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АНОТАЦІЯ 

Ожога-Масловська А. В. Японізм в мистецтві України кінця ХХ – 

початку ХХІ століття. – Кваліфікаційна наукова праця на правах рукопису. 

Дисертація на здобуття наукового ступеня кандидата мистецтвознавства за 

спеціальністю 26.00.01 – Теорія та історія культури (мистецтвознавство). 

Харківська державна академія дизайну і мистецтв, ДНВЗ «Прикарпатський 

національний університет імені Василя Стефаника», Міністерство освіти 

і науки України. – Івано-Франківськ, 2021. 

Дисертація є першою спробою комплексного дослідження сучасного 

мистецтва України у контексті світового феномену японізм, який виник 

в європейських художніх центрах у другій половині ХІХ ст., і з позицій ХХІ ст. 

залишається одним із найпомітніших в історії сучасного мистецтва. В роботі 

порушено проблему впливу японської культури на сучасні художні процеси на 

теренах України. Вперше висвітлено основні типи рецепцій культури Японії та 

її мистецького досвіду в сучасній художній практиці, визначено 

репрезентативні твори. Уведено до наукового обігу нові імена, мистецькі твори 

і події (понад 100 позицій). Розглянуто арт-процеси в українській культурі 

з точки зору сучасного японізму. 

Робота базується на комплексному застосуванні загальнонаукових методів 

(теоретичних та емпіричних) і спеціальних методів дослідження 

(порівняльного, образно-стилістичного, систематизації, типологізації, 

узагальнення і контент-аналізу). Вивчення мистецьких творів у контексті 

поставленої проблеми потребувало звернення до методів культурологічного та 

мистецтвознавчого аналізу. Під час польових розвідок використовувалися 

методи інтерв'ювання, спостереження, відео- та фотофіксації. 

Результати проведеного аналізу наукових праць стосовно обраної теми 

дозволяють стверджувати, що на відміну від українського японізму першої 

третини ХХ ст., проблема сучасного українського мистецтва в контексті впливу 

японської культури не порушувалась в наукових розвідках. Разом з тим нова 
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хвиля японізму є одним із потужних напрямів в художніх процесах сучасної 

культури України. 

В роботі розкриті національні особливості термінології, основні дискусійні 

питання, пов'язані з використанням низки термінів «японізм» (Japonisme, 

Japonaiserie, Japonism, Japonismus та ін.). Автор викладає основні підходи 

у дослідженні японізму як культурного феномену, узагальнює досвід наукових 

розробок і виявляє лакуни у вивченні японізму в сучасній європейській науці. 

Японізм в дисертації трактується як вплив та рецепція японської культури 

в свідомості інших культур. 

 З’ясовано, що японізм нової хвилі виник на підготовленому ґрунті. Серед 

факторів, що сприяли формуванню образу мистецької Японії в культурі 

України, виокремлено: науково-просвітницька діяльність на теренах України; 

ініціативи приватних колекціонерів японського мистецтва; збірки японських 

артефактів у фондах державних музеїв; рецепції японської культури у творчості 

окремих українських мистців. Визначені основні етапи цього процесу. 

Запропонована періодизація дозволила поетапно розкрити соціокультурні 

фактори, що вплинули на мистецтво України до 90-х років ХХ ст. 

Систематизовано відомості про японські колекції довоєнного періоду, 

визначено їх склад і джерела формування. 

 Вперше досліджено частину науково-публіцистичної спадщини 

професора А. Краснова, що дозволило визначити її роль у поширенні інтересу 

до культури Японії, започаткуванні основ мистецької японістики у Харкові. 

Висвітлено доробок Всеукраїнської наукової асоціації сходознавців (ВУНАС) 

у галузі арт-японістики, акцентовано увагу на поєднанні теоретичної та 

практичної діяльності.  

 Відзначено важливу просвітницьку функцію приватних колекціонерів, 

чия діяльність наприкінці ХІХ – на початку ХХ ст. створила підґрунтя для 

формування майбутніх музейних національних колекцій японського мистецтва. 

Пізніше, за роки незалежності України, ця традиція приватних пожертвувань 

була відновлена. 
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 В роботі доведено, що на відміну від європейського японізму, який 

повноцінно реалізував себе в творчості західних мистців, український японізм 

був перерваний тоталітарним режимом радянської системи в першій третині 

ХХ ст. і не отримав подальшого поширення. Проте поодинокі твори 

українських мистців, в яких простежується вплив японської художньої 

традиції, свідчать про збереження інтересу до культури Країни вранішнього 

сонця. 

 Показано, що з відкриттям кордонів і набуттям Україною незалежності 

у 1991 р. цей процес був поновлений. Можливість вільної творчості, проблема 

національної самоідентифікації в новому інформаційному просторі вимагали 

нових орієнтирів, і японська художня культура стала одним із них.  

 Відзначено поширення інтересу до традиційних японських мистецтв 

і подання Японії в суспільстві. Значна роль в цьому процесі належить 

Посольству Японії в Україні, в результаті діяльності якого отримали 

розповсюдження численні курси навчання мистецтву каліграфії, живопису 

сумі-е, ікебани, орігамі, церемонії чаювання, вдягання кімоно, гри Го та ін. Їх 

популярність дозволяє говорити про «моду на японське» в культурному 

українському середовищі. Підживлює ці тенденції і відкритий інформаційний 

простір, обумовлений процесами світової глобалізації. 

 Охарактеризовано зміст японських зібрань у державному та приватному 

секторах, висвітлено зміну пріоритетів у колекціонуванні протягом ХХ і на 

початку ХХІ ст. Уперше подано узагальнену картину мистецької Японії 

в експозиціях України, визначено провідні збірки. Висвітлено суттєве 

розширення японських колекцій зі здобуттям Україною державного 

суверенітету і розвитком ринкової економіки, загальними процесами 

демократизації суспільства. 

 Розкрито роль кураторської виставкової діяльності музейними та 

галерейними закладами (в державному та приватному секторах) у формуванні 

«смаку до Японії», поширенні інтересу до японського мистецтва. Аналіз 

виставкових подій та художніх акцій, пов’язаних з японським мистецтвом, 
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продемонстрував високий градус художньої активності українського 

мистецького середовища. 

 В роботі на великому обсязі візуального матеріалу, зібраного автором, 

доведено, що з початку 90-х рр. ХХ ст. в художній культурі України можна 

констатувати нову хвилю японізму. Серед проявів цього культурного явища 

виділено: презентація японського мистецтва музейними та галерейними 

закладами; поява нової генерації приватних колекціонерів, збірки яких 

експонуються у виставковому просторі України; поширення студій та курсів 

з вивчення традиційних японських мистецтв; фестивалі, присвячені культурі 

Японії; діяльність Посольства Японії в Україні з популяризації традиційних 

мистецьких промислів.  

 Окремо розглянуті прояви японізму в творчості сучасних українських 

мистців. Серед них виділено дві провідні тенденції: прямі запозичення та 

асоціативний підхід. До перших відносяться: вживання традиційних образів 

і мотивів (зображення гейш, самураїв, борців сумо та ін.); копіювання в інших 

матеріалах і техніках (гравюри укійо-е, орігамі, нецке, посуд для церемонії 

чаювання та ін.); опанування японськими видами мистецтва: сумі-е, каліграфія, 

орігамі, нецке та ін.; трансляція «японського стилю»; використання 

художниками-акціоністами елементів японської культури у перформансах 

і хепенінгах. Асоціативний підхід полягає у застосуванні художніх прийомів, 

в естетиці творів, не пов’язаних безпосередньо з японською тематикою. 

Зазвичай ця група творів виконана за власним художнім методом, і японізм у 

них проявлений вельми умовно. Він простежується у споглядальності 

пейзажного живопису, лаконічній естетиці гончарних виробів, 

постмодерністських пластичних об'єктах, виконаних з використанням 

японської технології раку-випалу. 

 Виділено типи художніх рецепцій досвіду японської культури на 

сучасному мистецькому просторі України: використання характерних 

природних мотивів – «птахі-квіти», віяла та ін., а також традиційних 

персонажів з японських гравюр; імітація японських технік, використання їх 
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в декоративних цілях, іноді в інших матеріалах (відтворення японських гравюр 

на шовку в техніці батик, на кераміці в техніці надполивного розпису, орігамі з 

металу, імітація клуазоне в порцеляні, виготовлення ширм та ін.); опанування 

різними техніками і видами японського мистецтва: живопис сумі-е, графіка 

мокуліто, ікебана, орігамі, каліграфія, нецке, церемонія чаювання, раку-

кераміка; запозичення композиційних схем або зображень з японських творів 

для розробки інших за змістом та стилем мотивів; використання композиційних 

і художніх прийомів, притаманних майстрам гравюри укійо-е в живописних і 

графічних творах: фрагментарність, гнучка лінія, розміщення предмету на 

першому плані, серійність та ін.; застосування японських технологій для 

створення сучасних арт-об'єктів та творів за власним художнім методом 

(технологія дров'яного випалу (раку)), прийоми японських майстрів 

надполивного розпису, графічна техніка мокуліто); використання традиційних 

японських мистецтв сучасними українськими акціоністами у перформативній 

частині своїх проектів.  

 В дисертації показано японізм як складову загальних течій українського 

постмодернізму, яку відрізняють такі ознаки художньої виразності, як 

цитування, гра з образами та символами в полі культури. В художні процеси 

нової хвилі українського постмодернізму, з його тяжінням до акціонізму, 

гармонійно вписалися традиційні японські дійства, такі як церемонії чаювання 

та вдягання кімоно, ікебани, каліграфії, сумі-е, бойових мистецтв, техніки 

зв'язування шібарі, гри на японських музичних інструментах та ін.  

Зафіксовано тенденцію відчуження японського мистецтва від своєї 

основної культурної, історичної та соціальної основи та використання 

японського художнього досвіду українськими мистцями в своїх мистецьких 

практиках як способу національної самоідентифікації в пошуках власних 

засобів художньої виразності.  

В контексті впливу японської художньої традиції на сучасну культуру 

України перспективним напрямком у подальшому вважаємо розробку 

комплексної картини українського японізму, з урахуванням його проявів 
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в літературі, музиці, театрі, хореографічному та кіномистецтві, виставково-

галерейній діяльності. Системні дослідження реалізації японського художнього 

досвіду в галузі дизайнерської та архітектурної практики можуть стати 

окремим напрямом наукового пошуку. 

Ключові слова: культура України, сучасне українське мистецтво, японізм, 

постмодернізм, колекції японського мистецтва. 

 

ABSTRACT 

A. V. Ozhoha-Maslovska. Japonisme in the art ofф Ukraine of the late 20th - 

early 21st century. – Qualifying scientific work. Manuscript. 

Thesis for a Candidate Degree in Art History in specialty 26.00.01 – Theory and 

History of Culture (Art Criticism). Harkivska Derzhavna Akademiia Dyzainu I 

Mystetstv Kharkiv, Vasyl Stefanyk Precarpathian National University, Ministry of 

Education and Science of Ukraine. – Ivano-Frankivsk, 2021. 

The thesis is the first attempt at a comprehensive study of contemporary 

Ukrainian art in the context of global phenomenon of Japonisme, which emerged in 

European art centers in the second half of the 19th century. It remains one of the most 

notable phenomenons in the history of modern art from the standpoint of the 21st 

century. The problem of influence of Japanese culture on modern art processes in 

Ukraine is highlighted in the study. For the first time the main types of assimilations 

of Japanese culture and its artistic experience in modern art practice are covered, 

representational works are defined. New names, works of art and events (more than 

100 items) have been introduced into scientific circulation. Art processes in 

Ukrainian culture from the point of view of modern Japonisme are considered. 

The study is based on the complex application of general scientific methods 

(theoretical and empirical) and special research methods (comparative, figurative and 

stylistic methods, methods of systematization, typology, generalization and content 

analysis). The study of artworks in the context of the problem required recourse to the 

methods of culturological and art analysis. Methods of observation, interviews, video 

and photo fixation were used during the field research. 
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The results of the analysis of scientific works on the chosen topic suggest that, 

unlike Ukrainian Japonisme of the first third of the 20th century, the problem of 

contemporary Ukrainian art in the context of influence of Japanese culture was not 

raised in scientific research. At the same time, the new wave of Japonisme is one of 

the powerful trends in art processes of modern Ukrainian culture. 

National features of terminology and main issues related to the use of a number 

of “Japonisme” terms (Japonisme, Japonaiserie, Japonism, Japonismus, etc.) are 

covered in the study. The author outlines main approaches in the study of Japonisme 

as a cultural phenomenon, summarizes experience of scientific developments and 

identifies gaps in the study of Japonisme in modern European science. PhD student 

proposed the use of the French version of the term “Japonisme” to denote Ukrainian 

Japonisme, which is justified by secondary nature of national Japonisme in relation to 

European, and primarily a French one. In the thesis Japonisme is interpreted as the 

influence and assimilation of Japanese culture in the minds of other cultures. 

It was found that Japonisme of the new wave arose on prepared ground. The 

factors contributing to the formation of the image of artistic Japan in the culture of 

Ukraine are highlighted. These factors include scientific and educational activities in 

Ukraine; initiatives of private collectors of Japanese art; collections of Japanese 

artifacts in the funds of state museums; assimilation of Japanese culture in the works 

of some Ukrainian artists. The main stages of this process are identified. The 

proposed division into periods allowed us to reveal in stages socio-cultural factors 

that influenced the art of Ukraine until the 90s of the 20th century. Information about 

Japanese collections of the pre-war period is systematized, their composition and 

sources of formation are determined. 

For the first time, the part of scientific and journalistic heritage of Professor 

A. Krasnov was studied, which allowed to determine its role in spreading interest in 

the culture of Japan and the beginning of artistic Japanese studies in Kharkiv. The 

achievements of the All-Ukrainian Scientific Association of Orientalists (VUNAS) in 

the field of Japanese art are highlighted. Its attention is focused on the combination of 

theoretical and practical activities. 
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The essential educational function of private collectors was noted. Their activity 

in the late 19th – early 20th century initiated the formation of future museum national 

collections of Japanese art. Later, during the years of Ukraine's independence, this 

tradition of private donations was revived. 

The study proves that in contrast to European Japonisme which was fully 

realized in the works of Western artists, Ukrainian Japonisme was interrupted by 

totalitarian regime of the Soviet system in the first third of the 20th century and did 

not receive further development. However, some works by Ukrainian artists, which 

trace the influence of Japanese artistic tradition, demonstrate continuing interest in 

the culture of the Land of the Rising Sun. 

It is shown that with the opening of borders and Ukraine's independence in 

1991, this process was restored. The possibility of free creative work, the problem of 

national self-identification in new information space demanded new guidelines and 

Japanese artistic culture became one of them. 

There has been a growing interest in traditional Japanese arts and representation 

of Japan in society. The Embassy of Japan in Ukraine played a significant role in this 

process. As a result of its activity numerous training courses in the art of calligraphy, 

sumi-e painting, ikebana, origami, tea parties, kimono, Go games became popular. 

Their popularity allows us to talk about “Japanese fashion” in cultural Ukrainian 

environment. These trends are fueled by open information space caused by the 

processes in a globalized world. 

The content of Japanese collections in public and private sectors is described. 

The change of priorities in collecting during the 20th and the beginning of the 21st 

century is covered. For the first time, a generalized picture of artistic Japan in 

expositions of Ukraine is presented, the leading collections are determined. 

Significant expansion of Japanese collections with Ukraine's state sovereignty and 

development of a market economy and general processes of democratization of 

society are highlighted. 

The role of curatorial exhibition activity by museum and gallery institutions (in 

public and private sectors) in the formation of “taste for Japan”, the spread of interest 
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in Japanese art is revealed. The analysis of exhibitions and art events related to 

Japanese art showed a high degree of artistic activity of Ukrainian art environment. 

Based on a large amount of visual material collected by the author, it is proved 

that since the early 90's of the 20th century a new wave of Japonisme can be noted in 

artistic culture of Ukraine. It is established that Japonisme of the new wave is an 

independent phenomenon, in contrast to Ukrainian Japonisme of the late 19th – first 

third of the 20th century, which was secondary to the European one and has its own 

sources, connections and characteristics. 

Presentation of Japanese art by museums and galleries; the emergence of a new 

generation of private collectors, whose collections are shown in exhibition space of 

Ukraine; dissemination of studies and courses on the study of traditional Japanese 

arts; festivals dedicated to the culture of Japan; activities of the Embassy of Japan in 

Ukraine to promote traditional arts and crafts are among the manifestations of this 

cultural phenomenon. 

Manifestations of Japonisme in the works of contemporary Ukrainian artists are 

considered separately. Such leading trends as direct borrowing and associative 

approach are identified among them. The first trend includes the use of traditional 

images and motifs (images of geishas, samurai, sumo wrestlers, etc.); copying in 

other materials and techniques (ukiyo-e engravings, origami, netsuke, tea ceremony 

utensils, etc.); mastery of such Japanese arts as sumi-e, calligraphy, origami, netske, 

etc.; translate “Japanese style”; the use of Japanese elements of culture in 

performances and happenings by performance artists. The associative approach is an 

application of artistic techniques, aesthetics in artworks which is not directly related 

to Japanese themes, and usually this group of works is performed by artists' own 

method. This can be seen in the contemplation of landscape painting, laconic 

aesthetics of pottery, postmodern figurable objects made using Japanese technology 

of Raku firing. 

The types of artistic assimilations of Japanese culture experience in modern art 

space of Ukraine are distinguished. They include the use of typical natural motifs – 

flowers and birds, a lone tree, etc. and traditional characters from Japanese 
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engravings; imitation of Japanese techniques, their use for decorative purposes, 

sometimes in other materials (reproduction of Japanese engravings on silk in the 

technique “batik”, mosaics on wood, ceramics decoration (overglaze painting); 

origami made of metal; imitation of cloisonne in porcelain; making screens, etc.); 

mastery of various techniques and types of Japanese art: sumi-e painting, mokulito 

graphics, ikebana, origami, calligraphy, netsuke, tea ceremony, Raku ceramics (today 

some of them compete with Japanese schools of netsuke and Raku ceramics); 

borrowing compositional schemes or images from Japanese works to develop other 

motifs in terms of content and style; the use of compositional and artistic techniques 

inherent in the masters of ukiyo-e engraving in pictorial and graphic works: 

fragmentation, flexible line, subject placement in the foreground, series production, 

etc.; application of Japanese technologies for the creation of modern art objects and 

works according to their own artistic method (wood firing Raku technology, ceramics 

decoration (overglaze painting) techniques of Japanese masters, mokulito graphic 

technique); transformation of traditional Japanese arts by modern Ukrainian 

performance artists into a performative part of their projects. 

The thesis shows Japonisme as a component of general trends of Ukrainian 

postmodernism, which is distinguished by such signs of artistic expression as 

quotation, play with images and symbols in cultural field. Traditional Japanese 

actions, such as tea and kimono ceremonies, ikebana, calligraphy, sumi-e, martial 

arts, shibari, playing Japanese musical instruments, etc., harmoniously fit into artistic 

processes of the new wave of Ukrainian postmodernism with its passion for the 

action art. 

The tendency of alienation of Japanese art from its main cultural, historical and 

social basis and the use of Japanese artistic experience by Ukrainian artists in their 

artistic practices as a way of national self-identification in search of their own means 

of artistic expression are documented. 

We consider the development of a comprehensive picture of Ukrainian 

Japonisme in the context of influence of Japanese artistic tradition on modern culture 

of Ukraine to be a very promising area of future, taking into account its manifestation 
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in literature, music, theater, choreography, film art, exhibition and gallery activities. 

Systematic study of the implementation of Japanese artistic experience in the field of 

design and architectural practice can be a separate area of scientific research. 

Key words: Ukrainian culture, modern Ukrainian art, Japonisme, 

postmodernism, соllection of Japanese аrt. 
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ВСТУП 

Актуальність теми дослідження. Питання щодо взаємовпливів різних 

культур в галузі художньої творчості – частина більш загальної проблеми 

взаємовідносин народів, що розрізняються за своїми поглядами на світ, місцем 

і значенням людини в ньому, звичаями, рівнем економічного розвитку і типом 

державного устрою. Проблеми світової глобалізації, міжнаціональні конфлікти 

роблять важливим дослідження культурного діалогу народів з різним 

історичним досвідом та способом життя. 

Одним із проявів такого діалогу в галузі культури був європейський 

японізм другої половини ХІХ – початку ХХ ст. «Відкриття» Японії стало 

певним викликом і випробуванням для західного світу, оскільки 

репрезентувало суспільству абсолютно «Іншого», що протягом тисячоліть 

розвивався поза полем зору європейської цивілізації. Результати та наслідки 

цього діалогу в останні десятиріччя є предметом дискусій та спеціальних 

досліджень у провідних наукових центрах світу. Місце України в зазначеному 

процесі залишається невизначеним, у той час як вона не залишалася осторонь 

світових процесів завдяки освітнім та мистецьким контактам з країнами 

Західної Європи. Здобуття Україною статусу незалежної держави сприяло 

подальшому розвитку діалогу з Країною, де сходить сонце, що позначилося 

у різноманітних галузях художньої культури і, зокрема, мистецтві.  

Отже, актуальність дослідження японізму в сучасній Україні 

обґрунтовується як загальногуманітарними проблемами розвитку цивілізації, 

так і необхідністю осмислення процесів, що відбуваються в культурі України 

в контексті європейського культурного дискурсу, пошуку нових ракурсів 

вивчення художнього процесу для розбудови об’ємної картини його розвитку.  

Зв’язок роботи з науковими програмами, темами. Дисертація виконана 

в рамках плану наукової роботи кафедри теорії та історії мистецтва ХДАДМ та 

держбюджетної програми досліджень «Сучасні проблеми українського 

мистецтвознавства в контексті європейських студій» (номер держреєстрації 

0117U001521).  
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Мета роботи полягає у системному упорядкуванні та розробці загальної 

картини українського художнього процесу кінця ХХ – початку ХХІ ст. 

в контексті японізму, визначенні типових напрямів і галузей його проявів. Для 

досягнення мети поставлені такі завдання: 

 – дослідити фахову літературу, виявити стан вивченості обраної теми; 

 – з’ясувати термінологічні розбіжності визначення терміну «японізм»; 

 – виявити соціокультурні чинники та мистецьке підґрунтя японізму 

в Україні;  

 – проаналізувати сучасне художнє життя України, виявити процеси та 

події, що сприяли поширенню інтересу до Японії та її культурної спадщини; 

 – визначити провідні типи художньої рецепції образів японської культури 

та художнього досвіду в українському мистецтві;  

 – здійснити аналіз творів нової хвилі японізму, визначити суттєві 

відмінності між сучасною версією та попередньою. 

Об’єктом дослідження є японізм як явище художньої культури, 

а предметом – художні рецепції Японії та японського мистецького досвіду 

в творчості українських художників кінця ХХ – початку ХХІ ст.  

Територіальні межі дослідження зумовлені метою та завданнями роботи, 

фокусують увагу на мистецьких процесах в Україні. Для якісного 

порівняльного аналізу та осмислення світового контексту в роботі 

використовувалися матеріали музейних і приватних колекцій Японії, а також 

країн Східної та Західної Європи.  

Хронологічні рамки дослідження охоплюють період від 1990-х років до 

сьогодення. Вивчення історії досліджень мистецької Японії в Україні зумовило 

необхідність вивчення архівних і наукових бібліотечних матеріалів від 30-х 

років ХІХ ст. до початку ХХІ ст. 

Методи дослідження зумовлені метою, особливостями джерельної бази. 

У цілому методика дослідження побудована на поєднанні загальнонаукових та 

спеціальних методів. Серед них основними є: методи систематизації, 

верифікації; історико-хронологічний, герменевтичний та компаративний 
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методи. Мистецька складова предмета дослідження, необхідність розширення 

джерельної бази потребували використання методів образно-стилістичного та 

семантичного аналізів; застосування «польових методів»: інтерв’ю, опитування, 

фото- і відеофіксації. 

Наукова новизна отриманих результатів полягає в тому, що  

уперше:  

– обґрунтовано наявність японізму як загальноєвропейського явища 

в сучасній художній культурі України; 

– системно упорядковано загальну картину сучасного художнього життя 

України з точки зору впливу японської культури; 

– висвітлено публіцистичну спадщину професора А. Краснова як одного із 

засновників української японістики;  

– визначено та охарактеризовано основні типи рецепції Японії та її 

мистецького досвіду в сучасній художній практиці;  

– уведено до наукового обігу нові імена, мистецькі твори і події (понад 100 

позицій).  

Удосконалено: історіографію європейського японізму; уявлення про арт-

процеси в українській культурі, осмислені з точки зору сучасного японізму. 

Набули подальшого розвитку уявлення про процеси, пов’язані 

з розширенням мистецького діалогу між Сходом та Заходом, культурними 

наслідками глобалізації, внеском Японії у світову художню культуру.  

Практичне значення отриманих результатів визначається потребами 

наукової, педагогічної та мистецької практик. Результати дослідження можуть 

використовуватися при написанні наукових монографій та підручників, 

складанні каталогів колекцій, розробці концепцій виставок та арт-фестивалів. 

Особистий внесок здобувача. Основні наукові результати дисертації 

отримані автором особисто. У співавторстві опубліковано статтю [8], де 

авторові належить окремий підрозділ (с. 328–329). 

Апробація результатів дослідження здійснювалася шляхом доповідей та 

публікації матеріалів на 19 наукових конференціях, зокрема в Україні:  
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– Міжнародна наукова конференція «Культурологія та соціальні 

комунікації: інноваційні стратегії розвитку», 26–27 листопада 2020 р., 

Харківська державна академія культури (доп.: Українська порцеляна 1945–

1960-х років у контексті японізму); 

– Всеукраїнська науково-теоретична конференція молодих учених 

«Культура та інформаційне суспільство ХХІ століття», 23–24 квітня 2020 р., 

Харківська державна академія культури (доп.: Японізм як складова художньої 

культури України); 

– Науково-теоретична конференція професорсько-викладацького складу, 

аспірантів і здобувачів ЛНАМ «Мистецька освіта в Україні та світі: стандарти 

професіоналізму та нова комунікативна реальність», 20 листопада 2019 р., 

Львівська національна академія мистецтв (доп.: Японська чайна традиція в 

сучасній художній практиці України); 

– Всеукраїнська науково-практична конференція з міжнародною участю 

«Питання сходознавства в Україні», 28 березня 2019 р., Харківський 

національний педагогічний університет імені Г. С. Сковороди, Харківський 

національний університет імені В. Н. Каразіна (доп.: Японізм в художніх 

практиках сучасного українського акціонізму); 

– Науково-теоретична конференція професорсько-викладацького складу, 

аспірантів і здобувачів ЛНАМ «Концептуальні дискусії у мистецьких 

практиках: ідея, форма, інтерпретація», 24 квітня 2018 р., Львівська 

національна академія мистецтв (доп.: Японські алюзії в сучасній кераміці 

України. Діалог культур);  

– Міжнародна наукова конференція «Мистецтво України першої половини 

ХХ ст. у світовому контексті», 11 квітня 2018 р., Національна академія 

мистецтв України, Київ (доп.: Мистецька японістика у Харкові першої 

половини ХХ ст.);  

– Всеукраїнська науково-практична конференція «Питання сходознавства 

в Україні» 29–30 березня 2018 р., Харківський національний педагогічний 
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університет імені Г. С. Сковороди, Харківський національний університет імені 

В. Н. Каразіна (доп.: Японська гончарна традиція і світовий японізм);  

– Міжнародна науково-методична конференція професорсько-

викладацького складу і молодих учених в рамках ІХ Міжнародного форуму 

«Дизайн-освіта 2017», Харківська державна академія дизайну і мистецтв (доп.: 

Раку-кераміка в мистецтві сучасних українських гончарів);  

– Всеукраїнська науково-практична конференція «Сучасні тенденції 

сходознавства», 6–7 квітня 2017 р., Харківський національний педагогічний 

університет імені Г. С. Сковороди, Харківський національний університет імені 

В. Н. Каразіна (доп.: Арт-японістика у Харкові: історія, сучасність, 

перспективи);  

– Всеукраїнська науково-теоретична конференція молодих учених «Культура та 

інформаційне суспільство ХХІ ст.», 20–21 квітня 2017 р., Харківська державна 

академія культури (доп.: Японія в дослідженнях професора А. М. Краснова);  

– Міжнародна науково-практична конференція «Актуальні питання 

мистецтвознавства: виклики ХХІ століття», 13 жовтня 2016 р., Харківська 

державна академія дизайну і мистецтв (доп.: Інспірації гравюри укійо-е 

в творчості Сергія Алимова);  

– Всеукраїнська науково-теоретична конференція молодих учених «Культурологія 

та інформаційне суспільство ХХІ ст.», 21–22 квітня 2016 р., Харківська державна 

академія культури (доп.: Японізм: проблеми термінології);  

– ХІІ Всеукраїнська науково-практична конференція «Сучасні тенденції 

сходознавства», 22–23 квітня 2016 р., Харківський національний педагогічний 

університет імені Г. С. Сковороди (доп.: Японізм в англомовному науковому 

дискурсі);  

– Міжнародна науково-методична конференція «Концепція сучасної 

художньо-дизайнерської освіти України в умовах євроінтеграції», 15–16 жовтня 

2015 р., Харківська державна академія дизайну і мистецтв (доп.: Японська 

гравюра укійо-е і сучасне українське мистецтво: образотворчі алюзії);  
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– ХІ Всеукраїнська науково-практична конференція «Сучасні тенденції 

сходознавства», 24–25 квітня 2015 р., Харківський національний педагогічний 

університет імені Г. С. Сковороди (доп.: Принципи орігамі в пластичній серії 

«Зоосад» О. Єсюніна);  

– Всеукраїнська науково-теоретична конференція молодих учених «Культура та 

інформаційне суспільство ХХІ століття», 22–23 квітня 2015 р., Харківська 

державна академія культури (доп.: Сучасна мала пластика Слобожанщини у 

контексті нової хвилі орієнталізму);  

– Х Всеукраїнська науково-практична конференція «Сучасні тенденції 

сходознавства» 11–12 квітня 2014 р., Харківський національний педагогічний 

університет імені Г.С. Сковороди (доп.: Українське японознавство в царині 

образотворчого мистецтва: головні тенденції розвитку). 

За кордоном:  

– International Journal of Arts and Sciences` (IJAS) conference, London, UK, 

November, 8–11, 2016 (Japonism In Ukrainian Art Of The Late XX – Early XXI 

Century: Sculpture And Plastic Objects); 

– International Journal of Arts and Sciences (IJAS) conference, Venice, Italy, 

June, 30 –July, 3, 2014 (Оrientalism in the modern art of Ukraine). 

Публікації. Основні положення та результати дослідження відображені у 

25 одноосібних публікаціях, 1 у співавторстві, з них 5 у виданнях, 

затверджених МОН України для спеціальності «мистецтвознавство», 4 – 

у зарубіжних наукових виданнях, 17 – у збірниках матеріалів конференцій. 

Структура та обсяг дисертації зумовлені специфікою предмета 

дослідження. Робота складається зі вступу, чотирьох розділів, висновків, 

списку використаних джерел (368 позицій) та додатків. Додатки містять перелік 

апробацій та публікацій, альбом ілюстрацій (273 позиції), список ілюстрацій, 

словник японських термінів. 
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РОЗДІЛ 1. ТЕОРЕТИКО-МЕТОДИЧНІ  

ЗАСАДИ ДОСЛІДЖЕННЯ 

1.1. Джерельна база, методи та стан наукової розробки 

проблеми  

Специфіка предмету дослідження зумовила принципи формування 

джерельної бази. До аналізу залучено різні типи джерел, які можна умовно 

поділити на наступні групи: 

Візуальні матеріали. Основу цієї групи джерел складають твори 

українських мистців, що становлять зразки українського японізму як 

досліджуваного періоду, так і попередніх часів. Серед них художні твори 

з колекцій Національного художнього музею України, Музею історії Києва, 

Одеського музею західного та східного мистецтва, Харківського художнього 

музею, Сумського художнього музею імені Никанора Онацького, 

Національного музею у Львові імені Андрія Шептицького. Доповнюють 

зазначену групу джерел колекції приватних та державних галерей сучасного 

мистецтва: Музей сучасного мистецтва України (Київ), галерея «Дукат» (Київ), 

галерея «Триптих» (Київ), галерея «АС» (Харків), Галерея на Штейнбарга 

(Чернівці), галерея «ЦеГлинаАрт» (Київ) та приватні збірки.  

Вагомим джерелом під час роботи над дослідженням стали матеріали 

сучасних арт-проектів Національного музею мистецтв імені Богдана та Варвари 

Ханенків, Харківського художнього музею, Одеського музею західного та 

східного мистецтва, Музею історії Києва, Національного музею українського 

народного декоративного мистецтва (Київ), Мистецького Арсеналу (Київ), 

Українсько-Японського Центру КПІ імені Ігоря Сікорського, Національного 

музею-заповідника українського гончарства в Опішному (Полтавська обл.), 

Харківського обласного організаційно-методичного центру культури 

і мистецтв, галереї «АВЕК» (Харків), галереї «АС» (Харків), ЄрміловЦентру 

(Харків), київської галереї «ЦеГлинаАрт» та Черкаського художнього музею 

тощо. 
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Окрему підгрупу візуальних джерел становить власний архів автора, 

сформований в процесі безпосереднього відвідування майстерень сучасних 

українських художників Києва, Львова, Харкова, Полтави, Одеси, Сум та ін., 

а також приватних збірок сучасного українського мистецтва (колекції Іллі 

Лучковського, Віктора Єременка та ін.). 

Доповнюють візуальну частину джерельної бази каталоги художніх творів, 

що були видані невеликими накладами до персональних і групових виставок, 

а також альбоми-каталоги обласних організацій Національної Спілки 

Художників України. 

Аналіз мистецьких репрезентацій «уявної Японії» потребував залучення й 

візуальних першоджерел, а саме – збірок японського мистецтва, що знаходяться 

у музейних та галерейних колекціях як державного, так і приватного секторів. 

Серед них – Національний музей мистецтв імені Богдана та Варвари Ханенків 

(Київ), Національний художній музей України (Київ), Одеський музей 

західного та східного мистецтва, Харківський художній музей, Харківський 

історичний музей, Музей-заповідник «Золочівський замок», японські колекції 

Олександра Фельдмана (Харків) та Бориса Філатова (Дніпро). 

Крім того, було проведено польові дослідження безпосередньо в Японії, де 

вивчалися збірки японського мистецтва у музеях та галереях Кіото, Токіо, Ніко, 

Токаями: Tokyo National Museum, Sumida Hokusai Museum, Metropolitan Edo-

Tokyo Museum у Токіо; Kyoto National Museum; Kyoto Museum of Traditional 

Crafts; Raku Museum у Кіото; Kusakabe Mingei-kan, Shoji Hamada Memorial 

Mashiko Sankokan Museum у Машіко та ін. 

До джерельної бази також залучено пам’ятки японського мистецтва 

провідних музеїв Європи, зокрема – The British Museum, Victoria and Albert 

Museum (London), Museum of Japanese Art and Technology Manggha (Krakow) 

тощо. 

Необхідність порівняння технологічних і естетичних особливостей 

української Раку-кераміки з японськими зразками зумовила відвідання 

керамічних Раку-симпозіумів і гончарних майстерень в Україні (Національний 

https://www.tripadvisor.ru/ShowUserReviews-g274772-d1875630-r444385599-Museum_of_Japanese_Art_and_Technology-Krakow_Lesser_Poland_Province_Southern_Pol.html
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музей-заповідник українського гончарства в Опішному Полтавської обл., 

міжнародний творчий практикум художньої кераміки «Буковина 2017», 

гончарні майстерні Л. Антонової, В. Буткалюка, В. Онищенка, В. Шаповалова, 

Ю. Карпенка, Л. Портнової та А. Кириченка, О. Дворак-Галік та ін.). 

Друга група джерел представлена текстами, пов’язаними з історією 

мистецької японістики в Україні. Серед них – архівні документи, рукописні 

матеріали та нотатки з відділу рукописних рідкісних видань Харківської 

державної наукової бібліотеки імені В. Г. Короленка, бібліотеки Харківського 

художнього музею, відділу книжкових пам’яток, цінних видань і рукописів 

центральної наукової бібліотеки Харківського національного університету імені 

В. Н. Каразіна, наукової бібліотеки Національного музею мистецтв імені 

Богдана та Варвари Ханенків (Київ), бібліотеки Одеського музею західного 

і східного мистецтва.  

Доповнюють зазначену групу джерел матеріали, отримані автором під час 

польових досліджень в інтерв’ю із сучасними українськими художниками, 

в роботах яких є ознаки японізму (С. Алимов, В. Брейш, В.Буткалюк, С. Гай, 

М. Гельман (Діордічук), О. Дворак-Галік, О. Єсюнін, Н. Єфімова, К. Зоркін, 

Ю. Карпенко, А. Кіриченко та Л. Портнова, Г. Стасенко та В. Леонтьєв, В. 

Шаповалов та ін.), та каталоги, буклети до персональних виставок з 

програмними текстами мистців.  

Мета та завдання роботи визначили вибір як загальнонаукових, так 

і спеціальних методів дослідження. Зокрема, автором застосовувалися методи 

систематизації, типологізації, узагальнення і контент-аналізу. Вивчення 

мистецьких творів у контексті поставленої проблеми потребувало звернення до 

методів культурологічного та мистецтвознавчого аналізу, репрезентованих у 

працях Абрахама Варбурга [330], Генріха Вьольфліна [23], Сергія Даніеля [53], 

Наталії Ніколаєвої [160–164], Ервіна Панофські [184], Олени Школьної [270–

272]. Так, у роботі використовувалися опис, прийоми формального та образно-

стилістичного аналізу, методи іконографічного, іконологічного, семіотичного 

та герменевтичного аналізів. Розробка категоріального апарату роботи 
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і вивчення історіографії проводилися із застосуванням семантичного аналізу та 

методів верифікації. Формування джерельної бази за рахунок польових 

досліджень зумовило й використання методів фото- та відеофіксації, інтерв’ю. 

Ідеї окремих підрозділів формувалися під впливом науково-методичних 

розвідок Тошіо Ватанабе [331–333, 368], Анни Кроль [307], Наталії Ніколаєвої 

[160–164], Світлани Рибалко [204–212, 318–320]. У якості методологічного 

підґрунтя при аналізі живописних, графічних, керамічних творів використані 

праці Наталії Мархайчук [130, 131], Олени Осадчої [344], Михайла Селівачова 

[216], Людмили Соколюк [224, 225], Ростислава Шмагала [165, 273] та ін.  

Аналіз досліджень японізму останніх двох десятиліть виявляє поступове 

розширення географії розвідок: якщо на початку наукових студій обраної теми 

науковців цікавили виключно художні процеси Франції другої половини ХІХ – 

початку ХХ ст. з ретельним аналізом використання японського досвіду 

імпресіоністами та художниками їх кола [282, 284, 297, 299, 302, 313, 321, 322, 

324, 328, 329, 331, 332, 334], то згодом сходознавчі центри Англії, Іспанії, 

Польщі, Чехії сфокусували свої зусилля на вивченні національних 

особливостей японізму в своїх країнах. Центр транснаціонального Мистецтва, 

Ідентичності та Нації (Великобританія) (Research Centres Transnational Art 

Identity and Nation) під керівництвом Тошіо Ватанабе став однією із провідних 

наукових інституцій, де досліджується європейський японізм. Центр ініціює 

дослідницькі процеси в інших країнах та проведення наукових симпозіумів 

з проблем японізму. Однією з таких подій став ІІІ Міжнародний конгрес 

японістів, що відбувся у Кракові (Польща, 2010). Міжнародні симпозіуми та 

конференції, що створюють наукову платформу для відкритого діалогу та 

подальших досліджень, відбулися також у Токіо (Міжнародний симпозіум 

«Сучасне мистецтво і північний Japonisme», 2015) та Барселоні (конференція 

«Японізм як захоплення японським мистецтвом», 2013). Серед 

фундаментальних праць у зазначеному контексті слід відзначити монографії 

Анни Кроль «Польський японізм» [307] та Пітера Сплавського «Japonisme 

у польському образотворчому мистецтві (1885–1939)» [367]. 
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Серед розвідок, присвячених окремим явищам японізму, звертають на себе 

увагу праці іспанського мистецтвознавця Річарда Бру, де розглядається вплив 

японської гравюри укійо-е, у даному випадку еротичної, на творчість Пабло 

Пікассо та художників його оточення [358].  

