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У статті досліджено процес формування колекції Mercury 
Art Centre як цілісного науково-кураторського проєкту, що 
репрезентує українське мистецтво ХХ століття. Проаналі-
зовано роль приватної ініціативи у конструюванні мистець-
кого канону та інтеграції творів із різних колекцій (Лариси 
Гординської, Дмитра Горбачова, Юрія Цвенґроша). Осо-
бливу увагу приділено творам Олекси Новаківського, Олек-
сандра Богомазова, Михайла Андрієнка-Нечитайла, Якова 
Гніздовського та Святослава Гординського як репрезентан-
там різних моделей українського модернізму. Обґрунтовано 
значення атрибуції, провенансу та концептуального відбору 
у формуванні цілісного мистецького наративу.

Метою статті є аналіз принципів, стратегій і концепту-
альних засад формування колекції Mercury Art Centre, а та-
кож з’ясування її ролі у конструюванні та репрезентації мис-
тецького канону в сучасному культурному просторі.

У дослідженні використано комплекс історико-
мистецтвознавчих, порівняльних та міждисциплінарних під-
ходів. Методологія передбачає формально-стилістичний 
аналіз творів мистецтва, контекстуальний аналіз колекці-
онерських практик, а також застосування інституційних і 
культурологічних методів для вивчення взаємозв’язку між 
приватними колекціонерськими ініціативами та процесами 
формування мистецьких канонів.

Ключові слова: український модернізм, приватна ко-
лекція, мистецький канон, Mercury Art Centre, О. Нова-
ківський, О. Богомазов, Я. Гніздовський, М. Андрієнко-
Нечитайло, С. Гординський.
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The article examines the formation of the Mercury Art Centre 
collection as a coherent scholarly and curatorial project represent-
ing 20th-century Ukrainian art. It analyzes the role of private ini-
tiative in constructing the artistic canon and integrating works from 
key private collections (Larysa Hordynska, Dmytro Horbachov, 
Yurii Tsvengrosh). Particular attention is paid to works by Oleksa 
Novakivskyi, Oleksandr Bohomazov, Mykhailo Andriienko-
Nechytailo, Yakiv Hnizdovsky, and Sviatoslav Hordynsky as 
representatives of different models of Ukrainian modernism. The 
importance of attribution, provenance research, and conceptual 
selection in shaping a coherent artistic narrative is substantiated.

Problem Statement. In contemporary cultural processes, 
private art collections play an increasingly significant role in 
shaping artistic narratives, preserving cultural heritage, and in-
fluencing the formation of artistic canons. The case of the Mer-
cury Art Centre collection provides an opportunity to examine 
the mechanisms through which private initiatives participate in 
the selection, interpretation, and legitimization of artworks 
within the broader art historical discourse.

Purpose. The purpose of this article is to analyze the prin-
ciples, strategies, and conceptual foundations underlying the 
formation of the Mercury Art Centre collection and to investi-
gate its role in the construction and representation of the artistic 
canon within contemporary cultural space.

Methods. The study employs a combination of historical-
artistic, comparative, and interdisciplinary approaches. The 
research methodology includes formal and stylistic analysis of 
artworks, contextual analysis of collecting practices, as well as 
institutional and cultural studies methods aimed at examining 
the relationship between private collecting initiatives and canon 
formation processes.

Results. The research demonstrates that the Mercury Art 
Centre collection represents a deliberate curatorial model that 
combines artistic value, historical significance, and contempo-
rary relevance. The collection reflects specific criteria of selec-
tion and representation, contributing to the preservation and 
reinterpretation of national and international artistic heritage. It 
is established that private collecting practices not only reflect 
existing artistic canons.

Conclusion. The study confirms that private art initiatives 
are important agents in the construction of artistic canons. The 
Mercury Art Centre collection illustrates how collecting strate-
gies can influence cultural memory, artistic valuation, and pub-
lic understanding of art. The collection functions not merely as 
an assemblage of artworks but as a dynamic cultural platform 
that contributes to the ongoing negotiation and redefinition of 
artistic canon in contemporary society.

Keywords: Ukrainian modernism, private collection, artistic 
canon, Mercury Art Centre, O. Novakivskyi, O. Bohomazov, 
J. Hnizdovsky, M. Andriienko-Nechytailo, S. Hordynsky.
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Вступ. Постановка проблеми. У сучасному мис-
тецтвознавстві особливої актуальності набуває 

проблема формування мистецького канону в умовах 
децентралізації культурних процесів. Важливим чин-
ником цього процесу стає приватне колекціонуван-
ня, яке дедалі частіше виконує функції, традиційно 
притаманні музейним інституціям. У цьому контек-
сті потребує осмислення феномен колекції Mercury 
Art Centre як прикладу інтелектуально сконструйо-
ваного зібрання, що репрезентує український мо-
дернізм у його багатовимірності. Тим паче, що ав-
тор цієї розвідки формував коолекцію Mercury Art 
Centre і мав безпосереднє відношення до усіх про-
цесів, які були з цим пов’язані. 

Актуальність дослідження. У сучасних куль-
турних процесах приватні мистецькі колекції віді-
грають дедалі вагомішу роль у формуванні художніх 
наративів, збереженні культурної спадщини та впли-
ві на процеси конструювання мистецьких канонів. 
Приклад колекції Mercury Art Centre надає можли-
вість дослідити механізми, за допомогою яких при-
ватні ініціативи беруть участь у відборі, інтерпрета-
ції та легітимації творів мистецтва в ширшому мис-
тецтвознавчому дискурсі.

