому, що новітнє 
мистецтво, відмовившись від престижних музей-
них мурів, стало доступним широким верствам на-
селення. На часі актуалізувалась суспільна потреба 
в оновленні образотворчих традицій, що відповідно 
реагували на актуальні запити середніх верств на-
селення, які французький кераміст і гутник Еміль 
Галле назвав «мистецтвом для всіх» [55: 260].

На переконання авторитетного американсько-
го історика, професора Стенфордського універси-
тету в Каліфорнії Джеффрі Ауербаха, діяльність 
торгово-промислової міжнародної співпраці важ-
ко переоцінити, оскільки вона мала першочергове 
значення для популяризації культурно-державних 
традицій у боротьбі за нову національну ідентич-
ність [37: 5]. Актуалізована потреба в розширенні 
національних ринків збуту у свою чергу спричини-
ла розробку ефективної естетичної агітації товарів і 
прискорила піднесення демократично-популяриза-
торських кшталтів рекламного мистецтва. Тому від 
1850-х років започатковується форсований розви-
ток реклами і графічного дизайну, воднораз із ними 
зародилася нова візуальна культура, втілена в мис-
тецтві плакату [8: 49–57; 9: 208; 71].

Серед піонерів французького плакату ар-нуво 
науковці, як правило, називають імена графіка 
Жюля Шере [23: 41–50; 44: 16–17, 33], художника 
Ежена Грассе [35: 47–48; 44: 37], чеського живопис-
ця Альфонса Муху, який заявив про себе після 1895 
року [38: 13–14; 44: 43–46], а також прибічників 
постімпресіонізму різних поколінь: П’єра Боннара
[7: 183], Поля Синьяка [54: 387–388], Анрі Тулуз-
Лотрека [35: 59; 44: 19, 24–25] та інших [9: 208–210]. 
У сучасних мистецтвознавчих дослідженнях нео-
дноразово підкреслюється, що тенденція викорис-
тання живописних прийомів у графіці, а графічних 
засобів у малярстві є показовою тенденцією обра-
зотворення доби модерн [12: 178; 44: 32–33; 48: 73–
75]. Отож досвід синтезу мистецтв, набутий при 
макетуванні плакатів, інтегрувався у живописну 
практику французьких колористів-новаторів, у тому 
числі постімпресіоністів [44: 14–21, 34]. «У живо-
писних картинах цього періоду гостро відчуваєть-
ся вплив мистецтва плакату», — підтверджують 
висновки знаного угорського історика мистецтв 
Миколи Певзнера [48: 74]. За спостереженнями 
Р. Фрая, прихильність до синтетичних форм візуалі-
зації позначалася на естетичних преференціях май-
бутніх постімпресіоністів [30: 156, 192].

Не слід забувати, що в дизайнерсько-ремісни-
чих колах Англії резонанс на розповсюдження НТР 
мав протилежні наслідки [5: 124–125]. Як відомо, 
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однією із причин виникнення руху «Мистецтва і 
ремесла» у 1880-му році була реакція на індустрі-
алізацію ХІХ століття, позаяк з’явилася суспіль-
на думка, що масове виробництво призводить до 
погіршення зовнішнього вигляду і якості товарів 
[48: 32]. Тому на відміну від французьких ініціатив, 
піонери англійського дизайнерського руху Огастес 
П’юджин (1812–1852) [62], Джон Раскін (1819–
1900) [68], Вільям Морріс (1834–1896) [56] орієнту-
валися на створення недешевої «рукотворної» про-
дукції: «Вони не думали про те, щоби присвятити 
свою творчість практичним, соціальним цілям», — 
посвідчують висновки мистецтвознавців [14: 71].