Лукаш Коссовський у статті «Унікальні особливості польського японізму» 

підкреслює, що польські художники, на відміну від західних, які концентрували 

свої зусилля на пошуках нової живописної мови, часто досягали символічної 

виразності шляхом запозичення своєрідних художніх засобів, властивих 

японській графіці: нехарактерної точки спостереження з висоти пташиного 

польоту, акценту на передньому плані, своєрідному кадруванні та трактуванні 

візуального простору [305]. 

Ролі японської гравюри ХVIII–XIX століття укійо-е у творчій практиці 

художників петербурзького об’єднання «Мир искусства» присвячена робота 

Ганни Зав’ялової «Мир искусства. Японизм» [70]. Простежуючи шлях модерну 

в Росії на прикладі художньої та колекціонерської діяльності Ганни 

Остроумової-Лебедевої, Олександра Бенуа, Костянтина Сомова, Мстислава 

Добужинського та Івана Білібіна, авторка проводить, на наш погляд, досить 

поверховий аналіз. Так, підкреслюючи, що Костянтин Сомов «ніколи не 

звертався до художньої мови японських гравюр у своїй творчості, на відміну 

від його друзів по об’єднанню «Мир искусства», авторка, при порівнянні його 

робіт з гравюрами Кітагава Утамаро, підмічає, що «мирискусник» наділяє своїх 

героїнь розкосими, «японськими очима» [70, с. 52]. І це, на погляд Зав’ялової, 

єдине звернення до досвіду майстрів японської ксилографії носить «унікальний 

характер» [70, с. 57]. Хоча найбільш цікавим здається не пряме цитування 

Костянтином Сомовим образів і сюжетів, притаманних гравюрі укійо-е, 

а формування своєї пластичної мови за допомогою композиційних та 

живописних прийомів, які втілювали японські майстри ксилографії: роль лінії 

та кольорової плями, що наділяє тло самостійним змістом. Полемізує 

з авторкою і дослідниця творчості Мстислава Добужинського Світлана Шиллс. 

На її думку, японська гравюра в його творчості не тільки відіграла основну роль 
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у становленні як художника, посиливши його інтерес до графіки, але була 

одним з головних мистецьких стимулів. Російська дослідниця, навпаки, оцінює 

використання японського художнього досвіду в творчості Мстислава 

Добужинського скоріше як випадкове [323, с. 112].  

Досліджуючи вплив японської культури на літературу та живопис Росії 

кінця ХІХ – початку ХХ століття, Наталя Коньшина виділяє так звані 

несправжні «японізми» в творах М. Врубеля, Л. Бакста, В. Борісова-Мусатова, 

П. Кузнецова, а саме – просте співзвуччя мотивів і образів, не обумовлене 

японським впливом. На думку вченої, головне в цих творах – позначити 

внутрішні стани персонажів, передати колірну гаму, змусити думати над 

сенсом зображеного. Близькість їх творів японським майстрам – у відчутті 

цілісності світу, включеності людського життя в життя природи і гармонії 

Всесвіту [100]. Проте живописна мова згаданих авторів має пряме 

співвідношення з досвідом японських художників. 

«Щасливим часом» називає епоху модерна у Польщі (1890–1914) 

мистецтвознавець Анна Кроль, пов’язуючи це з досягненням японізму своєї 

повної інтенсивності в польському мистецтві та інших жанрах. Підкреслюючи 

екстраординарність художнього масштабу цього явища, яке у Польщі сталося із 

затримкою майже на двадцять п’ять років у порівнянні із Західною Європою, 

вчена натякає, що польський Japanism ніколи не був простим «цитуванням» 

японської бутафорії або інтерпретацією композиційних принципів, узятих 

з гравюр укійо-е. За визначенням А. Кроль, польський Japanism – це справжній 

діалог з іншою культурою і духовністю, хоча процес інтерналізації іншого 

досвіду, революційна естетика дійсно починалися із зображень в картинах 

польських художників японських творів мистецтва або повсякденних 

предметів. Тому роботи того періоду, перш за все картини, написані в техніці 

олійного живопису, друкована графіка, а також керамічні вироби, 

представляють собою цікавий ресурс для вивчення такого явища, як польський 

Japanism, і його художніх продуктів [307, с. 30–32]. 
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На думку деяких науковців, на національні особливості японізму в різних 

культурах вплинули політико-історичні умови, що склалися у Європі на 

початку ХХ ст. Так, наприклад, Лукаш Коссовський, який аналізує своєрідність 

польського японізму на межі ХІХ–ХХ століть, відмічає консервативність 

польського мистецтва того часу, що було пов’язано з політичним становищем 

країни, де кожен вплив ззовні розглядався як замах на національну 

ідентичність. В цій історичній ситуації польське мистецтво було захищене від 

безпосередніх застосувань будь-яких зовнішніх художніх рішень. 

Л. Коссовський підкреслює, що унікальність польського японізму полягає 

в тому, що на відміну від західного мистецтва, прояви цього культурного 

феномену неможливо відділити від історичного контексту [304, 305]. Цю ж 

думку підтримує дослідник японізму Пітер Сплавський, який у своїй 

монографії визначає хвилю інтересу до японської культури, що піднялася 

у 1904 році та була спровокована російсько-японською війною, коли раптово 

Японія виявилась потужним союзником Польщі проти царської Росії. «Період 

польського захоплення Японією підживлювався надіями на довгоочікувану 

політичну і культурну незалежність. Це прагнення породило політично 

заряджений Japonisme» [367, с. 35]. Близькі думки щодо проявів японізму 

в СРСР висловлює український мистецтвознавець Світлана Рибалко, яка вбачає 

в поширенні інтересу до Країни вранішнього сонця один із засобів «втечі від 

світу» [210].  

Цікавим здається погляд на поширення японізму в Португалії 

у дослідженні Ани Кароліни Ангели «Французький японізм і його 

розповсюдження у Португалії», вже згаданому вище. Незважаючи на давні 

контакти з Японією, прояви європейського японізму у Португалії – це досить 

пізнє явище у відношенні до Франції. Але цю точку зору багато португальців 

знайдуть спірною завдяки існуючому націоналістичному баченню, що було 

висловлено португальцем Фіделіно де Фігейредо: португальський японізм був 

проявлений ще у творчості мистців XVI століття, мав своїх представників 

в епоху реалізму, повністю вільний від французького впливу [357, с. 43]. 
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Сумнівними соціально-культурними причинами пояснює розповсюдження 

японізму в сучасній Росії Ганна Іпатова: «Захід сьогодні переживає 

цивілізаційну кризу, причина якої – втрата духовної основи, а саме 

християнства. Свого роду реакцією масової свідомості на це став підвищений 

інтерес до Сходу, на тлі якого особливо виділяється інтерес до Японії, що 

навіть отримав термінологічні позначення: «японофілія», «японізм», 

«жапонізм» [81, с. 2]. 

Єва Мачотка проблему японізму аналізує у контексті проблеми 

ідентичності у статті «Японізм як Я та Інший: побудова національної 

ідентичності – Кацушіка Хокусай та Фелікс Мангха Ясенський» [311]. Ця праця 

представляє в загальних рисах дослідження двох різних методів формування 

національної ідентичності на основі поняття Japaneseness. В обох випадках 

національна ідентичність, як концептуальна конструкція національних держав, 

що розвиваються, була розглянута у контексті образотворчого мистецтва.  

Як міфологізоване, синтетичне бачення «зі сторони» визначає поняття 

«образ Японії» Василь Молодяков у дослідженні «Образ Японії в Європі та 

Росії в другій половині XIX – початку XX ст.» та виділяє дві його складові – 

міф про «мальовничу Японію» і міф про «жовту небезпеку», які сформувалися 

хронологічно в різні часи [148]. Теми «образу Японії» торкається й Аріадна 

Попова у своєму дослідженні, де робить спробу розкрити «своєрідність 

російського суспільства в сфері уявлень, що існують про Японію в суспільно-

публіцистичній художньо-культурній, науково-історичній думці Росії» [195].  

На відміну від живопису та графіки, до яких звертаються більшість 

науковців, дослідження пластичних об’єктів в контексті японізму є скоріше 

виключенням, ніж правилом. Маркета Ханова у статті «Japonisme та 

Japonaiserie у Чехії (1880–1920)» відмічає відчутний вплив японської художньої 

традиції на скляну продукцію у Чехії, що простежується у копіюванні 

з японських оригіналів форм та мотивів. Авторка підкреслює, що трафаретні 

малюнки та квіткові сюжети школи Рімпа (катагамі) знайшли своє 

відображення у мистецтві кераміки чеських художників-модерністів [297].  
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Іспанська дослідниця Пилар Кабаньяс у статті «Нова японська кераміка 

і попит Західного ринку» на прикладі національного Археологічного музею 

Іспанії висловлює спостереження щодо зниження якості японських товарів, що 

«хлинули» до Європи після відкриття Японією кордонів у 1854 р. під тиском 

Заходу [360, с. 143]. При налагодженні дипломатичних і політичних стосунків 

японці не забували про економіку та мистецтва. Керамічні частини цього 

дослідження є переконливим прикладом цієї нової японської дійсності. 

Великий західний попит на японські твори (із бронзи; кераміка; картини тощо) 

призвели до збільшення виробництва та зниження якості. Результатом цього 

процесу стало те, що європейські та американські покупці нерідко поверталися 

додому з чимось, що для них було «справжнім» японським, але розробленим 

і виготовленим виключно для західних клієнтів.  

Американська дослідниця Ребекка Стевенс, яка у своїй праці простежує 

використання і значення кімоно в Америці, відзначає перетворення цього 

типового японського предмету одягу етнічного походження, через його 

численні появи в образотворчому мистецтві, костюмах, високій моді та ролі 

в сучасному русі Art-to-Wear, на синтезоване нове американське мистецтво, яке 

реалізує потенціал одягу як засобу художнього самовираження. Аналізуючи 

витоки європейського японізму і роль кімоно в художніх експериментах 

мистців, вчена зауважує, що кімоно для художників, з одного боку, 

символізувало екзотичну чарівність Сходу, а з іншого, було доказом високого 

смаку [326, с. 18].  

Роль японського одягу у творчих експериментах європейських мистців 

кінця ХІХ – початку ХХ ст. досліджує і згадана раніше Світлана Шиллс. 

Авторка простежує, як японське кімоно вплинуло не тільки на геометрію та 

декоративність живописних полотен Густава Клімта, а й стало стимулом для 

його музи – дизайнерки Емілії Фльоге в експериментах у галузі високої моди 

[324].  

Віддзеркалення в європейському живописі вражень від кімоно висловлює 

й український сходознавець Світлана Рибалко. У низці публікацій вона аналізує 
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розмаїття «творчих відгуків» на вишукані взірці японського текстилю – від 

створення екзотичних, еротично-привабливих образів «східних красунь» до 

використання витончених колористичних сполучень шовкових виробів, 

ретельного відтворення візерунків, до уведення декоративних елементів 

японського вбрання у живописно-графічну структуру твору, її трансформації та 

розвитку із середини об’єкту у композиційний простір [210]. 

Розглядаючи відродження української абстракції сьогодні, в своєму 

розумінні процесів, що відбуваються в сучасному мистецтві, мистецтвознавець 

Іванна Павельчук апелює до історичної генеалогії процесу. З метою з’ясувати 

тотожність живописно-художніх закономірностей, вона звертається до традицій 

художніх «технологій», які спостерігаються у «синтетизмі» Поля Гогена, «…що 

«через» культури і віки поєднував в одному творі іконописний сюжет 

і декоративне трактування площини японської гравюри з язичницькою 

первозданністю» [181, с. 12]. Вчена вважає, що це випередило «кроскультурні» 

підходи мистецтва «нового часу» та розглядає актуальність цього явища для 

відродженої української абстракції сьогодні [181, с. 12–13]. 

Клод Леві-Стросс у книзі «Зворотний бік Місяця: Нотатки про Японію» 

стверджує, що людина, яка спостерігає культуру ззовні, володіє лише 

уривчастими знаннями про неї; її оцінки неминуче помилкові [117, c. 11]. 

Однак в цьому може бути перевага. Змушений розглядати предмети здалеку, 

нездатний сприйняти деталі, дослідник особливо чутливий до рис культури, 

існуючих тривалий час в різних сферах [117, с. 13–14]. На нашу думку, це 

спостереження якнайкраще пояснює розмаїття досліджень японізму в різних 

галузях і проявах у країнах світу.  

Що стосується японізму в українському образотворчому мистецтві, слід 

відзначити, що дотепер сам факт існування явища не знайшов відображення 

у національних мистецтвознавчих наративах. Спостереження щодо окремих 

творів та майстрів, у яких виразно простежується знайомство з японським 

мистецтвом, відносяться переважно до матеріалів кінця ХІХ – першої третини 

ХХ століття, а саме – до українського модерну й авангарду. Простежуючи 
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процес адаптації японізму в практиці українських колористів першої третини 

ХХ ст., Іванна Павельчук звертається до творчості О. Мурашка, 

О. Новаківського, І. Северіна, М. Бурачека, Ф. Кричевського [179, 180].  

Український мистецтвознавець та художник Платон Білецький у своєму 

дослідженні творчості Георгія Нарбута відмічав, що «казки, вибрані 

Г. Нарбутом, направили політ його фантазії в околиці рідного хутора, де він 

відкрив свою Японію, подібно англійцям, що побачили її на берегах Темзи» [10, 

с. 32], а ілюстровані художником книги казок «Теремок» та «Мизгирь», 

найбільш тісно пов’язані з враженнями дитинства, називав найбільш 

«японськими» [10, с.32]. 

Серед факторів, які вплинули на графіку художників кола Михайла 

Бойчука, не вдаючись у деталізацію, згадують японську гравюру в своїх 

наукових розвідках Людмила Соколюк [224, 225] та Валентина Немцова [158]. 

Серед орієнтальних проявів цього періоду Ірина Тесленко в своїй 

дисертації виділяє саме «жапонізм», який поступово охопив столиці Європи 

наприкінці ХІХ – початку ХХ ст. [240]. Особливу увагу вчена приділяє 

ремінісценціям гравюри укійо-е в творах художників модерну та українського 

авангарду. На її думку, елементи художньої системи японського мистецтва 

сприймалися поступово – від цитації до трансформації, і в творчості окремих 

мистців модерну «…поєднувалися з мотивами та принципами національного 

народного мистецтва (Г. Нарбут, О. Кульчицька, О. Новаківський)» [240, с. 10]. 

Аналізуючи ремінісценції Сходу в українському авангарді, І. Тесленко 

проводить змістовно-сюжетні паралелі між окремими скульптуро-рельєфами 

Олександра Архіпенка та японськими гравюрами; простежує вплив 

далекосхідної графіки в творах О. Павленка, В. Меллера, В. Седляра, 

позначаючи використання мистцями графічної виразності лінії, розкриття її 

пластичних та динамічних можливостей, звернення до принципів накладання 

планів як засобу створення простору зображення [240, с. 13]; зупиняється на 

японському доробку Д. Бурлюка та В. Пальмова [240, с. 14]. Японський період 

в творчості Д. Бурлюка простежує і дослідниця з Японії Чієко Овакі [166]. 
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За визначенням І. Тесленко, вплив японського мистецтва через Париж та 

Краків першими зазнали художники західноукраїнського регіону, адже до 

1918 р. місто Львів та прилеглі території перебували у складі Австрійської 

(пізніше Австро-Угорської) імперії, а у 1918–1939 рр. увійшли до складу 

Польщі. В цей час місто перетворилося на великий осередок культурного життя 

і стало епіцентром взаємодії культур Сходу і Заходу. Саме тому в монографії 

дослідника польського японізму П. Сплавського містяться дані щодо проявів 

японізму в західноукраїнському регіоні того часу і визначаються як складова 

польського японізму [367]. Діяльність Фелікса Ясенського, польського критика, 

письменника і колекціонера японського мистецтва, вчений розглядає як 

мистецьку місію у популяризації японської культури в провінції Галичина 

(Королівство Галичини та Володимірії), у тому числі в Кракові та Львові. 

На вплив японської художньої традиції на художньо-промислову кераміку 

Галичини кінця ХІХ – початку ХХ ст. вказують вчені Олесь Нога та Ростислав 

Шмагало. Серед основних мистецько-стилістичних засад формотворення та 

декорування керамічних виробів Галичини дослідники називають і «Стиль 

еклектичних поєднань з орієнтацією на …мистецтво Японії та Китаю» [165, 

с. 63]. Автори вважають, що хвиля захоплення екзотикою Сходу, імпульсом до 

якої стала Всесвітня виставка в Парижі в 1878 році, на якій відбувся 

великомасштабний показ виробів з кераміки та скла з декором у японському 

дусі, спричинилася до формування стилевих рис модерну і в художній культурі 

Галичини [165, с. 68.]. Японська кераміка та копії в японському стилі 

використовувалися при навчанні в Коломийській гончарній школі та ставилися 

в приклад, на противагу «сухості циркульних ліній», притаманних стильовим 

рисам коломийської кераміки того часу. Науковці підкреслюють існування 

сильних місцевих традицій гончарства в Галичині на початку ХХ століття, і всі 

мистецькі запозичення – наприклад, у японському мистецтві гончарів 

приваблювали насамперед простота, чисті лінії, звернення до лаконічних 

природних форм – в кінцевому результаті лише практично утверджували 
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традицію як необхідну відправну базу для всіх спроб інновацій та творчих 

експериментів [165, с. 69–71].  

У вітчизняній науці одним з перших порушив проблему впливу японської 

художньої традиції на культурні процеси сучасної України професор 

Володимир Личковах. Вчений розглядає питання впливу далекосхідних 

філософсько-світоглядних концепцій на формування естетичної свідомості 

авангарду [121, 122, 124]. Аналізуючи суттєві відмінності у традиційних 

світосприйняттях Сходу і Заходу, вчений обґрунтовує привабливість візуально-

перцептивного начала японського світовідношення для мистецтва авангарду, де 

«…особливо значущими, як і в «дзенському» образі, стають порожнеча, 

прозорість, – «фон», але не фігура» [121, c. 77]. Дослідник, торкаючись впливу 

східної естетики на сучасне українське мистецтво, зазначив, що «саме архетипи 

східної медитації – «тиші», «мовчання», «чистоти», «прозорості», 

«просвітлення» – стають сутнісними для естетики постмодернізму» [122, 

с. 376]. Вплив далекосхідної графіки він бачить не тільки в сюжетах, «…але й в 

техніці, особливостях композиції і образотворчої манери мистців. Скажімо, 

О. Стратійчук у «Вертикальному натюрморті» використовує двохвимірний, 

вертикально-площинний простір китайського живопису. В. Григоров зображує 

свою «Валерію» в японській традиційній манері малюнка тушшю на папері» 

[122, с. 377].  

Останнім часом з`явилися окремі публікації, де артикулюється принципова 

можливість трактовки тих чи інших явищ як форм українського японізму. 

Серед них – розвідки українського сходознавця Світлани Рибалко. Порушуючи 

проблему японізму в українській художній практиці, вчена розкриває загальні 

питання взаємовпливу культур Схід – Захід. Джерелами, що живили інтерес до 

Японії в радянські часи, науковець називає рідкісні видання японської гравюри 

з музейних колекцій СРСР, переклади японської середньовічної літератури, 

фільми Акіри Куросави (1910–1998), а також різноманітні напівлегальні та 

заборонені тексти про дзен-буддизм, наприклад, Дайсецу Судзукі (1870–1966) 

[211, с. 344]. С. Рибалко, висловлюючи думки щодо проявів японізму в СРСР 
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під час «холодної війни», вбачає в поширенні інтересу до Країни вранішнього 

сонця один із засобів «втечі від світу» і констатує позначення японського 

вектору у мистецтві незалежної України [211, с. 344]. У своїх дослідженнях 

сходознавець торкається проявів японізму в мистецтві сучасної української 

скульптури малих форм – нецке і окімоно і зауважує, що саме мистецтво 

різьбярів стало тією галуззю мистецтва, де європейський японізм набув нового 

виміру, «…еволюціонувавши від простого наслідування японських сюжетів, 

композиційних схем та підходів у передачі форм і фактур до розробки власних 

мотивів і образів, винайдення авторських прийомів і технік різьблення» [211, 

с. 349]. 

У низці наукових розвідок початку ХХІ століття знаходимо цінні 

спостереження щодо впливу японської культури на різноманітні мистецькі 

галузі в Україні. Щоправда, їх автори не вживають терміну «японізм» або його 

іншого відповідника. Так, поширення на теренах України мистецтва різьблення 

японської мініатюрної скульптури висвітлює мистецтвознавець Юлія 

Тормишева. У творчості майстрів Українського товариства «Нецке» авторка 

відзначає «…різні ступені декоративізму, прихильність до класичних 

матеріалів (дерево, кістка) та цілком усталений набір тем та сюжетів творів – 

від зображення богів (Сітіфукудзін, Окаме) до анімалістики» [242, с. 10]. 

Підкреслюючи, що в цілому розвиток мистецтва нецке в Україні знаходиться в 

руслі загальних світових тенденцій, вчена серед творчого здобутку українських 

нецукеші виділяє як оригінальні за композицією, задумом та пластичним 

вирішенням моделі, так і прямі запозичення з класичних зразків нецке, відмічає 

наближення більшості творів українських майстрів до станкової скульптури – 

окімоно [242, с. 10–11]. 

В розвідках полтавського науковця Тетяни Зіненко, присвячених 

українським симпозіумам «Раку-кераміки», вперше в мистецтвознавчій науці 

України порушується проблема використання досвіду японських майстрів 

в сучасному українському гончарстві. Описуючи раку-технологію 

виготовлення керамічних виробів, дослідниця зазначає, що у первісному 
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вигляді японська кераміка раку не зовсім зрозуміла і не зовсім прийнятна 

європейцями. «А у нас своє слов’янське «раку», що базується на нашій же 

ментальності і традиціях. Українські художники-керамісти, які звертаються до 

досліджуваної нами техніки – вихованці різних художніх шкіл, напрямів, стилів, 

але всіх їх об’єднує жага нового, непередбачуваного, неординарного» [74]. 

Відзначимо, що в японській культурі назва раку-кераміка – посуд, що 

використовується у чайній церемонії і має точно вивірені пропорції та позначає 

цілий пласт понять і символів, має глибинне релігійне та естетичне значення. 

В європейському японізмі увага сконцентрована виключно на технології 

і ефектах запікання емалі, що дає японська техніка випалу. І в цьому сенсі 

Т. Зіненко наслідує суто європейський підхід до японського досвіду. Авторка 

зауважує, що ця технологія привертає українських художників не тільки 

свіжістю відчуттів. На її думку, техніка раку розкріпачує кераміста, дає йому 

можливість експериментувати з формою, з кольором, дає безліч неповторних 

елементів творчості. У ній все залежить від природи, від стихії, від випадку, 

навіть від раптового потоку повітря [74].  

В статтях та нарисах деяких мистецтвознавців містяться спостереження 

щодо проявів японізму в окремих творах сучасних українських мистців. 

Паралелі з японською поетикою знаходить науковець Ольга Денисенко 

у пейзажах харківських художників В. Гонтаріва (1943–2009) та О. Шеховцова 

(1939 р. н.). «Саме цей медитативний настрій, притаманний поезії українських 

неокласиків, робить полотна Гонтаріва співзвучними перлинам японської 

лірики, які обожнюють природу, схиляються перед нею» [55, С. 13]. «Цією 

поетичною медитацією Олександра Шеховцова в стилі японського вірша 

«хоку» можна означити мистецький архетип цього краю» [222, с. 5]. 

У передмові до каталогу ще одного харківського майстра Сергія Алимова, 

живопис якого великою мірою пов’язаний з японською самурайською 

традицією, Ольга Денисенко відзначає, що його серія «Японія вічна» – одна із 

найзначиміших у творчості художника. Проте, торкаючись питання побудови 

простору в інших творах майстра і відмічаючи такі прийоми, як розсіяна 
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перспектива, що розгортається, йдучи в нескінченність, відсутність єдиної 

точки зору і авторський живописно-композиційний прийом розміщення 

зображень на «імітованих свитках, що мають шляхетну жовтизну старого 

дорогого паперу», дослідниця не згадує, що ці прийоми властиві саме японській 

графіці [2, с. 3]. 

Прояви японізму в мистецтві одеської майстрині фотографії Фелікси 

Ковальчик розглядає співробітник Одеського музею західного та східного 

мистецтва Олена Шелестова. На думку вченої, художниця в своїх роботах 

творчо реалізує принцип японської естетики вабі-сабі, матеріалізуючи засобами, 

що доступні фотографії, метафізичну віртуальність пам’яті, зверненої назад 

[354]. Описуючи колористичні експерименти Ф. Ковальчик, вона трактує їх як 

спробу відновлення, «порятунку» втраченого негодою кольору об’єкта, 

допомагає йому воскреснути і засяяти [354]. Погоджуючись із паралеллю між 

творами Фелікси Ковальчик і одеського нонконформіста Олега Соколова, 

захоплених культурою Японії, звернемо увагу на висловлювання дослідниці, 

що колір, який займає чільне місце в їх творчості «…є, на думку фахівців, 

екзистенцією японізму (по контрасту з любов’ю китайців до дуалізму чорного 

і білого)» [354].  

Перетин з японською культурою в творчості київської мисткині Влади 

Ралко (1969 р. н.) простежує мистецтвознавець Галина Скляренко. На її думку, 

тема тілесного, еротичного, що пронизує всю культуру Сходу, Китаю та Японії, 

знайшли відображення в малюнках художниці через діалог з далекосхідними 

традиціями літератури та мистецтва [ 218, с. 312].  

Окремий напрям в українському науковому дискурсі становлять праці, 

присвячені історії досліджень японської культури та формування відповідних 

мистецьких колекцій. Без рефлексії щодо наукової та музейної бази вивчення 

японізму втрачає зміст. Тож розглянемо й доробки у зазначеній царині. 

Традиційно осередки вивчення японської культури в Україні виникали в місцях 

формування мистецьких та етнографічних колекцій Країни вранішнього сонця. 

Серед перших опублікованих праць, що висвітлюють історію колекціонування 
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японського мистецтва в Україні, – статті професора Андрія Краснова [110, 111, 

113], присвячені етнографічній колекції далекосхідного мистецтва 

Харківського університету. У цій розвідці 1910–1911 років зафіксовано 

наявність та склад зібрання китайських і японських артефактів у Харкові. 

Знищення радянською владою в 30-ті роки ХХ століття української 

сходознавчої школи на довгі роки перервало дослідження культур Сходу, 

в тому числі Японії. Виключенням є нариси, що відтворюють загальний контур 

розвитку сходознавства і, зокрема, японістики у Харкові, що з’явилися 

у 1960-ті роки. У статті «Вивчення Сходу в Харківському університеті та 

Харкові у XVIII–XX віках» професора Андрія Ковалівського міститься огляд 

історії дослідження Сходу, починаючи із заснування у 1804 році 

Імператорського харківського університету і до 1950-х років [94]. Згадана 

робота окреслила провідні вектори майбутніх досліджень у зазначеній царині, 

однак подальшого вивчення історії сходознавства не відбулося.  

Повернення до вивчення історіографії сходознавства почалося 

з проголошенням Україною у 1991 році незалежності і пов’язане з іменами 

українських науковців, співробітників інституту сходознавства імені 

Агатангела Кримського: Іван Бондаренко [14], Сергій Капранов [89], Елла 

Циганкова та інші. Важливим кроком в упорядкуванні історії української 

школи сходознавства став виданий Інститутом сходознавства бібліографічний 

словник «Сходознавство і візантологія в Україні в іменах» [235]. Колективна 

праця у цьому виданні представляє розгорнуті біографії представників 

українського сходознавства. Проте гілка харківської японістики висвітлена 

надто пунктирно, значна частина праць, присвячених мистецтву Японії, не 

згадується. В цілому увага авторів зосереджена на київській та одеській 

сходознавчих школах.  

Доповнюють картину японістичних досліджень публікації, пов’язані 

з формуванням та змістом східних колекцій в Україні, які з’явилися лише 

наприкінці ХХ – на початку ХХІ ст. Це зазвичай ретроспекції, присвячені 

формуванню окремих музейних зібрань. Серед них – статті музейних науковців 
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Галини Біленко [12], Тетяни Літовко [118–120], Тетяни Олійникової [176, 177], 

Олени Шелестової [265, 266, 354], що розглядають історії створення зібрань 

у відповідних музейних установах. Зазначені розвідки, побудовані на архівних 

даних, нерідко – спогадах попередників і учасників процесу закладання 

фундаменту перших східних зібрань, становлять важливе наукове джерело для 

подальших досліджень. Тетяна Литовко [120] в своїх розвідках приділяє увагу 

історії формування збірок мистецтва Сходу (етнографічні колекції А. Краснова 

та І. Гогунцова) та висловлює припущення щодо атрибуції творів східного 

мистецтва з колекції Харківського художнього музею. Проблему ідентифікації 

східних артефактів з фондів Харківського історичного музею порушує 

співробітник музею Аліна Муратова [151]. 

Питання приватного колекціонування в Україні аналізує у своїй статті 

Олександр Федорук [252]. Зокрема, вчений пише про діяльність східного 

відділу Національного музею мистецтв імені Богдана та Варвари Ханенків, 

наголошує на важливості мистецьких зібрань для розвитку сходознавства. 

Окремі рядки він присвячує приватному колекціонуванню, позитивно 

оцінюючи його роль у процесі популяризації східного мистецтва і відродження 

українського сходознавства. 

1.2. Японізм. Питання термінології 

Вплив японської культури на різноманітні сфери мистецтва в Європі, 

позначений терміном японізм (фр.: Japonisme), спостерігається ще з середини 

ХІХ століття, однак наукову розробку це явище отримало лише через сто років. 

Однією з перших праць, присвячених японізму, є робота Зігфрида Віхманна 

«Японізм: японський вплив на західне мистецтво з 1858 р.». Ця об’ємна збірка, 

опублікована вперше у 1981 році, містить значний обсяг візуального матеріалу 

у контексті порівняння японської та західної культур [334]. Майже одночасно 

з цим публікують свої праці Клаус Бергер «Японізм у західному живописі від 

Уістлера до Матісса» [282], Ямада Чисабуро «Японізм в мистецтві: матеріали 

міжнародного симпозіуму» [290] та Сейджі Ошима «Японізм» [313]. У всіх 

згаданих працях використовується саме термін Japonisme. 
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Відомий англійський сходознавець професор Тошіо Ватанабе у своїй 

статті «Що таке японізм? Термінологія та інтерпретація» розшифровує цілу 

низку термінів (Japonisme, Japonaiserie, Japonnerie, Japanism, Japonismus), які 

виникли майже одночасно. Автор відзначає, що термін Japonisme був 

винайдений Філіпом Бюрті, французьким арт-критиком та колекціонером, 

у 1872 році і трактувався відносно вільно – як прояв японського впливу 

у багатьох сферах європейської культури [333]. 

Виникнення терміну Japonaiserie більшість дослідників пов’язують 

з братами Едмоном і Жюлем Гонкурами, а пізніше його запозичив Вінсент Ван 

Гог, що зафіксовано у його листах до брата Тео. Терміни Japonisme та 

Japonaiserie використовувались одночасно, однак, як зауважує Тошіо Ватанабе, 

Japonaiserie зазвичай застосовувався у зв’язку з конкретними японськими 

творами мистецтва або мотивами, що, ймовірно, пов’язане з численними 

японськими гравюрами укійо-е, які масово завозилися в Європу та ставали 

предметом колекціонування.  

Тошіо Ватанабе у своїй статті полемізує з американським істориком 

мистецтв Марком Роскілом, який висунув ідею, що один термін завжди передує 

іншому, і термін Japonaiserie, що позначає інтерес до декоративних, екзотичних 

властивостей японських мотивів, передує терміну Japonisme. Марк Роскіл 

аргументує своє припущення тим, що інтерес до іншої культури (Japonaiserie) 

завжди передує реальному заглибленню в сенс японської художньої традиції – 

Japonisme. Але Тошіо Ватанабе наводить історичні приклади 

впровадження (майже паралельно) цих двох термінів та обґрунтовує їх 

використання – Japonaiserie в разі позначення реальних японських художніх 

творів та мотивів, а Japonisme як вияв японського впливу в художній 

культурі Заходу [333, с. 217]. Японізм, у трактуванні Роскіла, означає інтерес 

до японських мотивів завдяки їх декоративним, екзотичним і фантастичним 

якостям, які викликають у художників бажані або уявні асоціації. З іншого 

боку, це впровадження в західне мистецтво художніх та структурних прийомів, 

абстрагуючись від конкретних японських зразків [317, с. 50].  
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Викликає інтерес і обґрунтування необхідності введення національних 

інтерпретацій французького терміну Japonisme. Тошіо Ватанабе зауважує, 

що Франція вже втратила право вважатися центром світового мистецтва , 

і основні явища сучасної культури давно перетнули океан. Мистецькі 

феномени, що виникають в інших країнах, відрізняються від художніх 

процесів французького арт-простору, і введення англійського варіанту 

Japonism стало абсолютно закономірним, тому що Japonisme, як світовий 

феномен, допомагає іншим культурам у пізнанні власної ідентичності 

[333, с. 210–214]. Вчений вважає, що Japonism таким чином нейтралізує 

ефект Japonisme, який можна інтерпретувати як презентацію домінування 

французької течії в історії не тільки Japonisme, але й сучасного мистецтва. 

В обох випадках відчувається ставлення до французької культури як провідної, 

а до решти – як до маргінальних. Далі вчений підсумовує: «…французи, 

звичайно, відіграли важливу роль у розвитку японського смаку на Заході, але, 

зазначивши феномен дискусії як Japanism, ми також намагаємося не надавати 

привілеїв першоджерелу. Наше явище має досить багато відмінностей від 

французького та претендує на свою власну ідентичність» [333, с. 219]. 

Доповнює сучасне тлумачення терміну і дослідник польського японізму 

Петр Сплавський у статті “Japonisme at Krakow Academy of Fine Arts (1895–

1939) in the context of other examples of Japonisme in art education” («Japonisme 

в Краківській Академії образотворчого мистецтва (1895–1939) в контексті 

інших прикладів Japonisme в художній освіті»). Застосовуючи французький 

варіант терміну, вчений зауважує, що крім натхнення Японією у західному 

мистецтві, Japonisme також охоплює колекціонування та експонування 

японського мистецтва, наукові дослідження та інші дискурси за цією темою, 

а також формування суспільного смаку. Науковець додає, що для Japonisme 

дуже важливими у популярізації японського мистецтва є не тільки окремі 

шанувальники японської культури чи організації, а наявність систематичних 

програм та спрямована політика навчальних закладів [325, с. 241]. 
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Свою версію терміну японізм запропонувала представниця Університету 

Уеслі, штат Іллінойс, США Ліза Крахн у праці «Диференціація впливів 

японської культури в середині ХІХ ст. у Франції» [306]. Аналізуючи вплив 

гравюри укійо-е на творчість французьких художників, вчена стверджує, що 

саме дослідження ксилогравюри привело до «…включення японізму…» 

у живопис французьких імпресіоністів та постімпресіоністів. «Укійо-е тонко, 

але безповоротно змінив французьку естетику через цих художників і, як 

результат, змінив історію мистецтва» [306, c. 37]. При цьому термін Japonisme 

тлумачиться автором як «формальна японська естетика» [306, с. 37].  

Проте термін Japonoiserie Л. Крахн застосовує для позначення цілком 

нових течій в колекціонуванні предметів мистецтва при поширенні меж 

інвестиційної свідомості. Зростання попиту на японські предмети привело до 

масового імпорту багато тиражованої друкованої гравюри, часто низької якості. 

Все це створило умови для Japonoiserie – шаленої моди на колекціонування 

японської екзотики: гравюр, кімоно, порцеляни, розписаних ширм [306, с. 38–

39]. Дослідниця намагається розмежувати застосування термінів – «будь-який 

очевидний японський вплив у картинах цієї епохи, що відображує моду тих 

днів, має бути класифікований як Japonoiserie, що не повністю відповідає 

Japonisme» [306, с. 41]. Таким чином, вчена класифікує копію гравюри Андо 

Хірошіге «Раптовий дощ на мості Огаші» (1886 або 1887) Вінсента Ван Гога як 

Japonoiserie, а пейзажі Клода Моне, в яких, незважаючи на японський вплив, 

залишається незмінним особистий живописний і композиційний стиль, 

незалежно від зображення будь-яких предметів екзотики іншої культури – 

Japonisme [306, c. 41]. Проте малюнок олівцем Вінсента Ван Гога «Вид Ла Кру» 

(1888), композиційне рішення якого включає в себе прийоми японських 

графіків, авторка відносить до Japonisme [306, c. 41] 

Дослідник іспанського японізму Ричард Бру, куратор виставки “Japonism. 

The Fascination With Japanese Art” (Японізм. Чарівність японського мистецтва), 

що відбулася у Барселоні (2010) і, за визначенням куратора, є першим не тільки 

в Іспанії дослідженням міжнародного феномену японізм, але і першим великим 
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дослідженням європейського захоплення японським мистецтвом і культурою, 

дає таке поетичне визначення терміну: «Це захоплення японським мистецтвом 

забезпечувало теми, мотиви, композиції, методи, формати … Коротше кажучи, 

це поетична фантазія і бачення мистецтва, що змінило смаки і відкрило цілий 

світ ідей, форм та кольорів. Припавши до цього джерела натхнення на порозі 

ХХ ст., західне мистецтво знайшло відродження … відкриття у мистецтві, 

естетиці, культурі та світогляді, які, мабуть, були далекі, але захопили 

художників на рубежі ХХ століття і створили багатий діалог з суспільством 

того часу» [285]. 

Мистецтвознавець Світлана Шиллс стверджує, що для сучасних 

художників початку ХХ ст. японізм був майже як нова релігія – стимул, який 

запропонував порятунок від консервативного розуміння академізму та 

прозаїчного реалізму [323, с. 123].  

Однією з фундаментальних праць у зазначеній царині є монографія 

російської дослідниці Наталії Ніколаєвої «Японія – Європа. Діалог в мистецтві» 

[166], в якій вона йде далі, ніж просте встановлення паралелей між явищами 

японського та європейського мистецтв, розширюючи межі терміну японізм. 

У згаданій праці визначаються типи та рівні сприйняття японської художньої 

спадщини західними мистцями. Так, вчена, визначаючи японізм як вплив 

Японії, що відмічався в європейському мистецтві кінця ХІХ ст., підкреслює 

його неоднорідність, яка мала прояви і в масовій промисловій продукції – 

виробах зі скла, порцеляни, тканинах, меблях і навіть моді та жіночих зачісках. 

«Але водночас це було й освоєнням майстрами нових концепцій та художніх 

прийомів східного живопису та графіки» [164, с. 232]. 

Ана Кароліна Ангела, дослідниця португальского японізму кінця ХІХ ст., 

у своїй праці «Французький японізм і його розповсюдження у Португалії» 

позначає японізм (Japonismo – порт.) як певний струм в області орієнталізму, 

що являв собою поняття екзотичного і романтичного, нове бачення нещодавно 

відкритих культурних контактів з далекою країною на Сході (Словник 

“Houaiss” датує появу терміну japonismo португальською мовою 1899 роком). 
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Культ Японії замінив культ Близького Сходу, гаремів та одалісок з їх мотивами 

та аксесуарами та був, на думку дослідниці, в першу чергу модою, яка спочатку 

сприяла формуванню приватних колекцій, а згодом справила рішучий вплив на 

громадськість та інтелектуальну еліту [357, с. 15–17]. 

Принципово іншою в тлумаченні терміну та оцінці японізму є позиція 

італійського сходознавця Глан Карло Кальза, сформульована у його монографії 

“Japan Stylе”, що побачила світ у 2007 році. Торкаючись проблеми 

взаємовпливу культур Схід-Захід, він старанно оминає термін японізм, 

пропонуючи нове, на його думку, не поверхове тлумачення цього процесу – 

японський стиль (Japan Stylе), позначаючи цим терміном занурення у самий 

сенс японської художньої традиції. Вчений підкреслює, що для розуміння 

японського мистецтва Заходом треба пам’ятати, що воно часто спочатку 

оцінювалося західними мистцями і лише пізніше – науковцями [294, с. 11]. 