Мета дослідження. Метою статті є аналіз прин-
ципів, стратегій і концептуальних засад формування 
колекції Mercury Art Centre, а також з’ясування її 
ролі у конструюванні та репрезентації мистецького 
канону в сучасному культурному просторі.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Про-
блематика українського модернізму та творчості окре-
мих імен широко висвітлена у працях В. Овсійчука 
[1], Л. Волошин [2], О. Голубця [3], Д. Горбачова [4; 
5], В. Січинського [6], В. Поповича [7], Ж. Клода-
Маркаде [8], Х.  Береговської [9], Д.  Степовика 
[10], О. Маричевської [11], Г. Скляренко [12], та 
ін. Окремі аспекти творчості Новаківського, Богома-
зова, Гніздовського та Гординського досліджувалися 
як у національному, так і в міжнародному контекстах. 
Водночас питання ролі приватних колекцій у форму-
ванні канону залишається недостатньо розробленим, 
особливо в аспекті їхньої науково-кураторської інтер-
претації та інтеграції діаспорного мистецтва.

Методи дослідження. У дослідженні викорис-
тано комплекс історико-мистецтвознавчих, порів-
няльних та міждисциплінарних підходів. Методоло-
гія передбачає формально-стилістичний аналіз творів 
мистецтва, контекстуальний аналіз колекціонерських 
практик, а також застосування інституційних і куль-
турологічних методів для вивчення взаємозв’язку 
між приватними колекціонерськими ініціативами та 
процесами формування мистецьких канонів.

Основна частина. Колекція Mercury Art Centre 
постає як результат цілеспрямованої науково-ку
раторської діяльності, що поєднує атрибуцію, кон-
цептуалізацію та селекцію творів. Її формування від-
бувалося за активної участі фахового медіатора між 
приватними зібраннями та інституційним простором, 
що дало змогу вибудувати внутрішньо узгоджену на-
ративну структуру.

Залучення творів із колекцій Лариси Гординської, 
Дмитра Горбачова та Юрія Цвенґроша забезпечи-
ло поліфонічність зібрання. Зокрема, твори Олекси 
Новаківського («Мадонна Червоної Калини», 1916 
(іл. 1); «Святий Юрій. Львів», 1922) [13] репрезен-
тують синтез сакрального і національного у межах 
експресіоністичного символізму. Акварель Олек-
сандра Богомазова «Лісовий пейзаж. Фінляндія» 
(1911) [14] демонструє перехід до аналітичного ба-
чення форми та передумови формування теорії «жи-
вопису як організації руху».

Іл. 1. Лариса Гординська з картиною Олекси Новаківсько-
го «Мадонна Червоної Калини», 1916. Дерево, олія, 
36,5х32,5 см. Світлина Лариси Гординської
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Творчість Михайла Андрієнка-Нечитайла [15] 
представлена композиціями, що поєднують сцено-
графічне мислення з модерністичною абстракцією, 
тоді як графіка Якова Гніздовського (зокрема цикл 
до «Слова о полку Ігоревім», 1950) [16] засвідчує 
синтез архаїчної традиції та модерністичної формалі-
зації. У свою чергу, твори Святослава Гординського, 
зокрема «Я і нескінченність. Автопортрет» (1969), 
репрезентують інтелектуалізовану модель неокла-
сичного модернізму [17].

Таким чином, колекція формує багатовекторну мо-
дель українського мистецтва ХХ століття, де поєд-
нуються різні стилістичні, географічні та світогляд-
ні виміри. Важливим аспектом є також відновлен-
ня провенансу творів і їх культурного контексту, що 
сприяє їхній інституціоналізації.

Перше відчуття, яке виникає навіть при побіжно-
му погляді на зібрання Mercury Art Crntre — непід-
робне захоплення. Як казав класик, «диханіє спи-
рає…». Обраних митців тут не так багато, більше 
сотні, та всі вони — stars. Творів — «лише» кілька 
тисяч… (Для порівняння: В МоМА — «аж» біля 
100 тисяч, але ж скільки часу він існує!). До слова: 
процес колекціонування триває, і останню крапку в 
цій справі не поставлено. На черзі — особистості, 
міста, терени.

Перевага тут надається принципу «широти охо-
плення» творчого доробку. При тім, зібрання позбав-
лене елементарно-географічної, лінійно-стилістичної 
чи будь-якої іншої однорідності. Українське мисте-
цтво постає у своїх численних, часто — парадоксаль-
них переплетеннях, перегуках митців «Великої Укра-
їни» та многоликої діаспори, Сходу і Заходу (які тут 
справді «разом»), абстракції та реалізму…

Хронологічно колекція починається зі зразків 
української Сецесії, яку представляють воістину зір-
кові Іван Труш та Олекса Новаківський. Вони вті-
лювали не лише навмисну загадковість символу своїх 
«симфоній без слів» (за висловом Богдана Лепкого), 
але і його «додаткову вартість» в особі пронизливої 
реальності, яку саму по собі годі схопити за хвіст за-
надто слухняному митцеві. Генії зазвичай — норов-
ливі, і годі їх приборкати.

Йдеться не просто про факт поповнення збірки 
Mercury Art Centre, а про цілеспрямований науково-
кураторський процес формування репрезентативно-
го корпусу українського модернізму, здійснений за 

безпосередньої участі автора цієї розвідки, як фахо-
вого медіатора між приватними колекціями та інсти-
туційним зібранням.

У цьому контексті роль автора виходить за межі 
звичайного консультативного супроводу. Вона охо-
плює атрибуцію, концептуалізацію та селекцію тво-
рів, що дало змогу не лише залучити окремі висо-
коякісні мистецькі полотна, але й вибудувати вну-
трішньо узгоджену наративну лінію колекції. Саме 
завдяки такому підходу твори Олекси Новаківсько-
го, Олександра Богомазова, Михайла Андрієнка-
Нечитайла, Якова Гніздовського та Святослава Гор-
динського постають не як ізольовані артефакти, а як 
взаємопов’язаний пласт історико-мистецького про-
цесу, що репрезентує різні моделі українського мо-
дернізму ХХ століття.