Як відомо, ствердження прогресивних ідей 
Д. Раскіна не обмежилося теренами ремесел і ди-
зайну. Зокрема видатний швейцарський науковець 
Вернер Гофман неодноразово підтверджує важли-
вість задумів Д. Раскіна і підкреслює доленосний 
вплив його ідей на оновлення європейських живо-
писних традицій, у першу чергу новаторських тен-
денцій французького живопису 1870–1890-х років 
[15: 72–73, 126, 133, 136, 140, 147, 174]. В. Гофман 
констатує, що геній Д. Раскіна передбачив «перехід 
від рецептивно-дескриптивного натуралізму до су-
гестивного “імпресіонізму”» ще 1857 року, більше 
аніж за десятиліття до виникнення французького 
імпресіонізму [15: 71]. За поясненнями Д. Раскіна, 
згаданий процес «переходу» мав здійснюватися за-
вдяки «confused modes of execution» [15: 126], що 
можна витлумачити як «хитросплетені режими ви-
конання».

Воднораз мистецтвознавці наголошують, що 
завдяки високоідейним ініціативам Д. Раскіна, ко-
трі спричинили піднесення ремісництва на усьому 
європейському континенті, в останній чверті XIX 
століття нівелювалася різниця між художнім та 
ужитковим мистецтвом: «Як “юґендштіль”, так і 
“ар-нуво” не бажали більше визнавати різниці між 
“низьким” прикладним і “високим” мистецтвом» 
[14: 10]. «Естетичне повстання» Д. Раскіна та прак-
тична діяльність його соратника В. Морріса зна-
йшли прихильників в усіх європейських державах
[48: 33, 62]. У Франції брати Огюст і Антонін Доми 
марили ідеєю поєднання мистецтва і виробництва 
ще від початку 1880-х років, фабрика Луї Мажореля 
налагодила виробництво якісних і недорогих ме-
блів для простого люду, Еміль Галле почав з 1892 
року серійний випуск якісної недорогої кераміки 
[14: 120–123].

Як можна пересвідчитись, зміна індустрі-
альної політики стала наслідком демократизації 
громадських поглядів і відлунням позначилася на 
творчості прогресивно налаштованих митців, зо-
крема, приналежних до кола живописців, яких дво-
ма десятиліттями пізніше Р. Фрай назве «постімп-
ресіоністами» [30: 192]. На переконання Р. Фрая, 
провідною метою демократизації образотворчих 
стандартів у практиці постімпресіоністів став осіб-
но-індивідуальний спротив проти загальноприйня-
тих міщанських смаків: «…новий рух у мистецтві 

не зосереджує увагу на тематичних варіаціях, а має 
на увазі перегляд художньої мети, а також практич-
них методів пластичної візуалізації. Ці зусилля на-
правлені проти публіки, що прийшла подивитися на 
вправність в ілюзорності. <…> Тепер ці художники 
не намагаються дати те, що може зрештою вияви-
тися лише блідою рефлексією зовнішнього вигляду. 
Вони не намагаються копіювати форму, а створю-
ють форму; не імітують життя, а знаходять його ек-
вівалент» [30: 156–157].

Отож доходимо висновку, що внаслідок зане-
паду монархічного режиму Франції 1870–1871 та 
впровадження громадських цінностей республі-
канського правління започаткувався процес форму-
вання нових соціокультурних категорій спожива-
чів — середнього класу і пролетаріату: «…декаданс 
і піднімаючий голову соціалізм були відправними 
пунктами нового стилю», — підтверджують ви-
сновки сучасних науковців [14: 9]. Ці кількісно до-
мінуючі верстви населення потребували не просто 
нового, а іншого за змістом, метою, масштабами 
та собівартістю мистецтва для мас, що реагувало 
би на актуальні проблеми сучасності. Тому вичер-
паність соціокультурних шаблонів доби історизму 
та натуралізму, що повністю виявилася наприкінці 
XIX століття, породила невідворотне зародження 
нової культурної доби: «Естетизм мистецтва межі 
століть був нерозривно пов’язаний із рафінованим 
присмаком тління <…> Емансипація, реформа та 
інновація — ось що відповідало мистецтву, яке об-
лаштувалося на естетично вичерпаних настроях 
епохи присмерку» [14: 71].