Г. Кальза вважає, що термін Japan Stylе він вводить як «антидот» проти безлічі 

досліджень, присвячених конкретним аспектам японської культури, які 

«…йдуть дедалі глибше і все більш багато документовані, але несуть ризик 

затуманитись від перегляду більш значних тем, які лежать в основі 

фундаментальних зрушень у мистецтві» [294, с. 11]. 

Хелен Бернхем, кураторка виставки “Looking East”, що відбулася у Музеї 

красних мистецтв, м. Бостон, США, аналізуючи перші прояви японізму 

в Європі наприкінці ХІХ ст., відмічає, що інтерес до Японії зростав разом зі 

збільшенням її присутності в публічній сфері. Мистецтво та культура острівної 

нації неминуче ставали модними на Заході, чому сприяли поява крамничок 

з японськими товарами, проведення японських виставок, широкі обговорення 

японського мистецтва в академіях, кафе та салонах. Стимулом цього явища 

став і прихід до західних берегів незвичайних предметів, у тому числі лаків, 

бронз, кімоно та естампів. «Це стало феноменом, відомим як японізм, якому 

були притаманні певна чуттєвість і потужний вплив, захоплення як окремих 

особистостей, так і широкої громадськості, він став і витонченим 

каталізатором, і потужним осередком, що мають центральне значення для 
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західного мистецтва в сучасну епоху» [286, c. 12 – переклад наш]. Згадуючи 

Філіпа Бюрті, автора терміну «японізм», Х. Бернхем характеризує його як 

рішучого провідника європейського японізму, який закликав звернути пильну 

увагу на японське мистецтво та включити його досвід у свою художню 

практику як засіб для оживлення того, що здавалося йому вмираючою західною 

традицією, особливо у декоративному мистецтві [286, с. 15]. 

На Філіпа Бюрті у своїй монографії посилається й дослідниця польського 

японізму Анна Кроль, вказуючи, що «термін Japanism (Japonisme) вперше було 

використано в 1872 р. двома французькими авторами: журналістом і есеїстом 

Жюлем Клеретті, а також критиком і колекціонером далекосхідного мистецтва 

Філіпом Бюрті» [307, c. 12]. Вона підкреслює, що останній використовував його, 

щоб позначити нову галузь вивчення художніх, історичних та етнографічних 

запозичень з мистецтв Японії, що означає не тільки дослівні запозичення, а й 

багатошарові інтерпретації. «Таким чином, це всеосяжний термін, який 

передбачає знання японського мистецтва – саме так це звичайно розуміється» 

[307, c. 12]. Вчена також констатує проведену дослідниками у ХХ ст. 

відмінність між Japonaiserie, тобто візуалізацією японських мотивів і предметів 

в західному мистецтві, і Japаnism, який розуміється як більш глибокий 

і сильний вплив японської естетики на мистецтво Заходу. 

А. Кроль посилається на польского художника Cтаніслава Віткєвіча, 

вважаючи, що чутливість до форми природно привернула увагу мистця до 

японізму, та називає його першим польським автором, який використав цей 

термін у своїй монографії у 1901 році [335]. Станіслав Віткєвіч запропонував 

ще одне тлумачення, адресоване безпосередньо польському мистецькому 

середовищу: «Japonisme … у його найбільш досконалих проявах є витончений 

ескіз; …якщо би ми мали таку велику увагу до наших начерків в минулому, ми 

були би менш здивовані Japonisme, менш приголомшені і менш вражені їм» 

[335, c. 54]. 

Привертає увагу й той факт, що авторка у монографії використовує не 

французький варіант терміну, а англійський – Japаnism, хоча підкреслює, що 
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польські художники зіткнулися з мистецтвом Далекого Сходу та феноменом 

Japоnismе, перебуваючи за кордоном, а саме у Парижі. Можливо, це пов’язано 

із сучасним домінуванням англійської мови на території Східної Європи як 

мови міжнародного спілкування. 

Різноманітність визначень терміну в наукових розвідках засвідчила 

необхідність уточнення терміну «японізм» та актуалізувала виявлення витоків 

японізму в культурі України. Запропоновано трактувати термін «японізм» як 

вплив та рецепція японської культури у свідомості інших культур. 

Таке визначення не втрачає своєї актуальності і сьогодні та зумовлене 

процесами глобалізації з розкриттям інформаційних кордонів, поширенням 

форм мистецьких практик, де все впливає на все і всіх, а взаємопроникнення 

культур спостерігається майже у всіх сферах та рівнях. Наприклад, 

в образотворчому мистецтві може простежуватися вплив традицій японської 

кухні, а у сучасних візуальних практиках – елементи японських бойових 

мистецтв чи мистецтва каліграфії. 

        На підставі вищевикладеного можна зробити наступні висновки. 

Проведений аналіз наукових джерел, дослідницької літератури та 

професійної періодики дозволяє зробити наступні висновки. 

Найбільш широке наукове обговорення проблеми японізму розгорнулося 

на шпальтах англомовних видань, що зумовлює вплив на загальний розвиток 

досліджень. Проникнення японської культури у суто національні художні 

традиції різних країн сприяло виникненню різноманітних художніх течій, 

напрямків та стилів у мистецтві. Провідною науковою інституцією дослідження 

європейського японізму став Центр транснаціонального Мистецтва, 

Ідентичності та Нації (Великобританія) (Research Centres Transnational Art 

Identity and Nation) під керівництвом Тошіо Ватанабе. 

Останнім часом пильну увагу фахівці приділяють вивченню національних 

версій японізму, що пов’язано з історико-культорологічними особливостями 

різних країн. У Польщі, наприклад, у зв’язку з національно-патріотичним 
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рухом за збереження власної ідентичності в кінці ХІХ – на початку ХХ 

століття, прояви цього феномену не виявлялися так яскраво, як у 

темпераментній Іспанії чи відкритій, вільнолюбній Франції. Таким чином, 

науковий дискурс на означену тему виявив, що японський мистецький досвід, 

сприйнятий європейськими мистцями, змішуючись з місцевою традицією 

різних країн, дав імпульс новим художнім тенденціям як європейського 

мистецтва взагалі, так і національних культур в усвідомленні власної 

ідентичності.  

Японізм, як феномен світової культури, є предметом наукової полеміки, а 

сам термін «японізм» ще й сьогодні викликає гострі дискусії, серед яких 

окреслюється наступне коло питань: походження терміну, його інтерпретації 

(Japonisme, Japonaiserie, Japonism, Japonismus) та вживання, національні 

особливості термінології. Більшість вчених визнають Japonisme терміном, що 

отримав найбільше поширення та визначається як «захоплення усім 

японським». Синтезуючи досвід попередніх досліджень і розглядаючи 

застосування термінів в історичному контексті, можна виділити два типи 

адаптації: зображальний мотив (Japonaiserie) і художній прийом (Japonisme).  

При аналізі наукових розвідок японізму у художніх культурах різних країн 

Європи виявлені наступні тенденції:  

– більшість вчених відмічають запозичення європейськими мистцями 

таких прийомів, як площинність зображення, роль лінії та кольорової плями, 

використання високої точки сходу, що заклали основу багатьох сучасних 

інновацій у живописі; 

– переважна більшість наукових розвідок за обраною темою торкається 

періоду кінця ХІХ – початку ХХ ст., де фахівці ретельно досліджують вплив 

японізму на творчість імпресіоністів, художників авангарду, простежують його 

в мистецтві модерну. Однак проблема японізму в сучасних європейських 

художніх культурах залишається недослідженою. 

Від початку ХХІ століття дослідження японізму відновилися на новому 

рівні завдяки міжнародним симпозіумам японістів (2010 р. у Кракові, 2013 р. 
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у Барселоні), що засвідчили актуальність проблематики японізму та висвітлили 

його характерні ознаки в різних європейських культурах. Науковці 

підкреслюють роль європейських приватних та музейних колекцій японського 

мистецтва для формування художнього смаку та мистецьких запозичень.  

Різноманітність визначень терміну в наукових розвідках засвідчила 

необхідність уточнення терміну «японізм» та актуалізувала виявлення витоків 

японізму в культурі України та дослідження його сучасної версії. 

Запропоновано трактувати термін «японізм» як вплив та рецепція японської 

культури у свідомості інших культур. 

Отже, назріла необхідність вивчення кола мистецьких творів, художніх 

тенденцій, виявлення типології і національних особливостей прояву японізму 

на сучасному українському арт-просторі.   

Для того, щоб з’ясувати, які форми приймає цей світовий феномен на 

теренах України, визначено принцип відбору мистецьких творів, музейних, 

галерейних та приватних колекцій, художніх подій тощо. Це різні елементи 

української культури, що несуть відбиток японської художньої традиції, 

прямий або опосередкований.  
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РОЗДІЛ 2. ФОРМУВАННЯ ОБРАЗУ МИСТЕЦЬКОЇ ЯПОНІЇ В 

КУЛЬТУРІ УКРАЇНИ 

 

2.1. Японія в літературі, науці, музейних колекціях 

 (початок XIХ cт. – 1930-ті роки) 

До 90-х років ХХ століття Україна, що перебувала у складі царської Росії, 

а потім СРСР, була обмежена у можливості незалежних контактів із зовнішнім 

світом, граючи периферійну роль у великій імперський державі з жорсткою 

ієрархічною системою. Тож до проголошення незалежності України у 1991 році 

образ Японії формувався під визначальним впливом російської культури та 

імперської ідеології. Значною мірою історія відносин Російської імперії 

з Японією висвітлена у розвідках О. Мещерякова [343], В. Молодякова [146–

147], С. Рибалко [210], К. Сімонової-Гудзенко [217], Г. Чхартішвілі [263]. Тому 

коротко нагадаємо основні моменти, що сформували підґрунтя для розвитку 

японського вектору в художній культурі. 

Традиційно прийнято вважати початком історії контактів Японії 

з царською Росією кінець ХVII ст., коли під час походу на Камчатку козачий 

п’ятдесятник Володимир Атласов зустрів у місцевих жителів дивного 

полоненого, японця Дембея, судно якого зазнало катастрофи на шляху з Едо до 

Осаки [167, с. 17]. Відтоді Японія потрапляє до імперських планів як країна – 

потенційний торговий партнер та (або) суперник на півночі. В указі про 

встановлення торгових відносин з Японією, що був підписаний імператрицею 

Катериною ІІ в 1791 році, містилося розпорядження про відправлення на 

батьківщину японських купців та рибалок, які опинилися в Росії після 

корабельних катастроф, у супроводженні поручика Адама Лаксмана. Протягом 

півтора століття діалог між двома країнами то припинявся, то відновлювався, 

і єдиними джерелами, з яких освічений громадянин Російської імперії міг 

дізнатися про Японію, були зарубіжні видання нотаток про подорожі до Японії 

лікарів-учених та російських мореплавців Адама Лаксмана та Василя Головіна. 
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Щоправда, через те, що Головін перебував у полоні, його спілкування 

з японцями було дуже специфічним – перемовини з представниками 

адміністрації та допити і розмови з перекладачами. 

Одну з ранніх, досить загальних оцінок образотворчого мистецтва Японії, 

можна знайти в невеличкому тексті Миколи Михайловича Карамзіна (1766–

1826), присвяченому відправці першого російського посольства до Японії [91]. 

У ракурсі даного повідомлення викликає зацікавлення не стільки історія 

посольства Миколая Петровича Рязанова, скільки короткі зауваження, 

сформульовані Карамзіним. Він писав, що посли «підуть до Японії, щоб 

відкрити і заснувати торговельні зв’язки для Росії з сімома островами, де 

промисловість і неуцтво людей однаково дивні, а деякі мистецтва досягли 

невідомої нам ступені досконалості, але де розум людини ще в колисці». Далі 

він зазначав, що «…порцеляни, лак, шовкові та паперові матерії кращі за 

китайські» [91, с. 162]. 

Спочатку вироби японського мистецтва потрапляли на терени Російської 

імперії переважно завдяки російським морякам, які проходили службу біля 

берегів Тихого океану і везли на батьківщину екзотичні предмети побуту, віяла, 

шовки, монети. В Україні одним із центрів, куди стікалися «сувеніри» з Японії, 

був Імператорський харківський університет (1804 р. заснування), що став 

одним із осередків колекціонування і дослідження артефактів японської 

культури не тільки України початку ХІХ ст., а й Російської імперії. Значна 

частка його далекосхідних колекцій формувалася завдяки пожертвуванням 

городян. Це свідчить про існування вже в першій половині ХІХ ст. відомостей 

про Японію в освіченої частини громади. Сьогодні неможливо точно 

встановити час започаткування японських колекцій, але вивчення документів 

діяльності цього закладу дозволило зробити деякі припущення. Так, перші 

згадки про японські артефакти містяться в каталогах монет мюнц-кабінету 

Музею Красних Мистецтв та Старожитностей Імператорського харківського 

університету, який веде свою історію з перших років заснування університету. 
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Спочатку його структуру складали мальовничі класи, мюнц-кабінет та кабінет 

рідкостей. Але тільки з 1835 року, з уведенням нового університетського 

статуту, ця установа офіційно стає Музеєм Красних Мистецтв та 

Старожитностей й одержує фінансування. З цього моменту починається 

активне поповнення колекцій музею не тільки за рахунок закупівлі, а й значною 

мірою завдяки щедрим пожертвуванням [203, с. 7–9]. 

Стосовно японських артефактів у колекціях музею маємо деякі свідоцтва 

та записи. Професор харківського університету Андрій Ковалівський (1895–

1969), посилаючись на рукописний «каталог № 1, писаний рукою Х. Френа 

німецькою мовою», зазначав, що харківський університет у своєму мюнц-

кабінеті у 1827 році вже мав 203 східні монети, а трохи пізніше, завдяки 

великому поповненню – понад 1300 східних монет, з яких «китайські (ХІІ–

ХVIII ст.), японські (japanici – 7 штук)» [94, с. 29]. Професор Єгор Рєдін (1863–

1908), завідувач музею, наприкінці ХІХ ст. зазначав, що мюнц-кабітет у 1829 

році поповнився цінною «колекцією східних монет доктора Шпревіца, числом 

1170 штук» [203, с. 9], але наявність японських монет у цій збірці невідома. Про 

пожертвування музею японських артефактів свідчить запис у Копіювальній 

книзі № 3 харківського університету «Список предметів, переданих 

етнографічному музею» 1913 року, листи № 323–324 [258]. До переліку цього 

списку входять, крім китайських та українських речей, японська сукня з поясом 

до нього, пара лакованих дерев’яних черевиків, робоча дерев’яна скринька 

з подушкою, плетений капелюх (номери за списком 585–587). Крім того, 

у переліку значаться ящик з гральними картами та зубним порошком, дощовик 

з риб'ячих міхурів, дві циновки з трави, три шматки китайської тканини та ін. 

Деякі з цих речей пожертвувані «флоту лейтенантом Володимиром 

Михайловичем Романовим в 1823 р., інші – «Пав. Ів. Нестером, 25 жовтня 

1880 р.» [258]. 

Про подальші надходження предметів японської культури до колекції 

музею є тільки поодинокі нотатки, які свідчать, що надалі, починаючи з 50-х 
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років ХІХ ст., до музейної збірки потрапляли далекосхідні старожитності: 

«…різні китайскія і японскія речі тощо» [203, с. 49] (збережено мову 

оригіналу). Про більш пізні надходження східних предметів є відомості, у яких 

значиться: «У музеї є досить багато етнографічних предметів: колекція 

вишивок з Подольск. губ. від проф. М. Ф. Сумцова, ідоли і шати зі Сходу та ін.» 

[247, с. 63]. 

Однак, незважаючи на перші безпосередні контакти і початок формування 

японських колекцій, уявлення про Японію в суспільстві ще тривалий час 

формувалися через призму європейського сприйняття. Утім, і для Європи, що 

накопичила до цього часу численні відомості про далекосхідну країну (записки 

Марко Поло в XIV ст.; докладні звіти місій єзуїтів, деякі з яких були 

опубліковані, як, наприклад, записки падре Валіньяно у 1584 році; відомості, 

отримані від японських посольств, що приїздили до Європи; записки 

мореплавців і мандрівників XVII–XVIII ст.), інформація про Японію 

в широкому обігу була уривчаста, суперечлива аж до 50-х років XIX століття 

[217]. 

У середині ХІХ ст. ситуація принципово змінилася. Європейські країни та 

США, що вже давно поділили між собою території Далекого та Близького 

Сходу, через пряму анексію або встановлення «протекторату» зосередили увагу 

на Японії. Протягом двох із половиною століть Японія перебувала в політичній 

ізоляції від зовнішнього світу і ніхто, крім голландців, не мав торговельних 

зв’язків із Країною, де сходить сонце. У другій половині ХІХ ст. західні 

держави встановлюють дипломатичні та торговельні відносини з Японією. 

Першими це зробили американці, які прибули до островів на двох озброєних 

кораблях та запропонували «дружбу» на невигідних для японців умовах. Вони 

випередили російську ескадру, очолювану віце-адміралом Євфимієм 

Путятіним, що йшла на схід з тією самою метою, але шторми біля південного 

архіпелагу Огасавара примусили їх затриматися. Перебування у складі команди 

письменника Івана Гончарова (1812–1891) зробило цей похід важливою віхою 
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у формуванні образу Японії в освічених колах Російської імперії. Письменник 

написав роман «Фрегат Паллада» про здійснену кругосвітню подорож, з якого 

читачі дізнавалися про Японію, її звичаї, побут тощо [44]. Світлана Рибалко 

з цього приводу зазначає, що протягом мандрівки ставлення письменника до 

японців та їхніх звичаїв змінювалося. Вона пише: «Спочатку переважав 

зверхній погляд представника європейської цивілізації і могутньої Російської 

імперії на застиглий у своєму розвитку варварський народ. Японці й китайці 

були Гончарову на один штиб, японський одяг йому здавався кумедним, як 

і все, що роблять японці» [210, с. 21]. Згодом тональність розповіді зміниться, і 

письменник буде пояснювати відмінності в одязі, побудові житла, звичаях 

особливостями клімату; зуміє побачити красу японського одягу, який на 

початку йому здавався незручним і смішним [210, c. 21]. 

Не буде перебільшенням твердження, що після публікації в 1858 році 

роману «Фрегат Паллада» в інтелігентних колах Російської імперії починається 

формування образу Японії як далекої, екзотичної країни, що зберегла архаїчну 

своєрідність, а також незвідані ще природні та культурні багатства. Звичайно, 

що перше сприйняття було суто візуальним. Через деякий час почалося 

вивчення японської літератури, історії, культури. Спочатку описували те, що 

бачили, до чого могли доторкнутися, спробувати. До цього часу європейська 

культура вже володіла деяким досвідом збору художніх та інших колекцій 

(головним чином етнографічних) у східних країнах. Колекції збирали як 

представники дипломатичних місій, так і аматори, заможні люди, що 

прибували у досі «закриту» країну. Можна стверджувати, що вивчення 

образотворчого мистецтва є одним із перших, якщо не першим напрямом 

у дослідженнях будь-якої нововідкритої культури, і японська не була 

виключенням.  

Треба зазначити, що в середньовічній Японії уявлень про «японське 

мистецтво» не існувало. Само поняття «мистецтво» з’явилося значно пізніше. 

В свідомості японців релігійні предмети мистецтва сприймалися як предмети 
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культу, твори декоративно-ужиткового мистецтва мали виключно прикладний 

характер. Світське мистецтво, наприклад всесвітньо відомі пізніше гравюри 

укійо-е, сприймалося як жанр, негідний серйозного обговорення. Велику роль 

на початку ХХ ст. у формуванні концепції японського мистецтва і у виборі 

об'єктів, які стануть його частиною, зіграв американський сходознавець Ернест 

Феноллоза (1853–1908) [293]. 

Хвиля япономанії, що захопила Європу у другій половині ХІХ ст., хоча із 

запізненням, наздогнала й Російську імперію. Відтепер предмети японського 

мистецтва не тільки в художніх колах, а й у будинках заможних городян стали 

ознакою прогресивності та витонченості смаку. Але якщо раніше японські 

вироби потрапляли в країну переважно завдяки російським морякам 

(найвідоміша колекція японської гравюри і живопису в Росії – Сергія Кітаєва 

(1864–1927)) [33], то відтепер, мандруючи, заможні промисловці, меценати, 

художники купували японські естампи, порцеляну і шовки безпосередньо 

в численних крамницях Європи, насамперед Франції та на європейських 

аукціонах. 

Про традиції приватного колекціонування в Україні як могутнього джерела 

культури, що формує цілі покоління інтелігенції, висловився Олександр 

Федорук: «Відомо, що колекціонування у Харкові наприкінці ХІХ – початку 

ХХ ст. набуло розмаху, і в місті цією благородною справою займалися всі 

суспільні прошарки, в першу чергу поважані городяни міста. У ряді приватного 

колекціонування Харків посідав на початку ХХ ст. третє місце (22 приватні 

збірки) після Києва та Одеси, де на той час було по 26 приватних колекцій. Далі 

за ними йшли Львів (5 колекцій), Катеринослав, Чернігів, Херсон, Сімферополь 

(по одній)» [252, c. 9]. Однак якщо до Харкова предмети зі Східної Азії, 

і, зокрема, Японії, потрапляли здебільшого випадково, то перша системно 

сформована колекція японського мистецтва з’явилася в Києві завдяки 

колекціонерській та меценатській діяльності Богдана та Варвари Ханенків. На 

початку ХХ століття вони працювали над розширенням колекцій, звертаючись 
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до відомих учених, антикварів, аукціоністів. «На жаль, скупі архівні дані, які 

залишилися в архіві музею після революції та другої світової війни, не 

дозволяють достеменно встановити умови і обставини придбання окремих 

пам’яток…», – свідчить завідувач відділу Сходу Галина Біленко [12, c. 5]. Але 

деякі свідоцтва тих часів збереглися. З перебуванням Б. Ханенка в Маньчжурії 

пов’язувала надходження до його колекції збірки японської ксилографії 

науковий співробітник музею Поліна Гудалова-Кульженко у своїй роботі 

(брошурі-довіднику) до виставки 1928 року [50, c. 5]. Архів музею також 

зберігає власноручний запис Б. Ханенка в описі східних речей про закупівлю 

в 1912 році у Парижі на аукціоні готелю «Дрюо». Список засвідчує придбання 

аркушів відомих майстрів японської ксилографії: «Приобретены у K. Morita 

в Hotel Drouot в 1912 р.» [12, c. 6]. На жаль, зібрання київського музею 

постраждало під час Другої світової війни, і зараз збірка японської гравюри – 

близько 200 аркушів. Значну частину колекції складають роботи таких 

всесвітньо відомих майстрів, як Кацушіка Хокусай (1760–1849), Утагава 

Хірошіге (1797–1858), Утагава Кунійоші (1797–1861), Утагава Кунісада (1786–

1864), Торії Кійонага (1752–1815), Кікугава Ейдзан (1787–1867) та ін.  

В архіві музею є свідчення придбання в Парижі відомої «ханенковської» 

колекції деталей художнього оздоблення самурайських мечів (близько 400 

експонатів), а також аукціонні нотатки французькою мовою, вклеєні до 

рукопису «Записок» Б. Ханенка [12, c. 6]. Яскравим прикладом ювелірної 

майстерності «кінко» з колекції музею є цуба, створена одним із найвідоміших 

представників школи Нара Ясучіка Цутія (1670–1744) [233, с. 89].  

Слід відзначити публічну доступність колекцій подружжя Ханенків, що 

підтримувало захопленість «усім японським» не тільки в освічених колах, а й у 

художньому середовищі країни. До речі, українські художники, мандруючи 

Європою, теж не поверталися без «здобичі». На початку ХХ ст. із Парижу 

привозив японські гравюри поет та живописець Максиміліан Волошин (1877–
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1932). Зібрана ним колекція демонструється в його домі-музеї в Коктебелі 

(Крим, Україна).  

За даними Федора Ернста, до складу збірки декоративно-ужиткового 

мистецтва Василя Кричевського серед великої кількості одиниць порцелянових 

та фаянсових предметів були і «…високомистецькі вироби китайського, 

японського, саксонського, копенгагенського фарфору…» [276, c. 8]. Згадки про 

японські вироби в колекції Василя Кричевського містяться і у спогадах його 

дружини Євгенії: «На двох столах, з яких один, під вікном, був робочим 

столом, зібрана була сила дрібних речей: копенгагенська і японська порцеляна, 

мідні й срібні голландські свічники з гірляндами троянд, італійські майоліки, 

японські емалеві вази» [182, с. 72]. 

В західноукраїнському регіоні, як вже було згадано вище, проникнення 

японізму багато в чому відбувалося завдяки подвижницькій діяльності 

краківського критика, письменника і колекціонера Фелікса «Манггха» 

Ясенського, що деякий час мешкав у Львові. У 1901 р. частину з його колекції 

японського мистецтва, що налічувала близько 6500 предметів, змогли побачити 

мешканці Варшави, Кракова, Львова та інших міст. Японська частина колекції 

Фелікса Ясенського складалася з розшитих шовком та розписаних ширм, 

керамічних і порцелянових виробів, шовкових кімоно, зброї, обладунків для 

зброї та ін. Але найбільшу групу складали естампи гравюр укійо-е 

найвідоміших японських графіків: Кацушіка Хокусай, Утагава, Хіросіге, Сузукі 

Харунобу, Кітагава Утамаро, Утаґава Кунійосі, Утагава Кунісада, Утагава 

Тойокуні та ін. Склад і якість збірки естампів дозволяють вважати її однією 

з найпотужніших колекцій японського мистецтва в Європі.  

Перебування Ясенського у Львові було охарактеризовано як мистецька 

місія, а знайомство з японськими гравюрами викликало у шанувальників 

мистецтва бурхливі дебати [367, с. 93]. П. Сплавський пише про ксенофобське 

і шовіністичне ставлення до японського мистецтва у Варшаві в 1901 р., однак, 

це не зупинило Ясенського від організації подальших виставок. Восени 1901 р. 
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у Товаристві друзів образотворчого мистецтва у Львові він відкриває 

експозицію японської графіки. Напередодні вернісажу колекціонер провів прес-

конференцію для громадськості, де він пояснив мету і завдання виставки [367, 

c. 109]. Захоплення Японією, зібрана потужна колекція, майже фанатичне 

ставлення до мистецтва зробили Ясенського чудовим провідником у світ 

японської культури. 

Однією із визначних колекцій японського мистецтва у Львові володів 

художник, книжковий ілюстратор і педагог Станіслав Дембіцький (1866–1924). 

Художник збирав переважно японську гравюру і часто консультувався 

з Ясенським у питаннях японського мистецтва [367, с. 105]. Колекційні 

інтереси С. Дембіцького знайшли відображення у його творчості, насиченій 

впливом японської графіки [304, 1981].  

Треба зазначити, що одна з перших виставок японського мистецтва, що 

була зафіксована на західних землях сучасної України, відбулася у Львові 

в січні 1892 р. На виставці були представлені японський та китайський 

текстиль, бронза, кераміка і картини з колекції герцога Павла Сапеги [367, 

с. 108]. 

З часом колекції Ф. Ясенського і С. Дембіцького осіли у Кракові у зв’язку 

з переїздом їх власників, а зібрання першого у 1920 р. було подароване 

Національному музею у Кракові і досі є однією з музейних перлин Польщі.  

Завдяки драматургу і театральному критику Яну Августу Кіселевському, 

освічена публіка Польщі, у тому числі і Львова, у 1902 р. побачила першу на 

Заході японську театральну трупу. У 1900 році Кіселевський зустрів у Парижі 

японців – актрису і гейшу Сада Йоко (Sada Yacco) та її чоловіка Отоджіро 

Кавакамі (Otojirô Kawakami), які і познайомили західну публіку з театром Но. 

Для підготовки львівської та краківської аудиторії до незвичної драматургії та 

пластики японського театру Кисілевський виступив із вступним словом [367, 

с. 103]. 
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В подальшому, серед інших польських установ, завдяки активній 

діяльності подвижників, у 1929 р. у Львові було створено Товариство друзів 

Далекого Сходу з метою популяризації Японії у Польщі [367, с. 178]. 

Формуванню образу Японії сприяли й розвідки вчених – від колекції 

японської флори ботаніка Карла Максимовича до досліджень історії, релігії, 

мистецтва, що публікувалися не лише окремими виданнями, а й часто 

потрапляли на шпальти популярних тоді журналів («Русское богатство», 

«Нива», «Аполлон» тощо). Російська дослідниця Катерина Симонова-Гудзенко 

звертає увагу на наукові праці Сергія Єлісєєва (1889–1975), присвячені 

японському монохромному живопису і портрету, та Ігоря Грабаря (1871–1960), 

автора першого в російському мистецтвознавстві дослідження гравюри укійо-е 

[217, c. 20, 23–24]. 

Панівне в російському суспільстві романтичне уявлення про далекосхідну 

країну було підґрунтям для сприйняття Сходу в колах української інтелігенції. 

Культурам Сходу присвятили свої праці Леся Українка [243] та Михайло 

Драгоманов [57], а Іван Франко переклав у 1894 році дві статті відомого 

французького буддолога Леона Фера, що стало одним із перших знайомств 

українського читача з принципами буддизму. Переклад на українську мову явив 

собою життєпис Будди та історію розповсюдження буддизму в різних регіонах 

Сходу, у тому числі в Японії [254]. 

Незвідана далека Японія стає «клондайком» для наукових досліджень 

і відкриттів. Одним із таких першопрохідців, який заклав основи української 

японістики, став професор Харківського Імператорського університету Андрій 

Миколайович Краснов (1862–1914) – ботанік, перший доктор географії 

Російської імперії. У Харківському університеті у 1889–1912 роках він 

очолював кафедру географії і етнографії. У 1892 році А. Краснов відвідав Яву, 

Японію, Сахалін, Приморську область. Через три роки він бере участь у 

«чайній» експедиції, об’їхавши Цейлон, південні схили Гімалаїв, Китай 

і Японію. Крім основного завдання, пов'язаного з акліматизацією східних 
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культурних рослин на території Західної Грузії, результатом цих подорожей 

стала привезена ним унікальна етнографічна колекція, значна частка якої 

презентувала культуру і побут дореформеної Японії. Про саму колекцію 

йтиметься нижче, але насамперед слід звернути увагу на науково-

публіцистичний доробок А. Краснова, що незаслужено обійдений увагою 

дослідників, на відміну від великої частки наукової спадщини, присвяченої 

безпосереднім науковим зацікавленням ученого – географії та природознавству. 

Своїм подорожам А. Краснов присвятив нариси, що були надруковані у 

виданні «Книжка тижня», які потім вийшли окремими книгами під назвами «По 

островам Далекаго Востока. Путевые очерки» (1895) [112] та «Из колыбели 

цивилизации. Письма из кругосветного путешествия» (1898) [106]. Серія ж 

статей про Японію, її історію, культуру та мистецтво, що наприкінці ХІХ – на 

початку ХХ століття стали безпрецедентною презентацією південно-східній 

частині України японської культури, залишилася поза увагою дослідників.  

«Ex оriente lux» (лат. – зі Сходу світло) [106, с. 658] – саме цією фразою 

завершує А. Краснов свою працю «Из колыбели цивилизации. Письма из 

кругосветного путешествия», опубліковану в 1898 році. Це видання стало 

результатом його другої навколосвітньої подорожі країнами Азії, де так само, 

як і в попередніх нарисах «По островам Далекаго Востока. Путевые очерки» 

(1895), учений знайомить читачів майже з усіма сферами культури і побуту 

японців. Як слушно зауважив Валерій Талієв (1872–1932) – відомий ботанік, 

професор Харківського університету, «то був перший популярний опис 

культурної Японії, яку доти росіяни знали лише з опису «Фрегат «Паллада» 

Гончарова» [196, с. 25], про який згадано раніше. Але на відміну від свого 

попередника Івана Гончарова, котрий відвідав Японію у складі військово-

дипломатичної місії, що зумовило обмежені можливості для спостережень, 

професор харківського університету прибув до Японії як науковець та у значно 

сприятливіші часи: країна відкрилася світові і активно співпрацювала із 

Заходом за всіма напрямами. Вільний у своїх пересуваннях А. Краснов мав 
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можливість спостерігати культуру, побут, мистецькі традиції різних регіонів, 

спілкуватися як із фахівцями, так і з пересічними мешканцями.  

Досвід у багатьох наукових галузях – ботаніці, географії, історії та 

синкретичний підхід дозволили професору А. Краснову винайти власне 

тлумачення духовних і культурних традицій Японії, витоків її художніх 

промислів і мистецтв. Так, розмірковуючи про роль рослин у культурах 

азіатських країн, учений-ботанік описує сосни та криптомерії, камфорні та 

лакові дерева тощо. Проте особливу увагу він приділяє бамбуку – 

найхарактернішій ознаці японського ландшафту. «Бамбук застосовується 

майже в усіх сферах буття японців – довгі стовбури відіграють роль балок 

у будівлях, огорожі робляться з більш молодих стовбурів, більш тонкі, з'єднані 

по кілька штук, використовуються як водогін. Поодинокі коліна, залежно від 

нарізки, дають то квіткові горщики, то стакани, то прикрашені різьбленням або 

перламутром предмети розкоші… З тонких ніжних пагонів роблять плетені 

кошики, циновки, стільці, ліжка, рами, віяла, ложки… художники постійно 

зображують бамбук на своїх картинах» [112, с. 77–79]. 

Занурюючи читачів у світ японських традицій, дослідник стверджував, що 

милування мальовничими зеленими ландшафтами давно є естетичною 

потребою японців, ставши частиною їх культури, що сприяло розвитку 

різноманітних жанрів живопису. «Візьміть його домашню обстановку, його 

двір; його будинок, і ви побачите повсюди його прагнення мати перед очима 

цей привабливий краєвид зеленої рослинності, веселого зеленого пейзажу. На 

довгих смугах паперу або матерії, які вішали на стіни замість шпалер, завжди 

зображені ландшафти рідної країни з її заростями бамбуку, берегом річки 

і розташованим на березі селом, групою дерев на пагорбі і вершиною гори 

Фузі-Яма (тут та далі – зберігаються авторські транслітерація та 

правопис), що видніється на горизонті – цього майже обожнюваного вулкана 

Японії, вражаючої краси і ідеальної конічної форми, з вічно білими снігами на 

маківці» [112, с. 85]. Естетичною потребою в милуванні красою пояснює він 
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і традицію розміщення на задвірках будинків і в маленьких закутках 

невеличких квітучих садів. 

Мандрівник щиро ділився з читачами своїми враженнями від традиційних 

японських художніх промислів: кераміки, порцеляни, лакових виробів. 

Відвідавши Аріта – маленьке містечко, яке славиться своєю порцеляною вже 

300 років, учений залишив докладний опис історії та технології її виробництва. 

Він повідомляє, що фарфорова глина Аріта є продуктом вивітрювання 

вулканічних порід, і велика частина порцеляни видобувається по сусідству, але 

кращої якості глина привозиться здалеку, з острова Тсу-Сіма [112, с. 106]. 

«Спочатку в Аріта готували великі урни для чаю, круглі блюдця і японські 

чашечки без ручок. Вони витончено прикрашалися зображеннями квітів, 

золотом і емаллю». Початок фарфорового виробництва наприкінці ХVI ст. 

пов'язують із полоненими корейцями, які перейняли ці знання у китайців. 

Дослідник вважає, що учні залишили вчителів далеко позаду, і їхні вироби 

відрізняються від китайських – «грубих», «лубочних» і «далеких від 

природи» – витонченістю зображення [112, с. 107]. «На японських вазах, 

чашках і сервізах ви маєте ландшафти, якими можна милуватися; малюнки 

квітів і птахів так вірні природі, що їх можна цінувати не тільки як витончену 

прикрасу, що розташована на посуді, але і як художнє слідування природі» 

[112, с. 107]. Детально описано і процес виготовлення порцеляни – від 

відмулювання глини до підсушування виробів, випалу порцеляни в «лежачих» 

печах «ката», що опалюються дровами, і подальшого глазурування. 

А. М. Краснов відзначав багато цікавих деталей, наприклад, те, що фарби 

«використовуються подібні нашим», а яскравість кольорів досягається 

мистецтвом в обпаленні [112, с. 107–108]. Зазначено, що ці виробництва 

звичайно невеликі, майже кустарні, а «приготування порцелянової маси, 

формовка і обпалення виконуються чоловіками» [112, с. 108]. Проте більш 

легкі роботи – наведення фарб та глазурування – жінками.  
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Друга подорож до Японії дозволила вченому відстежити відмінності 

порцеляни різних провінцій. «Фарфор Сацсума покритий незвичайно дрібним 

золотим і кольоровим малюнком із зображенням здебільшого людей і тварин. 

Крім крайнього півдня Кіу-Сіу, його роблять ще в Кіото. Фарфор Арита 

характеризується опуклим малюнком, якого ви не знайдете на півночі і таке 

інше» [106, с. 457]. 

На сторінках своєї книги вчений висвітлює регіональні відмінності 

в японському мистецтві лаків. Він пише: «Лакові вироби крайнього півдня, 

наприклад – сургучно-червоні, з опуклими накладними малюнками; лакові 

вироби крайньої півночі покриті рябим візерунком з червоних і брунатних плям 

по жовто-коричневому або темно-бурому тлу. Твори середніх провінцій – або 

чорні, або червоні, їх малюнок, якщо він є, виповнюється золотом по темному 

фону» [106, с. 457]. Розповідаючи про особливості технології виготовлення 

виробів з лакового дерева, вчений відмічає, що «характерна особливістю соку 

лакового дерева є те, що він сохне лише від вогкості і не засихає в сухому 

приміщенні. Тому речі, що ним покриваються, ставляться у вологі, позбавлені 

пилу шафки, а найбільш тонкі роботи робляться на човнах у відкритому морі. 

Висихаючи, японський лак з бурого робиться чорним, і вже від мистецтва 

майстра залежить надати йому червоне, строкате або золотисте забарвлення» 

[106, с. 470]. 

Разом із захопленням мистецькими виробами Японії науковець висловлює 

стурбованість зниженням якості національних промислів, що пов’язано, на його 

думку, з невибагливим попитом та зростанням експорту до Європи. «Тепер хіба 

тільки в тубільних крамничках рідкостей, і то за нечувано дорогу ціну, можете 

ви придбати справжній витвір мистецтва Японії» [106, с. 446]. Крамниці 

«…завалені «японщиною», … коробочки, нашвидку покриті чорним лаком, що 

й згадки не дає про той відомий лак, на який безкарно можна кидати запалений 

сірник, порцелянові сервізи, розраховані на європейських покупців, хоча і з 

гарної глини, але з малюнками, … далекими від тих вірних природі 
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і незвичайно витончених і оброблених зображень, якими нещодавно 

прикрашали свої порцелянові вироби тубільні майстри» [106, с. 446]. Також 

передбачає, що та ж сама доля спіткає й інші чисто японські твори – вишивки 

та клуазоне. 

Шкодує дослідник і про поширення європейського одягу. «Є невловимі 

відтінки в кольорі, крої та якості керімонів, що складалися століттями і з 

першого погляду дозволяють відрізнити багатого від тароватого. Крім того, 

дворяни японські носять накидки на керімонах – різновид легких курток 

з гербами, що показують їх походження. Усі ці відмінності розмиває 

європейський костюм…» [112, с. 50].  

Проте, виступаючи за збереження японської художньої традиції перед 

зростаючим європейським впливом, учений віддавав належне успіхам 

японського суспільства в економіці та освіті завдяки запозиченню 

європейського досвіду. Так, можна припустити, що ідею створення музею 

етнографії при географічному кабінеті А. Краснов почерпнув, відвідавши один 

із токійських університетів. «Музеї та лабораторії університету можуть змусити 

почервоніти будь-якого із завідувачів кабінетами наших провінційних 

університетів» [106, с. 460]. І далі: «антропологічний кабінет, крім чисто 

антропологічних об'єктів, містить у собі етнографічні зібрання з Японії, 

Мікронезії, Меланезії, Полінезії і Америки, археологічні колекції з Європи 

і Америки … » [106, с. 461].  