Залучення творів із трьох знакових приватних зі-
брань  — Лариси Гординської, Дмитра Горбачова 
та Юрія Цвенґроша — має принципове значення. 
Кожна з цих колекцій є носієм окремої традиції збе-
реження та інтерпретації українського мистецтва: зі-
брання Лариси Гординської — це передусім автен-
тичний родинний архів, що зберігає безпосередній 
зв’язок із постаттю Святослава Гординського; ко-
лекція Дмитра Горбачова репрезентує інтелектуаль-
но осмислений корпус українського авангарду та мо-
дернізму, сформований на основі багаторічних нау-
кових студій; збірка Юрія Цвенґроша відображає 
приватну ініціативу збереження мистецької спадщи-
ни діаспори, що часто залишалася поза увагою дер-
жавних інституцій.

Саме синергія цих трьох джерел дала змогу 
сформувати у збірці Mercury Art Centre поліфо-
нічну модель мистецького процесу, де поєднують-
ся різні географічні, стильові та світоглядні векто-
ри — від львівського колоризму Новаківського до 
інтелектуалізованої графічної мови Гніздовського, від 
сценографічно-конструктивних пошуків Андрієнка-
Нечитайла до неокласичної, почасти конструктивної 
виваженості Гординського.

Важливо наголосити, що участь автора статті по-
лягала також у відновленні контекстів побутування 
творів, їх провенансу та культурної «біографії». Це 
особливо суттєво для робіт, що тривалий час перебу-
вали у приватному обігу, адже їх інституціоналізація 
потребує не лише юридичного оформлення, а й нау-
кового обґрунтування їх місця в історії мистецтва.
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Таким чином, наукова стаття може бути позиціо-
нована як рефлексія над процесом формування ко-
лекції як наукового проєкту, де кожне поповнення 
є результатом аналітичноїї праці, експертного від-
бору та міжособистісної довіри між дослідником і 
власниками творів. У ширшій перспективі це свід-
чить про нову модель взаємодії між приватним і пу-
блічним у сфері культурної спадщини, де ключо-
ву роль відіграє саме фахова експертиза та науко-
ва відповідальність.

Отже, йдеться не лише про розширення збірки, а 
про інтелектуальне конструювання мистецького на-
ративу, в якому залучені твори стають елементами 
цілісної концепції українського мистецтва ХХ сто-
ліття, репрезентованого в міжнародному колекцій-
ному просторі.

Твори Олекси Новаківського «Мадонна Червоної 
Калини» (1916) та «Святий Юрій. Львів» (1922), 
що походять із родинного зібрання Лариси Гордин-
ської й нині представлені у колекції Mercury Art 
Centre, є надзвичайно показовими для розуміння ево-
люції мистецької мови митця — від символістсько-
експресивних узагальнень воєнного часу до мону-
менталізованої національно-міфологічної образнос-
ті початку 1920-х років (іл. 2). 

Твір «Мадонна Червоної Калини» постає як одна 
з ключових візій Новаківського періоду Першої сві-
тової війни, де традиційний іконографічний тип Бого-
родиці трансформується у національно-алегоричний 

образ України. Передусім привертає увагу синтез 
сакрального і національного. Мотив «червоної ка-
лини» — один із центральних українських симво-
лів — тут набуває не декоративного, а концептуаль-
ного значення: він маркує ідею жертовності, крові, 
відродження. Мадонна у Новаківського не є відсто-
роненою небесною заступницею; вона занурена в іс-
торичну драму свого народу, що надає образові екс-
пресивної напруги.

Композиція, як правило для Новаківського цього 
часу, побудована на динамічних вертикалях і хвиле-
подібних ритмах, які створюють відчуття внутріш-
нього руху. Постать Мадонни не статична — вона 
ніби коливається у потоці енергії кольору. Саме ко-
лір відіграє визначальну роль: насичені червоні тони 
функціонують як емоційно-смисловий центр; контр-
аст із темнішими або холоднішими площинами під-
силює драматизм; світло не моделює форму акаде-
мічно, а «вибухає» зсередини кольорових мас.

Стилістично твір тяжіє до експресіоністично-
го символізму, де форма підпорядкована емоційно-
му імпульсу. Відчутні також впливи європейського 
модернізму (зокрема, віденської сецесії та польсько-
го малярства), однак вони трансформовані у власну, 
глибоко індивідуальну систему. У цьому творі Но-
ваківський формує тип образу, який можна означи-
ти як «національна ікона модерної доби» — не ка-
нонічну, але духовно насичену, спрямовану на акту-
алізацію колективного переживання.

Полотно «Святий Юрій. Львів» 1922 року де-
монструє інший етап — період післявоєнної стабілі-
зації та одночасно пошуку нових форм національного 
стилю. Образ церкви святого Юрія і Юрія Змієбор-
ця, як патрона Львова, тут набуває монументально-
героїчного звучання. Композиційно твір вирізняєть-
ся більшою структурною впорядкованістю порівня-
но з «Мадонною…». Якщо у попередній композиції 
домінує стихія кольору, то тут відчутна тенденція до 
конструктивізації форми: архітектурний або топогра-
фічний натяк на Львів укорінює сцену в конкретно-
му культурному просторі (іл. 3).

Образ храму святого Юрія — одвічного голов-
ного героя у пейзажних сюжетах Новаківського не 
лише релігійний, а й національно-репрезентативний: 
це символ перемоги, захисту, духовної сили міста і 
ширше  — української ідентичності. Важливо, що 
художник уникає буквального натуралізму — образ 

Іл.  2. Олекса Новаківський. «Мадонна Червоної Кали-
ни», 1916. Дерево, олія, 36,5х32,5  см. Світлина Лариси 
Гординської
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трактується узагальнено, майже декоративно, що на-
ближує твір до модерністської стилізації.

Колористика цього пейхажу, хоча й залишаєть-
ся насиченою, стає більш зваженою: кольори орга-
нізовані у більші площини; контрасти менш хаотич-
ні, ніж у ранніх творах; відчувається прагнення до 
гармонійності. Стилістично тут можна говорити про 
синтез експресіонізму з елементами модерну, що від-
повідає загальним тенденціям міжвоєнного україн-
ського мистецтва

Обидва твори, попри різницю у настрої та компо-
зиційній організації, об’єднані кількома принципови-
ми рисами: сакралізація національного образу; екс-
пресивна роль кольору як носія смислу; відхід від 
академічного реалізму на користь символічного уза-
гальнення; прагнення до створення модерної укра-
їнської іконографії.