Історично склалося, що формування новітньої 
культурної ери, в лоні якої зароджувався постімпре-
сіонізм, стверджувалося та перехресті культурного 
дискурсу між символізмом і модерном [1: 10–15; 
2: 10–11; 6: 6–9; 11: 9–12; 12: 8–13; 14: 9; 52: 48–50]. 
Мистецтвознавці підкреслюють, що прикмети сим-
волізму і модерну позначилися на естетично-світо-
глядних уподобаннях усієї культури цього періоду: 
«Слід визнати, що співіснування стильових систем 
модерну та символізму в мистецтві XIX–XX століть 
є однією із багатьох антиномій, котра характеризує 
мистецтво цієї пори загалом» [12: 184]. У сучасних 
дослідженнях стверджується тенденція до фрон-
тальної глобалізації феномена модерну, значення 
якого переосмислюється науковцями як явища все-
охоплюючого інтернаціонального масштабу, що ін-
тегрувало мистецьке піднесення на цілім континен-
ті [12: 4].

Як відомо, інтернаціональному обміну ідей 
межі XIX–XX століть протегувало розширення 
масштабів міжнародної комунікації, спричинивши 
форсоване розповсюдження європейських соціогу-
манітарних знань за межі локально-географічних 
ареалів: «Поступ у комунікації зблизив між собою 
країни та нації, і зацікавлення чужими ідеями теж 
зробило своє. Першим проявом цього зближення, а 
потім і його подальшим стимулом, були переклади з 
одних мов на інші: ніколи ще до того не переклада-
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лось чужими мовами стільки філософських праць, 
як у другій половині XIX століття. Такі численні 
переклади випливали із зближення націй, а потім у 
свою чергу самі підсилювали це зближення» [13: 7].
У дослідженнях, присвячених мистецтву модерну, 
як правило, підкреслюється думка, що інтернаціо-
нальному обміну прогресивними інтелектуальними 
гаслами сприяла тогочасна мода на видання худож-
ніх часописів: «Редакції залюбки залучали критиків 
з інших країн, які знайомили читачів із ситуацією у 
своїй національній художній школі» [12: 5].

Серед авторитетних міжнародних видань межі 
XIX–XX століть у сучасній науковій літературі най-
частіше згадуються: французький журнал братів 
Натансонів «La Revue Blanche” (1891) [11: 123–124; 
45: 189], що був видавничим органом групи «Набі»; 
бельгійський часопис «Van Nu en Strakes» (1895) 
[14: 419]; англійські видання: «Yellow Book» (1894), 
«The Studio» (1896), «The Savoy» (1896–1898) 
[11: 124; 45: 189]; німецькі друкування: берлінські 
часописи «Pan» (1895) і «Die Insel» (1899), мюн-
хенські щотижневики «Jugend» і «Simplicissimus» 
(1896) та дармштадтський журнал «Deutsche Kunst 
und Decoration» (1897) [11: 124; 14: 419; 45: 189]; 
віденський часопис «Ver sacrum» (1898–1903) 
[14: 419; 45: 189]; варшавське видання «Chimera»
(1901–1907) [11: 124; 45: 189]; барселонський жур-
нал «Joventut» (1900–1903) [14: 419; 45: 189] та 
петербурзький «Мир Искусства» (1898) [11: 124; 
14: 419], що цілеспрямовано пропагував досягнен-
ня європейського мистецтва і філософської думки 
[11: 124].