Доречно згадати й етнографічну колекцію офіцера царської армії 

І. В. Гогунцова, яка в 1910 році поповнила географічний кабінет Харківського 

університету і якою опікався А. Краснов. Благодійна ідея І. В. Гогунцова, який 

багато часу провів у Сибіру, Китаї та Японії – створення на батьківщині музею 

при Курській громадській бібліотеці, зазнала краху. І свою далекосхідну 

колекцію Гогунцов перевіз до Харкова (біографічні дані і повне ім’я Гогунцова 

невідомі. А. Краснов пише про «г-на І. В. Гогунцова», який відкрив музей при 

курській бібліотеці) [113, c. 2]. Історії походження і артефактам з цієї збірки 
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були присвячені публікації А. Краснова у щоденній газеті «Южний край» за 

1910–1911 роки, завдяки чому ми маємо інформацію про її склад [110, 111, 

113]. Серед детального опису релігійних ритуалів і побутових традицій народів 

Далекого сходу знаходимо вказівку на предмети релігійного культу з Японії: 

«На додаток до пантеону китайських божеств, що зберігаються у вигляді 

дрібних фігурок у шафах … невелика японська буддийська божниця» [110, 

с. 5]. До складу колекції також входили предмети побуту китайських селян 

і чиновників, надруковані ієрогліфами рахунки, договори, книги, китайський 

одяг чиновників різних рангів, знаки відмінності, парасольки, кості й карти для 

азартних ігор, представлено «зброю усіх етапів її еволюції, починаючи від луків 

і до японської системи рушниць» [111, с. 4], грошові знаки (монети, китайські 

асигнації і японські кредитки). Відвідувачі могли відразу порівняти китайські 

ієрогліфічні написи з японськими, в яких використовувався спрощений алфавіт, 

де знаки відповідають вже не поняттям, а складам» [111, с. 4].  

Особисто ж А. Красновим у його подорожах Японією були зібрані зразки 

ужиткового мистецтва, які в подальшому були покладені в основу японської 

колекції етнографічного відділу харківського художньо-промислового музею 

(1886 р. заснування, далі – Харківський міський художньо-промисловий музей). 

А. Краснов вказував, що в Харківському міському музеї «є дуже повна 

колекція, яка ілюструє дореформену Японію» [111, с. 4], висловлювався за 

злиття (що в подальшому і відбулося) двох колекцій.  

Харківський міський художньо-промисловий музей наприкінці ХІХ – на 

початку ХХ ст. став просвітницьким закладом, відкритим широкій публіці, 

з унікальною етнографічною колекцією. У статті Воскресенського, 

опублікованій у «Харківських відомостях» за 1899 рік, яка була присвячена 

Харківському міському музею, автор вказував, що за останній рік музей 

збагатився етнографічним відділом, складеним за планом професора 

А. Краснова, «яким доставлено і більшість колекцій» [35, с. 5]. На той момент 

етнографічна колекція була представлена предметами з Далекого сходу і Азії, 



68 

 

і на першому місці, підкреслював автор, знаходилися японські колекції «як по 

повноті їх, всього 200 номерів, так і по тому інтересу, який за останні роки 

викликала ця країна…» [35, с. 5]. Серед предметів японського побуту, одягу та 

ремісничих знарядь «предмети духовної літературно-художньої творчості 

японців представлені колекцією книжок, газет, карикатур і, між іншим, 

витончено художньо виконаною вишивкою: на шовковій тканині зображені 

шовками ж мавпи, що чіпляються одна за одну» [35, с. 5]. До духовної 

творчості автор відносив також і речі релігійного культу: «зображення богині 

милосердя, бронзові ідоли і чудово розкішна буддійська божниця» [35, с. 5]. 

У 1902 році у Харкові був виданий путівник по Харківському міському 

художньо-промисловому музею, що містив повний перелік предметів 

етнографічного відділу. На жаль, предмети японської колекції не описані 

детально, до того ж деякі з них подаються упереміш з китайськими, що 

ускладнює їх атрибуцію. Серед японських артефактів значаться традиційний 

одяг, віяла, посуд та інші предмети побуту, ритуальні речі: «Перед божницею 

розставлені атрибути вівтаря, схожі на японські: курильниця, світильники, 

жертовні речі» [197, с. 53]. Тому можна лише припустити, що японська 

курильниця (іл. 1) з фондів Харківського історичного музею (1920 р. 

заснування, далі – ХІМ), який став за радянських часів одним із спадкоємців 

музею, є одним із предметів колекції А. Краснова (№ 8 – курильниця; № 73 – 

кімнатні курильниці) [197, с. 58–60]. Проте можна зробити припущення, що 

запис № 8 – «бронзовий чайник для кип'ятіння води» [197, с. 55] і є бронзовою 

курильницею, що була повернена в музейну скарбницю в 1945 році з 

Німеччини (в записі книги фондів збереження «Метал» ХІМ за інв. № М-649 

вона значиться як «японський чайник») – прекрасний зразок японського 

культового мистецтва пізньої епохи Мейджі. На денці курильниці є відбиток 

печатки майстра з його ім'ям (іл. 1). Поверхню курильниці покриває рельєфне 

зображення з традиційним сюжетом: на одному боці – рибалки на човнах біля 

берега, на якому видніється дах пагоди, на іншому – жінка з дитиною на березі, 
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що чекають їх повернення. Кришка виконана у вигляді японського 

міфологічного морського чудища аякаші, зустріч з яким смертельно небезпечна 

для рибалок [73]. 

На жаль, інформація про колекцію міського музею після розформування 

у січні 1920 року не простежується [120, с. 43]. Велика частина музейної збірки 

Харківського художнього музею, який став спадкоємцем цих колекцій, як 

і більшість архівних документів, було втрачено під час Другої світової війни. 

Згідно з архівними описами музею, з довоєнних артефактів далекосхідного 

мистецтва у фондах залишилися бронзові статуетки з буддійською символікою, 

курильниці, предмети побуту – вази, блюда (порцеляна), чайники (теракота) 

тощо. 

Андрій Краснов приділив увагу й архітектурі храмових комплексів, 

наприклад, одному із центрів релігії Шінто з багатовіковою історією в місті 

Нікко, детально зупиняючись на мавзолеї покійних шьогунів. Дослідник 

докладно описав 5-поверхову розфарбовану пагоду, поруч – Торії, Т-образні 

кам'яні ворота, збудовані 1618 року, від яких ведуть сходи до вершини пагорба, 

увінчаного воротами двох королів, де в портиках раніше стояли зображення 

духів-покровителів 4-х частин світу. Учений ретельно відзначив усі види 

храмових зображень: «Тут ви побачите і зображення тапірів, істоти, яка, згідно 

з китайською міфологією, захищає від чуми. Колони у центральній частині 

воріт закінчуються зображеннями левів, а в нішах, справа і зліва, єдинорогів, 

або казкових істот, званих гакізії, які говорили людською мовою і з'являлися 

тільки тоді, коли народом правив доблесний і праведний імператор. Внутрішні 

ніші прикрашені зображеннями слонів і півоній, артистично вирізаними 

з дерева» [106, с. 487–488]. 

Коротка подорож на о. Хоккайдо знайшла відбиття на кількох сторінках 

спостережень про айнів – автохтонних мешканців Японії. Брак часу не 

дозволив ученому детально дослідити культуру цього народу, проте ним були 

відмічені деякі традиції, наприклад, звичай татуювати собі синім кольором 
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губи, створюючи рід вусів, що йдуть майже до вух, «…що надає айнським 

дамам дуже мужній вигляд, але навряд чи робить їх привабливими» [106, 

с. 476].  

Релігію айнів учений вважав спрощеним варіантом Шінто, але без її легенд 

і таємничих храмів. Айни замінюють це народними легендами і переказами, що 

пов’язані із силами природи і фантастичними істотами [106, с. 476–479]. 

Дослідник підкреслює оптимістичний погляд айнів на природу, що 

проявляється у народних казках і легендах, деякі з яких він переказує. 

Видані в Санкт-Петербурзі невеликими накладами книги навряд чи могли 

знайти широку читацьку аудиторію в Харкові. То ж із часом, переосмисливши 

отримані враження і знання, А. Краснов публікує в 1904–1905 роках серію 

статей у щоденній газеті Слобожанщини «Южный край». Це вже зовсім інший, 

синтезований погляд на Японію, її роль у світовій культурі та розвитку 

цивілізацій. Треба відзначити, що це був час російсько-японської війни, час 

протистояння і ворожості між двома країнами. Газетні заголовки того часу 

рясніли повідомленнями з місць бойових дій, формуючи образ ворога, «жовтої 

небезпеки». На цьому тлі публікації А. Краснова про Японію, країну вишуканої 

культури, витончених мистецтв та розвинених промислів, країну шовків і віял, 

порцеляни та квітів, пропонують читачеві зовсім інший погляд на Країну, де 

сходить сонце. Професор А. Краснов, людина великої культури і широкого 

кругозору, яка мала можливість безпосередніх контактів з японцями, їх 

культурою і побутом, був явно зачарований Японією. Цілісна картина 

японського світу кінця ХІХ століття, до якої дослідник залучав українську 

громадськість, залишається актуальною і сьогодні, надаючи багато матеріалу 

для дослідників.  

Низка опублікованих А. Красновим статей привертає увагу й послідовним 

вивченням культури Японії, поступовим звільненням від стереотипів 

і прагненням знайти пояснення, виходячи з місцевих особливостей. Так, у циклі 

статей «Дещо про японську культуру» (нарис «Основа японської цивілізації») 
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науковець переповідає свої перші враження про Японію як лялькову країну, 

схожу на декорації до оперети, де всі живуть в лялькових будиночках, п'ють 

з мініатюрних чашок і їдять дрібними порціями вегетаріанську їжу. Усі ці віяла, 

ліхтарики і парасольки здаються вченому несправжніми і несерйозними. Однак 

це враження розчинилося при більш глибокому знайомстві і спонукало вченого 

до аналізу історичних нашарувань, з яких склалася японська культура. 

Відкидаючи усталені європейські хибні стереотипи про японську культуру як 

різновид китайської, проте не спростовуючи багатьох елементів і запозичень, 

дослідник наполягає на меланезійській основі японської цивілізації та 

абсолютній чужості японської та китайської культур. Серед наведених ученим 

аргументів – спільні елементи одягу (фундоші), татуаж, тип будинку. Але ще 

більше спільного, на думку А. Краснова, проявляється в основах духовної 

культури Японії. 

Аналізуючи зовнішні фактори, що впливали на культуру Японії, учений 

пише, що малайзійські основи японської цивілізації зазнали прогресу не тільки 

під впливом чужоземних культур, а й завдяки самій природі архіпелагу і його 

субтропічного клімату. На півночі архіпелагу лежать сніги, в інших регіонах 

переважають чисто тропічні умови – панує волога спека і часті зливи. 

«Природно, матеріальна культура народу повинна була пристосуватися до цих 

умов. У японців дві проблеми – це піт і дощ, що і визначило розвиток костюма 

та ужиткових мистецтв» [108, с. 2]. Саме кліматичні особливості, на думку 

вченого, зумовили використання соломи, шовку в одязі, конструкцію будинку, 

що найкраще були пристосовані для захисту від спеки та дощу, забезпечували 

вентиляцію.  

Окрему статтю А. Краснов присвятив китайським запозиченням, у ній він 

переповів легенду про засновника нинішньої держави – китайського принца-

втікача. «Так кажуть китайці. Японці вважають його онуком богині Сонця – 

Аматерасу. Уся система землеробства китайська, землеробські знаряддя, 

способи обробки і добрива. Корисна рослинність завезена з Китаю» [109, с. 2]. 
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Водночас, говорячи про запозичення з Китаю, вчений не робить відкриття, але 

він вважає, що найбільше Японія зобов’язана Китаю своїми художніми 

промислами. «Полонені китайці, які цілими селами оселялися в Японії, 

створили знамените тепер порцелянове виробництво. Славнозвісні лаковані 

вироби з дерева, які відносяться тепер до характерних жанрів японського 

мистецтва – також мають своє походження з Китаю, де культура лакового 

дерева існує з давніх часів» [109, с. 2].  

Якщо проблеми походження тих чи інших промислів і сьогодні є 

предметом наукових дискусій, то висловлене спостереження вченого щодо 

прагнення японців не лише запозичувати, а й удосконалювати, сьогодні вже не 

викликає заперечень. Однак помітна й схильність вбачати в японських виробах 

взірець смаку і краси. «У галузі матеріальної культури японці можуть бути 

названі гідними учнями Китаю. Усе, що вони сприйняли, як засвоєно, так й 

вдосконалено … У Китаї все недбало і неохайно … Те ж можна сказати і про 

виробництво. Китайські вироби недоладні і грубі, японські – витончені і 

артистичні в дрібницях, у тонких деталях. Найменша японська віньєтка вірна 

природі; китайські малюнки далекі від останньої, якщо тільки це не дорогі 

твори особливих мистців. Як у китайських, так і в японських виробах, чи то 

дерево, шовк, слонова кістка або фарфор, завжди вражає маса часу і праці … 

Словом, між японськими і китайськими творами майже така ж різниця, як між 

творами міських майстерень і грубими роботами сільських кустарів» [109, с. 2]. 

Справжнім подарунком харківським читачам стала публікація «Вечер 

с гейшами», що була присвячена екзотичному, суто японському явищу – 

культурі гейш. Учений детально описав своє відвідування «…одного 

з аристократичних чайних будинків Кіото, куди знатні японці їздили провести 

вечір у спілкуванні з цікавими гейшами, … де ще зберігаються стародавні 

обряди та звичаї» [103, с. 2]. Розповідаючи про церемонію чаювання та гейш, 

які охоче показували іноземцям своє мистецтво співу та гри на кото – 

багатострунному японському інструменті, учений пише про незвичність для 
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європейського вуха японської музики, і розповідає про скандальний випадок, 

коли спів однієї європейської примадонни викликав регіт у залі, де зібралася 

фешенебельна японська публіка [104, с. 2]. 

Окрему увагу дослідник приділив фантастичному вбранню красунь: 

«Кімоно підперезане широким поясом з чорного шовку, вишитим яскравими 

букетами квітів. Цей пояс становить головний ефект, головну принадність 

костюма. Він зав'язується ззаду величезним бантом, який замінює турнюр 

і надає своєрідний вигляд всій фігурі японської жінки» [103, с. 2].  

Не завадила формуванню позитивного інтересу до Японії і її культури 

навіть російсько-японська війна 1904–1905 років. Сходознавець Володимир 

Молодяков умовно розділив сприйняття Японії в суспільстві того часу на два 

вектори і назвав їх «міфом про мальовничу Японію» та «міфом про жовту 

небезпеку». Перший, що увібрав в себе уявлення про «втрачений рай» 

домашѝнної цивілізації, вчення про динамічну гармонію в мистецтві 

і «колористичну революцію» в європейському живописі, передує міфу про 

«японський шпіонаж» та «жовту небезпеку», обумовленому російсько-

японською війною [146, с. 57]. Обидва міфи, існуючи в паралельному просторі, 

задавали в мистецькому та філософському середовищі Росії того часу імпульс 

інтересу до Японії та моді на все японське. З Японії в Європу йшла пропаганда 

ужиткового та образотворчого мистецтва, естетичних та етичних принципів. 

Учений наводить приклад з оповідання С. Щербатова, де двері 

аристократичних петербурзьких будинків (нехай навіть не парадні, а чорні 

двері) відкривають японському агенту гравюри укійо-е – кольорові гравюри на 

дереві, найбільш популярні в Європі у той час [146, с. 36].  

Професор Андрій Краснов був, безумовно, прихильником «мальовничої» 

Японії, але це уявлення не було для нього міфом. Тому, з огляду на розгортання 

антияпонської пропаганди, вчений не міг не висловити власну позицію і зробив 

це не лише публікаціями про культуру Японії, а й в окремому есе «про жовту 

загрозу». Учений наводить історію розвитку Японії і вміння її мешканців 
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відшукувати та використовувати корисне в інших цивілізацій, що є, на думку 

вченого, позитивним фундаментом для співпраці. «Саме Японія, – пише 

Краснов, – яка є гібридною цивілізацію, що перейняла і засвоїла як китайську 

культуру, так і елементи європейської, може виступити свого роду 

посередником між Сходом і Заходом» [105, с. 2]. 

Ще один центр дослідження культури Японії почав своє формування на 

початку ХХ століття у Києві завдяки ініціативі Київського комерційного 

інституту. Результатом відряджень до Японії студента С. Новаківського, який 

тричі перебував у цій країні (у 1911, 1913 і 1915 рр.), стала зібрана для Музею 

товарознавства Київського комерційного інституту значна колекція артефактів 

з культури, побуту та господарства цієї країни, загальна маса цієї колекції 

становила близько 200 пудів [262, с. 63–65]. Зібрані С. Новаківським у 

подорожі матеріали стали підґрунтям для розробки курсу етнографії та 

географії Японії.  

Велику колекцію артефактів з Японії у 1915–1916 рр. привіз до Києва 

інший випускник Київського комерційного інституту – відомий учений-

орієнталіст О. Л. Кльотний. Зібрана для Музею товарознавства колекція 

включала «…повне бойове спорядження самурая (шолом, панцир, кольчугу та 

інші військові обладунки, мечі, спис, рушницю, пістолет, лук зі стрілами), 

сучасний японський костюм, старовинні друковані гравюри, посуд, вишивки, 

статуетки, шкатулки та ін. (загалом до півтори сотні експонатів)» [262, с. 67]. 

Крім того, було прийняте рішення про видання Київським комерційним 

інститутом у 1913 році довідкової книги «Вся Японія» обсягом чотири томи, 

в першому томі якої передбачалось подати дані з історії, релігії, літератури та 

мистецтва цієї країни [262, с. 63]. На жаль, Перша світова війна та економічна 

криза зламали ці плани.  

Відомо, що в 1913–1914 навчальному році в тому ж комерційному 

інституті викладав японську мову й читав курс лекцій з етнографії Далекого 
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Сходу Микола Конрад (1891–1970), який у 1930-ті роки очолив радянське 

японознавство і виховав велику кількість японознавців [89, с. 40]. 

У 1917 році під час революційних подій і громадянської війни частина 

колекцій була якщо не знищена, то пограбована, а більшість збережених 

приватних колекцій у процесі націоналізації стали державною власністю 

і перейшли до музеїв. Для збереження історико-культурної спадщини 

Українська Центральна Рада у квітні 1917 року створила ЦКОПСіМУ 

(Центральний комітет охорони пам'яток старовини і мистецтва в Україні), 

дійсними членами якого були обрані відомі діячі української культури та 

науки: Микола Біляшівський, Михайло Бойчук, Михайло Грушевський, Дмитро 

Дорошенко, Федір Ернст, Василь Кричевський, Олександр Мурашко та інші 

[83, с. 25; 168]. У перше десятиліття після революції були засновані Київський 

1-й державний (зараз – Національний художній музей України), Харківський 

державний художньо-історичний музей, Одеська картинна галерея (зараз – 

Одеський музей західного та східного мистецтва) та ін. Основу колекцій нових 

державних установ склали націоналізовані збірки приватних колекцій 

і реорганізованих публічних музеїв.  

1920–30-ті роки в Україні відзначені численними реорганізаціями, 

заснуванням нових і скасуванням уже діючих музейних закладів, переміщенням 

колекцій. Нова влада намагалася підпорядкувати музейну справу своїм 

ідеологічним завданням. У переліку «Наукові установи та організації УССР» за 

1930 рік знаходимо: «Державний Художньо-історичний музей, вул. Вільної 

Академії 6/8. «Роботу свою музей не розгорнув іще, бо немає відповідного 

приміщення для експозиційних музейних колекцій, а тому й закритий для 

відвідування. Музей має три основних відділи: живопису, графіки, 

декоративно-прикладного мистецтва; останній відділ має кабінет кераміки 

і кабінет мистецтва Сходу» [156, с. 260]. 

У 1920-ті формується і збірка в Одеському музеї західного та східного 

мистецтва, заснованому в 1923 році. Вона складалася на базі приватних 
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колекцій, зібраних місцевим Комітетом охорони пам’яток мистецтва та 

старовини, а також надходжень із міського музею образотворчих мистецтв і 

кабінету історії мистецтв Новоросійського університету (нині – Одеський 

національний університет імені Іллі Мечнікова). Сьогодні неможливо 

виокремити східну частку колекції в довоєнні роки: велика кількість художніх 

творів і архівних документів була втрачена під час відходу румунських 

окупаційних військ з міста [126]. У дослідженнях науковців містяться дані про 

орієнтованість одеських колекцій того часу на західноєвропейське та російське 

мистецтво. Проте закупівля музеєм японських артефактів у приватних 

колекціях Одеси в повоєнні роки свідчить про наявність таких збірок і інтерес 

до мистецтва Японії в інтелігентних колах Південної Пальміри. 

У 1926 році відбулися збори першого в Україні творчого об’єднання 

істориків, мистецтвознавців, етнографів, філологів, економістів: Всеукраїнської 

наукової асоціації сходознавців (ВУНАC). Нова установа мала на меті не тільки 

дослідження країн Сходу, а й створення Музею Сходу на основі зібраних 

співробітниками колекцій [94, с. 113]. Важливим етапом діяльності цієї 

ініціативи став випуск періодичного журналу «Східний світ» – органу 

Всеукраїнської асоціації сходознавців (у 1930 році часопис був перейменований 

на «Червоний Схід»), перший номер якого був надрукований наприкінці 1927 

року. Крім суто політичних і економічних проблем, у публікаціях журналу 

чимало місця відводилось природі, історії, побуту населення та мистецтву країн 

Сходу. За період 1927–1931 років у журналі було надруковано 11 статей, 

присвячених Японії.  

Дослідження матеріалів того часу свідчить про формування позитивного 

образу Японії. Серед публікацій, що простежували нафтові, аграрні і політико-

економічні проблеми цієї країни (нарис Г. Гастьєва, 1930, № 4–5), треба 

відзначити праці Федора Пущенка (1879 – після 1937) – японознавця, викладача 

японської мови, автора виданого в 1926 році підручника з японської мови [199]. 

У журналі «Східний світ» ним було опубліковано переклади японських 
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мітологічних оповідань та стаття, присвячена японському письменству [200, 

с. 192–197]. Але найбільший інтерес викликають його критичні нотатки до 

праці Р. Дмитренка «Народна творчість Японії. Мініатюрна скульптура, нецке, 

маски, тсуби» [198, с. 284–287]. Ретельний аналіз буклету, присвяченого 

японській колекції московського Музею східних культур, видає не тільки 

витонченого лінгвіста, а й знавця тонкощів японського мистецтва. Федір 

Пущенко критикує автора за те, що він «чомусь узагальнює мініятюризм ніби 

на всі галузі япанського мистецтва» [198, с. 284] – (залишена мова орігіналу) 

і наводить своє бачення розвитку японського сницарства, пов’язуючи його 

з релігійними суперечками між буддизмом та релігією Сшінто [198, с. 284]. 

Вчений також докоряє автору брошури за неточності в описі мітологічних 

сюжетів, використаних різьбярами, і шкодує, що такі статті не сприяють 

розумінню і популяризації японського мистецтва. 

Одним із найпотужніших явищ тогочасної української культури був 

журнал «Всесвіт», де публікувалися літературні твори та матеріали щодо 

культур України й зарубіжжя. На шпальтах журналу містяться відомості, що 

дозволяють відновити картину дослідження Японії і японських колекцій того 

часу. Так, лише протягом 1929 року було опубліковано низку статей, 

присвячених саме культурним подіям – виставкам східного мистецтва 

і японським колекціям. Серед них привертає особливу увагу стаття сходознавця 

Всеволода Зуммера (1885–1970) про виставку «Мистецтво Сходу», 

організаторами якої виступили Харківський художньо-історичний музей 

спільно з ВУНАС. Учений повідомляє, що експозиція виставки містила три 

розділи: кімнати Далекого та Близького Сходу та Мистецтво турецьких 

народів. «Тут виставлені ужиткові речі, що, перше ніж потрапити на музейні 

полиці, задовольняли життєві потреби: на килими сідали, з келихів пили, 

шаблями рубалися. Навіть у вільних проявах цього мистецтва, – перських 

мініатюрах, япанських різьбах, – передбачені їхні застосувальні функції… 

найтонші япанські вироби з слонової кості – просто ґудзики («нетцке»). Не 
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ізольовані від життя ужиткові речі наповнюють елементами мистецтва всі пори 

побуту» (залишена мова орігіналу) [76, с. 15]. 

Стосовно згаданої виставки додамо, що до неї був виданий путівник 

українською мовою з французьким покажчиком, укладений ученицею 

Всеволода Зуммера Марією Вязмітіною (1896– 1994) [141]. 

Того ж року «Всесвіт» повідомляв про виставку японської дитячої книжки, 

організовану Товариством культурного зв’язку з закордоном і Державною 

Академією художніх наук. Виставка «Момотаро, Ісумбосі та «Горобець 

з підрізаним язиком», яка в 1929 році пройшла в декількох містах України, 

названа іменами найпопулярніших героїв японських дитячих казок. Як 

відзначає автор огляду, в експозиції були представлені різноманітні друковані 

видання, в яких «вжито всіх способів старовинної японської графіки й сучасних 

технічних досягнень», колекції ляльок у традиційному японському вбранні та 

дитячі малюнки [24, с. 9]. Цікавим уявляється й підсумок автора нотаток: 

«уперше перед нами Японія з серйозною культурою без нудних хризантем» [24, 

с. 9].  

Найбільш розгорнутий допис щодо японського мистецтва належить Тетяні 

Івановській. У центрі уваги дослідниці – нецке з колекції Харківського 

державного художньо-історичного музею. Авторка дала атрибуцію творів, 

визначила характерні іконографічні ознаки. Так, аналізуючи зображення бога 

щастя Дайкоку, вона писала: «на плечі йому сидить пацюк, що його він тримає 

за шнур; пацюк зодягнений, на голові у нього ковпак, в передній лапі молоток» 

(іл. 2). Т. Івановська виокремила й групу предметів збірки, які зображали 

повсякденне життя людей: жінку, яка на колінах просіває зерно; дідуся 

з онуком, що збирають яблука; двох борців, котрі борються, а поруч стоїть 

суддя; селянина з оберемком хмизу; рибалку, що за плечима несе корзину на 

рибу тощо. Вона вказувала на витонченість роботи японських майстрів, 

підкреслювала майстерне зображення найдрібніших деталей. «Пророблено 

кожен мускул на тілі, викінчено нігті на руках і ногах, коли відкритий рот, 
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видно зуби, язик тощо – і всі ці деталі подано, незважаючи на невеликий розмір 

статуеток: найбільша з них має 9 сантиметрів» [77, с. 13]. Звертаючи увагу на 

витончену роботу японських різьбярів, авторка зауважувала, що ті статуетки, 

датовані XVIII–XIX ст., вельми майстерно виконані, високо цінуються в Японії 

і кожна з них має підпис майстра [77, с. 13]. 

Декілька років по тому Т. Івановська була призначена завідувачем кабінету 

східного мистецтва у створеній 1934 року Харківській державній картинній 

галереї, що розташувалась у спеціально збудованому для неї приміщенні на 

вул. Басейній, 18 (нині – вул. Ярослава Мудрого). До галереї перейшла 

переважна більшість музейних експонатів образотворчого мистецтва Харкова. 

У кабінеті східного мистецтва «експонувалися статуетки й різні вироби 

з бронзи, різьбленої слонової кістки, китайські мініатюри, намальовані на 

рисовому папері, шовкові віяла, ціла вітрина японських нецке, какемоно 

(розмальовані смуги паперу або шовку), манекен середньовічного японського 

самурая у повному лицарському вбранні…» [94, с. 113].  

Доповнює уявлення про східні експонати нинішній завідувач відділу 

декоративно-прикладного мистецтва Харківського художнього музею Тетяна 

Литовко, яка, посилаючись на записи інвентарної книги (УКГ № 1 (1-1361 

ДУМ)), вказує на велику збірку з кабінету графіки галереї, де зберігалися 

малюнки і естампи китайських, японських, індійських і перських майстрів [118, 

с. 94]. Є велика ймовірність, що японська гравюра укійо-е, надрукована на 

обкладинці одного з номерів журналу «Всесвіт» (1928 р., № 15) та підписана 

«малюнок японського художника Гарунобу», походить саме з тієї колекції. 

Ієрогліфічний підпис на листі збігається з підписом одного з найвідоміших 

японських майстрів Судзукі Харунобу (1725? –1770) – одного з перших, що 

звернувся до створення багатоколірних гравюр (іл. 3). 

Популяризація японських мистецтв, виставки японських колекцій, 

публікації сходознавців – все це створювало сприятливі умови не тільки для 

активації інтересу суспільства до японської культури, а й надихало на 
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мистецькі інтерпретації. Так, на обкладинці журналу «Всесвіт» (1929 р., № 37) 

був розміщений малюнок художника Михайла Щеглова 1  (1885–1955) «По 

Сибіру» (іл. 4), у якому явно простежується використання досвіду японських 

графіків: малюнок за своїми композиційними прийомами нагадує гравюру 

укійо-е пейзажного жанру (фукей-га). На іншій обкладинці (1927 р., № 52 

у репродукції гравюри М. П. Машалова (художник-плакатист, дати життя, 

місце народження і смерті невідомі [4, с. 70]) (іл. 5) при всій її революційній 

тематиці можна простежити використання таких прийомів, як збільшення 

предметів на передньому плані, підкреслену схематичність, тяжіння до 

монохромності, притаманні японській художній традиції.  

Під опосередкований (через Західну Європу) вплив японської культури 

підпав і радянський авангард. У 1920-х роках у країні гастролював японський 

театр, що стало справжньою сенсацією для творчої інтелігенції. Представники 

сценічного мистецтва, основу якого складав західноєвропейський і радянський 

реалізм, були вражені абсолютно іншим, самобутнім стилем японського театру. 

Сергій Ейзенштейн і Всеволод Мейєрхольд відчули глибокий вплив театру 

кабукі та графіки укійо-е, запозичивши багато з японського витонченого 

мистецтва і японського театру. Більше того, Сергій Ейзенштейн, до речі, 

широко відомий в Японії за фільмами «Броненосець «Потьомкін» і «Іван 

Грозний», вирішив глибоко осягнути японську культуру, заради чого почав 

вивчати японську мову і поезію хайку. А сутність використаного 

у вищеназваних фільмах методу кіномонтажу режисер пов'язував зі специфікою 

китайських ієрогліфів, яку засвоїв, вивчаючи японську мову, а в його фільмі 

«Іван Грозний» чітко простежується вплив театру кабукі [353]. 

Один із провідних режисерів XX століття, Всеволод Мейєрхольд, не тільки 

виявляв глибокий інтерес до театру кабукі і до японського мистецтва, а й 
 

1 М. Щеглов був вихованцем Московського Строгановського училища, навчався у К. О. Коровіна і приятелював з 

Суріковим. По закінченню училища він вступив на графічний факультет Харківського художнього інституту в 

майстерню В. Касіяна. В інституті в той час викладали також І. Падалка, О. Маренков, Й. Дайц, М. Дерегус [215, 

с. 14]. 
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підтримував тісні зв'язки з японськими мистецтвознавцями. За сталінських 

часів він був репресований, звинувачений в «японському шпигунстві». 

(Всеволод Мейєрхольд був розстріляний в 1940 році). Під японський вплив, 

зокрема гравюри укійо-е, підпали й художники кола Михайла Бойчука. 

Мистецтвознавець Людмила Соколюк вказує, що «Падалка був вражений 

майстерністю японських графіків» [225, c. 176], а в стилістиці ксилографій 

художниці «…Котляревської відчувається зв’язок з гравюрами українських 

стародруків і старої японської гравюри» [225, с. 247]. Підкреслюючи, що, хоча 

творчість Василя Седляра як графіка – явище глибоко національне, його 

артистичне володіння лінією нагадує майстрів традиційної японської графіки, 

тісно пов’язаної з каліграфією [225, с. 261]. 

Багато дослідників згадують творчий доробок Давида Бурлюка (1882–

1967), пов’язаний з його японським періодом під час перебування у Країні, де 

сходить сонце. У монографії Валентини Немцової розміщена репродукція його 

роботи «Японка» (х/м, 1921. Приватна збірка) [158, с. 147], де жіночий образ, 

натхненний японськими враженнями, художник виконав у кращих традиціях 

авангарду, футуристичний напрям якого він опановував. Згадують дослідники і 

харківського новатора, оригінального майстра пейзажного живопису в стилі 

модерн Сергія Щербакова, відмічаючи, що в манері його стилізованих 

акварелей і малюнків, створених за кордоном (зараз – у збірці ХХМ), стійко 

поєднуються відбитки його захоплення мистецтвом російських художників 

з об’єднання «Мир искусства», а також китайською та японською графікою. 

[158, с. 140; 61, с. 2] 

У 1930-х роках розпочався процес винищення української інтелігенції, і в 

тому числі харківської та київської сходознавчих шкіл, а також мистців, 

творчість яких не відповідала курсу більшовицької партії. Спочатку було 

розформовано ВУНАС, у 1931 році – журнал «Східний світ». З 1934 року на 

тривалий час (аж до «відлиги») припинив діяльність журнал «Всесвіт» – 

останнє видання, де публікувалися матеріали про культуру та побут Японії. 
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Більшість науковців, що присвятили свої розвідки вивченню культур Сходу, 

були репресовані. Не уникнули «чистки» і мистці, чиї естетичні та національні 

цінності не збігалися з політикою існуючого режиму. Так, за 

«контрреволюційний традиціоналізм» і «національну форму» не тільки було 

репресовано Михайла Бойчука і його учнів-«бойчукістів» – Івана Падалку 

(1894–1937), Василя Седляра (1899–1937), Івана Липківського (1892–1937) та 

ін., а й зруйновано видатні твори монументального мистецтва їх авторства. 

Після хвилі репресій, що фактично знищили як сходознавство в Україні, 

так і освоєння українськими мистцями досвіду східних майстрів, єдиним 

джерелом щодо культури та мистецьких традицій Японії залишилися колекції 

артефактів. Однак внаслідок численних реорганізацій колекції передавалися з 

однієї музейної установи до іншої, що позначилося на розпорошеності зібрань. 

У Харкові більша частина предметів японського мистецтва потрапила, як уже 

відзначалося, до картинної галереї (сьогодні – ХХМ) і утворила одне 

з найпотужніших зібрань у колишньому СРСР. На жаль, сформований 

у картинній галереї фонд мистецтва Сходу був фактично знищений в період 

Другої світової війни. Про трагедію, що спіткала цю збірку, писали багато 

дослідників. Як повідомляв Андрій Ковалівський, частина колекції була 

пограбована під час окупації, більшість експонатів, що залишилися в Харкові, 

загинули від пожежі, причому згорів і сам будинок галереї. Загинули й архівні 

документи, що підтверджували джерела походження східних колекцій [94, 

с. 114]. Після війни з Німеччини та Австрії у Харків було повернено невелику 

частку награбованого, у тому числі й предмети японського мистецтва.  

У Харківському художньому музеї збереглася частина інвентарних книг, 

одна з яких містить опис творів Сходу. 183 предмети надійшли від східних 

колекцій університету [118, с. 94]. З нечисленних уцілілих творів японського 

мистецтва із фондів ХХМ Тетяна Литовко описує теракотову скульптуру 

оборонця, припускаючи, що вона «зображує одного з пари охранителів Ніо 

з іменем «Agvo» [118, с. 97] та вказує на потужну колекцію порцелянів 
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з колекції університету, визначену як вироби з Китаю та Японії, на яких 

сюжети декоративного розпису відтворювали орнаментальні і традиційні 

жанрові сюжети (з неї у фондах музею збереглося тільки блюдце)» [118, с. 97]. 

Внаслідок викладених обставин атрибуція нечисленних предметів японського 

мистецтва, що залишилися від потужних колекцій кінця ХІХ – початку ХХ 

століття в музейних фондах Харкова, часто викликає труднощі їх системного 

упорядкування. 

У контексті досліджуваної теми слід також згадати керамічні вироби 

з фондів ХІМ. В інвентарній книзі Групи збереження «КС» вони вказані як 

предмети китайського походження. Але порцелянову вазу (інв. № КС-181), 

декоровану витонченим малюнком японських красунь, можна віднести до 

славнозвісних порцелянів «імарі» (іл. 6.1–6.3) [72]. Центром виробництва цих 

порцелянів було місто Аріта на острові Кюсю, а портом, з якого відправляли 

яскраво декоровані вази до Європи – Імарі. На походження з Аріта, відомого 

видобуванням високоякісного каоліну, вказує і місце пошкодження черепка, 

яке відрізняється білизною порцеляни, що дозволяло не покривати малюнком 

всю поверхню виробу. На денці вази є підпис майстра. Як зазначається у запису 

в інвентарній книзі ХІМ, ваза належить до довоєнної колекції і входить до 

переліку предметів, що були повернені Харкову в 1945 році з Відня. 

Трохи більше пощастило київській колекції Ханенків, згаданій вище. Під 

час війни цінні експонати встигли евакуювати до Уфи, і пізніше їх було 

повернено до Києва. Але унікальна колекція графіки сильно постраждала – 

з музею було вкрадено 20695 гравюр, і скільки з них японських – уже ніхто 

ніколи не довідається [159, с. 72]. 

 

2.2. «Уявна Японія» української інтелігенції: 1950-ті – 1992 роки 

Друга світова війна на роки відкинула можливість будь-яких контактів 

двох країн. Офіційний курс як СРСР, так і Японії представляв міжнародні 

відносини як арену для поєдинку. І, здавалося б, у післявоєнному радянському 
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суспільстві мав би сформуватися образ ворога, і відповідно, неприйняття 

всього, що з ним пов’язано. Проте «неофіційне» ставлення до Японії та японців 

було доброзичливим. Припускаємо, що таке прийняття було сформовано як 

завдяки попереднім контактам, так і науково-просвітницькій діяльності 

закладів і діячів культури, про що йшлося раніше.  

Далося взнаки й співчуття до «простих японців», що постраждали 

внаслідок бомбардування Хірошіми та Нагасакі. У трактовці радянських 

ідеологів Японія виступала як жертва «американського агресора». Однак 

вирішальним фактором стала «відлига» – пом’якшення режиму після смерті 

Йосифа Сталіна. Відтепер зацікавлення Японією не загрожувало 

звинуваченнями у шпигунстві. Щоправда, відлига була нетривалою, але знову 

встановлений контроль над усіма сферами життя радянських людей хоча й був 

жорстким, та вже ніколи – людожерським. Більше того, протягом усього 

повоєнного та пізнього періодів СРСР звернення до культури Сходу було 

відносно безпечним засобом творчого протистояння системі через художні 

запозичення і мистецькі експерименти, які простежуються в тогочасних 

поодиноких мистецьких творах. Зазвичай такі живописні та графічні твори не 

потрапляли на регламентовані офіційні виставки, а залишалися в майстернях та 

осідали в приватних збірках як невідповідні партійному курсу. Тому 

неможливо визначити, наскільки розповсюджений був вплив японського 

мистецтва в художньому середовищі того часу.  

Можливість зробити деякі висновки з’явилася тільки в наші часи завдяки 

процесу глобалізації в інформаційному просторі і активації виставкової 

діяльності. Так, на Київському експериментальному кераміко-художньому 

заводі, що був заснований у 1924 році і функціонував до 2006 року, працювали 

самобутні українські майстри. У 1940–50-х роках на заводі було відкрито 

хімічну лабораторію та цехи керамічних фарб, літографії для виготовлення 

деколі, експериментальний цех високоякісних керамічних виробів, художньої 

обробки та розпису порцеляни, що сприяло високій художній якості продукції 



85 

 

[270, 271]. Серед петриківського розпису, технологію якого було впроваджено з 

середини ХХ століття, сервізів з портретами вождів і тарелів із зображенням 

ювілейних досягнень радянської влади, можна зустріти розписи, які, 

безсумнівно, мають на собі вплив далекосхідного мистецтва. До таких 

прикладів відноситься ваза 1946 року, розписана Олександром Сорокіним 

(1909–1982) (форма П. М. Іванченко) (іл. 7). Саме форма вази, принцип 

сюжетного членування поверхні, мотив і характер розпису, властивий 

японській художній традиції – самотній журавель, птахи у нижній частині 

і квітуча вишня вгорі – свідчить про те, що навіть у тоталітарному суспільстві 

було місце для творчих запозичень із східної культури. До цього ряду можна 

віднести ще один твір – вазу з розписом Галини Головіної (1903–1977), 

датовану теж 1946 роком (іл. 8). Ідеологічно «безпечний» сюжет – квіти ірисів, 

що розпустилися і ніжно обрамляють поверхню виробу, за ритмом та 

графічною виразністю нагадує відому гравюру Кацушіка Хокусая жанру катьо-

га. Алюзії на тему японського чайного посуду спостерігаються у серії чайниць 

у виконанні Віри Клименко-Жукової (1921–1965) (іл. 9) та Олександра 

Сорокіна (іл. 10, 11). Невеличкі керамічні чотирикутні коробочки з кришкою, 

покриті надполивним розписом і призначені для зберігання чаю, датуються 

1956 роком – часом відновлення культурних відносин між Японією та СРСР, 

і звернення до японських зразків, вочевидь, було певним відгуком на подію.  