Якщо «Мадонна Червоної Калини» є образом 
страждання і духовної концентрації національної 
трагедії, то «Святий Юрій. Львів» репрезентує ви-
соку духовну і моральну вивищеність У цьому сенсі 
вони утворюють своєрідну діалогічність, доповню-
ючи один одного. 

Твори Новаківського зі збірки Mercury Art Centre, 
що походять із колекції родини Лариси Гординської, 
мають не лише мистецьку, а й культурно-історичну 
цінність. Вони фіксують момент становлення укра-
їнського модернізму як носія національної ідеї, де са-
кральні образи переосмислюються через призму іс-
торичного досвіду та індивідуальної експресії мит-
ця. У них Новаківський постає як художник, який 
мислить категоріями великого стилю навіть у камер-
них формах, перетворюючи живопис на простір ду-
ховної та національної самоідентифікації.

Відкриттям для глядача стануть химерні картини 
Осипа Васьківа — уродженця Делятина і виучня 
Казимира Малевича. От тільки його — sic! — «Хи-
мера» (1913) віщує не супрематичний експеримент, а 
кошмари Альфреда Кубіна і Першої світової війни. 
І на цьому тлі «Пробудження на тлі Розп’яття» Но-
ваківського, хоч і написане вже рік потому, видаєть-
ся солодкою мрією втраченого раю, мов би писалося 
у попередньому сторіччі, наповненому ілюзій зла-
годи та гармонії.

Та особливістю українського культурного посту-
пу була вимушена, а в чомусь і рятівна поспішність 
освоєння модерних стилістик і практик. На Захо-

ді на таке вимагалися декади і декади, а, бувало — 
сторіччя. Утім, доля позбавила Україну необхідного 
люфту. Через це в одному митцеві іноді накопичу-
валися резерви вже вигаслого напрямку — та по-
тенції напрямку майбутнього. Запізнілий символіст 
перекидався на початківця-авангардиста, як це ста-
лося з Олександром Богомазовим, що свої маляр-
ські пошуки обґрунтував у трактаті «Живопис та 
елементи». Утім, його лісовий фінський пейзаж хоч 
і написаний напередодні (саме 1911 р.), несе в собі 
всі ознаки творчого оновлення.

Картина Олександра Богомазова «Лісовий пей-
заж. Фінляндія» (1911) (іл. 4), виконана в техні-

Іл. 3. Олекса Новаківський. Святий Юрій. Львів, 1922. 
Дерево, олія, 40х55 см. Світлина Лариси Гординської

Іл. 4. Олександр Богомазов. Лісовий пейзаж. Фінляндія, 
1911. Папір, акварель, 34х34 см. Світлина автора
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ці акварелі, яка репрезентує ранній етап формуван-
ня його модерністичної мови з колекції Mercury Art 
Centre. Цей твір показовий як перехід від натурно-
го пейзажу до аналітичного, майже конструктивно-
го бачення природи. Композиція вибудовується не 
за принципом ілюзії простору, а як система взаємо-
дії площин і ритмів. Дерево в центрі — не просто 
мотив, а структурний вузол, довкола якого організо-
вано весь візуальний рух. Його стовбур і гілки ніби 
розщеплюються на геометризовані фрагменти, що 
нагадує ранні пошуки кубофутуризму.

Колористика стримана, з домінуванням холодних 
зелених і блакитних тонів, які врівноважуються те-
плими вохристими площинами землі. Водночас ко-
лір тут не описовий, а конструктивний: він моделює 
форму й задає ритм, а не передає атмосферу в імп-
ресіоністичному сенсі. Плями накладаються прозо-
ро, але з відчутною внутрішньою напругою, створю-
ючи ефект «руху середовища».

Особливу увагу привертає трактування світла: 
сонце не є джерелом природного освітлення, а рад-
ше знаковим елементом композиції, що підсилює де-
коративну площинність. Простір сплощений, глиби-
на умовна — це вже відхід від класичної перспекти-
ви. Вцілому композиція демонструє характерну для 
Богомазова ідею динаміки середовища, де приро-
да мислиться як енергійна система взаємодії форм. 
«Лісовий пейзаж. Фінляндія» можна розглядати як 
важливий крок до його теоретичних узагальнень, 
зокрема концепції «живопису як організації руху», 
сформульованої пізніше.

Аналізуючи «Лісовий пейзаж. Фінляндія» у шир-
шому контексті європейського модернізму, важливо 
бачити його не як ізольований етюд, а як точку пере-
тину кількох впливових художніх тенденцій початку 
ХХ століття, які Богомазов інтерпретує доволі са-
мобутньо. Передусім відчутна дотичність до сезан-
нізму: як і у Поля Сезанна, природа тут «констру-
юється» через взаємодію площин і кольорових мас. 
Однак, якщо Сезанн прагнув до стабілізації форми, 
Богомазов уже мислить її як рухливу, нестійку сис-
тему. Звідси — наступний крок до кубізму, але не 
аналітичного в чистому паризькому сенсі (Пікассо, 
Брак), а радше його «периферійної» інтерпретації: 
форма не розкладається на фрагменти заради аналі-
зу, а пульсує, трансформується, зберігаючи зв’язок 
із природним мотивом.

Не менш важливий вплив футуризму, зокрема іта-
лійського (Умберто Боччоні, Джакомо Балла), хоча 
в Богомазова він не проявляється через урбаністич-
ні сюжети чи техніцизм. Йдеться, радше, про ідею 
динаміки як універсальної засади: дерево, ландшафт, 
повітря — усе перебуває в стані внутрішнього руху. 
Це ще не вибухова енергія італійців, але вже чітке 
заперечення статичності. Водночас у творі присутній 
відгомін північного модернізму та символізму (зокре-
ма фінського й скандинавського живопису), що про-
являється у декоративності площин, узагальненості 
силуетів і певній «тиші» колористики. На відміну від 
французького фовізму, де колір експресивно авто-
номний, у Богомазова він підпорядкований структурі, 
що є ближчим до синтетичних пошуків модерну.