Воднораз культурогенні потенції французько-
го ар-нуво збагачувалися науковими досягненнями 
попереднього періоду. Мистецтвознавці відзнача-
ють, що практично сучасний погляд на художню 
творчість, сформульований як «мистецтво для мис-
тецтва» [65: 32, 84, 374, 434, 521], з’явився у пра-
ці «Філософські фрагменти» (1826) [59] відомого 
французького філософа та історика Віктора Кузена 
(1792–1867) [77]. Науковці примічають: невдовзі, 
в період 1830-х років, французький поет-романтик 
Теофіль Ґотьє [58] переніс цю тезу в царину літе-
ратури, роз’яснивши її як вид естетизму, що існує 
за власними законами, виходячи з ідеї прекрасного 
[4: 170–171; 14: 71].

Стверджуючись на тлі всеохоплюючого па-
нування індустріального суспільства, естетика 
модерну протиставила йому універсальність ор-
ганічного світу: «Природа Землі — як ідеальна 
модель біологічної самодостатності — стає одним 
із головних елементів новітньої естетичної систе-
ми» [5: 124]. Один із видатних основоположників 
французького ар-нуво архітектор Гектор Гімар [67] 
наслідував у своїй практиці правило природної до-
цільності, оскільки вважав Природу універсаль-
ним «архітектором» [34: 124]. Орієнтуючись на 
домінанти натуральної природної гармонії, Г. Гі-
мар повсякчас підкреслював, що «в Природі не на-
роджується нічого симетричного і паралельного» 

[34: 124]. Отож оптимізація невимушених природ-
них форм оздоблення в естетиці ар-нуво поширю-
валася на тлі девальвації симетрично-паралельних 
композиційних схем академізму, компенсуючись 
стилізованими візерунками рослинного орна-
менту. Помітним внеском у ствердження орна-
ментальних принципів нової епохи стала праця 
з історії орнаменту «Питання стилю» (1893) [73] 
видатного австрійського мистецтвознавця Алоїза 
Рігля (1858–1905) [60], що надала теоретичне об-
ґрунтування візерункам із «арабесок», набувшим 
популярності в ту пору [50: 90].

Воднораз суспільну увагу до естетизації при-
родних мотивів оптимізували дослідження того-
часних натуралістів. У мистецтвознавчих джерелах 
підкреслюється важливість наукових розвідок ні-
мецького природодослідника Ернста Геккеля [63], 
які, на думку сучасних вчених, фактично започат-
кували моду на орнаментальне оздоблення в євро-
пейському модерні 1880–1900-х років [14: 12]. Най-
частіше згадується праця Е. Геккеля «Краса форм у 
природі» (1899) [69]. Літографічні ілюстрації книги 
«Краса форм у природі» розроблялися на підставі 
оригінальних замальовок німецького природознав-
ця: «Усього на основі начерків і акварельних етюдів 
Геккеля було виготовлено понад 1000 гравюр, кращі 
з яких були відібрані для книги і переведені в дру-
ковану форму літографом Адольфом Гілтчем» [69]. 
Отож науково-просвітницькі проекти межі XIX–XX 
століть виконували важливу громадсько-популяри-
заторську функцію. Привертаючи суспільну увагу 
до переваг невдаваної краси Природи, згадані іні-
ціативи надихали візуальну іконографію модерну: 
«Світ тварин і рослин, які були наслідком Творіння, 
і його невимушений ріст — у цьому бачились засо-
би і шляхи відродження» [14: 12].

Рівночасно назрілий дефіцит природності 
компенсувався пристрасним поклонінням перед 
японською культурою, ознайомлення з якою було 
нерозривно пов’язано з віруваннями сінто, що трак-
тують Природу як одухотворену субстанцію [75]. 
Тому знаковою подією мистецького життя кінця 
1880-х років вважається видання книги «Скарби 
форм Японії» (1888) [70] відомого паризького куль-
туртрегера Самуеля Бінга (1838–1905) [74], яку він 
перевидав німецькою, французькою та англійською 
мовами [74].