Невелика фарфорова скульптура «Наймичка» (1963) (іл. 12) Валентини 

Трегубової (1926–2010) – відомого українського скульптора малих форм, яка 

з 1950-х років працювала на Коростенському фарфоровому заводі, за 

пластикою форм і витонченістю силуету асоціюється радше не з селянкою, що 

обтяжена важкою роботою в полі, а з тендітними красунями з японських 

гравюр Кітагави Утамаро чи Судзукі Харунобу. 

Проте практично повна відсутність особистих контактів з японцями 

сприяла створенню міфів. Відомості про Японію були майже відсутні 

у вітчизняних шкільних підручниках. Українське суспільство, як правило, 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%BE%D1%80%D0%BE%D1%81%D1%82%D0%B5%D0%BD%D1%8C
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також було позбавлено базових знань з історії цієї країни, її літератури та 

культури. Уривчасті знання (і псевдознання також) про Японію можна було 

черпати з інших джерел: телебачення, фільмів, книг, журналів, газет. Слід 

визнати, що загальний настрій цих джерел інформації створював позитивне 

уявлення про японців. Усі соціологічні дослідження показують, що в свідомості 

радянської публіки цей народ представлений більш ніж позитивно: японці 

працелюбні, дисципліновані, сімейні, не люблять скандалів, поважають 

традиції, наділені тонким естетичним чуттям, високо цінують освіченість і 

домоглися феноменальних успіхів в економіці [343]. 

Витоки сучасного теплого ставлення до японців проявляються в 50-х роках 

минулого століття. Спільна декларація Японія – СРСР, підписана 19 жовтня 

1956 року, хоча й не вирішила існуючих політичних проблем між країнами, 

проте послабила напругу та сприяла розвитку культурного співробітництва. Це 

стосувалося в першу чергу кінопрокату, виставок національного мистецтва, 

дозволу на видавництво японської прози та поетичних збірок. Російський 

учений-японіст Олександр Мещеряков вважає, що в пізньорадянському 

суспільстві існував гігантський дефіцит ідентичності. Керівництво 

багатонаціональної країни розуміло, що розвиток національної свідомості 

розірве її на шматки, і безуспішно намагалося переконати населення в існуванні 

нової історичної спільноти – радянського народу. Роздуми вголос про 

національні характери явно не заохочувалися, тоді як японський національний 

характер не потрапляв у категорію забороненого [343].  

Треба нагадати, що 1960-ті роки відзначені зростанням внутрішньої реакції 

та поширенням ідеологічного тиску на мистецькі кола. Період «холодної війни» 

зачинив майже всі двері для міжнародних контактів, зробивши саме Захід своїм 

ворогом. Навпаки, Схід партійним функціонерам представлявся менш 

небезпечним, що дало послаблення цензури і розширило можливості 

культурних контактів. У колах творчої інтелігенції стали популярними 

аматорські переклади англомовних книг про дзен-буддизм. Знайомство 
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з японською поезією, завдяки виходу друкованих видань перекладів 

з японської, сприяло складанню віршів «в стилі хайку», популярними стали 

слова «вабі» і «сабі», «саторі», «дзен». 

Період відновлення відносин з Японією сприятливо вплинув і на 

поповнення державних музейних колекцій. Так, з японських мініатюрних 

скульптур, що були придбані музеєм в окремих колекціонерів у 1960–70-х 

роках, була сформована колекція нецке в Київському музеї західного та 

східного мистецтв. Зібрання містить серію мініатюрних скульптур, що 

зображують зодіакальних тварин, жанрові сцени («Самурай напідпитку») тощо. 

Окрему групу становлять так звані «божества щастя». Нецке з колекції музею 

датують переважно першою половиною ХІХ століття. Музей у своїй 

виставковій діяльності залучав до експозиції не тільки твори з фонду музею, а й 

із приватних колекцій, що зазначав у своєму звіті співробітник музею 

Олександр Крижицький. Зокрема серед творів живопису, мініатюрної 

скульптури, гравюри на дереві, порцеляни з фондів музею він згадував 

експонати з приватних колекцій М. Ткачук, І. Авдієвої та Ц. Крижанівської [114, 

c. 4], що свідчить про відкритість збірок японського мистецтва для широкої 

публіки.  

У 1951 році був відкритий відділ мистецтва країн Сходу в Одеському музеї 

західного і східного мистецтва. У післявоєнні роки це зібрання східного 

мистецтва поповнювалося завдяки надходженням з Державного Ермітажу, 

Київського музею західного і східного мистецтва, Державного музею 

образотворчих мистецтв імені О. С. Пушкіна, а також є відомості про 

придбання японських творів мистецтва у приватних колекціонерів. Так, 

у зібранні музею з 1947 року зберігається альбом японської гравюри укійо-е, 

що містить 104 аркуша періоду Мейджі, привезений з Європи на початку ХХ 

століття і придбаний музеєм в одеської родини Шевельових. Частина з них 

належить таким майстрам японської ксилографії, як Тойохара Кунічіка, 

Тойохара Чіканобу, Огата Гекко. 
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Серед надходжень до фондів музею, за свідченням тодішнього завідувача 

відділу мистецтва країн сходу, мистецтвознавця Олени Шелестової, траплялися 

справжні «відкриття». Мова йде про дві ранні гравюри Кітагави Утамаро, які, 

як виявилось, були визнані рідкісними навіть в самій Японії. Інтерес, що виник 

у той час до культури і мистецтва Японії, спричинив ціле мистецтвознавче 

«розслідування», яке в подальшому отримало міжнародний розголос (про ці 

знахідки в 1972 році писали як газети Радянського Союзу, так і японська «Асахі 

Сімбун»). Художник і мистецтвознавець Олег Соколов (1919–1990), що в ті 

часи працював у музеї, пам’ятав, що музеєм у 1951 році було придбано через 

Облкниготорг дві гравюри з алегоричним зображенням птахів на деревах – 

солов’я, горобця, дятла та гірської синиці, що символізують права чайних 

будиночків старого Едо. Ці гравюри із «Книги птахів» були виконані в ті часи, 

коли Утамаро носив ще ім’я Нобуйоші і був учнем Торіяма Секієн2. 

У 1967 році відбулись перші збори Одеського міського відділення 

Товариства дружби «СРСР – Японія», а Одеса і Йокогама стали містами-

побратимами. Постійними діячами Товариства з питань культурних зв’язків 

були музейні співробітники Олена Шелестова та Олег Соколов. Одеські мистці 

в ті роки мали унікальні можливості безпосередніх контактів з представниками 

японської культури, які доставляли в Україну літературу з японського 

мистецтва, прекрасні художні видання і альбоми. Так, одним із членів «Клубу 

імені Чурльоніса», засновником якого був Олег Соколов, став японський 

композитор Ічиро Като, який, зацікавившись колекцією японських гравюр, 

надіслав Одеському музею монографію щодо творчості Утамаро, завдяки чому 

Олег Соколов і зробив своє «відкриття» атрибуцією гравюр з фонду музею. 

Контакти з представниками японської культури, численні виставки японського 

мистецтва, ініційовані спільними зусиллями, мали великий вплив на розвиток 

інтересу до мистецтва Сходу серед українських мистців, мистецтвознавців та 

відвідувачів виставкових закладів Одеси. 

 
2 Запис бесіди із завідувачем відділу мистецтва країн сходу, мистецтвознавцем О. Шелестовою. 22.07.2015. 

Власний архів автора. 
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Поновлення культурних зв’язків дозволило деяким українським діячам на 

початку 1960-х років відвідати Японію у складі радянських делегацій. Одним із 

небагатьох результатів таких творчих подорожей став цикл «Японія» 

київського скульптора Інни Коломієць (1923–2005). Створені зі склоцементу 

скульптури «Журавлик» (1966) та «Чекання» (іл. 13), (1966), «Мати» (іл. 14), 

(1965) демонструють появу в майстра не тільки нових мотивів і образів, а й 

нових художніх завдань у розробці власних пластичних рішень [341]. 

У 1970-ті роки, що увійшли до історії як часи «застою» та відзначені 

політичною і соціокультурною самоізоляцією країни, ідеологічна боротьба 

СРСР із Заходом дала невелике послаблення для культурних струменів зі Сходу, 

насамперед з Японії, формуючи, з одного боку, позитивний образ острівної 

країни, а з іншого – надаючи художньому середовищу радянської держави 

дивні образи і сюжети для мистецьких запозичень та алюзій. Сприяв інтересу 

до культури та традицій Японії і опублікований у 1971 році переклад книги 

французького письменника Жана-П’єра Шаброля «Мільйони, мільйони 

японців…» (1964). Описані з добрим гумором мандри автора до Японії 

наповнені спостереженнями життя японського народу, влучними 

характеристиками і великою кількістю цікавих відомостей. Настороженість 

мандрівника з часом змінюється щирою зацікавленістю, майже ніжністю до 

японців, їх культури та звичаїв [264].  

У 1975 році виходить великим накладом книга-альбом Беати Воронової 

«Кацушіка Хокусай. Графіка», яка й досі займає почесне місце у приватних 

бібліотеках українських мистців [32]. Культурним потрясінням для радянських 

людей стали фільми японського кінематографу, що почали виходити у прокат 

з 1970-х років. А японський кінорежисер Акіра Куросава («Сім самураїв», 1954, 

у радянському прокаті з 1988 року; «Рашьомон», 1950 та ін.) у 1974 році навіть 

відвідав СРСР.  

Низка перекладених творів, опублікованих у 1970-ті, зміцнювала 

інтелектуальний і мистецькій імідж Японії. Серед найбільш затребуваних 

освіченими читачами СРСР були щоденник Сей-Сьонагон та поезії, що вийшли 
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друком у серії Бібліотеки Світової літератури. Незвичні вірші у 5 або 3 рядки, 

їхня загострена асоціативність зробили більше, ніж будь-які дипломатичні 

зусилля: Японія здобула імідж країни витонченого мистецтва.  

Це не могло не залишити свого відбитку на художній мові в мистецьких 

практиках українських мистців. Погоджуючись із думкою Олександра 

Мещерякова, що Японія мислилася як країна, призначена для «внутрішньої 

еміграції», зазначимо, що для творчої інтелігенції того часу це був не тільки 

привід для сліпого наслідування японському міфу, а й можливість творчих 

експериментів у пошуку власного мистецького почерку. В цей час японські 

образи включає до своїх відомих колажів українсько-вірменський кінорежисер, 

сценарист, художник Сергій Параджанов (іл. 17) [185]. У галузі станкового 

живопису та графіки цього періоду теж спостерігаються рецепції японського 

художнього досвіду. Наприклад, у серії ліногравюр харківського графіка 

Євгена Коров’янка (1939–2010) (іл. 15, 16) з «невинною» назвою «Подорож 

Україною». У роботах, датованих 1972–1976 роками, незважаючи на назви «На 

Дністрі. Брониця», «Сумщина» тощо, можна побачити українські краєвиди, що 

за композицією, графічними прийомами та настроєм здаються поєднанням 

українського пейзажного живопису і японської гравюри укійо-е жанру фукей-

га. Власне тлумачення відомої гравюри Кацушіка Хокусая «Іріси і коник» 

жанру катьо-га спостерігається у картині Тетяни Мороз «Іріси» (1989) (іл. 18). 

У графічних творах Олега Соколова (1919–1990) – одного із засновників 

одеського авангарду, простежуються використання досвіду японських графіків 

і перетин з прийомами традиційного японського живопису сумі-е (іл. 19–21). 

На думку японіста Євгена Штейнера, радянська інтелігенція намагалася 

шукати альтернативний тип культури, альтернативне уявлення про людську 

особистість чи інший спосіб думання і виживання в недружньому суспільстві. 

Умовна Японія стала здаватися заплавою піднесеної реальності з уготованою їй 

специфічною роллю – представляти ідеальні соціокультурні декорації для 

внутрішньої свободи, до того ж естетично витончено намальовані. «Значною 

мірою таке розуміння японської традиції було засновано на наївно-



91 

 

примхливому розумінні дзен і навіяної ним традиційної культури – як це 

бачилося зі Середньоросійської височини» [275, с. 174].  

Дослідниця українського нонконформізму 1950–1980-х років Леся Смирна 

констатує, що мистці у той час почали шукати свій образ національної 

культури серед інших культур та синхронізувати свої пошуки із 

загальносвітовими [348]. Одним із таких прикладів стала праця відомих 

скульпторів-монументалістів, архітекторів Ади Рибачук (1931–2010) та 

Володимира Мельниченка (1932 р. н.), які отримали замовлення на створення 

художньо-пластичного оформлення Київського Палацу піонерів та школярів 

імені М. Островського (зараз Палац дітей та юнацтва). Художники вирішили 

створити поліхромні сюжетні емблеми розміром 100х90 см кожна, які 

символізують різні науки й мистецтва, звернувшись до мультикультурних 

образів, одним із яких стало зображення японського самурая, що грає в шахи з 

англійською королевою. Вибір серед персонажів східних культур саме 

японського образу для емблеми шахового клубу свідчить про популярність 

японської тематики у художніх колах того часу (іл. 22). Це підтверджують 

і сюжети серії мозаїчних панно, розміщених уздовж сходів, які були створені 

художниками для оформлення інтер’єрів Палацу. Намагаючись долучити 

відвідувачів закладу до світової культури, автори зобразили на одному 

з сюжетів дітей з різних континентів, що стоять, утворивши коло, надавши 

одній із фігур японські риси (іл. 23).  

У дослідженнях творчості цих мистців в галузі художньої кераміки 

міститься думка, що київські художники «…обігнали свій час на багато 

десятків років, створюючи роботи, близькі до стилістики сучасних творчих 

пошуків. У той же час їх творчість була багато в чому суголосна з принципами 

японської естетики «сабі-вабі» [337, с. 96]. Погоджуючись з висловом про 

прогресивність для свого часу мистецьких експериментів цих мистців, 

заперечення викликає співвіднесення їх творів з японською естетикою вабі-

сабі. Навпаки, в кераміці скульпторів за пластикою та яскравими кольоровими 

рішеннями полив простежується використання національних гончарних 
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традицій, в яких японські образи і мотиви лише служать для виконання певних 

смислових і пластичних завдань. 

Звернення до образів японської культури в пластичних мистецтвах 1980-х 

років спостерігається і в творчості художника Миколи Єсипенка (1959 р. н.). 

Бронзова скульптура «Йоко-Гірі» відображує підвищений інтерес суспільства 

того часу до японського виду боротьби – карате (іл. 24), а в розпису писанки 

«Композиція» (іл. 25) майстра декоративно-ужиткового мистецтва А. Саєнко-

Вергун простежується використання стилізованого ієрогліфічного знаку . 

У своєму дослідженні відомий сходознавець Наталя Ніколаєва, 

спостерігаючи у часі японські уроки для російського живопису, висловила 

спостереження щодо збігу в композиціях картин Поля Гогена (1888, 1889) та 

Павла Кузнєцова (1878–1968) (датована 1912–1913 роками) з однойменною 

назвою «Натюрморт з японською гравюрою» [164, с. 339]. Якщо перенести 

фокус на український живопис радянського періоду, то подібні ремінісценції 

мали продовження в творчості харківського художника Євгена Джолос-

Соловйова (1941–2016) у його творі «Японська гравюра» (іл. 26). Неможливо 

вже з’ясувати, яка саме версія натюрморту надихнула українського мистця, але 

стилістично більше збігів простежується з картиною Павла Кузнецова. 

Майстрів, яких розділяє більш ніж півстоліття, об’єднує принципова 

декоративність робіт із переважанням у структурі твору музикально-ритмічного 

початку над натурно-образотворчим, що було запозичено європейським 

живописом із японського мистецтва. 

У Поля Гогена в центрі на жовтому тлі розміщена гравюра актора театру 

кабукі. Але головна роль відведена двом букетам, що протиставлені один 

одному. У Павла Кузнєцова відтворення гравюри Утамаро із зображенням 

красуні є своєрідним діалогом з японським графіком, а предмети – горщик із 

рослиною, шкатулка з вазою – лише обрамляють естамп, задаючи ритм 

малюнку і створюючи єдиний, упорядкований світ. Проте в картині Євгена 

Джолос-Соловйова (1990) гравюра Тосюсая Сяраку (1794), що зображує 

відомого актора театру кабукі, розміщена зліва на першому плані. Край 
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гравюри проходить по лінії золотого перетину, розламуючи простір навпіл. 

Український художник, більшість робіт якого характеризується іронічністю, 

іноді доведеною до сарказму, протиставляє експресію актора з гравюри, 

обличчя якого покриває маска, байдужій рівновазі жіночої фігури справа, 

обличчя якої схоже на маску значно більше. Широко розкриті очі білого кота, 

що нерухомо сидить на колінах у жінки, роблять цю сцену комічною, доводячи 

її до абсурду, де по-справжньому живим виглядає тільки персонаж гравюри. 

У результаті проведеного порівняльного аналізу картин Павла Кузнецова 

і Євгена Джолос-Соловйова з оригіналами гравюр доречно відзначити, що 

обидва не переймалися точністю відтворення першоджерела, яке мало для них 

сенс знака – певної культури, стилю, принципу ставлення до натури – 

і пов’язаних з цим знаком асоціацій. Але якщо, за визначенням Наталі 

Ніколаєвої, «…картина Кузнецова – вільний діалог і з японським художником, 

і з Гогеном, а може бути і ширше – з французьким живописом…» [164, с. 370], 

то твір Джолос-Соловйова, з його сарказмом, іронією до сучасної картини світу 

чітко вписався в постмодерністські течії нового часу, що починався. 

Розширення культурних зв’язків, безумовно, спричинило відкриття 

інформаційних і контактних можливостей для пізнання Японії як носія 

унікальних художніх традицій. Проте знання ці носили в певному сенсі 

«стилізований» характер. Незважаючи на це, культура далекосхідної країни 

виявилася активним, і в умовах тоталітарної системи майже безпечним 

інструментом у творчих пошуках і мистецьких інтерпретаціях українських 

мистців радянського періоду, заклавши підґрунтя для художніх експериментів 

у новітньому часі. 

        На підставі вищевикладеного можна зробити наступні висновки. 

Підсумовуючи, зазначимо, що підґрунтям для українського японізму нової 

хвилі став інтерес до японської культури, що формувався у суспільстві 

протягом майже двох століть. Процес пізнання Іншого мав свої сплески, 

найбільш значущий з яких пов`язаний з відкриттям Японією кордонів у 1868 

році. Цей період відрізняється від попередніх появою в Україні не тільки 
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предметів японського мистецтва, а й перших публіцистичних та наукових 

досліджень Японії. Одним з таких першопрохідців став професор А. Краснов, 

яким започатковано принципово нові на той час підходи до осмислення 

японської культури, сформульований естетичний принцип японського 

мистецтва – «художнє слідування природі». Вперше досліджена публіцистична 

спадщина професора Андрія Краснова («Из колыбели цивилизации» (1895), 

«По островах Далекаго Востока» (1897) є першим прецедентом вітчизняної 

японістики, а діяльність вченого дозволяє визнати його одним із засновників 

харківської гілки японознавства, що протягом століття й до сьогодні 

вирізняється підкресленим інтересом до мистецьких та культурологічних 

питань. 

Зібрана А. Красновим у мандрах етнографічна колекція, ініціатива 

з організації харківського художньо-промислового музею, публікації вченого 

в газеті «Южный край» у 1904–1905 рр. сприяли популяризації Японії 

в українському суспільстві початку ХХ ст., значно поширивши інтерес до 

культури Країни, де сходить сонце, що в подальшому відбилося на розвитку 

українського сходознавства, зокрема дослідженнях японської культури.  

Одним із значущих напрямів формування інтересу до культури Японії 

стали приватні колекції японського мистецтва, зібрані українськими 

меценатами, художниками, промисловцями наприкінці ХІХ – початку ХХ ст., 

що пізніше лягли в основу державних музейних колекцій східного мистецтва. 

Виявлено, що збірки японського мистецтва, які дають уявлення про 

багатошаровість японської культури, сформовані у Національному музеї 

мистецтв імені Богдана і Варвари Ханенків, Одеському музеї західного 

і східного мистецтва, Китайському палаці музею-заповіднику «Золочівський 

замок».  

Дослідження діяльності Всеукраїнської наукової асоціації сходознавців 

(ВУНАС) дозволяє стверджувати про наступний етап у розвитку японознавства 

в Україні у 1920–30-х рр. Публікації членів асоціації В. Зуммера, Т. Івановської, 

Ф. Пащенко та ін. в журналах «Східний світ» і «Всесвіт» свідчать про активний 
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процес японознавчих досліджень, формування східних колекцій та виставкову 

діяльність у ті часи.  

Незважаючи на знищення вітчизняної сходознавчої школи на початку 

1930-х років та загибель більшості колекцій і архівних матеріалів під час Другої 

світової війни, позитивне ставлення до Японії та інтерес до її культури 

збереглися. Про це свідчать поодинокі твори українських мистців повоєнного 

часу, в яких простежуються художні рецепції японського мистецького досвіду. 

За поновленням культурних зв`язків між країнами у 1956 році послідували 

видання перекладів японської поезії та альбомів японських художників, поява 

у кінотеатрах радянської України японських фільмів, подорожі діячів культури 

до Японії. Все це сприяло формуванню інтересу до японської культури і, як 

наслідок, спонукало до мистецьких запозичень. Аналіз процесу формування 

образу мистецької Японії на теренах України зумовив наступну періодизацію 

відповідно до соціокультурних і політичних умов:  

I. Початок XIX ст. – 30-і роки ХХ ст. (період активних контактів 

і досліджень, формування японських колекцій). 

II. 1946 р. – 1992 р. (відновлення культурних контактів УРСР – Японія).

ІІІ. 1992 р. – сьогодення (активна співпраця Україна – Японія, діяльність 

Посольства Японії в Україні). 

Література до другого розділу. 

343, 146, 147, 210, 217, 263, 167, 91, 203, 94, 203, 258, 247, 44, 293, 33, 252, 

12, 50, 12, 233, 276, 182, 367, 304, 367, 217, 243, 57, 254, 112, 106, 196, 106, 113, 

110, 111, 35, 197, 73, 120, 108, 109, 103, 104, 146, 105, 262, 89, 83, 156, 126, 94, 

199, 200, 198, 76, 141, 24, 77, 118, 4, 353, 225, 158, 72, 159. 

270, 271, 343, 114, 341, 264, 32, 185, 275, 348, 337, 164. 
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РОЗДІЛ 3. СУВЕРЕННА УКРАЇНА – ЯПОНІЯ: 

 РОЗВИТОК КУЛЬТУРНОГО ДІАЛОГУ 

 

3.1. Приватні колекції японського мистецтва: новий вимір 

З набуттям Україною статусу незалежної держави відбулися суттєві 

трансформації у сприйняті Японії та японської культури. Зі встановленням 

дипломатичних стосунків у 1992 році Україна стала самостійним учасником 

культурного діалогу з Країною, де сходить сонце. Відійшли у минуле 

ідеологічні штампи радянської доби; загальні процеси демократизації зі 

свободою слова, інформації, друкарства сприяли формуванню більш 

змістовного образу Японії. Цьому сприяє і посольство Японії в Україні. 

Незважаючи на те, що в останні десятиліття суттєво скоротилося фінансування 

культурних програм, все ж курси ікебани та інші культурні заходи, що 

проводилися при посольстві у 1990-ті роки, сформували декілька 

співтовариств, об’єднаних інтересом до Японії. Інформаційна підтримка, 

гранти на дослідницькі та навчальні програми, що забезпечує посольство на 

постійній основі, також поступово справляють опосередкований вплив на 

українські рецепції японської культури.  

Українське суспільство 1990-х з ентузіазмом сприймає потік нової 

інформації про Японію. По усій країні відкриваються клуби традиційних 

бойових мистецтв, книжкові ринки пропонують перевидання японської класики 

та переклади сучасних авторів, численні крамнички відеозаписів доводять, що в 

Японії є не лише Акіра Куросава, а й такі видатні режисери, як Кенджі 

Мідзогучі, Масакі Кобаяші, Ясуджіро Одзу, а згодом ще й Такеші Кітано, та 

численні аніме. Через їхні кінострічки українські глядачі знайомилися 

з традиційною та сучасною Японією.  

На цій хвилі набуває розвитку приватне колекціонування предметів 

японського мистецтва. Якщо за радянських часів колекціонерським попитом 

користувалися нецке та японські гравюри, завезені ще наприкінці ХІХ – на 
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початку ХХ століття, то тепер, завдяки можливості брати участь в аукціонах по 

всьому світі, склад японських колекцій в Україні став більш різноманітним. 

Вже на початку ХХІ століття влаштовуються виставки приватних колекцій 

японської зброї, нецке, окімоно, згодом – традиційних ляльок, гравюри, кімоно, 

плакату тощо.  

Останнє є вельми показовою рисою. На відміну від колекціонування 

європейського мистецтва, що перебуває здебільшого у тіні (публічні виставки є 

скоріше виключенням, ніж правилом), колекціонування японського мистецтва 

в Україні – це завжди «клуб за інтересами», спілкування, обмін досвідом і як 

результат – відкритість колекцій. Так чи інакше, але усі збірки японських 

артефактів, зібрані новою генерацією колекціонерів, виставлялися у галереях та 

музеях, публікувалися у каталогах.  

Такий публічний вимір приватного колекціонування японського 

мистецтва, з одного боку, виявив величезний (і не вгамований до сьогодні) 

інтерес суспільства до культури Країни вранішнього сонця, а з іншого – сприяв 

поширенню цього інтересу, справляв вплив та формував уявлення про 

різноманітні аспекти японської культури. На відміну від державних музеїв, 

хронічно недофінансованих державою, приватні колекціонери при влаштуванні 

виставок мали значно більші можливості, перетворюючи виставку експонатів 

на культурно-просвітницький проект. У Харкові відбулося декілька таких 

заходів, ініційованих різними місцевими благодійними фондами за участі 

куратора-дослідника, який виступає розробником концептів, організатором та 

упорядником каталогів, виводить проект на новий рівень – від звичайного 

розважального шоу до, якщо й масово-публіцистичного, то водночас 

пізнавального, систематизованого поринання в іншу культуру. Одним із таких 

виставкових проектів з насиченою культурною програмою став проект «Країна 

Аматерасу» (куратор – мистецтвознавець-японіст Світлана Рибалко), що 

відбувся восени 2006 року у приміщенні Харківського художнього музею. 

Ключовою ідеєю виставки, за задумом куратора, стала ідея міжкультурного 
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діалогу. Крім колекції харківського подружжя меценатів Юрія та Ірини 

Сапронових, з якої було представлено мистецькі вироби японських майстрів за 

останні 300 років (нецке, інро, кімоно – усього 105 предметів), рівноправними 

учасниками діалогу з українського боку стали дизайнерські проекти 

Володимира Ужика та Ольги Барановської в області акваскейпу (новітній 

японський вид мистецтва) та ексклюзивний дизайн виставкового обладнання 

для нецке від Ігоря Остапенка [226]. «При цьому важливо не тільки вирішення 

проблеми експонування нецке, але й образна складова, в якій дивовижно 

поєднуються і естетика харківського конструктивізму, і естетика ієрогліфічного 

знаку» [204, c. 19]. Відмінною рисою цього проекту стали майстер-класи 

з різноманітних японських мистецтв: церемонії чаювання, мистецтва ікебани, 

вдягання кімоно та ін. Їх проводили прибулі на запрошення куратора японські 

сенсеї Сунага Юкіко (засновниця школи Ямато) та Сайто Кайоко. Цю традицію 

в подальшому підхоплять багаточисленні фестивальні події, наприклад, 

масовий фестиваль-ярмарок «ЯпоноМанія», що вперше був проведений у Києві 

у 2012 році на честь двадцятиріччя встановлення дипломатичних відносин 

України та Японії та ін.  

Протягом півтора місяця проект перетворився на інтерактивну площадку, 

де не тільки розглядали мистецтво у вітринах: крім майстер-класів від 

японських сенсеїв до музею стікалися орігамісти з усієї країни, шанувальники 

японської поезії, члени клубу айкідо тощо. Усі вони знайшли там майданчик 

для обміну досвідом, спілкування та демонстрації своїх здобутків.  

Зрештою, проект виопуклив громадський інтерес до японської культури, 

дозволив побачити це як одну з тенденцій у сучасній культурі України і певною 

мірою вплинув на формування проблематики запропонованої дисертації. 

Прямими наслідками цього проекту стали музичний цикл на вірші Мацуо Басьо 

харківської композиторки Влади Рибалко, поширення клубів орігамі у місті, 

залучення до популяризації японської культури вихованців «школи» Сунага 

Юкіко та Сайто Кайоко. 
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Непересічним явищем у зазначеному процесі стала й серія виставок 

колекції окімоно із зібрання ще одного харків’янина, Олександра Фельдмана: 

«Посмішка богів» (галерея АВЕК, Харків, 2005), «Майстри та самураї» (галерея 

АВЕК, Харків, 2006), «У затінку сакури» (галерея АВЕК, Харків, 2008), 

«Окімоно: 100 років тріумфу в Європі» (Музей мистецтв Богдана та Варвари 

Ханенків, Київ, 2010), «Окімоно: вперше у Східній Європі» (Львівська 

картинна галерея, 2010), «Назустріч країні, де сходить сонце: культура та 

мистецтво епохи Мейджі», Галерея «АВЕК», 2011). На всіх виставках 

експонувалися окімоно (інколи зі зброєю, нецке та цуба), але найголовніше – 

усі заходи супроводжувалися екскурсіями за розробленим куратором 

маршрутом і коментарями, програмою культурних заходів – від мистецтва бою 

від клубу Айкідо до демонстрації чайної церемонії, мистецтва вдягання кімоно 

до орігамі. Не менш значимим стало й видання чотирьох каталогів окімоно – 

перших наукових розвідок у західному мистецтвознавстві, присвячених цьому 

маловивченому явищу японського мистецтва [22, 133, 204, 226].  

Не буде перебільшенням твердження, що зазначені виставки зіграли 

важливу роль в популяризації японської культури. Це простежується не лише у 

розвитку японської тематики у творчості харківських художників, а й у 

наслідуванні стилістики бронзових окімоно в творах харківського скульптора 

Катіба Мамедова, що докладніше розглядатиметься у наступних підрозділах.  

Київський дебют колекції окімоно враховував наявність потужного 

осередку різьбярів, тож в експозиції репрезентувалися предмети, що 

демонстрували різні техніки та пластичні характеристики різьбленої 

скульптури, а для проведення майстер-класів було запрошено різьбяра 

у п’ятому поколінні Комада Рюші, екс-президента Міжнародної асоціації нецке. 

Озброєний безліччю оригінальних інструментів, майстер продемонстрував 

японську техніку створення витончених мініатюрних скульптур із кістки. Крім 

майстер-класу в музеї, Комада провів творчу зустріч з київськими різьбярами 

нецке, поділився своїм багаторічним досвідом, відповів на питання щодо 
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технічних прийомів, естетики та символіки нецке. Безумовно, зустріч була не 

лише цікавою та корисною, вона стала творчим імпульсом для подальшої 

творчості українських нецукеші. 

Історія невеликих японських статуеток – окімоно (досл.: «поставлена 

річ») – налічує кілька століть. Однак справжнім їх тріумфом стала знаменита 

Японсько-Британська виставка, що відбулася в Лондоні століття тому, навесні 

1910 року. Ця виставка має безпосереднє відношення і до колекції Олександра 

Фельдмана. Саме там експонувався твір Удагава Кадзуо «Мати, що годує 

немовля», який виправдано завоював славу «японської мадонни» (іл. 27). Один 

з екземплярів, відлитих із бронзи, належить нині британському колекціонеру 

Нассеру Д. Халілі, а найцінніший варіант, вирізаний з кістки, став візитною 

карткою колекції Олександра Фельдмана. 

Всього колекція налічує понад 300 предметів і, на думку британських 

фахівців, є однією з найбільш репрезентативних у Європі. Серед її перлин – 

твори Удагава Кадзуо, Ішікава Комей, Моріно Коріна, Асахі Мейдо та інших 

видатних представників Токійської школи різьблення, що яскраво 

представляють японський реалізм кінця XIX – першої третини XX століття. 

У Національному музеї мистецтв імені Богдана і Варвари Ханенків 

експонувалися 40 найкращих окімоно зі згаданої збірки. Поряд зі 

скульптурами, вирізаними з кістки, в експозицію були включені високохудожні 

композиції з бронзи, що вироблялися наприкінці ХІХ століття відомими 

японськими майстернями для західного ринку. Цікавим кураторським 

прийомом в експонуванні творів японського мистецтва було створення ситуації 

«діалогу» з постійною експозицією. Так, «японська мадонна» Удагава Кадзуо 

виставлялася у залі серед європейських картин із зображенням Божої матері, 

«Цаплі» Моріно Корін – поряд з європейською анімалістикою, мушлі та 

гранати Мандзо немов сперечалися у достовірності передачі форми та фактури 

з голландськими натюрмортами. 
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Експозиція окімоно у Львівській картинній галереї продовжила гру із 

музейним контекстом: твори японських різьбярів виставлялися на тлі збірки 

західноєвропейського живопису. Такий прийом не тільки дозволив досягти 

цілісності експозиції, показати окімоно як частку інтер’єру кінця ХІХ – початку 

ХХ століття, а й порушив питання загальносвітового розвитку мистецтва. 

Продовжив формат «експозиція + культурно-просвітницька програма» 

проект Благодійного фонду Олександра Фельдмана «Назустріч країні, де 

сходить сонце: культура та мистецтво епохи Мейдзі», організований на 

підтримку постраждалої від цунамі Японії. Уперше так масштабно було 

виставлено твори із бронзи. У внутрішньому дворику Галереї проводилися вже 

традиційні майстер-класи з орігамі, бойових мистецтв, вдягання кімоно, чайної 

церемонії. Знання, надані японськими майстрами у межах попередніх проектів, 

активно використовувалися у подальших акціях, суттєво поглибили їх зміст.  

Широкий резонанс харківських «японських проектів» зумовив високу 

планку для подальших подібних ініціатив. На виставці «Макі-е та нецке. Краса 

японського лаку та нецке» (2015), організованій у тісній співпраці Посольства 

Японії в Україні, Національного музею мистецтв імені Богдана та Варвари 

Ханенків і дніпровського колекціонера Бориса Філатова, було запропоновано 

не лише експозицію раритетних творів з приватних зібрань Японії та України 

(колекція нецке Бориса Філатова). Доповненням до класичних взірців стали 

твори двох сучасних японських майстрів Рюші (Такаші) Вакамія та Акіра 

Сугімура (1965 р. н.), які є найактивнішими та найвідомішими майстрами 

макі-е в Японії [128, с. 15]. Майстер-клас, проведений Акіра Сугімура під час 

відкриття виставки, дозволив відвідувачам долучитися до процесу народження 

нового мистецького твору традиційного японського лаку. 

Прикметно, що Надзвичайний та Повноважний Посол Японії в Україні 

Сумі Шігекі в урочистій промові під час відкриття виставки відзначив, що після 

Реставрації Мейджі, наприкінці ХІХ ст., лаковані вироби макі-е здобули велику 

популярність у світі і вийшли на нові ринки Європи та Америки. В результаті 
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в західних країнах японські лаковані вироби стали синонімом терміну японізм, 

який застосовували для позначення своєрідного буму японської культури 

в Європі того часу. Посол також навів відомий вираз імператриці Марії-Терезії: 

«Для мене японські лакові вироби дорогоцінніші, ніж діаманти» [128, с. 6-7].  

Що стосується експонованих нецке, то, як зазначила мистецтвознавець 

Нацуо Міяшіта, колекція Бориса Філатова відрізняється високою якістю. До 

збірки нецке залучені твори таких відомих майстрів періоду Едо (1615–1868), 

як Тойомаса, Отоман, Саншьо та Міцухіро, роботи яких не часто зустрічаються 

зараз навіть у Японії. Така виставка стала нагодою побачити високоякісні взірці 

різьблення не лише мистецтвознавцям та шанувальникам мистецтва, а й 

українським різьбярам, що спеціалізуються у жанрі нецке.  

 

3.2. Японізм в сучасному виставковому просторі України 

Останніми роками у виставковому просторі України простежується 

збільшення частки виставкових подій, так чи інакше пов’язаних з японською 

культурою. Велика роль в цьому культурному процесі, як вже згадувалось 

вище, належить Посольству Японії в Україні, яке послідовно реалізує 

культурну політику Країни, де сходить сонце, націлену на презентацію Японії 

в світі як країни з унікальною художньою традицією. В 2003 році розпочав 

свою діяльність Українсько-Японський центр КПІ імені Ігоря Сікорського, 

маючи на меті взаємозбагачення культур та популяризацію японських 

традиційних мистецтв серед української спільноти. Багато мистецьких подій, 

пов’язаних з репрезентацією японської культури в Україні, відбуваються під 

патронатом цих установ. 

Показовим у цьому сенсі став 2017 рік, коли сторонами на державному 

рівні було ініційовано проведення року Японії в Україні, що, з одного боку, 

підтвердило сталість і міцність взаємин між країнами, а з іншого – дало 

потужний імпульс численним культурним і мистецьким заходам, які лавиною 

захлиснули художнє середовище України. Мало який поважний музейний чи 
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галерейний простір не відзначився японською тематикою. Більшість 

виставкових подій проходила під патронатом Посольства Японії в Україні та 

привернула увагу суспільства до збірок японського мистецтва українських 

державних музеїв, які не завжди входять до постійних експозицій, приватних 

японських колекцій, традиційних японських мистецтв – каліграфії, орігамі, 

ікебани та ін., продемонструвала потужний інтерес громадськості до Японії та 

її культури. 

Мистецькі заходи, відзначені японізмом, що відбуваються в сучасному 

виставковому просторі України, можна систематизувати наступним чином: 

–  виставки японських колекцій з музейних збірок України; 

–  виставки японського мистецтва з українських приватних колекцій; 

–  майстер-класи та курси з мистецтва ікебани, каліграфії, церемонії 

чаювання, орігамі, вдягання кімоно та інші; 

–  церемонії висадження алей сакур у містах України; 

–  японські алюзії у творах українських митців.  

Однією з подій року Японії в Україні стала виставка японської гравюри під 

назвою «Світ кабукі», яка проходила в Національному художньому музеї 

України. Колекція творів укійо-е була подарована музею Посольством Японії 

в Україні Національному художньому музею України у 1997 році. За згодою 

дарувальника, частина робіт була передана до інших українських музеїв – 

Національного музею мистецтв імені Богдана та Варвари Ханенків, 

Полтавського художнього музею та Севастопольського художнього музею. 

До експозиції виставки увійшло близько 100 робіт школи японської 

графіки XIX століття Утагава. Найбільше було представлено творів Утаґава 

Кунійосші (1798–1861), який вважається останнім великим майстром укійо-е 

і одним із найбільш талановитих авторів образів акторів театру Kабукі. Серед 

його учнів були Утаґава Куніяшу (1794–1832), роботи якого є досить 

рідкісними, та Утаґава Йосііку (1833–1904), відомий не лише як майстер 

укійо-е, але й як карикатурист. Утаґава Кунісада, також знаний як Тойокуні ІІІ 
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(1786–1865) – найвідоміший, найбільш плідний і фінансово успішний 

художник школи Утаґава. Її представники відомі творами в жанрі якушя-е, що 

зображують акторів театру кабукі. Актори користувалися надзвичайною 

популярністю серед городян, що сприяло розвитку цього художнього напряму.  