Якщо порівняти цей твір із київськими композиціями 
Богомазова 1910-х років (зокрема «Трамвай», «По-
тяг», «Лісопилка», «Базар», «Київ. Пейзаж»), різни-
ця стає принциповою і показовою для еволюції митця. 
У «фінляндському» пейзажі ще зберігається природ-
ний мотив як відправна точка. Дерево впізнаване, 
простір хоч і умовний, але не зруйнований повністю. 
Динаміка тут латентна, внутрішня, вона лише почи-
нає структурувати форму.

Натомість у київських композиціях відбуваєть-
ся радикалізація: Форма стає урбаністичною і ме-
ханізованою  — замість органічних ліній дерева 
з’являються жорсткі ритми рейок, вулиць, конструк-
цій. Рух переходить у категорію головного змісту: 
у «Трамваї» чи «Потязі» він уже не прихований, а 
буквально розгортається через ритмічні повтори, ді-
агоналі, «розриви» площин. Простір фрагментується 
значно активніше — якщо в акварелі 1911 року ще 
відчутна цілісність, то пізніше композиція набуває 
характеру майже кінематографічного монтажу.

Колір посилює енергію: він стає контрастнішим, 
локальнішим, інколи різкішим, ніж у стриманій фін-
ляндській роботі. Важливо, що саме між цими двома 
етапами Богомазов формулює свою теорію про жи-
вопис та його елементи, де визначає такі категорії, 
як ритм, рух, маса, лінія. «Лісовий пейзаж. Фінлян-
дія» фактично ілюструє ще інтуїтивний рівень цих 
пошуків, тоді як київські твори — вже свідоме за-
стосування аналітичної системи.

Звідси — невимушений, та нескасовний перегук 
із галактикою «Розстріляного Відродження» (яке 
Дмитро Горбачов влучно охрестив «голодним Ре-
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несансом») [5], традиції якого продовжили не лише 
«шістдесятники», але й, раніше, деякі митці україн-
ської діаспори.

Дуже мало знаємо — а студенти вже питалися у 
мене на лекціях! — про мешканця Франції Михай-
ла Андрієнка-Нечитайла, архів якого примхою долі 
виявився надовго замкнений у помешканні його затя-
того симпатика. Усе ж вдалося придбати п’ять творів 
неповторного українського — сюрреаліста, реаліста, 
метафорика, майстра абстракції? — доробок якого 
ледве не повторив долю його грошей: сховані до да-
лекої шухляди, вони стали поживою мишей… Тож 
кожен його начерк — нині на вагу золота. Поготів, 
«Композиція з театральним персонажем» (1945), 
де прозирає геометрична узагальненість — та еніг-
ма сюрреалізму. Твір репрезентує зрілий етап його 
творчості, у якому синтезуються досвід європейсько-
го модернізму та сценографічне мислення митця.

Композиція побудована на чіткому співвідношенні 
геометризованих площин і фігуративного елементу. 
Центральний персонаж, трактований умовно й май-
же манекенно, постає як сценічна постать — позбав-
лена індивідуалізованих рис, але наділена знаковою 
виразністю. Його костюм розкладено на кольорові 
площини (зелені, червоні, чорні), що створює ефект 
конструктивної ритмізації та перегукується із заса-
дами кубізму й пуризму.

Простір організовано як театральну декора-
цію: пласкі кольорові поля, чіткі прямокутники та 
контрастні акценти формують умовну сцену. Ліво-
руч з’являється майже тотемічна абстрактна фор-
ма, що може трактуватися як символічний контра-
пункт до людської постаті — своєрідний «візуаль-
ний партнер» у сценічній дії.

Колористика стримана, але контрастна: доміну-
ють локальні кольори, що не моделюють об’єм, а під-
креслюють площинність і декоративність. Це набли-
жує твір до традицій паризької школи міжвоєнного 
періоду, зокрема до пошуків Фернана Леже та ам-
біцій синтезу мистецтв. Загалом композиція демон-
струє характерний для Андрієнка-Нечитайла син-
тез живопису й театру, де абстракція не заперечує 
фігуративність, а трансформує її в умовну знакову 
систему, підпорядковану ритму, композиційній рів-
новазі та сценічній метафорі.

«Героїчна композиція» (1960) Михайла 
Андрієнка-Нечитайла прежставляє пізній етап твор-

чості митця, у якому відчутно зростає роль експресії 
та внутрішньої напруги форми, при збереженні кон-
структивного мислення (іл. 5).

Композиція вибудувана вертикально й нагадує 
монумент або тотем, що підсилює саму ідею «ге-
роїчного». Центральна форма — витягнута, майже 
органічно-абстрактна — поєднує в собі риси люд-
ської постаті та скульптурного об’єкта. Вона позбав-
лена конкретної індивідуалізації, натомість набуває 
узагальненого символічного характеру, що відсилає 
до теми стійкості, трансформації та внутрішнього 
зусилля.

Простір вирішено як замкнену, дещо сценогра-
фічну камеру: площини стін, поділені лініями, ство-
рюють ефект інтер’єру або умовної декорації. Це 
продовжує характерний для Андрієнка-Нечитайла 
синтез живопису і театру, де постать існує в скон-

Іл. 5. Михайло Андрієнко-Нечитайло. Героїчна компози-
ція, 1960. Папір, кольорова літографія, 68х27 см. Світли-
на автора
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струйованому середовищі. Колористика стримана, з 
перевагою землистих, вохристих і сірих тонів, у які 
врізаються контрастні акценти червоного й темно-
го. Літографічна техніка підкреслює фактурність і 
лінійну експресію, надаючи формі певної крихкос-
ті й водночас напруженості.