Воднораз популяризації орнаментального 
оздоблення сприяло загальне піднесення плака-
ту, який синтезував у художньо-образотворче ціле 
шрифти і декоративні мотиви [23: 41–50]. Неза-
лежні теоретичні обґрунтування визнаних практи-
ків ар-нуво вносили значні імпульси в цей процес.
У квітні 1896 року французький графік Ежен Грас-
се [64] підготував до видання унікальний альбом 
з ілюстраціями «Рослина і її використання в орна-
менті» [32], де було представлено декілька тисяч 
вишуканих кольорових стилізацій різноманітних 
рослин, що суттєво розширило візуальну базу орна-
ментальних мотивів модерну [14: 14].
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Внеском у ствердження естетики нового сти-
лю стала практична і теоретична діяльність лідера 
англійського виставкового об’єднання «Рух мис-
тецтв і ремесел» Уолтера Крейна (1845–1915) [78]. 
1900 року художник видав трактат «Лінія і форма» 
[24], який, за висновками сучасних мистецтвознав-
ців, уособив естетичну програму модерну [14: 44]. 
Популярність згаданої праці У. Крейна засвідчують 
п’ять перевидань, здійснених упритул до початку 
Першої світової війни: 1902, 1904, 1908, 1912, 1914 
років [78]. Паралельно пропаганді орнаментального 
оздоблення в естетиці ар-нуво протегувало видання 
осібних авторських друків. Зокрема у першому де-
сятилітті XX століття Альфонс Муха опублікував 
зразки своєї авторської орнаментики під назвою 
«Декоративні матеріали: стиль книги» (1902) [43].

Щодо наукових гіпотез про можливі впливи 
НТР на піднесення образотворчого мистецтва межі 
XIX–XX століть, можна виділити декілька чільних 
тенденцій. Представники першої тенденції мотиву-
ють свої доводи виключно під історико-докумен-
тальним кутом зору, фіксуючи конкретні технічні 
новинки, котрі позначилися на розвитку конкрет-
ного сегмента мистецького процесу. У цьому ра-
курсі на увагу заслуговують наукові реляції Г. Фар-
Беккер, у яких, зокрема, повідомляється, що розвою 
природничої іконографії в епоху модерн не в остан-
ню чергу посприяло удосконалення технічних мож-
ливостей мікроскопа [14: 12], а поміж першорядних 
причин форсованого піднесення плакату вказується 
вдосконалення поліграфічних технологій до мож-
ливостей тиражування у 1868 році та винайдення 
кольорової літографії в 1879 році [14: 91].

Представники другої тенденції будують свої 
гіпотези, виходячи із ірраціонально-суб’єктивних 
чинників дискурсу. У цьому ракурсі оригінальними 
видаються погляди авторитетного знавця модерну 
та символізму, американського вченого Джона Бо-
улта, який доходить умовиводу, що впровадження 
технічних нововведень у побут було сприйнято мит-
цями наче символічна метаморфоза: запровадження 
електрики ототожнювалося з метафорою неземного 
світла; автомобіль перевернув уяву про швидкість, 
напрям, перспективу; грамофон відроджував голоси 
померлих людей; телефон долав чималий простір 
[12: 133–141]. Отож, на думку науковця, нововведе-
ні можливості прогресу метафорично наближалися 
до казкових мрій символістів — подужати час та 
простір, щоби перейти в інакший, досконалий ви-
мір [12: 141].

Утім, Д. Боулт констатує неодномірну перцеп-
цію мистецького середовища, яке роз’єдналося на 
тих, кому імпонувала динаміка прогресу, та інших, 
кого «обтяжував» наступ НТР [12: 132–133]. Нага-
даємо, що прибічники постімпресіонізму належали 
до другої категорії сучасників, які уникали цивілі-
зації, протиставляючи ідилічно-утопічну модель 
суспільного буття форсованій експансії прогресу. 
Отож можна констатувати, що ідеологічна орієнта-
ція постімпресіоністів перетиналася з пріоритетами 