Театр кабукі – суто японський феномен світового театрального 

мистецтва, театр акторів, де п’єси слугують в першу чергу демонстрації 

талантів зірок театру. Театральна культура кабукі традиційно сприяла 

створенню культу акторів-зірок, імена яких були зазвичай відомі в Японії 

навіть тим, хто ніколи і не цікавився кабукі і жодного разу не бачив вистав. 

Зірка театру кабукі мала цілий натовп власних фанів, які палко підтримували 

свого улюбленця, іноді навіть викрикуючи ім’я улюбленого актора під час 

його виступу на сцені. Актори, якими мали право бути лише дорослі чоловіки, 

часом справляли величезний вплив на моду та стиль поведінки у суспільстві. 

Тому і не дивно, що акторам театру кабукі, або якушя-е, було присвячено 

окремий жанр гравюри укійо-е, мистецька мова і образи якої, саме стиль 

гравюри, складалися під значним впливом естетики кабукі. Гравюри 

зображують не живих реальних людей, а театральні амплуа акторів, їх 

перевтілення. Обличчя акторів у складному гримі схожі на маски, а їхні пози і 

жести умовні. Як і на театральній сцені, простір в гравюрі різко обмежений 

і розмежований, а усі фігури і предмети на другому плані схожі на театральну 

площинну декорацію.  

Японська гравюра утворює єдиний візерунок з фігур людей і барвистих 

тканин, каліграфічних написів і прикрас інтер’єру, завдяки чому створюється 

враження рівнозначності і важливості кожного елемента. Візерунок робить 

гравюру схожою на розкішну тканину з витонченою вишивкою – таку ж, як 

одяг персонажів театру кабукі. 

Супроводжуюча виставку програма майстер-класів, лекцій, інтерактивів, 

кінопоказів найкращих вистав театру кабукі та виставка старовинних кімоно 
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сприяла зануренню у японські мистецькі традиції українського глядача, 

активації інтересу до культури Японії.  

Знайомство українців з японською кольоровою ксилографією підхопив 

і Харківський художній музей. В рамках проекту «Музей-гість» відбулася 

виставка японських гравюр XVIII–XIX ст. з колекції дніпровського Музею 

японської гравюри, який було відкрито у 2016 році. Його унікальна колекція 

кольорової гравюри формувалася протягом 10 років. Нині вона налічує понад 

300 експонатів за авторством 55 художників – найвідоміших майстрів цього 

виду мистецтва. В експозиції ХХМ було представлено 100 графічних творів, що 

оповідають про життя самураїв, японських куртизанок та акторів театру кабукі. 

Це кольорові ксилографії відомих японських митців: Кунісада Утаґава, 

Кійонаґа Торіі, Утамаро Кітаґава, Кунійосі Утаґава, Кійотіка Кобаясі, Кунітіка 

Тойохара та ін. 

Серед «японських» проектів ХХМ відбулася і дитяча виставка «Японія – 

казкова країна». В конкурсі, за результатами якого сталася подія, взяли участь 

юні художники віком від 5 до 16 років із Харківської та Полтавської областей. 

Представлені учасниками роботи були виконані різними художніми 

матеріалами і техніками (олівці, гуаш, акварель, пастель тощо). Окрему групу 

склали твори декоративно-вжиткового мистецтва (батик, бісероплетіння, 

валяння, розпис на склі). Ця виставка наочно продемонструвала через призму 

дитячої безпосередності, з одного боку, існуючі міфологізовані уявлення про 

далеку країну, а з іншого – дала широкий простір для дитячої творчості через 

занурення, нехай і стереотипічні, в барвисті та екзотичні традиції іншої 

культури. 

Хвиля захоплення японською культурою не обходить і сучасні галерейні 

простори. Кураторський проект сходознавця, професора Університету Кейо 

(Токіо, Японія) Андрія Накорчевського «Внутрішня Японія», що відбувся 

у лютому 2017 року у приміщенні Музею історії Києва та проходив за 

підтримки Посольства Японії в Україні, Міністерства іноземних справ України 
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і Українсько-Японського центру КПІ імені Ігоря Сікорського, став однією з 

небагатьох виставок українських художників, відзначених українським 

японізмом.  

Згідно із задумом А. Накорчевського, учасники за допомогою притаманної 

їм власної образотворчої мови та стилістики повинні були знайти візуальні 

образи тих відчуттів та думок, які у них викликає Японія, її мистецтво, 

література, філософія [29, c. 4]. Проте експозиція, підібрана куратором, майже 

не відображувала заявленої теми і японізму як одного з векторів сучасного 

художнього процесу. І хоча А. Накорчевський позначив, що 11 художників, які 

взяли участь у проекті, «поголовно сьогуни та самураї у душі», а роботи 

поєднані за «внутрішньою схожістю», бо «їх філософія близька Японії – країні 

буддизму і Дзен», прив’язка частини робіт до японської тематики виглядає 

натягнутою, а поєднання відібраних творів у одній експозиції – випадковим [29, 

c. 4].  

Кожен художник представив роботи, створені у власній художній манері, 

та написав до своїх творів невеликі тексти, які повинні були розшифрувати 

глядачу зв’язок з японською культурою. На жаль, по відношенню до деяких 

картин склалося враження примусового їх припасування до японської 

тематики. Наприклад, образотворчий аспект, щоправда, у відповідних часу 

тенденціях постмодернізму, був підмінений літературно-філософським 

трактуванням у роботах харківського митця Гамлета Зінківського (1986 р. н.). 

Впізнавані за творчим методом і тематикою твори «Істерика» (іл. 29), «На 

березі» (іл. 28) та «Мене немає» Гамлет у своїй анотації пов’язує з японською 

прозою та лірикою, що прочитані у дитинстві. Київська художниця Наталія 

Корф-Іванюк, надавши до виставки дві роботи з циклу «Квіти» (іл. 30, 31), які 

вона вже експонувала раніше у непов’язаному з японістикою проекті з тією ж 

назвою, знайшла таку паралель з Японією: «Мої квіти – то спільна мова двох 

країн» [29, c. 30]. Мисткиня Наталія Карпінська (1979 р. н., м. Київ) для своїх 

монохромних краєвидів, укладених до тондо (іл. 32), знайшла також японську 
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інтерпретацію: «…холодний, сонячний диск, що ледве проглядає між хмарами, 

або ж інше хайку, в якому все одно буде занадто багато слів» [29, с. 26].  

На цьому тлі відповідним виглядає вислів львівського митця Сергія 

Савченка (1972 р. н.), який присутність свого абстрактного триптиху 

«Дрібниці» (іл. 33) на цій виставці пояснив так: «Каналізаційний колектор 

«зайвих» знаків чи візуальних сентенцій. В обмеженому просторі картини чи 

екрану, перебуваючи у польоті, вони отримують мінімальний шанс примирити 

ілюзію та необхідність … у Внутрішній Країні. Сьогодні нехай це буде Японія» 

[29, c. 36]. 

До речі, при відборі робіт на виставку куратором був забракований 

жіночий портрет, створений відомим львівським живописцем Сергієм Гаєм під 

впливом японської гравюри укійо-е, що явно простежується у пластичній мові 

цього твору (іл. 34). Куратор «не помітив» цього, але саму картину оцінив, 

придбавши її до своєї приватної колекції.3 

Кураторська екскурсія озвучила пояснення вибору творів: куратор 

знайшов в монохромних полотнах Гамлета Зіньківського (іл. 28, 29), які 

оповідають про найбільш актуальну проблему Японії – самотність, вплив дзен-

буддизму, а пейзажі Наталі Карпінської нагадали японській живопис тушшю. 

Концептуальної обгортки зажадали і роботи «Японський щоденник» графіка 

Романа Романишина, що був написаний під враженням від прози Харукі 

Муракамі (іл. 35), та «Вічна медитація. Manghha» Петра Сметани – молодого 

львівського художника, який останнім часом живе і працює в Кракові (іл. 36). 

Приємним винятком в експозиції стали твори декількох митців, на яких 

слід зупинитися окремо. Тема Сходу виявилася невипадковою в творчості 

киянина Миколая Журавля (1960 р. н.). Відвідавши Країну, де сходить сонце, 

на запрошення куратора, художник був вражений не тільки краєвидами, але й 

людьми, «що живуть на вулканічній лаві». Рефлексія на цей досвід знайшла 

 
3 Запис інтерв’ю з художником С. Гаєм. 09.05.2017. Власний архів автора. 
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відбиток в серії його творів: «Місяць на сході» (іл. 37), «Тектонічний зріз. 

Народження Японії» (іл. 39), «Храм самурая» (іл. 38). Складні, багатошарові 

левкаси на дереві з елементами металу і олійних фарб дають справжнє відчуття 

мінливості світу і минучості краси речей, притаманне японській культурі. Коли 

дивишся на роботу «Храм самурая», асоціативно розумієш, що самурай – цей 

суворий, суто японський символ відваги та відданості, може існувати саме у 

цьому таємничому перетинанні дерев’яних та металевих фрагментів, вузьких 

отворів, що нагадують забиті віконця. Продряпування по левкасу, що імітують 

патину часу, посилюють ефект позачасовості та мінливості буття, властиві 

ідеям дзен-буддизму.  

Інсталяція “Stone crane” («Кістяний журавель») відомого харківського 

перформера Костянтина Зоркіна (іл. 40) (1985 р. н.) значно пожвавила 

експозиційний ряд і надала йому різноманітності. Дерев’яний ієрогліф, що 

укладається з двох частин – «Ліс» та «Журавель», трактується автором як 

«Думка про смерть, яка згладжує протиріччя між тугою за минулим та страхом 

перед майбутнім» [29, c. 20]. Японці, які надають всім явищам і речам окремі 

назви, символізуючи їх суть, звичайно оцінили би цей арт-об’єкт. До того ж, 

незалежно від позначення кожного елементу, автор наповнив інсталяцію легко 

впізнаваними знаками і символами японської культури: ієрогліф; каміння біля 

основи інсталяції, які викликають асоціацію з відомими японськими садами 

каменів; невеликі дерев’яні деталі, що за формою нагадують торії – ворота 

перед шінтоїстськими святилищами у Японії, які уособлюють межу між 

суєтним і божественним просторами (іл. 40). 

Ще одним проектом, що продемонстрував звернення українських гончарів 

до досвіду японських майстрів кераміки, став Міжнародний творчий практикум 

художньої кераміки «Буковина-2017» (2017). Організаторами цієї події стали 

нова, ініціативна «Галерея на Штейнбарга», м. Чернівці, та Українсько-

Японський центр КПІ імені Ігоря Сікорського, у арт-просторі якого за 
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підсумками симпозіуму відбулася виставка «Японська кераміка: традиції та 

сучасність».  

Учасники практикуму – 16 митців, що представляли різні куточки України 

(Київ, Чернівці, Львів, Донецьк, Ужгород, Івано-Франківськ, Полтава) та 

3 європейські країни, долучилися до стародавньої японської техніки дров’яного 

безкисневого випалу.  

Майстром, що занурив українських гончарів до цих таїнств, був 

запрошений куратором Наталією Богомаз киянин Юрій Карпенко. 

Ю. Карпенко – унікальний майстер кераміки, про роботи якого мова піде 

нижче. Важливо вказати, що свої вміння він отримав безпосередньо 

у майстернях кіотських майстрів раку, що виготовляють посуд для чайної 

церемонії. Навчаючись гончарству під час подорожей до Японії протягом 10 

років, він опанував не тільки традиції ручного ліплення чаванів, отримання 

різноманітних ефектів полив при випалюванні, але й технології побудови 

гончарних печей.4  

Цим унікальним досвідом Ю. Карпенко щедро поділився з українськими 

керамістами, а результатом двохтижневого практикуму стала виставка. 

Представлені на ній гончарні вироби продемонстрували різноманітну картину 

сучасних тенденцій у мистецтві української кераміки. Частину експозиції 

склали чавани для чаювання, вироблені під керівництвом українського сенсея. 

Візуально більшості гончарів вдалося відтворити канонічні форми японських 

чаш і досягти цікавих сполучень полив при запіканні. Але запрошений на 

відкриття виставки Голова місії Посольства Японії в Україні пан Мічіо Харада 

при запитанні «чи подобаються йому чавани українських майстрів» делікатно 

ухилився від прямої відповіді та у подарунок безпомилково вибрав чаван саме 

Ю. Карпенка. 

 
4 Запис інтерв’ю з Ю. Карпенком. 20.10.2017. Власний архів автора. 
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Захоплення символами, притаманними японській культурі, знайшло 

відбиток в іншій частині експозиції, що була представлена творчими роботами, 

асоціативно пов’язаними з Японією, але створеними з власного мистецького 

досвіду (іл. 42). На цих творах варто зупинитися детальніше. Кожен з авторів 

відобразив у гончарній глині своє сприйняття Японії, її духу та традицій. 

Здебільшого це міфологізоване та поетизоване уявлення про мистецьку країну, 

яку ніхто з керамістів симпозіуму поки що не відвідав і не мав безпосереднього 

контакту з її культурою. Чотирикутна таріль Марини Гандиш (1989 р. н., 

м. Львів) «Захід» з надполивним зображенням сонця, що заходить, і нагадує 

японський прапор, і водночас відсилає до поетизованого сприйняття Японії як 

Країни, де сходить сонце. Але назвою «Захід» авторка немовби перекидає міст 

між далекими островами і Європою, бо заходить воно, звісно, на заході (іл. 41). 

Роботи киянина Віктора Буткалюка (1964 р. н., Київ) «Хамелеон» та серія 

«Птахи» навіяні поетизованою споглядальністю природи, що притаманні як 

японській, так і українській культурі (іл. 43, 44). Керамічні об’єкти Ірини 

Нориць «Країна, де сходить сонце» (іл. 46), «Метаморфози» та «Еволюція», 

в яких майстриня демонструє віртуозне володіння формою та поливним 

розписом, відсилає до уявлення про Японію як про країну квітучих хризантем 

та філософського світосприйняття природних форм буття.  

Триптих Ксенії Жижій (1992 р. н., м. Запоріжжя) «Гори» викликає 

асоціації з Японією як країною гір і діючих вулканів. Поверхня керамічних 

об’єктів Ксенії після випалу нагадує вулканічну породу, що врівноважується 

спокійною чіткістю і стійкістю форм. Як тут не згадати існуюче уявлення про 

характерні риси японців – витримку і рівновагу (іл. 47).  

До речі, це не єдиний приклад використання образу Японії як місця, що 

існує на лаві, в творах українських керамістів. В об’єктах Юрія Войтовича 

(Київ. обл.), який брав участь у тому ж практикумі («Без предмета і тіні немає» 

(іл. 48) та «Якщо риба захоче, вода поступиться» (іл. 49)), експерименти 
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з формою та кольором з використанням японських прийомів випалу теж 

привели до отримання поверхні керамічних виробів, що нагадує застиглу лаву. 

Керамічний практикум, присвячений японським традиціям виготовлення 

кераміки, продемонстрував наявність потужного українського вектору 

в сучасному гончарстві, що не заперечує використання в мистецьких практиках 

японського досвіду. Японська традиція дров’яного випалу з подальшою 

редукцією та ефектами запікання полів при випалі у безкисневому середовищі 

дала митцям новий імпульс для творчих експериментів у пошуках власної 

художньої мови. 

Ремінісценції японської графіки знайшли продовження в творчості 

молодого художника з Сум Михайла Грудія (1986 р. н.). Кольорова японська 

ксилографія надихнула мистця на створення серії копій гравюр відомих 

японських майстрів, що у 2017 році отримало реалізацію в проекті «Рік 

зустрічі» у Сумській міській галереї.  

Інтерв’ю з художником допомогло розкрити вплив японської графіки на 

його творчість, вона для мистця стала потужним джерелом натхнення у пошуку 

власних художніх тем та методів. За словами художника, він був зачарований 

старовинними японськими гравюрами із зображеннями кінних воїнів, вперше 

відвідавши Національний музей мистецтв імені Богдана та Варвари Ханенків. 

Яскраві барви, досконала композиція і чітка окресленість фігур – саме ці 

прийоми японської гравюри пізніше сумський художник почав 

використовувати при створенні своїх власних творів. За словами автора, 

в японських гравюрах дуже виразно проступає те, що ми звикли називати 

гармонією. Це дивовижне відчуття композиції, злиття світу людини та природи, 

філософське висвітлення скороминучості буття, і водночас неймовірна легкість, 

відкритість зображення, спонукало його на створення серії копій гравюр 

відомих японських графіків.5 

 
5 Запис інтерв’ю з М. Грудієм. 15.05.2017. Власний архів автора. 
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Роботи М. Грудія – авторське тлумачення японської гравюри укійо-е та, 

одночасно, пошук паралелей з українським декоративним мистецтвом. 

Перетворюючи відомі ксилогравюри, які були створені цілою артіллю 

ремісників – художників-графіків, граверів, друкарів, М. Грудій відтворює 

авторський процес самостійно, поєднуючи українську декоративність 

з прийомами об’ємного контурування і рельєфування фактур (іл. 50.1–50.3). 

Треба відзначити, що копії гравюр з цієї виставки раніше були 

представлені в іншому проекті майстра «В давні часи» в Сумському обласному 

художньому музеї імені Никанора Онацького разом з авторськими роботами на 

тему українського запорізького козацтва. Підкреслена декоративність, гнучка 

лінія, чіткість контурів, розміщення декоративних текстів та гербів, що 

нагадують печатки японських графіків, безумовно свідчать про використання 

досвіду японських майстрів. Проте у поєднанні з українською декоративною 

живописною традицією, незважаючи на історичність сюжетів, цей цикл, 

присвячений запорізькому козацтву, виглядає дуже сучасним. Розмірковуючи 

на тему національної самоідентифікації, художник наполягає, що культура 

України як для японців, так і для нас самих може бути цікавою. Українцям теж 

є що показати та розповісти світу, тому так важливо зберігати щось своє 

фундаментальне, завдяки чому народ усвідомлює себе нацією, гідною серед 

інших.6 Може саме тому автор і задає паралелі з японською нацією, відомою 

своєю монолітністю і самосвідомістю, що скрупульозно зберігає давні 

культурні традиції. 

Японська гравюра укійо-е стала натхненням і для майстра з Харкова Олега 

Вінчаніна (1977 р. н.), що працює у техніці мозаїки на дереві. Виставка 

«Антидот» в галереї сучасного мистецтва «АС», стала для художника 

своєрідним порятунком від власних проблем. 7  І якщо у своїй зачарованості 

 
6 Запис інтерв’ю з М. Грудієм. 15.05.2017. Власний архів автора. 

7 Запис інтерв’ю з О. Вінчаніним. 8.10.2018. Власний архів автора. 
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японською гравюрою автор зовсім не оригінальний, то вибір матеріалу 

і техніки виконання для відтворення японських естампів є досить 

незвичайними. Занурення у світ жанрової гравюри якушя-е (зображення акторів 

театру кабукі) і бідзін-га (образи красунь) наштовхнули Олега на спробу 

відновити зображення з використанням елементів з різних порід дерев, 

підфарбованих у кольори японських оригіналів і ретельно підігнаних один до 

одного. Як і японські майстри, український художник працює тільки з ручним 

інструментом, не використовуючи сучасні прилади. 8  Гра дерев’яного 

мозаїчного плетіння, фактура матеріалу, що проступає на поверхні, – все це 

створює неповторне відчуття природності, яке не конфліктує з театральним 

гримом і яскравим вбранням акторів, а навпаки, у поєднанні принципів 

японської графіки з українською традицією різьбярства по дереву виникає 

новий мистецький продукт (іл. 52.1, 52.2). 

Якщо попередні проекти були пов’язані безпосередньо з японськими 

ремісничими та графічними техніками, то виставка Ольги Якубовської «Вода», 

що була представлена у Nebo Art Gallery (м. Київ), апелює до дзен-буддистської 

споглядальності, притаманної японцям. Головним сюжетом серії робіт є 

безпредметний пейзаж: моря і гори. Цей проект був спочатку презентований 

в Японії, країні, де явищам природи, стихіям відводиться особливе місце. 

Абстрактні полотна, виконані у змішаній техніці, нібито імітують повільний 

рух пензля художника, відтворюючи дуальний образ води як знаку і емоційного 

образу. «Ми дивимося на воду, чуємо шум моря, відчуваємо бризки на шкірі, 

занурюємося в воду, і вона нас очищує, забирає погане, забирає з собою 

минуле. Океани лікують наші душі, дощі змивають погані спогади, тумани 

ховають і огортають нас у свої крапельки вологи. Оточуючи нас всюди, вода 

ритмічно шумить в кранах, біжить в швидких річках, повільно тане 

в льодовиках і наших морозилках. Вода – усюди і вона жива. Вода – це життя, 

 
8 Запис інтерв’ю з О. Вінчаніним. 8.10.2018. Власний архів автора. 
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і в той же час – символ руйнування і смерті», – розповідає в прес-релізі до 

виставки художниця. На нашу думку, паралелі з японським світосприйняттям, 

які декларує художниця, вельми умовні. Актуальне мистецтво – мистецтво 

ідей, потребує концептуалізації проекту, проте для цього мисткинею був 

обраний саме японський вектор. 

Майже єдиною експозицією, що поєднала справжні японські артефакти, 

які уособлюють мистецтво традиційного одягу Країни, де сходить сонце, 

з експедиційними і архівними матеріалами, стала виставка «Шовковий вітер: 

японське кімоно ХХ ст.», яка відбулася в Харківському обласному 

організаційно-методичному центрі культури і мистецтва. 

За словами куратора виставки – професора Світлани Рибалко, проект був 

задуманий як діалогічний, інтерактивний, з «відкритим» фіналом. Майже всі 

експонати виставки мають походження з персональної збірки автора, які були 

зібрані сходознавцем під час наукових розвідок і подорожей до Японії. 

Відвідувачі виставки побачили дівоче фурісоде, яке японці називають «квіткою 

серед всіх кімоно», дитячі святкові вбрання, елегантні вбрання для жінок, а 

також японські аксесуари. Знайомство з художньою спадщиною Японії 

у загальносвітовому контексті, продемонстровані різноманітні текстильні 

техніки, культура та етикет кімоно – це джерело натхнення і привід для 

мистецьких рефлексій. Зразки таких рефлексій харківських митців було 

репрезентовано в експозиції, де поряд із японськими кімоно розташовувалися 

ширма Інни Педан та портрет дівчини в кімоно Вікторії Калайчі. Цікаво, що 

кімоно, в якому зображено натурницю, експонувалося поряд, що давало 

можливість порівняти шовкове першоджерело і його живописну інтерпретацію.  

Запрошенням продовжити творчі відповіді на тему кімоно стала 

демонстрація ритуалу вдягання жіночого традиційного одягу, із залученням 

у якості моделей гостей виставки. Лекції з історії японського одягу, що 

проводилися під час роботи виставки, дозволили значно висвітлити коло 

питань з мистецтва традиційного одягу японців. Пізніше, в рамках виставки 
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«Японія-Україна: художні та дизайнерські діалоги», про яку мова піде нижче, 

цей проект був продемонстрований у Черкаському художньому музеї. Згодом 

відлуння цієї виставки простежуватиметься у живописних та графічних творах 

харківських митців, про що йтиметься нижче. 

Одним із потужних осередків популяризації японської культури в Україні, 

як вже згадувалось, є Українсько-Японський центр КПІ імені Ігоря 

Сікорського. Події цього центру зазвичай відвідує Надзвичайний 

і повноважний Посол Японії в Україні Шігекі Сумі. Треба відзначити, що центр 

протягом багатьох років веде послідовну діяльність по залученню 

і ознайомленню українців з традиційними японськими мистецтвами. Серед 

постійних навчальних курсів центру мистецтво каліграфії, ошібани, ікебани, 

сумі-е, чайної церемонії, кімоно, флейти шякухачі та ін.  

У 2017 році до Києва, що є містом-побратимом культурної столиці Японії 

Кіото, прибула делегація майстрів чайної школи Урасенке. Гостей заходу 

чекало двогодинне занурення у таїнство японського чайного мистецтва Сhado 

(«Шлях чаю»). Усі учасники цього дійства мали можливість не лише на власні 

очі побачити одне з найвідоміших у світі традиційних мистецтв Японії 

в автентичному виконанні японських майстрів, а й посмакувати справжнім 

церемоніальним чаєм matcha з традиційними кіотськими солодощами. Уся 

програма супроводжувалася коментарями та поясненнями від учнів української 

навчальної групи напрямку Урасенке «Чайна кімната». 

Церемонії чаювання, як одна з форм сучасного акціонізму, незважаючи на 

свій суто традиційний формат, останнім часом стає популярною формою 

культурного месседжа на виставкових подіях, пов’язаних з Японією. Так, 

майстер-клас з церемонії чаювання був проведений майстром школи Ямато 

Владою Русіною в рамках масштабного проекту «Японія – Україна: художні та 

дизайнерські діалоги», який відбувся з нагоди 25-ї річниці встановлення 

дипломатичних відносин між країнами в просторі ЄрміловЦентру (Харків, 

2017). Для виставки з фонду Асоціації дизайнерів-графіків «4-й Блок» 
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організатори вибрали близько 100 друкованих японських плакатів японських 

художників кінця ХХ століття, присвячених екологічній тематиці, що отримали 

вищі нагороди престижних міжнародних конкурсів. Крім демонстрації 

церемонії чаювання, зануренню у традиції японської культури сприяла 

програма перформансів і хепенінгів: традиція і правила вдягання кімоно від 

сходознавця проф. С. Рибалко, отримання азів японської каліграфії, техніка 

складання орігамі, практика у найдавнішій настільній грі для інтелектуалів Го, 

а також відкриті лекції та екскурсії.  

Поєднанням артефактів традиційної культури з інноваційними розробками 

сучасних японських митців став масштабний проект «Мистецького арсеналу» 

(Київ, 2017) «Уявний путівник. Японія», який привернув увагу великої 

кількості глядачів. Куратори виставки поєднали в експозиції колекції 

японського мистецтва з музеїв Києва, Одеси, Львова та Дніпра, українських 

бібліотек і приватних зібрань. Серед цих експонатів ксилографія, зброя та 

обладунки, порцеляна та кераміка, японський традиційний одяг, а також 

старовинні мапи Японії. Іншим полюсом цієї виставки стали твори запрошених 

японських мистців, створені з використанням сучасних новітніх технологій. 

За визначенням Юлії Ваганової, одного з кураторів проекту, виставка 

«Уявний путівник. Японія» — це не послідовно розказана історія. Це «доторк» 

до певних символів чи понять, важливих для японської культури. Куратори 

обрали вісім понять: порожнеча, острів, сад, форма, бакемоно (так називають 

японці істот з потойбічного світу — демонів, привидів, духів померлих), пори 

року, шлях, мейшьо (точка спостереження, або відоме місце, з якого 

відкривається мальовничий краєвид). «Мандрівка» відвідувача виставки 

проходила через вісім окремих залів з відповідними назвами [352]. 

Мандруючи виставковими залами, глядачі то опинялися у світі японської 

гравюри укійо-е з колекцій українських музеїв (серія гравюр Тайохари 

Тіканобу «24 приклади синівської шанобливості», створена на основі 

конфуціанських текстів), то занурювалися у вишуканість самурайської зброї, 
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наданої до експозиції приватним колекціонером з Харкова О. Фельдманом, то 

мали можливість насолодитися вишуканістю вишитих шовкових кімоно, 

приватна колекція яких прикрашала один із залів експозиції. 

Зупинка «Сад» була створена як імітація куточка японського паркового 

мистецтва – «сухого саду», один з каменів якого був привезений безпосередньо 

з Японії через неможливість підібрати в Україні «правильні» камені для цієї 

інсталяції. 

Знайомство з Японією — це не тільки предмети мистецтва чи речі, 

привезені з далекої країни, це ще й історії людей, наших земляків, які жили 

і працювали в Японії. На виставці можна було побачити листи й колекцію 

насіння рослин, які майже сто років тому надсилала з Японії Флора 

Лілієнфельд, дослідниця зі Львова. Частиною виставки стала зібрана в Японії 

в 1914 році колекція рослин сходознавця Олександра Кльотного, згаданого 

вище, «Флора Японії» Національного гербарію України. 

Об’єкти сучасних японських митців, створені з використанням новітніх 

технологій та наукових винаходів, у своєму поєднанні нових форм 

з традиційною темою споглядальності, стали яскравою ілюстрацією обличчя 

сучасної Японії. Сім японських художників представили свої арт-об’єкти, 

зовсім різні за формою та використаними технологіями, але поєднані 

сучасними науковими інноваціями та лаконізмом форм. Проте кожна 

з інсталяцій розкривала одну з філософських категорій японської культури – 

порожнечі, тиші, споглядальності тощо.  

Виставку, що поєднала традиційну й інноваційну Японію, відвідала велика 

кількість людей, і вони були вражені не тільки екзотичністю стародавнього 

мистецтва, а й нетрадиційністю підходів та синтезу мистецтва і науки.  

Але в запозиченнях для своїх мистецьких практик українські художники 

звертаються насамперед до традиційної японської культури. Це 

продемонстрував проект «НавКОЛО Японії», що відбувся наприкінці 2018 року 

в харківській галереї сучасного мистецтва «АС» (куратори Світлана Рибалко та 
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Алла Ожога-Масловська). Японські алюзії сучасних харківських митців були 

представлені майже у всіх галузях образотворчого мистецтва: живописі, 

графіці, скульптурі, кераміці та порцеляні (іл. 64, 65). Групова виставка 

об’єднала мистецькі твори 20 художників, відзначені японізмом: образи гейш та 

самураїв, створені в європейській мальовничій традиції (Сергій Алимов, Сергій 

Малиш, Гія Гагієв, Ірина Селищева); графічні ремінісценції японської гравюри 

укійо-е (Ольга Пожар (іл. 53.1, 53.2), Олег Вінчанін (іл. 52.1, 52.2)), ілюстрації-

малюнки до японської казки Наталі Козлової (іл. 54.1–54.3); керамічні вироби 

харківських гончарів, виготовлені з використанням японської технології раку 

(Лариса Антонова, Олександр Мірошниченко, Володимир Шаповалов). 

Відкриттям виставки за технікою виконання, колоритом та образною мовою 

стали акварельні роботи мисткині Наталі Вітязь, написані тонким, майже 

волосяним пензлем. Японські гейші за церемонією чаювання, вершник-

самурай, золотий фазан та один із семи богів щастя Фукурокудзю 

перетворилися в руках художниці на живописний текст, що з’єднав традиційні 

образи Японії, японську ювелірну точність і ретельність опрацювання 

з українською національною орнаменталістикою (іл. 55–58).  

Окремо слід відзначити й два портрети, концепція яких сформувалася саме 

під впливом попередньої виставки «Шовковий вітер» та безпосереднього 

знайомства із японським кімоно. Це дитячі портрети, написані Вікторією 

Калайчи (іл. 60) та Іриною Калюжною (іл. 59). В обох варіантах зображено 

дівчат приблизно одного віку, вдягнених у яскраво-рожеве кімоно. Якщо в 

першому портреті акцентовано графічну виразність візерунку, то в другому 

запропоновано живописну версію. Водночас загальна композиція, де тло 

залишається білим, поєднує обидві версії та відсилає до традицій японської 

гравюри.  

Власне трактування сучасного жіночого образу, експериментуючи 

з графічними техніками, втілює Олена Моргунова (1984 р. н., Харків). Серед її 

творів, натхненних японською культурою, є як копії з гравюр відомих графіків, 
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так і творчі тлумачення з використанням принципів декоративності (іл. 62) та 

домінуючої ролі лінії (іл. 61). 

Образ карпа кої, який в японській культурі уособлює завзятість і силу, 

в роботі Ірини Калюжної (іл. 63) перетворився на живописну, вібруючу 

поверхню кольорових плям, де контраст синього і червоного створює водночас 

відчуття активності енергій і гармонійності. Слід зазначити, що цей 

традиційний японський мотив був написаний художницею за враженнями, 

отриманими під час пленеру на півдні Китаю. Японські карпи «списані» 

у відомій старовинній бібліотеці Нінбо, що славиться тривалими культурними 

контактами з Японією і відзначається культурною та стилістичною близькістю 

багатьох явищ. 

В експозицію виставки увійшли також серія орігамі Олексія Єсюніна, 

порцелянові об’єкти творчого дуету Ганни Стасенко та В’ячеслава Леонтьєва, 

слобожанські пейзажі Олега Омельченка, мова про які піде нижче. 

Інтерактивну частину проекту склав «Японський вечір», що відбувся у рамках 

виставки. Церемонія чаювання, японська флейта шякухачі, демонстрація 

традиційних японських музичних інструментів, створених українським 

майстром Ігорем Горбовим – усе це набуло ознак хепенінгу у традиціях 

сучасного акціонізму («НавКОЛО ЯПОНІЇ», Харків 2018–2019 (іл. 104, 105).  

Останніми роками в Україні спостерігається і впровадження 

славнозвісного японського досвіду в мистецтві облаштування парків і садів. 

Новий арт-об’єкт «Японський місток», який у 2017 році створили у парку 

«Перемога» Києва, являє собою сухий струмок з каменів, що «протікає» під 

містком в оточенні висаджених сакур та квітів та відповідає стародавній 

традиції японських «сухих садів».  

До речі, ідею висадження алей сакур в рік Японії підхопило чимало 

українських міст. Відтепер алеї квітучих навесні сакур є в Ужгороді та 

Мукачеві, а алея сакур у парку «Кіото» Києва навіть увійшла до книги Гіннеса 

в Україні як найдовша. Заснований майже п’ятдесят років тому, парк у 2017 
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році був відтворений за концепцією японського дизайнера Шіро Накане 

і включає в себе японський сад, алею сакур, сад каменів та інші елементи 

традиційної японської паркової культури – невелике сухе озеро, японські 

кам’яні ліхтарі та кам’яну 8-ярусну пагоду (іл. 66.1–66.5). 

Підсумовуючи, зазначимо, що з набуттям у 1991 році Україною статусу 

незалежної держави та встановленням дипломатичних стосунків між Японією 

та Україною формується принципово інший пов'язаний із Японією 

інформаційний простір. Посольство Японії в Україні виступає ініціатором 

мистецьких подій і культурних заходів. Поширення сектору приватного 

колекціонування японського мистецтва, яке пов’язане з розкриттям кордонів 

і  доступом до світового арт-ринку, вплинуло на якість збірок та появу нових 

напрямів у колекціонуванні.  

Якщо ранній період приватного колекціонування проходив під 

визначальним впливом європейського японізму, що зумовило вибір предметів 

колекціонування – укійо-е, нецке, інро, елементи зброї, кераміка, порцеляна, 

бронза, то сучасний інтерес колекціонерів змістився на нові жанри – окімоно, 

японські ляльки, традиційний японський одяг та інше.  

Простежено, що як традиційні, так і новітні для України галузі 

колекціонування у приватному секторі відзначаються наявністю рідкісних 

високоякісних взірців. Відкритість японських колекцій широкому загалу через 

організації виставок, новий формат їх проведення – кураторські інтерактивні 

проекти, – суттєво доповнюють загальну картину японського мистецтва 

в українському виставковому просторі. 

Активна діяльність Українсько-Японського центру КПІ імені Ігоря 

Сікорського за підтримки Посольства Японії в Україні, що значно розсуває 

межі міжкультурного діалогу двох країн. На відміну від радянського періоду, 

коли виставки японського мистецтва або гастролі театру були поодинокими 
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довгоочікуваними сенсаціями, інтенсивність культурних контактів та 

мистецьких подій, присвячених Японії, у новітньому часі вийшла принципово 

на новий рівень. 

Щорічні фестивалі японської культури «Япономанія», а пізніше «Японська 

осінь», безліч культурних ініціатив не тільки в Києві, а й в регіонах свідчать 

про потужний вектор культурного діалогу між країнами. 

Протягом 2017 року, який був оголошений Роком Японії в Україні, 

у музейних та галерейних закладах країни відбулися численні виставки як 

японських традиційних та інноваційних мистецтв, так і проекти українських 

художників, натхнених японським художнім досвідом, продемонструвавши 

підвищений інтерес суспільства та художніх кіл до культури Японії.  

Сплеск культурного взаємообміну знайшов відображення і в наукових 

розробках цієї проблематики. Дослідження Японії, її культури, колекцій 

японського мистецтва все частіше стають питаннями наукових дискурсів на 

фахових конференціях та японознавчих штудіях. 

Література до третього розділу. 

226, 204, 22, 133, 128.  

29, 352. 
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РОЗДІЛ 4. ЯПОНІЗМ 

У СУЧАСНІЙ ХУДОЖНІЙ КУЛЬТУРІ УКРАЇНИ 

 

4.1. Постмодернізм. Пошук нової естетики  

Постмодернізм, що зародився в 1970-ті роки у США та Західній Європі, 

характеризується «подвійним кодуванням», еклектизмом, використанням 

спадщини світової культури в якості джерела нових символічних форм, 

декорацій, метафор. Натомість українські мистці, як вже відзначалося 

у другому розділі, свої творчі експерименти, що відбувалися всупереч 

офіційній концепції мистецтва, не могли відкрито демонструвати у 

виставковому просторі. Накопичений творчий потенціал отримав потужний 

поштовх до реалізації наприкінці ХХ ст., після проголошення незалежності 

України у 1991 році. Свобода і відкриті кордони надали українським 

художникам можливість долучитися до світових мистецьких процесів та 

вільно експериментувати у пошуках власної художньої мови. Борис Гройс 

висловлює думку, що завдяки репресіям і травмам, спричиненим комунізмом, 

для східноєвропейських художників, на відміну від західних, рух уперед – це 

крок назад, що свідчить про повернення до національної культурної 

ідентичності, до того часу, коли вона ще не була спотворена комунізмом. 

Посилаючись на західних культурологів, вчений говорить про необхідність 

скинути зі свого культурного рахунку практично все ХХ ст. [338]. Б. Гройс 

аргументує свою думку тим, що західний постмодернізм виступав проти 

академічних канонів модернізму, які домінували в мистецтві 1970-х. У країнах 

східної Європи модерністські тенденції не мали тієї сили, і тому чинити їм 

спротив не мало сенсу. Постсоціалістичне мистецтво, яке виникло в СРСР у 

70–80-х ХХ ст., також порушувало табу, яке, однак мало не художній, а 

політичний відтінок. Роботи художників того часу демонстрували утопічну 

мрію культурної уніфікації ідеологічно розділеного світу [338]. На нашу думку, 

нова хвиля японізму в українському мистецтві кінця ХХ – початку ХХІ ст. – це 
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саме той крок назад, а насправді – рух уперед у пошуках власної національної 

ідентичності та оновлення художньої мови.  

Перші роки незалежності були відзначені експериментами художників, 

що отримали творчу свободу. Арт-критика тих часів рясніє аналітичними 

статтями та нотатками, в яких спостерігаються перші спроби проаналізувати 

мистецькі рухи в художньому середовищі, яке перестало бути керованим 

«зверху». Як слушно зазначила київський мистецтвознавець Галина Скляренко, 

наприкінці 80-х – початку 90-х років ХХ століття чи не вперше в Україні 

художники почали позначати національний простір як тему авторського 

дослідження, намагаючись при цьому осмислити з нових, постмодерністських 

позицій художню мову, традиції картини і самі основи живопису [218, с. 73].  

Розмірковуючи про загальну кризу у сфері мистецтва того часу, Роман 

Дмитрик відзначав відсутність провідного напряму і характеризував сучасний 

стан як епоху бродіння і суб’єктивних пошуків засобів самовираження, 

пошуків зовнішніх орієнтирів: «…коли українець хоче з кимось порівнятися, 

він, за звичкою, кидає свій зір або на Америку, або на Японію» [56, с. 4–5]. 

І дійсно, з відкриттям кордонів і отриманням доступу до інформації про 

світові культурні процеси сучасності багато з українських митців почали 

звертатися до японського художнього досвіду.  

З огляду на викладене, стає зрозумілим звернення українських 

художників до різноманітних культурних та мистецьких практик, і зокрема 

японської. Екзотичність образів японської культури, твори майстрів графіки, 

живопису та кераміки, японські ритуали та звичаї виявилися в цей час 

особливо привабливими для художніх експериментів українських мистців. 

Використання образів японської культури відповідало постмодерністському 

тяжінню до цитування гетерогенних та гетерохронних художніх текстів. 