У цьому творі «героїчне» постає не як зовнішній 
пафос, а як внутрішній стан форми — напруженої, 
деформованої, але стійкої. Ця композиція засвідчує 
відхід митця від чистої геометричної абстракції до 
більш експресивної, майже екзистенційної образ-
ності, співзвучної загальноєвропейським тенденці-
ям мистецтва повоєнного часу. Зазначимо, що літо-
графія походить із славетної колекції відомого мис-
тецтвознавця і дослідника українського авангарду, 
вже згадуваного, Дмитра Горбачова. 

До збірки Mercury Art Centre належать ще два 
живописних твори Андрієнка-Нечитайла: «Аб-
страктна  хвилеподібна  композиція» 1950-го  року 
та «Сюрреалістичний персонаж» 1974-го. 

Давид Бурлюк, Голова Земної Кулі (почесне 
звання, дароване йому другом-Хлєбніковим) і ав-
тор насмішкуватих мамаїв, піонер футуризму  — 
якого довго вважали надбанням сусідньої держави 
(а футуризм розпукнувся не деінде, а в маєтку його 
батька-агронома… на Слобожанщині!), приходить 
до українського глядача через океан, відкриваючи нам 
сторінку своєї заморської творчості. Барвисту, екс-
центричну… і все-таки футуристичну: як виявилося, 
старе вино не скисло в нових міхах. Що доводять нам 
хоча би кілька його композицій середини 1950-х, при-

свячених народженню Венери та… звичайнісінько-
му коневі. Перша, звісно, пов’язує його з мистецтвом 
італійського Відродження, зате наступна — натякає 
на анархічний рух Дада кінця 1910-х, емблемою якої 
був, як відомо, іграшковий коник.

Цілком унікальним, майже анахронічним — але 
таким прекрасним у цій анахронічності! — було гра-
фічне мистецтво Якова Гніздовського, який ніколи не 
зрікався натурно-предметних засад, а при тім вносив 
до них свою моторошну нотку — відчутну, примі-
ром, у двох версіях станцій паризького метрополітену 
(1957). Шляхтич гербу Кораб, він більшу частину 
свого життя провів у США, а до Франції завітав на 
два роки заради вдосконалення граверної майстер-
ності. Повернувшись до заморських меридіанів, за-
знав нападів тої самої щемкої тривоги, т. зв. «tadeum 
vitae», від якої знемагали й інші наші співвітчизни-
ки, зокрема поет Тодось Осьмачка.

Графічний цикл Якова Гніздовського до «Слова о 
полку Ігоревім» (1950), спершу зберігався у вже зга-
дуваній колекції Лариси Гординської у США і є од-
ним із ранніх, але концептуально зрілих виявів його 
мистецького мислення, де вже окреслюються клю-
чові риси його індивідуального стилю — синтез ар-
хаїчної образності, модерністичної формалізації та 
глибокої структурної дисципліни (іл. 6).

Передусім варто наголосити, що Гніздовський 
трактує давньоруський епос не як ілюстративний 
матеріал у вузькому сенсі, а як візуально-ритмічну 
систему. Його композиції не відтворюють букваль-
но сюжетні сцени, а радше інтерпретують їх через 
узагальнені знакові форми. Це зближує його підхід 
із традиціями модерністичної графіки ХХ століття, 
зокрема із засадами стилізації та редукції, притаман-
ними європейському експресіонізму та неовізантій-
ському ренесансу.

Композиційна побудова аркушів вирізняється чіт-
кою організацією площини. Простір у Гніздовського 
умовний, позбавлений ілюзії глибини; він розгорта-
ється фронтально, часто з домінуванням симетрії або 
ритмічної повторюваності елементів. Постаті воїнів, 
коней, знаків природи (сонце, вітер, степ) підпоряд-
ковані орнаментальному ритму, що перегукується як 
із середньовічною книжковою мініатюрою, так і з 
українським народним декоративним мистецтвом.

Особливу роль відіграє лінія  — головний кон-
структивний елемент його графіки. Вона чітка, різь-

Іл.  6. Яків Гніздовський. Слово о полку Ігоревім, 1950. 
Папір, олівець, 9х20  см (кожна). Світлина Лариси Гор-
динської
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блена, майже гравюрна за характером, навіть у тих 
техніках, де це не є технологічною необхідністю. Ця 
«різьбленість» формує відчуття матеріальної щіль-
ності зображення, наближаючи його до традицій де-
ревориту, який згодом стане визначальним для мит-
ця. Контур у Гніздовського не лише окреслює фор-
му, а й створює внутрішню напругу, ритм і навіть 
символічне значення.

Іконографічно цикл демонструє глибоке розумін-
ня архаїчного світогляду «Слова». Образи князя Іго-
ря, дружини, степу, затемнення сонця трактуються 
як універсальні символи боротьби, долі та космічно-
го порядку. Водночас художник уникає прямої істо-
ризації: його персонажі позбавлені конкретної етно-
графічної деталізації, натомість набувають позачасо-
вого, майже архетипного характеру. Це підкреслює 
універсалізацію епосу та його актуалізацію в контек-
сті ХХ століття.

Важливою є також стилістична спорідненість із ві-
зантійською та давньоукраїнською іконописною тра-
дицією: площинність, ієратичність постатей, умов-
ність простору. Однак Гніздовський трансформує ці 
джерела через призму модерністичної естетики, на-
ближаючи їх до лаконізму та конструктивної ясно-
сті форми. У цьому контексті його графічні компо-
зиції можна розглядати як своєрідний діалог між се-
редньовічною спадщиною та модернізмом середини 
ХХ століття. Не менш важливою є ритмічна органі-
зація композицій, що перегукується зі структурою са-
мого літературного тексту «Слова о полку Ігоревім». 
Візуальні повтори, чергування мас і ліній, динаміка 
силуетів створюють аналог поетичного ритму, завдя-
ки чому графіка набуває майже музичної якості.