символістів і перебувала в суголосному симбіозі з 
«природно-органічними» настроями епохи модерн 
загалом: «Романтики і потім символісти віддаляють-
ся від “дискурсивних ланок” суспільства», — помі-
чає російський мистецтвознавець Олександр Яки-
мович [12: 37]. Отже впродовж 1880–1890-х років у 
пошуках позачасового контенту духовних цінностей 
у колі новаторів-постімпресіоністів актуалізувало-
ся зацікавлення новітніми шляхами пізнання світу: 
«Живопис, звісно, не наука, а мистецтво. Але живо-
пис є своєрідним засобом пізнання реальності», — 
резонно посвідчують висновки науковців [12: 35].

Поборники третьої тенденції не убачають зна-
чного впливу технічного прогресу на мистецтво 
межі XIX–XX, котре, на їх переконання, має само-
стійну природу. Серед представників цієї наукової 
платформи увагу привертають погляди визнано-
го американського мистецтвознавця Р. Бреттелла 
[17: 2] та видатного російського мистецтвознавця 
Д. Сараб’янова: «Більш безпосередній вплив на 
становлення і піднесення нового художнього стилю 
модерн справили різні новітні філософські системи 
і концепції» [11: 28].

Дослідження різнобічних факторів тогочас-
ної мистецької атмосфери показує, що домінуючим 
законом часу стала ідея краси як феномена, що не 
потребує жодних підтверджень. Науковці визнача-
ють, що в добу модерн поняття краси нерозривно 
пов’язується з відчуттям декоративності [14: 9–11;
31: 11–20; 34: 173]. 1906 року в монографії «Вісім 
років сецесіона» австро-угорський письменник 
Людвіг Хевезі доходить висновку, що для митців єв-
ропейського модерну принцип декоративності став 
домінуючим правилом [34: 173]. Оскільки, за ви-
сновками сучасних науковців, малярство паризьких 
постімпресіоністів було невід’ємною складовою 
французького ар-нуво [11: 218–219, 227; 14: 11–12;
21: 50–52], природно, що естетичні пріоритети доби 
асимілювалися в засобах їх творчої візуалізації. Се-
ред показових прикмет нової естетики, як правило, 
вирізняють: а) орієнтацію на невимушені форми 
органічної природи; б) узагальнену стилізацію на-
тури і декоративність; в) формалізм, привнесений 
знайомством з культурами Сходу, — саме ці домі-
нанти стилю модерн, за висновками науковців, про-
дуктивно асимілювалися в практиці художників-
постімпресіоністів [30: 156–158, 192, 195–196].

Висновки з даного дослідження. Узагальнено 
розглянувши особливості соціокультурного клімату 
французького суспільства 1870–1890-х років, на тлі 
яких відбувалося започаткування і подальше ствер-
дження французького постімпресіонізму, доходимо 
висновку, що нагальна потреба у реформуванні ху-
дожніх традицій образотворення історично започат-
кувалася під враженням соціально-демократичної 
перебудови Третьої Республіки [54: 367]. Воднораз 
форсований розвиток НТР створив об’єктивні пере-
думови для демократизації суспільних запитів, змі-
нивши уявлення сучасників про ієрархію художніх 
«замовлень», а також про громадсько-суспільний 
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статус мистецтва. Отож оновлені естетичні норми 
французького ар-нуво закріпилися на економічному 
підґрунті розвою капіталізму [14: 74], визначивши 
майбутні стандарти візуально-політичної агітації та 
економічної реклами XX століття.

Перспективи подальших розвідок у даному 
напрямку. Позаяк зародження антиреалістичних 
тенденцій у французькому образотворчому мисте-
цтві межі XIX–XX століть, в тому числі постімпре-
сіонізму, стало наслідком кризи позитивізму 1880–
1890-х років [13: 5; 49: 98], наступну публікацію 
буде присвячено опрацюванню цієї проблеми.
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