Наприклад, Сергій Ликов (1959 р. н., Одеса) останніми роками у своїй 

творчості демонструє програмне звернення до японської теми. У серії 

«Недовіра до Караваджо» художник поєднує образи двох моделей 
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світосприйняття, що утворює поле для роздумів та інтерпретацій. 

Світлотіньове рішення у картині «Караваджо. Театр Но» (2009) відсилає 

глядача до традицій тенебрізму в європейському живописі. Художник 

зіставляє профіль жінки зі свічкою в руці із зображенням актора у масці театру 

Но. Обрані художником образи доповнюють один одного, підсилюють 

містичну складову східної та західної культурної традиції (іл. 67).  

В іншій своїй живописній серії «Ловці снів» (2007–2008) С. Ликов 

створює містичну атмосферу, яка нагадує стан між сном та реальністю. 

У композиційному просторі художник розміщує зображення буддійських 

ченців, що сидять в медитації, та голуба як символу західної духовної 

культури. У такий спосіб він стверджує ідею єдності світу, в якому одночасно 

існують різні культури, що мають точки перетину (іл. 70 ).  

Для художньої мови С. Ликова характерно використання різних ефектів, 

підказаних часом високих технологій і комп’ютерної графіки. Художник подає 

свої персонажі у контексті різних культурних середовищ та часових координат. 

Враження розпливчастості, вібрації поверхні, м’які переходи кольору, 

композиційні розкадровки, розмитість зображень долають часові та 

міжкультурні межі. Християнські символи співіснують з буддійськими і 

шінтоїстськими. Так, у циклі «Всесвітня історія в картинках» (2001), частина 

якого зберігається у Музеї сучасного мистецтва м. Одеси, художник також 

використовує образи японської культури. Його композиції населяють борці 

сумо, відомі персонажі японських історичних записок і легенд. Водночас 

художник уводить до простору картини живописну репліку всесвітньо відомої 

Джоконди (іл. 72). Таким чином, як у згаданій, так і в попередній серіях 

простежується відмова від поляризації світу (Схід – Захід).  

До проявів японізму слід віднести стилістику супровідних до виставок 

текстів, розроблених художником. С. Ликов спирається на традицію 

розміщення на сувоях і естампах текстових елементів (вірші, афоризми, 

фрагменти прози тощо). Такий підхід простежується у більшості проектів 
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художника. Перегляду творів із серії «Ловці снів» передує складений автором 

текст, що за настроєм нагадує хокку: «І не забудь звернути увагу на запах 

вітру, коли ти відкриваєш вранці двері або вікно…» [125]. 

Процеси глобалізації, розкриття фізичних і інформаційних кордонів для 

багатьох мистців стали імпульсом для розкриття теми мультикультурності 

світу, що спричинило поширення звернень до образів японської культури. Так, 

у серії масштабних полотен «Ноосфера» харківського художника Володимира 

Шапошникова (1947–2017) всі часи і народи явлені одночасно (іл. 73.1–73.2). 

Одним із центральних образів Сходу в інтерпретації автора стала фігура 

самурая, вбраного в кімоно.  

Традиційні японські мотиви і сюжети, перенесені в інші часові 

і просторові координати, дозволяють художникам створювати образ 

паралельного світу, експериментуючи зі смислами, фактурами, кольорами.  

У творчості відомого представника одеської живописної школи – 

Олександра Ройтбурда (1961 р. н.) інтерпретація історії мистецтв, її багатої 

символічної структури – одна з пріоритетних тем репрезентацій. Його полотна 

наповнені різноманітними художніми цитатами, метафоричними 

висловлюваннями, міфологічними образами, і, зокрема, японськими. 

Олександр Ройтбурд пропонує певну гру, переміщаючи часову координату за 

допомогою образів японської культури (самураїв, гейш, борців сумо тощо), 

розташованих на тлі європейських або умовних пейзажів (іл. 74–76).  

Програмне звернення до традиційних японських мотивів принесло 

В’ячеславу Брейшу (1963 р. н., Київ) славу «українського японця» у 

київському арт-середовищі. Його японські візії носять декоративний характер 

з використанням різноманітних технік. Художник, який, віддає перевагу 

серіям, пише своєрідні живописні тексти-послання, де японські персонажі 

виявляються лише провідниками авторських задумів: спроби передачі 

незвичайних свідомих і несвідомих станів та рефлексій через призму іншої 

культури (іл. 77–80). 
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Не менш послідовно інспірації японського мистецтва простежуються у 

творах харківського митця Сергія Алимова. Про його живописну серію 

«Самураї», написану під впливом японських майстрів гравюри укійо-е, мова 

піде у наступному підрозділі. У даному огляді розглянемо інші роботи 

художника з японської тематики.  

Філософські притчі, які художник розказує глядачу через образи 

японських персонажів, ілюструють запропоноване постмодернізмом 

використання живописної поверхні в якості художнього тексту. Нашарування 

смислів і невизначеність трактування спостерігається в творах «Диспут» 

(іл. 93) і «Рікша» (іл. 94). Зовнішня схожість героїв свідчить про 

віддзеркалення особистості, що перетворює живописну серію на діалоги 

з самим собою. Художник зображує зустріч мандрівника і ченця з однаковими 

рисами обличчя. Глядачеві пропонується самостійно вирішити, на що натякає 

автор: на внутрішню гармонію чи самовдоволення. В картині «Рікша», 

навпаки, персонаж ніби везе своє роздуте его і вже втомився тягти на собі свої 

власні амбіції.  

Завдяки багатошаровості художніх змістів більшість картин художника 

швидше «прочитуються», ніж «розглядаються». В картині «Сушібар», яка 

зазнала декількох авторських повторів, Алимов використовує тему японської 

класичної кухні у якості іронічної метафори. Художник іронізує над 

самовдоволеними персонажами, що орудують паличками, поглинаючи їжу з 

оголеного жіночого тіла із закритим маскою обличчям (іл. 92). Твір 

відзначається красою живописної поверхні полотна. Майстер працює 

масивними живописними пластами, накладаючи фарби імпасто, приділяючи 

увагу й проробці деталей.  

Для представника львівського постмодернізму Сергія Гая (1959 р. н.) 

японська художня традиція стала джерелом для розробки концепції кількох 

проектів. Художник звертається до спадщини всесвітньо відомого графіка 

Кацушіка Хокусая, а саме до його серії «Сто видів Фудзі». Українського митця 
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зацікавив підхід, при якому японський художник подав десятки варіантів 

зображень славетної гори і жодного разу не повторився (іл. 96.1–96.3). С. Гай 

запозичує в Хокусая назву «Сто видів Фудзі» для серії своїх живописних 

картин. Проте він не зображує священну для японців гору, а використовує 

назву серії свого попередника як посилання, що пояснює його естетичні 

позиції. Серія містить натюрморти, портрети, зображення оголеної жіночої 

натури, вершників, коней. Автор, немов наслідуючи принципи Хокусая, 

заново осягає і втілює на полотні риси знайомих облич, багато разів вивчену 

пластику тіл людей і тварин, колір та аромат улюблених із дитинства квітів 

і трав, щоразу відкриваючи у звичних «картинах плинного світу» ще не 

побачене і не пережите. 

Водночас О. Титаренко, куратор одного з проектів Сергія, відмічає 

зв’язок художника з японською культурою, незалежно від того, яку тему 

обрано – оголена натура, квіти, коні чи інше [351].  

Інші підходи демонструють проекти Марії Гельман (1986 р. н., Київ, 

Прага). Серію колажів THE MAIN DISH художниця побудувала на поєднанні 

фрагментів японських газет та безжально порізаних власних робіт (іл. 83.1–

83.6). За словами Марії, такий підхід зумовлений потребою переосмислення 

свого попереднього досвіду у пошуках іншої візуальної мови. «Я знайшла 

потрібну пластику у колажах, використовуючи свої старі роботи і свіжу 

японську пресу, намагаючись розповісти зовсім іншу історію» [278]. Таким 

чином, розглянутий проект демонструє одне з ключових (за К. Хартом) понять 

постмодернізму – фрагментарність [255, с. 106]. 

Слід відмітити, що тема Японії, її культури стала програмною 

в постмодерністських практиках художниці. Враження від психотерапевтичної 

роботи з японськими сім’ями, що постраждали від аварії на АЕС Фукусіма 

у 2011 році, знайшли відображення у проекті «ЯПОНІЯ: напівтон» 

(Національний музей українського декоративно-прикладного мистецтва, 

м. Київ, 2018), який став рефлексією художниці з приводу японської дійсності 
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в умовах посттравматичного синдрому. Марія стала головною героїнею 

документального фільму “Drawing silence”, знятого японським національним 

телебаченням Kansai Terebi у 2016–2018 роках. «Виставка «ЯПОНІЯ: 

напівтон» – це мій творчий доробок за трирічний період співпраці з японським 

національним телебаченням… З кожним візитом до Японії зміщувалися мої 

акценти сприйняття японського суспільства, трансформувалися міфи про 

країну та відкривалися нові напівтони справжньої Японії», – зазначає 

художниця [278].  

Марії, яка народилась в рік Чорнобильської катастрофи та сама (за її 

ствердженням) усе життя відчуває її наслідки на власному здоров’ї, виявилися 

близькими проблеми людей, що постраждали від аварії на АЕС Фукусіма [278]. 

Контакти з людьми і містами, що обезлюділи після катастрофи, знайшли 

відображення в серії робіт, які супроводжують коментарі авторки – цитати 

з особистого щоденника, який Марія вела під час подорожей до Японії. 

Особистий погляд художниці, артикульований в авторському супровідному 

тексті, вже згадуваний прийом постмодерністських практик, втілений у проекті 

у вигляді авторського супроводжуючого тексту, додає нових рис до розуміння 

Японії і японців через культурний резонанс з Іншим. 

Одна з картин художниці з зображенням сучасного японського міста 

отримала назву «Дроти гудуть» (іл. 84), де авторка асоціює сітку дротів, що 

накриває місто, з судинами, міріадами капілярів, які, немов кровоносна 

система, проходять крізь тіла людей, домівки, об’єднуючи в один пульсуючий 

організм все навколишнє. За словами художниці – «механістична тілесність, 

виведена назовні» [278]. 

Всі роботи проекту розділені на три серії (серія графіки «Фіксація», 

9 робіт; серія «Нові пейзажі Фукусіми», 5 робіт; THE MAIN DISH (Головна 

страва), 12 робіт) відрізняються художніми техніками. Фіксація моментів, що 

вразили Марію, ініціювала серію графічних робіт, в яких лаконічні малюнки 
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тушшю розповідають про подробиці зустрічі у потягу з селянами, знайомлять 

з персонажами театру кабукі та буденним життям кіотських вулиць (іл. 85–88). 

Замальовки міських пейзажів в іншій серії, що також виконані тушшю, 

своїм лаконізмом нагадують графічні твори японських майстрів. У такий спосіб 

авторкою створено образ Японії як країни з суворими, але прекрасними 

краєвидами, закритими і водночас щирими людьми, які навчилися жити 

в умовах природних катаклізмів (іл. 89–91). 

Помітною тенденцією в сучасних постмодерністських практиках, що 

звертаються до японської художньої спадщини, є переосмислення та 

використання технік орігамі. Мистецтво складання паперу орігамі на перший 

погляд може здатися консервативним з точки зору сучасного 

постіндустріального простору. Говорячи про неоконсерватизм в художній 

культурі епохи постмодернізму, А. Риков підкреслює оманливість його 

«традиційності», позначаючи, що консерватизм нічого не «консервує», а є 

новим, сучасним етапом розвитку культури, у якому алюзії на мистецтво 

минулих років грають другорядну роль [213, с. 13].  

Тож і Олексій Єсюнін (1955 р. н., Харків) звертається до орігамі не як до 

давньої традиції японців, а як до джерела технічних можливостей пластичного 

моделювання форми. За словами художника, ідея використання техніки 

орігамі спочатку утілювалась у папері. Доводилось багато разів складати 

і розгортати аркуш, роблячи надрізи, підклеювати окремі фрагменти. 

Незадоволений слабкістю паперу як матеріалу, художник переносить свої 

експерименти на метал. Так спочатку з’явилася серія «Два аркуші», 

виготовлена з листового металу. Зацікавившись можливостями трансформації 

площини у різноманітні форми, художник почав детальніше вивчати принципи 

орігамі. Результатом цього стала розробка низки пластичних об’єктів із 

листового металу і металевої сітки під загальною назвою «Зоосад» (іл. 106–

110).  
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Послідовно вивчаючи принципи складання орігамі, художник звертається 

до класичних форм, розроблених відомими японськими майстрами. Складання 

багатьох фігурок в орігамі розпочинається з добре відомих нескладних 

конструкцій, які називаються базовими формами. Базові форми відіграють роль 

своєрідних дебютів, зробивши які, можна починати свою власну «партію» [8, 

с. 21]. У пошуку додаткових засобів формотворення Олексій Єсюнін дізнався й 

про японську техніку прорізних конструкцій (яп.: кірікамі – розрізаний папір). 

Своєрідним поєднанням прийомів орігамі та кірікамі стала японська техніка 

кірікоміорігамі – складання із застосуванням надрізів. Іноді один або два 

надрізи, зроблені на самому початку або завершальних етапах роботи, 

дозволяють отримати абсолютно оригінальний виріб. 

Саме це розмаїття підходів до формотворення, винайдене в японському 

мистецтві складання паперу, справило вплив на розробку авторської техніки. 

Майстер узяв за основу базові, класичні схеми та додав надрізи і згини, що 

дозволило досягти нових пластичних можливостей матеріалу та надати 

традиційним фігуркам динаміки. Так з’являється низка об’єктів: «Жаба», 

«Кінь», «Восьминіг», «Скат», «Бульдог» та інші (іл. 106–110). 

Подальший пошук конструкцій для скульптур привів майстра до нових 

експериментів не тільки з просторовою формою, а й з матеріалом. Для своїх 

нових моделей художник використовує різноманітні матеріали та своєрідні 

пластичні прийоми. Завдяки залізу, міді, латуні та алюмінію скульптурна 

пластика О. Єсюніна, в основі якої лежать принципи орігамі, виглядає як 

сучасні постмодерністські арт-об'єкти. Згодом і висхідна форма (чотирикутник) 

для подальших трансформацій у творчості художника зазнала змін. Він 

препарує матеріал, надаючи йому форми природних об’єктів. 

В орігамі найважливіше – процеси трансформацій, а не кінцевий результат. 

Для художника «гра» з простором, перетворення площини у безліч форм та 

образів виявилася не тільки мистецькою потребою самовираження, а й 
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пізнанням законів буття через пошук філософського змісту існування, його 

багатовимірності.  

Японські традиційні мистецтва і ритуали останнім часом користуються 

підвищеним інтересом з боку сучасних українських акціоністів. Однією із 

прикмет постмодерністських практик стало художнє висловлювання, жест.  

В європейській культурі вихід за межі музейних форм мистецтва відбувся 

ще у 60-ті роки ХХ ст., проте діям, що становлять основу акціонізму, завжди 

належало важливе місце в культурі. Не вдаючись до зайвих подробиць, 

відзначимо лише, що релігійні свята та побутові ритуали в культурах 

європейських народів супроводжувались організованими певним чином діями. 

Перформанс актуалізує такий важливий для сучасного мистецтва аспект, як 

самоцінність творчого процесу і процесу спілкування художника з глядачем. 

Художні акції, такі як перформанс та хепенінг, долають дистанцію між 

мистецтвом і глядачем, інтенсифікуючи його переживання.  

У зазначеному сенсі японська художня традиція дає багато прикладів 

мистецтв, що містять перформативні складові. Медитативність японської 

музики, вишукана послідовність рухів майстрів чайної церемонії, ритуал 

вдягання кімоно, споглядальна майстерність каліграфів і художників 

живопису сумі-е – все це виявилося затребуваним в мистецьких сучасних 

практиках європейських акціоністів, і Україна не стала виключенням в цьому 

художньому процесі. Перелік тем, що обирають українські акціоністи для 

своїх мистецьких висловлювань, вирізняється різноманітністю. Хепенінг 

«Шібарі-скетчінг», організований Марією Гельман, не тільки ознайомив 

українців зі старовинним японським мистецтвом шібарі (японське мистецтво 

обмеження рухливості тіла людини за допомогою мотузок, яке визначене 

технічними та естетичними принципами), а й дав можливість побути 

«володарем зв’язаної натури», відчути «збудження внутрішнього художника» 

(іл. 97, 98). Художниця використовує японське мистецтво, пропонуючи 
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кожному учаснику створити свій скетч зі зв’язаних шібарі-моделей, що 

підвішені до скелі, і отримати колективний мистецький досвід. 

Враховуючи слабке висвітлення у сучасній мистецтвознавчий літературі 

мистецтва шібарі, окреслимо його основні характеристики. Як мистецька 

практика, шібарі почало формуватися в середині ХХ століття в повоєнній 

Японії, коли його почали включати до постановок у театрі кабукі. Для цього 

виду мистецтва використовуються як стародавні техніки обв’язування, що 

збереглися в ряді шкіл бойових мистецтв, так і розроблені недавно, 

орієнтовані на показові виступи. Крім того, в сучасній практиці шібарі 

застосовується і в еротичних шоу. Мистецтво шібарі останні роки активно 

використовують митці багатьох країн світу.  

 Серед інших японських традицій, які українські художники 

використовують в своїх художніх акціях – мистецтво каліграфії. Молодий 

український художник Богдан Пархоменко в своєму проекті Rairyu Project 

запропонував нову інтерпретацію стародавнього мистецтва, проводячи його 

крізь призму перформансу, об’єднав фундаментальність і канони японської 

традиції з актуальною в сучасному мистецтві інтерпретацією. Нео-каліграфія 

Б. Пархоменка представлена в 21 роботі, що об’єднані під темою «Ієрогліф 

року. Традиція Японії» (іл. 99.1, 99.2). Традиція обирати ієрогліф року, який 

уособлював би собою найбільш значущі його події, почалася в Японії в 1995 

році. Тоді символом став ієрогліф «тряска», навіки зберігаючи в історії 

наслідки одного з найсильніших землетрусів. Опинившись у самому епіцентрі 

трагедії, художник згадує: «На тому місці, де ще 10 хвилин тому стояли 

хмарочоси, я побачив лінію горизонту… Семибальний землетрус забрав життя 

23 учнів школи, де я навчався» [346]. Пізніше художник пройшов навчання у 

всесвітньо відомого майстра каліграфії Рюсекі Морімото і вирішив 

популяризувати це стародавнє японське мистецтво в Україні. На презентації 

виставки Б. Пархоменко в реальному часі під живу музику перетворив процес 

написання ієрогліфів на перформанс, імпровізуючи над полотном.  
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Зазначений проект був показаний в декількох містах України: Києві, 

Миколаєві, Хмельницькому [346]. На одному з перформансів художник 

надягнув костюм білого дракона Райрю (іл. 100.1, 100.2). Долучаючи 

відвідувачів до гри, художник запропонував будь-кому вдарити в дзвін, 

подібний до дзвонів, що висять при вході шінтоїстських храмів, та загадати 

бажання, імітуючи тим самим релігійні обряди шінто. Крім того, художник 

влаштував акцію «Вибір ієрогліфу року» для України (2016), перетворивши 

голосування на художню акцію, під час якої було обрано ієрогліф «надія». 

Б. Гройс висловлює думку, що в сучасних умовах кожний художник 

вільний обирати свій контекст, своє минуле, на тлі якого він показує себе як 

нового. Художники переходять від конструювання форм до конструювання 

контекстів, демонструючи, що оригінальність може бути проявлена на тлі 

будь-якого минулого [49, с. 38]. Унікальність досвіду японської культури в 

сучасному контексті полягає в тому, що японські художні традиції дотепер не 

є минулим. Живопис сумі-е, каліграфія, церемонія чаювання та ін. – складова 

культури сучасної Японії. 

На досвіді японських бойових мистецтв будує свої перформанси Микола 

Кущенко (Донецьк). Митець пише картини, використовуючи техніку 

володіння самурайським мечем, на кінці якого знаходиться пензлик. Його 

техніка заснована на чітких контурах, швидких мазках і бризках. «У моїх 

картинах кожна лінія і кожен штрих зважені, нібито це удар самурайського 

меча. Коли я змахую пензлем, можна побачити моменти кендо – це мистецтво 

фехтування, засноване на техніці володіння самурайським мечем»9 (іл. 101.1, 

101.2). Якщо якість картин, які стають результатом акцій митця, викликає 

сумніви, то сам перформанс, пластика рухів майстра, концентрація виконавця 

перед ударом пензля стає яскравим мистецьким актом. Сучасні художники 

 
9 Запис бесіди з перформером М. Кущенком. 2013 р. Власний архів автора. 
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пропонують новий формат творчого акту: цінність тут має не твір, що з’явився 

в процесі дійства, а сам перформанс. 

  Серед японських мистецтв, які запозичують українські акціоністи для 

своїх проектів, значне місце посідає і церемонія чаювання. Це дійство 

у Східній Азії, і перш за все в Японії, являє собою певний ритуал, який є не 

лише духовною практикою, а й має виразно артикульований естетичний зміст. 

Ця естетична складова надає чайній церемонії видовищності і дозволяє 

успішно використовувати її у якості перформативної практики. Тому сприяє 

і поява в Україні майстрів чайної церемонії, котрі пройшли відповідну 

підготовку.  

Останнім часом росте популярність чайних церемоній у виставковому 

просторі. Акт приготування чаю в японській церемонії чаювання 

перетворюється на інтенсивний естетичний досвід, що дозволяє розглядати 

його як одну з форм сучасного хепенінга. Занурення в послідовні, майже 

містичні дійства японської церемонії чаювання, дозволяє колективно 

переживати досвід Іншого. Зазвичай в Україні церемонії чаювання 

відбуваються як художні акції в рамках виставок чи фестивалів, пов’язаних 

з японською культурою (іл. 104).  

Звернення українських художників до японської спадщини відбувається 

не тільки у візуальних мистецтвах, а й у музичних творах. Так, для 

харківського майстра музичних інструментів Ігоря Горбова гра на японській 

флейті шякухачі є однією з форм мистецької та медитативної практики. 

І. Горбов не тільки грає на традиційних японських інструментах (флейта, 

сямісен, кото), а й виготовляє їх. На художніх акціях такий живий аудіо-

супровід моделює відповідну атмосферу (іл. 103).  

Японська флейта звучала (у виконанні Дмитра Каратанова) і на виставці 

гравюри укійо-е «Вечірка VEKA. Вікно в Японію» (2020), перетвореної на 

перформативну акцію. Крім творів відомих японських графіків Кітагава 

Утамаро, Утагава Тойокуні, Цукіока Йошітоші та ін., акція продемонструвала 
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широкі можливості сучасних технологій для дбайливої демонстрації крихких 

об'єктів східного мистецтва. Поєднання інтересів бізнесу і приватного 

колекціонування задало новий вимір концепції презентації японських 

естампів. Гравюри експонувались у віконних «капсулах» виробника віконних 

профілів VEKA, які в поєднанні зі зразками старовинної японської гравюри, 

лаконічним дизайном обрамлення і парчевою поверхнею гравюр створили 

новий формат репрезентації (іл. 105.2, 105.3). 

Виставку супроводжував перформанс художника і дизайнера Микити 

Власова (іл. 105.1). На рахунку перформера, який близько 10 років у своїх 

графічних творах використовує китайську туш, вже чимало проектів, де 

художник в реальному часі створює картини великих форматів в техніці сумі-

е. Слід відзначити, що головною естетичною подією у цьому випадку є не 

стільки досконалість живописного виконання, скільки повільно вишукана 

пластика рухів перформера.  

З японською поезією пов’язаний проект «Серце» львівського художника 

Олександра Романюка (1951 р. н.), присвячений річниці землетрусу в Японії 

11 березня 2011 року. Джерелом натхнення для митця стали вірші з відомої 

збірки «Сто віршів ста поетів» (Hyakunin Isshu), яка неодноразово 

ілюструвалася японськими митцями [227]. Твори українського графіка 

продовжують цей візуальний полілог 24 аркушами. Ілюстрації до віршів 

виготовлені в техніці ручного гравіювання на металі і оформлені у вигляді 

книжкових розворотів. В експозиції вони були представлені разом з трьома 

творами, присвяченими патріарху дзен-буддизму Єйхею Догену, великому 

японському поетові Мацуо Башьо, а також поняттю «Кокоро» (яп. – серце) 

(іл. 102.1–102.4). 

За визначенням К. Андреєвої, постмодернізм стає помітним як мистецтво, 

звернене не в майбутнє, а в минуле, до історії [3, с. 23]. Одним з таких 
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мистецьких звернень став інтерес українських керамістів до історичної 

спадщини Японії – досвіду японських майстрів раку. 

Слід відзначити, що ця технологія користується інтересом європейців вже 

понад століття. Як відомо, одним з натхненних пропагандистів раку був 

британський художник і кераміст Бернард Ліч (1887–1979) [62, 75]. Завдяки 

йому і його книзі «Книзі гончаря» (“A Potter’s Book”), що побачила світ у 1940 

році, відбулося початкове знайомство Заходу з японською технологією [310]. 

Одним із наслідків цього знайомства стало використання відновлюваного 

випалу для розробки власних керамічних виробів. Не стала виключенням 

у цьому процесі й Україна. 

В художніх практиках постмодернізму, з його особливою прихильністю 

до непередбачуваності та спонтанності результату художньої творчості, 

японська середньовічна традиція виявилася гострою і сучасною. 

Українські гончарі отримували перший досвід відновлювального випалу 

за японською технологією на керамічних Раку-симпозіумах, які від 1993 року 

декілька років поспіль збирали майстрів кераміки з усіх регіонів України. 

Перші такі симпозіуми були ініційовані художником Григорієм Протасовим і 

пройшли у 1993–1996 роках в мальовничих передмістях Охтирки, що надало 

українським гончарям матеріал та натхнення для подальших експериментів 

з глиною. Атмосфера колективної творчості, містерія вогню, заключний акт 

випалу керамічних виробів – все це лягло в основу перформативних практик 

новітнього українського мистецтва. 

Технологія раку істотно відрізняється від інших видів художньої кераміки 

припиненим випалом, після якого керамічний об’єкт переміщається у 

відновлюване середовище. Українських митців більшою мірою приваблює 

непередбачуваність результату випалу, різноманітність ефектів при запіканні 

полив, на відміну від японських майстрів, реміснича майстерність яких майже 

виключає несподіваність результату. Для Г. Протасова і його послідовників 
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імпровізація – частина технології. «Я намагаюсь йти за матеріалом, намагаюсь 

вловити і відчути його мову, делікатно втіливши її у форму, в якій знайшлося б 

місце для технологічних аспектів, і щоб вона була співзвучна матеріалу, що 

перетворюється на художній об’єкт, водночас розумний і простий, 

інтелектуальний і грайливий» [194]. Гра з матеріалом, поливами, вітром – все 

це відмінні риси експериментів українських керамістів з японською 

технологією, яка дає можливість «проникати» в матеріал, захоплюватися його 

природною виразністю.  

Стародавня японська технологія надала українським майстрам кераміки, 

нові інноваційні можливості при створенні сучасних скульптурних об’єктів, за 

формою не пов’язаних з традиційною японською керамікою. Одним з таких 

майстрів став учень Протасова, Юрій Мусатов (1981 р. н., Конотоп), який 

створює примарні, керамічні форми, що нагадують природні утворення. 

(іл. 111–117). Отвори в його скульптурах мають самостійний сенс і вагу, 

надаючи відчуття окремих, не повітряних мас. Особливими ці об’єкти робить 

не тільки форма, а й гра фактур і кольору поверхні, виконані з використанням 

раку-випалу. Треба зазначити, що японська технологія відновлювального 

випалу дозволяє митцям отримувати незвичні, несподівані результати запікання 

полив. Ці ефекти можна простежити в низці робіт майстра «Red space», 

«Explosion» (іл. 111, 112), «Planetoid» (2014), «Pyramid» (іл. 115) та інші.  

Використовує технологію відновлювального випалу і харківський 

майстер кераміки Олександр Мірошниченко (1983 р. н.). Складний процес 

випалу форми з шамотної глини з наступним відновленням у дров’яний тирсі 

надають поверхні скульптур складні ефекти запікання полив з градаціями 

кольорів та фактур. За приклад правлять скульптури «Бронзовий» (іл. 118) та 

«Маска» (іл. 119). 

Серед постмодерністських експериментів майстрів кераміки, чиє 

мистецтво в Україні є національним промислом зі своїми традиційними 

формами і прийомами, також спостерігається звернення до образів і мотивів 



138 

 

японської культури. Образи і сюжети японської гравюри, живопису, творів 

декоративно-ужиткового мистецтва українські керамісти перекладають на 

мову іншого матеріалу – глини. Наприклад, у скульптурах Лариси Антонової 

(1960 р. н., Харків) образи гейш і буддійських ченців відчувалися би статично і 

не по-японськи масивно, якби не м’які, об’ємні лінії форм, що вторять 

принципу лінійності, чіткості контуру японських гравюр і привнесена 

художницею іронічність образів. Легкий нахил голови японки, яка подає 

в мисці приготовану креветку (іл. 120), беззубі посмішки монахів, що 

руйнують традиційну церемоніальність чаювання – прийоми, які пом’якшують 

сприйняття міфологізованих образів, що існують на межі свій – чужий.  

Зразки традиційного японського вбрання відтворює в своїх 

постмодерністських пластичних об’єктах кераміст Володимир Корнієнко 

(1978 р. н., Київ). Професійні навички кравця, отримані завдяки родинній 

спеціальності, зумовили творчий інтерес художника до предметів з текстилю, 

пластики їх силуетів.10 Керамічні об’єкти В. Корнієнка відрізняє неймовірне 

«відчуття» матеріалу: глина в руках майстра перетворюється на складні 

фактури тканин японських кімоно, шовкові складки безтілесних силуетів (іл. 

124–126). Нашарування багатофактурних поверхонь, тактичні включення 

поливного монохромного розпису, «рвані» елементи скульптури – все це 

створює враження позачасовості пластичного об'єкта, покритого патиною часу 

в своїй недосконалій досконалості. 

Художник Юрій Войтович (1975 р. н., Київ), навпаки, уникає прямого 

цитування, звертаючись до образів японської культури. Кераміст запозичує у 

японців скоріше не образ, а тему, розробляє сучасний, постмодерністський 

арт-об’єкт «Людина мистецтва», який не має нічого спільного з японською 

художньою традицією. Він використовує свою художню мову: пластику 

і чіткість ліній, контрастність форм, незвичайність рішень поливного розпису. 

 
10 Запис інтерв’ю з художником В. Корнієнком. 12.08.2020. Власний архів автора. 
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Впізнаваний образ гейші (в перекладі з яп. – «Людина мистецтва») 

в інтерпретації українського майстра прочитується як знак, символ єдності 

традиції і новаторства в мистецтві (іл. 127, 128).  

В кераміці ужгородської художниці Олесі Дворак-Галік (1977 р. н.) 

(іл. 129–131) японські мотиви проглядаються швидше асоціативно, 

сприймаючись перетином далекосхідної художньо-філософської традиції 

і українського народного гончарства. Досліджуючи, як традиційна модель 

світу позначилася на композиції, структурі образу, методі виявлення краси як 

потаємної суті в японській художній практиці, японознавець Тетяна 

Григор’єва писала про вплив «…відчуття позачасовості, або невідчуття 

часу…», висхідний до споконвічних шінтоїстських і дзен-буддистських 

уявлень на японське мистецтво [46]. Саме цей посил присутній у більшості 

робіт майстра. У скульптурі «Чайник» (іл. 129), глазурованій ніжним 

абстрактним малюнком, нечіткість контурів і «пом’ятість» форм створює 

просторово-часову координату, де «втома» речі від багаторазового 

використання контрастує з орнаментом, який зберігається незмінно «свіжим». 

Цей принцип прочитується і в серії «Подих води», в якій керамічні вази, 

покриті дрібним складним орнаментом, представляють трансформацію 

ужиткових речей в нефункціональні арт-об’єкти.  

Уявляється показовою й історія твору «Перфорація», котрий складається 

з трьох вертикальних керамічних смуг, які нагадують какемоно – традиційні 

японські сувої, які розташовуються на стіні. Об’єкт, створений художницею, 

не був інспірацією японського мистецтва, проте він був відібраний кураторами 

для участі у виставці, присвяченій японському Святу хлопчиків (2012, Київ). 

Вочевидь, червона глазур, елементи декору, вертикальний формат 

«Перфорації» утворили колірні та смислові асоціації з японським мистецтвом. 

Символізм червоного кольору в японській та українській культурах, 

орнаментальність ієрогліфічної писемності і національних українських 

візерунків спонукають до подібних порівнянь.  
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Аналогічні нашарування проглядаються і в серії скульптурних об’єктів 

«Місяць по небу ходить», створених художницею в техніці інтуїтивного 

ліплення. Схрещені керамічні місяці набувають форм знаків, які нагадують 

ієрогліфи, що слугує певним маркером японської (та китайської) культури 

(іл. 130).  

4.2. Традиційні японські мистецтва в Україні:  

сумі-е, каліграфія, нецке  

Суттєвою відмінністю нової хвилі японізму стала можливість вивчення 

японських традиційних мистецтв і, зокрема, пластичних. Раніше ми 

простежили, як українські мистці включають до своїх мистецьких практик 

фрагменти японської культури, створюючи новий художній продукт. Проте ряд 

українських художників демонструють звернення до традиційних мистецтв 

Японії в їх первинності. Так, художник Неоніла Єфімова (1979 р. н., Одеса) 

опанувала техніку живопису сумі-е, пройшовши навчання у японського майстра 

Мідорі Ямада. Сумі-е (суйбокуга) – мистецтво штрихів та ліній, техніка якого 

базується на чотирьох мазках, названих чотирма шляхетними рослинами: 

«Бамбук», «Дика орхідея», «Хризантема» і «Гілка сливи» [152, с. 6].  

Головне в сумі-е – це «одухотворений ритм живого руху», закон 

з китайського трактату «Слово про живопис з саду з гірчичне зерно» [223]. 

Сумі-е означає «малювання тушшю» і вимагає від художника певного настрою, 

що дозволяє пензлю художника швидко, сміливо, вільно і точно ковзати по 

паперу, мимоволі іти слідом за натхненням. «Художник просто дозволяє йому 

управляти своїми руками, пальцями і кистю. Неприпустима ніяка повільність: 

натхнення повинно бути передано негайно. Кожен штрих повинен бути 

найкрасивішим, кожен мазок – завершальним» [152, с. 8]. Роботи художниці 

«Виноград», «Глоріоза» (іл. 133), «Лотос» (іл. 134) та інші виконані на 

рисовому папері тушшю в традиційній техніці сумі-е з використанням 

японського пензлика специфічної форми fude – це м’який довгий пензель із 

загостреним кінчиком, здатний утримувати в собі велику краплю туші. Для 
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малювання стовбурів бамбука і гладких поверхонь, створення різних ефектів 

використовуються плоскі загострені пензлі hake. Іноді пензлики для сумі-е 

називають «пензлем, який танцює», а саме сумі-е – «малюванням в русі» [152, 

с. 14]. Японська техніка сумі-е, яку опанувала одеська художниця, полягає у 

володінні технікою нанесення мазків пензлем у певному напрямі і з різним 

тиском. Цей набір прийомів дозволив мисткині створювати як споглядальні 

пейзажі (іл. 132), так і зображення квітів і риб, грон соковитого винограду та 

одиноких гілок, виразну красу яких завжди відтіняє білизна рисового паперу. 

Особливістю її робіт став легкий штрих, лінійний мазок, що створює враження 

рухливості, досконалої недосконалості природи. Неоніла Єфімова знайшла 

багато однодумців і послідовників в рідному місті, викладаючи мистецтво сумі-

е шанувальникам японського живопису.11 

Якщо в творчості Н. Єфімової японська тема стала програмною, то 

епізодичні звернення до японського мистецького досвіду простежується 

у багатьох українських художників.  

Експериментує з прийомами японського живопису сумі-е одеська 

художниця Світлана Єгорова (1963 р. н.) – викладачка малюнку та живопису 

в Одеському державному художньому училищі імені М. Б. Грекова. Мисткиня, 

творчим методом якої є традиційний європейський живопис та графіка, 

оновлює свою художню мову за допомогою японського досвіду (іл. 135, 136). 

Втілення прийомів японських майстрів сумі-е простежується і в роботі 

К. Маякової «Сумна історія» (іл. 138). Підкреслений мінімалізм та легкість 

ліній монохромного твору, що виконаний за допомогою туші та пера, 

відсилають до традицій японського живопису.  

Використання прийомів японського монохромного живопису 

зустрічаються в творчих доробках українських графіків-ілюстраторів. 

В ілюстраціях до книги Х. Муракамі «Полювання на овець» Ксенія Сафіна 

 
11 Запис інтерв’ю з художником Н. Єфімовою. 24.07.2015. Власний архів автора. 
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(2 аркуша 50х40), застосовуючи авторську мішану техніку, втілює деякі 

прийоми техніки сумі-е при створенні монохромних абстрактних зображень 

рослин, що нагадують лотоси (іл. 139.1, 139.2) [257, с. 25]. Інший творчий 

метод демонструє графік Наталя Козлова в серії ілюстрацій до японської казки 

«Сукня вогняної миші»: художниця використовує впізнавані образи японської 

культури – гора Фудзі, самурай, сонце, що сходить, ієрогліфи, не відходячи від 

власних графічних прийомів з використанням комп’ютерної обробки (іл. 54.1 – 

54.3). Викликає певні асоціації з японським живописом сумі-е і робота Віктора 

Кулика «Сінокос». Графічний твір, виконаний у техніці соус легкими рухами 

пензля, передає відчуття рухливості різнотрав'я, що колишеться від подуву 

вітру (іл. 138). 

Серед японських видів мистецтв, що активно опановують в своїх художніх 

практиках українські художники, значне місце займає і далекосхідна 

каліграфія. Каліграфія (сьодо яп. – шлях пензлю) – одне з найпопулярніших 

мистецтв Японії. Майстер бамбуковим пензлем створює тушшю на рисовому 

папері ієрогліфи як витвори мистецтва, які втілюють гармонію та красу. 

Каліграфічні роботи на сході цінуються не менше, ніж твори живопису. Але 

цей вид образотворчого мистецтва, окрім художньої цінності, ще криє в собі 

глибокий філософський зміст. В японській каліграфії немає нічого 

випадкового: для кожної лінії і крапки важливі початок, напрям, форма та 

закінчення, важливий баланс між елементами, і навіть пустий простір має своє 

значення.  

Відкриття в Києві при участі посольства Японії в Україні та Українсько-

Японського Центру КПІ імені Ігоря Сікорського школи каліграфії видатного 

митця з Японії Рюсекі Морімото (1940–2017) та його персональні виставки, 

приїзд до України в 2010 році відомих японських каліграфів Сашіда Такефуса 

(Токіо) і Хіросе Шьоко (Ічікава) та їх участь у «Фестивалі японської 

каліграфії» – все це сприяло інтересу українських художників до мистецтва 
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каліграфії, його лаконічної символічності знаку, можливості філософського 

тлумачення та мистецьких інтерпретацій.  

Сприйняття каліграфії потребує від глядача зосередженості, певного рівня 

духовної та інтелектуальної підготовки. Для більшості європейців змістовність 

каліграфії-ієрогліфіки залишається таємницею, але естетика прадавнього 

мистецтва, її орнаментальність та конструктивність дозволяють сучасним 

українським мистцям вирішувати певні художні завдання. Далекосхідна 

ієрогліфіка приваблює українських художників, з одного боку, як символ 

загадковості і чарівної непізнаності, а з іншого – як універсальний елемент для 

вирішення індивідуальних творчих питань.  

Серія абстрактних кольорових аркушів графіка Сергія Завгороднього 

(1956 р. н., м. Горлівка) представляє зображення, що нагадують ієрогліфи – 

символи, в європейській культурі далекі від конкретики (іл. 140.1–140.3). 

Зображення, виконані вільними рухами пензля, здаються загадковими 

міфологічними знаками, незважаючи на декоративність. Елементи східної 

культури стали для графіка інструментом в пошуках власної пластичної мови. 

Ієрогліфи, як символ невисловленості та таємничих настроїв і станів, часто 

використовуються українськими майстрами не тільки у живопису і графіці. 