Отже, цикл Гніздовського 1950 року є не просто 
ілюстративним супроводом до давнього тексту, а са-
мостійним мистецьким висловлюванням, у якому по-
єднуються архаїка і модерн, національна традиція і 
універсальна пластична мова. Він засвідчує ранню 
сформованість авторського методу митця і водно-
час відкриває перспективу його подальших пошуків 
у галузі графіки, зокрема у деревориті, де ці засади 
набудуть ще більшої довершеності.

Олійна картина Якова Гніздовського «Година 
без зустрічі» (1956) зі збірки відомого поціновува-
ча мистецтва українського діаспори Юрія Цвенґро-
ша, належить до раннього періоду його еміграційної 
творчості, коли художник активно формує власну 

пластичну мову на перетині європейського модер-
нізму й графічної дисципліни, що згодом стане ви-
значальною для його зрілого стилю.

У композиційному відношенні твір вирізняється 
стриманою, але внутрішньо напруженою структу-
рою. Простір, як правило для Гніздовського цього 
часу, не є ілюзійно глибоким — він радше умовно 
сплощений, організований через чітке співвідношен-
ня мас і ритмів. Художник концентрується на ста-
ні — психологічному й екзистенційному.

Ключовим у цьому творі є мотив очікування і від-
сутності, закладений уже в самій назві. «Година без 
зустрічі» інтерпретується як метафора відтермінова-
ного контакту — не лише між людьми, а й між лю-
диною та світом, батьківщиною, власною ідентич-
ністю. У цьому сенсі композиція резонує з досвідом 
еміграції, який Гніздовський переживав у 1950-х ро-
ках. Відсутність події (зустрічі) стає тут повноцін-
ною темою, що наповнює твір внутрішньою тишею 
та напруженням.

Пластична мова картини тяжіє до графічності: лі-
нія чітка, конструктивна, домінує над живописною 
плямою. Форми геометризовані, що зближує твір із 
традиціями модерністичного синтезу — зокрема, з 
досвідом кубізму та постсезаннізму. Водночас у рит-
мічній організації поверхні відчутний вплив декора-
тивного мислення, де важливу роль відіграє площин-
ність і орнаментальність.

Колористичне рішення стримане, з перевагою при-
глушених тонів, що підсилює емоційний регістр відчу-
ження і самотності. Колір у Гніздовського цього пері-
оду не є самодостатнім елементом, а радше підпоряд-
ковується загальній структурі композиції, виконуючи 
функцію гармонізації й тонального балансу.

На особливу увагу заслуговує часова модальність 
твору. «Година» в назві задає чіткий, але водночас 
умовний хронотоп: це не конкретний момент, а рад-
ше тривалий психологічний стан. Таким чином, ху-
дожник переводить часову категорію в площину вну-
трішнього переживання, що є характерною рисою 
модерністичного мислення.

У ширшому контексті творчості Гніздовського ця 
картина демонструє перехід від більш експресив-
них, емоційно насичених ранніх робіт до виважені-
шої, аналітичної форми, де домінує структурна яс-
ність і ритмічна організація. Вона передвіщає його 
подальший інтерес до лаконізму форми та майже ме-
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дитативної зосередженості, що згодом повною мірою 
реалізується у його графіці й дереворитах.

Отже, «Година без зустрічі» — це не лише об-
раз самотності, а й вишукана формальна побудова, в 
якій психологічний зміст органічно зливається з кон-
структивною дисципліною форми, засвідчуючи гли-
боку інтеграцію Гніздовського в європейський мо-
дерністичний дискурс середини ХХ століття.

Картина Якова Гніздовського «Станція паризько-
го метро Гош» (1957) з тієї самої збірки Цвенґроша 
належить до періоду формування його зрілого модер-
ністичного бачення, коли митець активно осмислює 
урбаністичну тематику крізь призму власної плас-
тичної мови, поєднуючи європейський модернізм із 
дисципліною графічного мислення (іл. 7).

Передусім увагу привертає композиційна органі-
зація твору, побудована на чіткій геометризації про-
стору. Інтер’єр станції метро редукований до системи 
ритмічно впорядкованих площин і ліній — платформ, 
аркових або конструктивних елементів. Простір не 
ілюзорний, а радше сконструйований: він позбавле-
ний випадковості й підпорядкований логіці структур-
ного узагальнення. У цьому виявляється близькість 
до засад конструктивізму та водночас — до мета-
фізичної ясності форм, притаманної модерністично-
му живопису середини ХХ століття.

Стилістично твір демонструє синтез живописно-
го і графічного начал. Контур відіграє важливу роль 
у формуванні об’ємів і площин, що наближує живо-
пис до естетики гравюри — характерної для Гніз-
довського в цілому. Форми чітко окреслені, площи-
ни локалізовані, колір стриманий і функціональний. 

Його колористика, як правило, зводиться до гармо-
ній обмеженої палітри, де тональні співвідношення 
важливіші за декоративну насиченість.

Особливого значення набуває ритм — ключова 
категорія у цьому творі. Повторюваність архітек-
турних елементів, чергування світлих і темних пло-
щин, напрямки ліній створюють внутрішню дина-
міку, яка компенсує зовнішню статичність сцени. 
Цей ритм можна трактувати як візуальний еквіва-
лент руху міського життя, переданого не буквально, 
а через структурну організацію форми.

У ширшому контексті творчості митця «Станція 
паризького метро Гош» репрезентує його зацікав-
лення темою сучасного міста, що, однак, не набуває 
соціально-критичного або наративного характеру. 
Натомість урбаністичний мотив стає приводом для 
формальних експериментів — дослідження просто-
ру, ритму, співвідношення мас і ліній. У цьому сен-
сі твір перегукується з тенденціями європейського 
модернізму, зокрема з пошуками у площині синте-
тичного бачення архітектури та людини (від Бауха-
узу до післявоєнної абстракції).

Отже, «Станція паризького метро Гош» є по-
казовим прикладом того, як Гніздовський транс-
формує реальний урбаністичний мотив у формаль-
но вивірену, майже абстраговану композицію. Вона 
поєднує конструктивну ясність, графічну дисциплі-
ну та ритмічну організацію, що визначають його 
індивідуальний стиль і засвідчують належність до 
ширшого контексту модерністичного мистецтва 
ХХ століття.

Родина Лариси Гординської гірко прощалася з ав-
топортретом Святослава Гординського «Я і нескін-
ченність. (Автопортрет)» (1969) (іл. 8), що нале-
жить до пізнього періоду творчості митця і водночас 
є одним із найконцептуальніших його висловлювань, 
де перетинаються живописна практика, мистецтвоз-
навча рефлексія та філософія буття. Проте доньку 
художника тішила одна думка, що нарешті «батько 
повернеться до рідного Львова». 

Передусім варто підкреслити, що це не автопор-
трет у традиційному репрезентативному сенсі. Гор-
динський відмовляється від ілюзії психологічної 
«схожості» як головної мети й переводить образ у 
площину інтелектуального символу. «Я» у цьому 
творі — не лише конкретна особа, а узагальнений 
суб’єкт культури, мислення і творчого акту.

Іл.  7. Яків Гніздовський. Станція паризького метро Гош, 
1957. Полотно, олія, 73х92 см. Світлина Юрія Цвенґроша
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Композиція, ймовірно, вибудувана за принци-
пом співвідношення замкненої людської форми і 
відкритого, потенційно безмежного простору. По-
стать вписана в геометризовану структуру площи-
ни, що символізує межі індивідуального існування, 
тоді як «нескінченність» прочитується через розі-
мкненість простору, ритмічні повтори або абстрак-
тні поля. Ця опозиція створює напружений діалог 
між обмеженим і безмежним — ключову тему мо-
дерністичної антропології.

Стилістично твір демонструє характерний для 
Гординського синтез неокласицистичної дисципліни 
та модерністичної узагальненості. Його форма стри-
мана, виважена, позбавлена випадковості; водночас 
вона не є академічно статичною. У ній відчутна пра-
ця з площиною, що перегукується з досвідом євро-
пейського модернізму міжвоєнної доби, зокрема з 
постсезаннізмом і певними аспектами «повернення 
до порядку» (retour а l’ordre), які Гординський до-
бре знав як теоретик і критик.

Колір тут не емоційно експресивний, а інтелекту-
ально організований, підпорядкований архітектоніці 
форми. Це надає твору медитативного характеру, де 
зорове сприйняття переходить у розмисел. Особли-
вого значення набуває сама назва — «Я і нескінчен-
ність». Вона вказує на філософську проблематику, 
близьку до екзистенційної та метафізичної традиції 
ХХ століття: співвідношення індивідуального «я» з 
абсолютом, вічністю, космосом або трансцендентним 
порядком. Для Гординського, як інтелектуала євро-
пейського типу, це також питання місця митця в іс-
торії культури — співвідношення особистого жесту 
з безперервністю мистецької традиції.

У цьому контексті автопортрет можна трактувати 
як візуальний маніфест самосвідомості митця. Це не 
сповідь у романтичному сенсі, а радше раціонально 
сконструйована формула: людина як носій культури 
постає перед обличчям нескінченного, не втрачаю-
чи внутрішньої рівноваги. Така позиція вирізняє Гор-
динського від більш драматичних чи експресіоністич-
них моделей автопортрета ХХ століття.

Походження твору — з домашнього зібрання Ла-
риси Гординської і його подальше входження до збір-
ки Mercury Art Centre — додає йому особливого 
ауричного виміру. Це не лише музейний експонат, 
а твір, що зберіг контекст приватного існування, ін-
тимної спадкоємності. У цьому сенсі він функціонує 

як своєрідний міст між особистою історією митця та 
інституційною пам’яттю сучасної колекції.

Отже, «Я і нескінченність» — це глибоко реф-
лексивний автопортрет, у якому Гординський поєд-
нує мистецьку форму з теоретичним мисленням. Твір 
засвідчує його прагнення осмислити власну ідентич-
ність не ізольовано, а в координатах безперервного 
культурного та онтологічного горизонту, де індиві-
дуальне «я» співіснує з ідеєю нескінченного.

Обставини склалися так, що нам вдалося озна-
йомитися лише з малою дещицею колекції. Себто, 
пробігтися не більш як кількома корифеями, жмень-
кою зірок з розлогого сузір’я… Та є гарна приказ-
ка: за кігтем впізнаєш лева… І вона тут доречна. У 
світі не існує нічого випадкового. Шедеври прихо-
дять до нас вчасно та together.

Висновки. Узагальнюючи результати дослі-
дження, слід констатувати, що колекція Mercury 
Art Centre постає не як випадкове зібрання знако-
вих імен українського мистецтва ХХ століття, а як 
цілеспрямовано сконструйований культурний нара-
тив, у якому приватна ініціатива виступає повноцін-
ним чинником формування мистецького канону. За-
лучення творів Олекси Новаківського, Олександра 
Богомазова, Михайла Андрієнка-Нечитайла, Якова 
Гніздовського та Святослава Гординського дає змогу 

Іл. 8. Святослав Гординський. Я і нескінченність. (Авто-
портрет), 1969. Полотно, олія, 76х55 см. Світлина Лари-
си Гординської
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окреслити багатовимірну модель модернізму — від 
експресивно-символістських і неовізантійських ін-
тенцій до конструктивістських пошуків і графічної 
рафінованості українського мистецтва.

Водночас колекція демонструє важливу тенденцію 
до ревізії усталених ієрархій, пропонуючи альтер-
нативну оптику на співвідношення «центру» і «пе-
риферії», а також інтегруючи український мистець-
кий досвід у ширший європейський контекст. Саме 
в цьому полі приватне колекціонування набуває ста-
тусу інтелектуальної практики, що не лише акумулює 
твори, але й продукує нові смисли, актуалізує забуті 
або маргіналізовані імена та сприяє переосмисленню 
канонічних наративів. 

Таким чином, діяльність Mercury Art Centre засвід-
чує трансформацію ролі приватних інституцій у сучас-
ному культурному процесі — від пасивного зберігання 
до активного конструювання історії мистецтва.
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