Майстри кераміки останні роки активно опановують японські символи, 

елементи японської культури у пошуках нових форм. Блюдо «Осінній настрій» 

одеської майстрині Людмили Туржанської (1949 р. н.), щедро декороване 

емаллю, передає невизначеність осінніх настроїв і смуток за минаючим літом за 

допомогою не тільки відбитків опалого листя, а й перехрещених смужок та 

крапок, згрупованих у знаки, що асоціюються з ієрогліфами (іл. 141).  

Використання ієрогліфіки в кераміці для чайної церемонії в роботах 

майстра Володимира Шаповалова (1945 р. н., Харків), крім декоративності, 

несе ще можливість споглядати чашку, розглядати її, зробивши кілька ковтків 

чаю, що є частиною ритуалу чайної церемонії, який сформувався під впливом 

філософії дзен-буддизму. Майстер часто залишає ієрогліф на зовнішній або 
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внутрішній поверхні чаші (іл. 142.1, 142.2). Ієрогліф, як нерозгаданий та 

інтригуючий знак, невичерпаний у власному значенні, спонукає до роздумів 

і споглядання.  

Серед традиційних японських мистецтв, що останні роки опановують 

українські художники, є і мистецтво ошібани – різновид декоративно-

ужиткового мистецтва, який пов’язаний з пресованою флористикою. Процес 

виготовлення картин з використанням природних матеріалів рослинного 

походження (квіти, листя, насіння, трава, кора дерев тощо) активно втілює 

художниця з Запоріжжя Лариса Булигіна, використовуючи для своїх сюжетів не 

тільки традиційні японські мотиви (квіти, птахи), а й краєвиди рідних місць 

(іл. 143, 144). 

Набуло поширення в останні десятиріччя звернення українських різьбярів 

до традиційної японської мініатюрної пластики – нецке. Нецке, що 

використовувалися в якості підвісного брелока на національному одязі японців, 

у виконанні українських майстрів втратили своє прикладне значення, ставши 

предметом мистецтва і колекціонування. Розвитку цього мистецтва в Україні 

сприяло створення товариства «Нецке» і відкриття в 2005 році галереї, 

натхненником чого став відомий майстер нецке Олександр Деркаченко 

(1964 р. н., Київ). Дві роботи художника «Борець сумо» і «Лиса-монах» 

знаходяться в колекції Їхніх Імператорських Високостей принца і принцеси 

Японії Такамадо (нині переданих до фонду Токійського національного музею). 

При виготовленні нецке майстер крім різьблення по дереву і кості використовує 

інкрустацію золотом і сріблом, кераміку, бурштин, корали, панцир черепахи, 

поєднує різні матеріали. Флоральна та зооморфна тематика в творчості 

Олександра Деркаченка відзначена здебільшого сюжетами із зображенням 

традиційних героїв японської мініатюрної пластики: жабенят, мишей, комах, 

пацюків. Для робіт даного сюжетно-тематичного кола характерні оригінальні 

композиційні рішення, деякі узагальнення природних форм, увага до поверхонь 
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матеріалу, поєднання фактур. Сюжетами для нецке служать і традиційні 

міфологічні образи, божества, а також сюжети на вільні теми (іл. 160, 161).  

Самобутнім українським нецукесі є Сергій Осіпов (1968 р. н.), низка творів 

якого була опублікована в каталозі однієї з найбільших сучасних збірок нецке – 

колекції принца Такамадо. Коло сюжетів майстра досить широке і охоплює 

весь спектр традиційних тем мистецтва нецке – від міфологічних до 

флористики та анімалістики. Але різьбяр не прагне просто копіювати природні 

об’єкти, а мовою пластики намагається передавати характер, емоційний настрій 

живих істот. Треба відзначити, що майстер послідовно наслідує правила, що 

диктує класичне мистецтво нецке, враховуючи при формотворенні можливість 

рівнозначного кругового огляду і тактильні властивості твору. Якщо на початку 

своєї діяльності значну частину його робіт складали копії з японських зразків, 

сюжети з японської міфології та літератури, то останні роки майстер створює 

свої образи, намагаючись використовувати природні форми, фактуру та колір 

матеріалу. Так, у творі «Голова яструба» зуб кашалота, з якого вирізане нецке, 

майже зберіг свою первинну форму. Сергій Осіпов точно передав характерну 

пластику, природну текстуру, окрас птаха, фіксуючи найхарактерніші ознаки не 

тільки за допомогою прийомів різьблення, а й через колір та інкрустацію 

(іл. 163). Використання різноманітних матеріалів, їх природних можливостей та 

віртуозна техніка різьблення простежуються і в творах «П’яний тигр» (Самшит. 

Інкрустація з рогу буйвола, струменевого каменю і морської слонячої кістки), 

«Кінь» (іл. 163) та інші. Для більшості творів С. Осіпова характерне поєднання 

пластики форми та активного декору, що дозволяє автору робити акценти. 

Інкрустовані очі коня та риби, що здивовано косяться один на одного, 

створюють певний характер твору, іронічний настрій, що простежується 

в мовчазному діалозі тварин.  

Творчі інтереси різьбяра з Сумщини Анатолія Тарапаки (1951 р. н.), 

здебільшого спрямовані на створення інро – коробочки, що спочатку 

призначалася для носіння туші і печатки, а пізніше і для пахощів, проте і нецке 
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посідає в його творчості не останнє місце. Наслідуючи традиції японських 

майстрів, різьбяр використовує в роботі різні породи дерев, слонову кістку, 

напівкоштовні камені, корали, експериментуючи з фактурою і декором (іл. 164–

168). Експериментує Тарапака і з розробкою сюжетів. Так, в сагемоно «Жаба 

і оса» інро в образі жаби протиставлене нецке-осі – адже хоча жабеня може 

проковтнути комаху, але і оса – вжалити жабеня (іл. 164). Інтереси майстра 

в дрібній пластиці значною мірою були зосереджені на зооморфних образах, 

традиційних для японських різьбярів. Але останніми роками в сюжетній 

тематиці нецке простежується поява власних тем автора. Так, нецке з бивня 

мамонта, яке інкрустоване коралом і золотом, представляє жіночу фігурку в 

європейському одязі початку ХХ століття (іл. 168). Іронією проникнутий нецке 

з бивня мамонта в образі людини-портфеля, в якому інкрустація золотом замка 

і мотузки на шиї створюють певний контраст простоті фактури основного 

матеріалу, посилюючи ідею твору (іл. 168). Таким чином, зберігаючи 

традиційний підхід до нецке як скульптури малих форм з обов’язковим 

отвором, майстер іноді відходить від традиційних сюжетів і образів, 

розроблюючи свій тематичний ряд. 

 

4.3.  Класичні образи і мотиви японської культури в українській 

 художній практиці 

Серед звернень українських художників до образів традиційної японської 

культури останніми роками простежуються певні тенденції: 

– повне або часткове відтворення стилізованих сюжетів і мотивів; 

– введення традиційних персонажів японської культури – гейш, самураїв,  

– мистецькі інтерпретації традиційних мотивів японських майстрів: зображення 

квітів, птахів, краєвидів тощо, використання ієрогліфіки та ін.;  

– асоціативна трансляція японського «стилю» у власних творах. 

 Образи японських красунь та мужніх самураїв – один з найбільш 

популярних сюжетів для мистецьких інтерпретацій – демонструє ряд 
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українських художників. Так, Сергій Малиш (1965 р. н., Харків) в картині 

«Бесіда» «переказує» один з розповсюджених сюжетів японської гравюри 

укійо-е (бідзін-га), використовуючи власний живописний метод (іл. 146). 

Звернення до японської культурної спадщини в роботах В’ячеслава Брейша, 

про роботи якого ми вже згадували, носять скоріше декоративний характер із 

використанням різноманітних технік. Творчі експерименти В. Брейша отримали 

продовження і в мистецтві кераміки. Дві його скульптурні композиції «Гейша» 

(іл. 82) і «Водонос» (іл. 81), з одного боку, цитуючи японську іконографію 

в силуетах, пластиці одягу, атрибутах, навіть при відсутності колірних 

контрастів, які давало б покриття глазур’ю, несуть відбиток пластичного 

методу автора, будучи продовженням його живописних серій. 

Часто звернення до японської тематики носить епізодичний характер. 

Митці експериментують в розробці власних художніх методів, використовуючи 

елементи японської культури, а образи Країни, де сходить сонце, служать для 

реалізації певних змістовних та художніх завдань. Часто це поодинокі твори, 

які демонструють творчі пошуки і художні експерименти митців. Це можна 

простежити в творах Ірини Селіщевої (іл. 148), Надії Мироненко (іл. 149), Надії 

Кудрявцевої (1975 р. н.) (іл. 149), Георгія Гагієва (іл. 150) та ін. Сцена з відомої 

опери «Мадам Баттерфляй» зображена на картині Андрія Потурайло (іл. 151), 

а львівський художник Борис Буряк (1953 р. н.), одним з напрямів творчості 

якого є жіночий портрет, одному з ликів придав японські риси (іл. 154). Графік 

Денис Чернишов (Харків) у своєму монохромному малюнку «Весняний настрій 

у осінньому вбранні» (іл. 152) надихається красою японського кімоно. Портрет 

української дівчини в екзотичному вбранні, що обертається до глядача, 

написаний в європейських художніх традиціях і є своєрідним мистецьким 

діалогом. 

Серед майстрів художньої ляльки звернення до образу японської гейші 

останнім часом теж набуло популярності. Краса японського вбрання, екзотична 

витонченість японських образів надихають українських лялькарів на художні 
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алюзії в галузі валяної іграшки (іл. 155), ляльок, виконаних в традиційній 

технології з використанням пластичних матеріалів та текстилю (іл. 156). 

Останнім часом набуло поширення виготовлення українськими майстрами 

іграшок за мотивами японських ляльок кокеші і кульок темарі (іл. 157).  

До японської тематики звертаються і юні художники, учні художніх шкіл, 

що продемонструвала виставка дитячого малюнка у галереї сучасного 

мистецтва «АС» (Харків) у 2018 році. Всі ці різні за творчим методом твори 

поєднує інтерес до мистецтва Японії і спроба за допомогою образів Іншої 

культури знайти свій шлях у вирішенні певних художніх завдань (іл. 158, 159).  

 Образи японської культури знайшли відображення і в мистецтві сучасної 

української скульптури. Особливо привабливими у цієї галузі стали чоловічі 

постаті борців сумо і самураїв. Це можна простежити на прикладі творів, 

харківського скульптора Катіба Мамедова, серія «Самураї» якого була створена 

під впливом експонатів з відомої колекції окімоно Олександра Фельдмана 

(іл. 170.1–170.3). В своїй творчості К. Мамедов звертається до різних тем 

і культурних зрізів. Проте японська тематика виявляється в його експериментах 

не випадковою. Образи для скульптур «Учитель», «Учень», «Самурай, що 

нападає» та ін. надали майстру багато пластичних можливостей. Постаті 

японських традиційних персонажів, відлиті в бронзі, відрізняються 

відточеністю пластики рухів і різноманітністю фактур вбрання. Скульптору 

вдалося навіть передати емоційні стани персонажів, відповідні дзенським 

традиціям. 

  В образах, що обрали художники Володимир Мікітенко (1970 р. н.), 

В’ячеслав Ємельяненко та Володимир Лемешко (1953 р. н.) (іл. 171–173) для 

своїх бронзових скульптур, легко вгадуються колоритні постаті японських 

улюбленців – борців сумо. Але якщо у скульптурі Володимира Лемешка 

«Борець сумо» (іл. 171, 172) автор зобразив саме японського борця, то 

в скульптурних творах В’ячеслава Ємельяненка «Герої Іліади» (іл. 174) та 

Володимира Мікітенка «Ритуальний танець» (іл. 175) пластика японських 
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образів була використана для створення древніх воїнів античності. Вибране 

пластичне рішення, поєднання західних і східних архетипів демонструє 

популярність для мистецьких запозичень елементів японської культури серед 

українських митців. 

У своєму творі «Макош» скульптор Микола Білик (1953 р. н., Буковина) 

відтворив праслов’янський жіночій оберіг, який в національній культурі має 

відповідну символіку (іл. 188). Проте у власній трактовці художник поєднав 

східну та західну традиції, надавши арт-об’єкту схожість з ієрогліфічним 

знаком, що перетворило твір на мультикультурний символ. Скульптура мистця 

«Народження галактики» асоціативно теж пов’язана зі Сходом естетикою краси 

недосконалого та елементами, властивими японській культурі: мотив сонця, що 

сходить, поодинокі камені, принцип асиметрії (іл. 178). 

Серед мотивів японської культури, що увійшли у світове мистецтво 

і активно використовуються західними художниками, треба відзначити й 

зображення дерев або квітки, яке у японських майстрів символізує плинність 

тлінного світу та перетинається з філософією дзен-буддизму. Українські 

художники активно запозичують ці мотиви для передачі певних душевних 

станів, філософсько-задумливих настроїв, станів єднання з природою. 

Наприклад, в творі вінничанина Олександра Назаренка (1961 р. н.) «Яблуневий 

цвіт» стовбур дерева з гілками, що розкинулися на передньому плані 

композиції, написаний легкими, вільними рухами пензля, нагадує за технікою 

та станом, переданим на полотні, японський живопис сумі-е (іл. 177). 

Згаданий мотив присутній і в картині «Абрикосове дерево» художника із 

Маріуполя Олександра Шпака (1969 р. н.). Гілки дерева, що розкинулися майже 

горизонтально і нагадують скоріше покривлену японську сосну, композиційно 

перетинаються з пейзажною гравюрою японських майстрів. Проте 

колористичне рішення – соковиті, яскраві фарби, теплі тони – дозволили 

інтерпретувати мотив у національному контексті, через кольори, притаманні 

українській природі (іл. 179). Цей сюжет спостерігається і в роботі Катерини 
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Гончарової (1986 р. н.) «Алея кохання» (іл. 178), укладену в живописну рамку 

подібно японським гравюрам, та в роботі Станіслава Вольского «Яблуня», 

виконаній в техніці гарячої емалі. Емальєр переносить мотиви, притаманні 

японській культурі, на національний ґрунт, де вигнуті гілки яблуні нагадують 

японську сосну, а квітучі маки та іриси – сюжети японських гравюр (іл. 180–

182). 

Художники-графіки теж не оминають цей сюжет у своїх мистецьких 

пошуках, що можна побачити на прикладі твору А. Карпової «Дерево», 

виконаному в техніці офорту. Художниця не копіює традиційне зображення 

японської рослини, а використовує тему для вирішення певних творчих 

завдань. Звертається до означеного мотиву і Денис Чернишов, згаданий раніше. 

У графічних творах «Крона дерева» (іл. 183) та «Абрикосові квіти» (іл. 184) 

художник знов поєднує споглядальність, притаманну японської традиції і 

національний мальовничий досвід, завдяки чому дерево нагадує японський 

пейзаж, а квітучий абрикос – японську весняну сакуру.  

Японські художники відомі своїм художнім наслідуванням природи, що 

знайшло відбиток у численних зображеннях квітів, птахів, краєвидів тощо. Їх 

майстерність знайшла відгук у творчості Тетяни Плізки (іл. 185), Ірини 

Погорелової (іл. 186, 187), Станіслава Вольского (іл. 182–184) та ін.  

Графік Наталія Козлова (1946 р. н., Харків) теж звертається до властивої 

східній філософії споглядальності природи у низці творів за мотивами гравюр 

Кацушіка Хокусая: «Хвиля» (іл. 188), «Гора», «Творіння 2» (іл. 189) 

з використанням традиційних матеріалів японських майстрів (папір, гуаш, туш). 

Проте в комп’ютерній графіці «Квітневий ранок» Лариси Преснякової 

(1957 р. н., Донецьк) немає прямих відсилок до японського досвіду. Однак сам 

настрій твору, пожовкле листя якого на першому плані плавно розчиняється 

у світлі променів, перетворюючись на абстрактну кольорову палітру, 

відсилають до дзенських традицій споглядання тлінності буття. Образ, 

притаманний далекосхідній міфології – дракон, який символізує чоловіче 
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начало, сили добра, посідає центральне місце в роботі Олександра Буряка 

(1949 р. н., Харків). Картина «Миролюбне воїнство», яка виконана темперними 

фарбами на картоні у власній авторській техніці (іл. 190) є своєрідним 

живописним посланням, в якому художник, апелюючи до міфологічних образів 

Далекого Сходу, веде міжкультурний діалог, переміщаючи часові та просторові 

координати. Художник таким чином апелює до Сходу, посилаючись на духовні 

цінності та символи іншої культури. Навпаки, в роботі Олексія Потапенка 

(1939 р. н., Чернігів) «Толока» ієрогліф майже зашифрований у звичайний 

сюжет будівництва селянами дерев’яної споруди, де колоди, вихоплені світлом, 

контрастують з тлом. Вони утворюють певний знак, імпліцитний символ 

єдності, зв’язуючи всі елементи композиції воєдино (іл. 192). 

Перетинання української народної традиції з суто японськими образами 

спостерігається в роботі одеського художника Вадима Целоусова (1952 р. н.) 

«Початок. Триптих. Писанка» (іл. 241). Писанки розміщені на трьох 

вертикальних полотнах, які асоціюються з японськими какемоно, а українські 

писанки, завдяки вертикальній композиції, за своїм орнаментом та колоритом 

нагадують японські паперові віяла, що продаються повсюдно на вулицях 

Країни, де сходить сонце.  

Використання образів і мотивів, властивих японській культурі, 

простежується і в перенесенні їх українськими художниками на суто 

національні предмети декоративно-ужиткового мистецтва. До речі, це можна 

спостерігати на прикладі ткацького твору з вовни «Плоди життя» Людмили 

Шевчук (1986 р. н., Решетилівка), де художниця на передньому плані виткала 

на тлі сонця, що заходить, оголений стовбур дерева, голі гілки якого нагадують 

пейзажі японських художників, а в сюжетах підполивного розпису тарелів 

київської керамістки Євгенії Смислової зустрічаються мотиви японських 

коропів кої, ірисів та інші (іл. 242). 

Гобелени «Мальви» харківської майстрині Наталі Грекової (1960 р. н.) 

виявляються взагалі деталями ширми. Художниця виткала українські квіти, 
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використовуючи тільки чотири кольори – білий, чорний, сірий та темно-

брунатний, залишивши більше половини полотна вільним від візерунка. 

Колористичне рішення, що наближає зображення до монохромного, 

композиційно позначене тло і, звичайно, функціональне призначення гобелену 

дозволяють простежити паралелі з японською художньою традицією (іл. 193) 

[259, с. 237].  

Робота донецького скульптора Володимира Кисельова (1942 р. н.) 

«Господиня чайного будинку» (2005) являє собою вироблений із дерева тонкий, 

майже ефемерний жіночий стан мешканки одного із розважальних кварталів, 

в гнучкості ліній якої відразу впізнаються героїні японських гравюр (іл. 194). 

До традиційних предметів японського інтер’єру – ширм звертається 

і художник-монументаліст Лариса Піша (1964 р. н., Київ). Майстриня, яка 

останні роки багато часу приділяє виготовленню вітражів, вставляє їх у стулки 

ширм, створюючи унікальні рослинно-квіткові сюжети (іл. 196, 197). 

Привабливими для мистецьких запозичень виявилися і такі предмети 

японських інтер’єрів, як ліхтарі. Так, японську тему опановує в своїх творах 

український майстер декоративно-ужиткового мистецтва Дмитро Вовчук, 

поєднуючи в своїх виробах метал (ковка), гутне скло, вітражі (іл. 198, 199).  

Київський майстер Борис Данилов (1950 р. н.), котрий працює у галузі 

декоративно-ужиткового мистецтва, для підполивного розпису по порцеляні 

в творі «Діалог» використовував сюжет зустрічі самурая та дзенського ченця, 

розроблений за мотивами японських поетичних та літературних творів. За 

свідченням автора, сюжет виник із інтересу до культури Сходу, його 

філософії. 12  Ця зацікавленість змушувала багато читати та вивчати ті 

артефакти, що потрапляли до виставкових залів та музеїв України на межі 

тисячоліть. Майстер багато років розробляв власну техніку підполивного 

розпису та домігся в своїх роботах вишуканості малюнку з неймовірним 

 
12 Запис інтерв’ю з художником Б. Даниловим. 2.011.2017. Власний архів автора. 
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розмаїттям тонів, де чорний колір має до ста тональних нюансів (іл. 200). Така 

нюансована техніка розпису дозволяє художнику звертатися до досвіду 

японського монохромного живопису і використовувати його у порцеляні.  

Процеси світової глобалізації, розширення інформаційних і територіальних 

кордонів надали українським митцям досвід безпосереднього зіткнення 

з Японією, її культурними символами. Наслідком цих контактів стали 

мистецькі проекти, що несуть відбиток унікальних вражень і художніх 

інтерпретацій художника, творчого синтезу Свого і Іншого. 

Саме такою стала зустріч з Японією мистецтвознавця і художника Ольги 

Петрової (1942 р. н., Київ). Історія виставки «Сестра Самурая», що у 2005 році 

відбулася у виставкових залах Національного музею мистецтв імені Богдана 

і Варвари Ханенків, пов’язана з подорожжю художниці в 2005 році 

стародавніми духовними центрами Японії: Нара, Кіото, Осака, фортеці 

самураїв, старі камені в похованнях архаїчної Японії [186].  

Багатовікова історія Японії тільки за один місяць перебування художниці 

в цій країні перетворилася з книжкової інформації на конкретні художні образи. 

Так народжувалася експозиція виставки «Сестра самурая», а також текст 

«Японія. Щоденник туриста в рожевих окулярах» [186]. Сама художниця 

з цього приводу навіть іронізує, що повсякденність нині погано римується з 

романтичною захопленістю: «Нехай я для деяких залишуся тільки туристом 

в рожевих окулярах. Але я дійсно приїхала побачити країну з дитячих снів. 

І, уявіть, зуміла її знайти» [186]. Енергію сучасної Японії і потужність її 

культурного минулого Ольга Петрова втілила в колористичній стихії своїх 

полотен. Образи рисового лану, бамбукового лісу, старої сакури – все це 

образи-архетипи японської культури. Але особливе місце в експозиції посідає 

образ самурая. Ольга Петрова, до речі, мешкала в сім’ї потомственого самурая, 

який визнав художницю «сестрою» (іл. 201.1, 201.2). 

За спогадами художниці (і додамо – науковця), вона чудово розуміє, що є 

все ж таки «іншою» в цьому просторі, іншою в контексті традицій Японії. 
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Мальовничий метод Ольги Петрової ґрунтується на інтуїтивно-спонтанному 

сприйнятті світу, де домінуючий колір передає переживання автором 

різноманітних культурних і духовних ландшафтів. Таким чином, концепція 

кольору, тональності і рельєфна фактура її полотен виступають в якості 

гармонійної суті її творів. «Особливо відкрита мисткинею «Японія» 

представлена на виставці умовно-символічними образами Самурая, 

численними пейзажами з обов’язковою Горою, красою «великої води» 

з примхливими, начебто граючими візерунками хвиль [123, с. 464-465]. 

 

4.4.  Інтерпретації японської гравюри укійо-е в сучасних творах  

 українських художників  

Інтерес українських митців до японської гравюри має тривалу історію. 

З культом імпресіонізму, який надихався естампами укійо-е, поширився і вплив 

японського мистецтва. Художники відкрили в японських гравюрах (у першу 

чергу в естампах Кацушіка Хокусай) любов до чистого, первинного кольору, 

вміння створювати перспективу лише співвідношенням колористичних 

площин, гостроту композиції [32]. Вплив досвіду японських графіків 

відчувається у багатьох творах М. Бойчука та його учнів – І. Падалки, 

О. Павленко та В. Седляра [224, с. 9].  

Після Другої світової війни інтерес до Японії набирає іншої якості: далека 

країна сприймається за радянською «залізною завісою» художниками як 

ідеологічно безпечний простір і графіка, де митці могли експериментувати, не 

побоюючись звинувачень у формалізмі, стає полем для творчих експериментів. 

Так, у творчості Олега Соколова (1919–1990), засновника одеського авангарду, є 

ціла низка графічних творів, створених під впливом японської графіки. 

Художник поєднує традиційні образи японської гравюри (квітучі дерева, квіти, 

птахи) і ненаративні графічні фрагменти, відтворюючи свій власний світ.  

Сучасні митці, концентруючись на вирішенні певних художніх завдань, 

знов відкривають для себе у японців те, що допомагає формуванню їхньої 
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власної художньої мови. По-перше, це використання образів і сюжетів, 

прийнятих у гравюрах укійо-е: актори (якушя), красуні (бідзін), герої давнини 

(мушя), пейзаж гори–води (фукей-га), зображення птахів і квітів (катьо-га). 

Можна вказати й на цілий ряд тематичних та іконографічних запозичень 

з японської гравюри, де художники використовують такі мотиви, як кімоно, 

віяло, хвилі, іриси, квітучі дерева та інші. Надзвичайно привабливими в своїй 

інтригуючій екзотичності для українських художників стали образи гейш та 

самураїв. 

Гравюри відомих японських графіків Хішікава Моронобу (1618–1694), 

Судзукі Харунобу (1725–1770), Кітагава Утамаро (1753–1806), Кацушіка 

Хокусай (1760–1849) та інших майстрів укійо-е й досі надають натхнення 

багатьом українським митцям, які створюють свій світ японських образів, 

використовуючи, як правило, європейські матеріали та прийоми художньої 

виразності – олійні, або акрилові фарби; світлотіньове моделювання. Серед них 

твори харків’ян Сергія Алимова із серії «Самураї», Сергія Малиша «Бесіда», 

Ірини Селищевої, киян В’ячеслава Брейша «Самураї» та «Гейші», 

Ольги Петрової «Самурай» та ін. Поєднує ці твори з гравюрою укійо-е і суто 

японський прийом майстрів не зосереджуватися на індивідуальних рисах 

людини. Створюючи ідеальний образ, художники звертають увагу на те 

загальне, що робить людей, на думку східних митців, прекрасними.  

Прикладом таких інспірацій є серія живописних творів харківського митця 

Сергія Алимова. Картини із серії «Самураї», що створювалися протягом 2004–

2008 років, демонструють проникнення автора в культуру і естетику 

самурайства, відображених в кодексі самурая бушідо і виконані 

з  використанням композиційних прийомів японської графіки. Серія «Самураї» 

написана під впливом японських майстрів гравюри укійо-е (іл. 202, 203). 

Художник використовує образи і композиційні прийоми, властиві японській 

графіці, що простежується і в увазі до виразності кольорової плями, і в акценті 

на передньому плані, і в принципі кадрування при розробці візуального 
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простору. За словами самого автора, його надихнули гравюри японського 

художника пізнього періоду Едо Утагави Кунійоші, відомого своєю 

експресивною, динамічною манерою, що межує з гротеском. 13  Однак 

«алимівські» самураї, геть позбавлені театральності, яка притаманна японським 

гравюрам, є прекрасним зразком синтезу жанру муся-е (мушя-е) як історико-

героїчної гравюри і європейської живописної традиції. 

Пензель Алимова перетворює схему в портрет, наділяючи образи 

характером і психологічними станами: від майже медитативної відчуженості 

(«Вечір», «Шьогун») до спокійної зосередженості і рішучості («Дозор»), бо 

дзен самурая – готовність прийняти смерть в будь-який момент.  

Відомо, що Утагава Кунійоші у своїх мушя-е, бідзін-га, гравюрах 

театральної тематики та пейзажах розробляв нові для японських майстрів 

стилістичні форми, характерні для європейського живопису, зокрема пов’язані 

із використанням лінійної перспективи. Картини Алимова теж являють собою 

синтез досвіду японських майстрів гравюри та європейської живописної 

традиції. Це можна простежити на прикладі трактування фону в роботах 

художника. Йдеться про те, що європейський художник тло стіни або паперу 

сприймає як площину, на якій він повинен відтворити ілюзорний простір, 

передати глибину. «Японський же художник бачить у самому нейтральному тлі 

далечінь, простір, повітря, і цей, вже спочатку заданий простір, потрібно лише 

відтінити, оживити якою-небудь деталлю першого плану, об’ємною формою 

або рухом лінії» [32, с. 17]. Алимов, що випробував на собі вплив японської 

графіки, наділяє тло у своїх роботах самостійністю і глибиною, але вирішує це 

завдання за рахунок контрасту фактур і колірних плям, перетворюючи 

зображення в багатошаровий мальовничий текст. Поетизуючи образ самурая, 

Алимов немов пише про кожного свої японські тривірші – хайку, 

 
13 Запис інтерв’ю з художником С. Алимовим. 22.03.2016. Власний архів автора. 
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використовуючи пластичну мову живопису, пропускаючи архетипи далекої 

Японії через досвід європейської художньої традиції. 

Одним із найулюбленіших жанрів японської гравюри, що надають 

натхнення багатьом європейським митцям й по сьогодні у їх творчих 

експериментах, є бідзін-га – зображення красунь. Прийоми японських майстрів 

укійо-е, такі як гнучка лінія, чіткий контур зображення, характерний нахил 

голови, нейтральні риси обличчя, активно використовуються сучасними 

українськими живописцями. Ці тенденції простежуються в роботі Сергія 

Завгороднього «Велика оголена», в cерії ню-портретів львівського художника 

Сергія Гая. До речі, згадана раніше картина майстра (іл. 34), у якій куратор 

виставки «Внутрішня Японія» не «розпізнав» японізм, за пластикою та 

самостійністю ліній, гнучкості контуру тіла дає прямі відсилки до досвіду 

японських графіків. 

 Привертають увагу й експерименти, вже згаданої раніше київської 

художниці М. Гельман (Диордирчук) (іл. 204–206). Перші звернення майстрині 

до досвіду японських митців були пов’язані саме з японською гравюрою. Копії 

гравюр Кацушіка Хокусая «Велика хвиля в Канагаві» (іл. 206) та «Коханці» 

(іл. 207) виконані в техніці холодного батику на шовку, були створені для 

оформлення інтер’єру як декоративні панно та набули нового звучання завдяки 

значному збільшенню розмірів і використанню інших матеріалів і технік.  

На відміну від європейської ксилографії, заснованої на системі 

штрихування, японська гравюра створюється зіставленням чітко окреслених 

чорно-білих, або кольорових площин, відтінених активною, гнучкою, 

одночасно суворою і живою в кожній своїй точці контурною лінією. Лінія дає 

зображенню рух, підкреслює єдину емоційну і ритмічну структуру; контрасти 

площин, де біле так само вагоме і емоційно значне, як і чорне, організовуючи 

і  підкреслюючи поверхню аркуща, разом з тим передають відносну просторову 

віддаленість форм [32, 16]. На створення серії графічних робіт (близько 30 

аркушів), де зображені сплетені у боротьбі тіла борців сумо, київського митця 
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Олександра Білозора (1963-2017) надихнули ксилогравюри японського графіка 

Тойкуні III (1786–1864) (іл. 209). На відміну від друкованого кольорового 

зразка, малюнки виконані тушшю на єдиному подиху, лінією, що проведена 

майже без відриву від аркуша. Запозичивши тему та лінії обрису, український 

графік власною художньою мовою відтворює образи борців сумо, де 

відсутність штриховки тільки посилює емоційну рухомість та напругу 

чоловічих тіл, а лінії контурів, що контрастують з білою площиною аркуша, 

задають зображенню посилену об’ємність та ритмічність (іл. 208).  

Пластичний досвід японських графіків надихнув і молоду мисткиню 

Галину Чантурія (1990 р. н., Київ) на алюзії японської гравюри. Гнучкі, плавні 

лінії переплетених тіл борців сумо в олівцевій інтерпретації художниці 

створюють ефект єдиної цілої, напружної плями (іл. 210).  

Сучасних митців приваблює і ставлення японських художників до натури. 

Як слушно зауважує відомий сходознавець Б. Воронова, «японський графік, як і 

японський живописець, не малює безпосередньо з натури; він перетворює 

дійсність згідно принципам декоративності та створює на площині аркуша 

новий, вигаданий світ, де панує ідея подоби всього всьому і закон цілісності 

поєднується з ідеєю про безперервне становлення навколишнього світу. Цьому 

враженню сприяє вироблена майстрами укійо-е графічна система, чудова 

поєднанням площинності і глибинності, підкресленою ритмічною стрункістю 

і майже музичної гармонією» [32, с.58]. 

Харківський графік Наталя Козлова, працюючи в змішаній техніці (гуаш, 

туш), не стільки аналізує мову японської графіки, скільки інтуїтивно осягає її 

структурні властивості, роль лінії і площинної колірної плями як головних 

елементів образотворчості. Рухома лінія, що не замикає форму («Хвиля», 

іл. 191), визначає відкритість композиції, її незавершеність або можливе 

продовження за межами образотворчої площини: художній простір 

залишається розімкненим, а точка зору – не сфокусованою, або навіть 

невизначеною, що властиво принципам японської гравюри. Схожі аспекти 
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спостерігає у своїй розвідці і Наталя Ніколаєва, аналізуючи творчість 

французьких імпресіоністів. Вона вважала, що у такий спосіб «японці 

допомогли побачити людину в її злитості з оточенням, середовищем – 

пейзажнім або міським…» [164, c. 228].  

В творах молодих українських графіків, які опановують техніку офорту, 

теж простежуються рецепції японської гравюри, що продемонструвала виставка 

студентських робіт в Харківській державній академії дизайну та мистецтв. 

Наприклад, якщо М. Кришталь в офорті «Японський вечір» наповнила гравюру 

впізнаваними символами японської культури (іл. 212), то в роботі «Красний 

мак» А. Зозулі в силуеті дівчини, яка сидить, у вигині ліній її фігури явно 

простежується досвід японських майстрів гравюри укійо-е жанру бідзін-га 

(іл. 211). 

Останнім часом серед українських художників простежується тяжіння до 

серійності творів. Японські графіки створювали серії, що вимагало єдиної 

концепції, розвитку задуму від аркушу до аркушу. Для більшості митців серія 

служила засобом передати різні варіації однієї теми, градації емоцій. Серія 

розгорталася як музичний твір, де окремі теми включалися в загальну мелодію 

[32, с. 65]. Українські художники, що втілюють у своїх творах досвід японських 

графіків, теж підтримують цю традицію. Серійність допомагає зануренню 

в іншу художню культуру, виводить митців, що вирішують свої творчі 

завдання, на новий рівень її осмислення.  

Особливий інтерес привертають твори українських митців, де під впливом 

японської гравюри втілені суто східні композиційні прийоми і принципи 

побудови простору. Якщо в Європі з винаходом олійного живопису та появою 

станкової картини склалися нові принципи відтворення простору, то в Японії 

вони збереглися впродовж багатьох століть і певною мірою перетворилися на 

національні творчі прийоми.  

Перенесення мотивів з відомих естампів на мову іншого матеріалу – глини 

демонструє ряд майстрів декоративно-ужиткового мистецтва. Так, керамісти 
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Олександра Лебедкіна та Євген Сердюк втілили монохромні образи гейш 

і самураїв на тарелях з відповідною назвою «Японський мотив» (іл. 195).  

Ще раніше до цієї теми звернулася харківська керамістка Лариса 

Антонова, про роботи якої ми вже згадували. Запозичивши у японських гравюр 

жанрів бідзін-га та мушя-е композиційний принцип та тему, художниця втілила 

власні, наповнені добрим гумором сюжети на поверхні керамічних тарелів в 

техніці надполивного розпису («Відважний розвідник» (іл. 213), «Відважний 

самурай» (іл. 214)) та на предметах чайного сервізу – чайнику та чашках (іл. 

215).  

Майстер плакату, що працює у галузі промислової графіки, Олександр 

Пресняков (1955 р. н., Донецьк) в роботі «Віяло», яка виконана в техніці 

комп’ютерної графіки, теж звертається до образу гейші, два віяла в руках якої 

натякають на танець акторів театру кабукі. Біле тло аркуша автор відтіняє 

тільки двома кольорами – чорним і червоним, імітуючи сучасними засобами 

ксилографічний друк японських гравюр (іл. 153). 

Японська пильна увага до природних об’єктів притаманна роботам 

визнаного віртуоза графічних технік Оксани Стратійчук (1968 р. н., Київ). 

Мисткиня приходить до підкресленого лаконізму та водночас до максимальної 

виразності у своїх натюрмортах, в основі яких лежить спостережливість 

натураліста. Багаторазове повторення квіткових мотивів у серії офортів «Три 

дні одного року», використання японського паперу козо відсилає до японських 

художніх традицій. Українська художниця втілює прийом японських майстрів 

гравюри укійо-е жанру кате-га (зображення квітів та птахів), які розміщували 

малюнок на аркуші, майже виходячи за його межі, візуально розширюючи 

простір (іл. 216, 219). До речі, власним художнім прийомом Стратійчук стало 

компонування графічних аркушів по-японськи, з трьох частин (як на ширмах). 

Такі структури з’явилися у графіці Стратійчук ще 2003 року в офортах 

«Гладіолуси», «Листі із Японії — І» та в композиціях «Лист із Японії — ІІ» та 

«Лист із Японії — ІІІ» (іл. 220).  
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Серед художніх експериментів О. Стратійчук – використання мистецьких 

технологій японських графіків. Частку своїх творчих досліджень оригінального 

японського методу друку мокуліто мисткиня презентувала на виставці 

з однойменною назвою (галерея «Дукат», Київ, 2017). За висловленням графіка, 

вся історія мистецтва Японії – це історія гравюри на дереві (іл. 221–223). 

Мокуліто – техніка плоского друку, яка була винайдена в Японії в 70-х 

роках ХХ століття, суть якої полягає у використанні фанери в якості друкованої 

поверхні. Основний малюнок наноситься на дошку за допомогою 

літографських матеріалів, але можна також використовувати прийоми гравюри, 

поєднуючи ефекти плоского друку з високим. На відбитку чітко проявляється 

текстура деревини, що також збагачує зображення. 

Натуралістично промальовані чарівні квіти, плоди, стручки квасолі та 

кукурудзяні качани, поєднуючи європейську графічну традицію і японську 

техніку друку, створили дивний світ, наповнений пильною увагою до 

звичайних речей, яка робить ці речі особливими, а деталі гравюр 

перетворюються на символи та знаки, налаштовуючи глядача на медитативний 

лад (іл. 217, 218). 

Отже, мистецтво Японії приваблює європейських художників своєю 

провокаційною природністю та витонченою простотою. Українські митці не 

стали виключенням, і японська гравюра укійо-е посіла значне місце в процесі 

осягнення східних художніх традицій, а методи та прийоми японських графіків 

часто використовуються в сучасних практиках українських митців.  

За словами Олега Омельченка (1980 р.н.), художника і викладача 

Харківської державної академії дизайну і мистецтв, до мистецтва Китаю та 

Японії його увагу привернув вчитель – Віктор Гонтарів. Настанови вчителя 

лягли на підготовлений ґрунт – художник-початківець жваво цікавився історією 

далекосхідних культур, принципами дзен-буддизму, вивчав досвід японських 
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графіків і надихнувся можливостями, що надає для творчості західному митцю 

японська ксилографія.14 

Одним із педагогічних принципів Віктора Гонтаріва, за словами його 

учнів, була творча провокація. Більш яскраво це проявилося в розробці 

креативних композиційних прийомів. Наприклад, якщо взяти зображення 

красуні (бідзин-га) з естампа Утамаро, перевернути гравюру і за тими ж  

кольоровими плямами написати пейзаж чи натюрморт, може скластися дуже 

цікава композиція! Цей незвичайний метод можна простежити у низці картин 

його учня Олега Омельченка, де японська гравюра (іл. 229) була покладена до 

композиційної основи перероблених пейзажів (іл. 228). Написаний художником 

слобожанський краєвид при зіставленні з живописом, що прикрашує стулки 

японських ширм ХVII століття (іл. 231), виявляє композиційні збіги за рахунок 

використання гнучкої кольорової плями, мотиву бамбуку – символу духовної 

людини в японської культурі, паростки якого подібні українському очерету, що 

традиційно використовується у будівництві (іл. 232). Використання кольорових 

плям японських гравюр для декоративно-пластичних і композиційних рішень 

власних ідей простежується в низці пейзажних робіт художника – «Відлига» 

(іл. 230), «Прогулянка» (іл. 228), «Першій сніг» (іл. 232) та інших. Іноді 

Омельченко звертається до японської гравюри як елемента декорації, 

розміщуючи невеликий естамп на тлі жіночого портрету (іл. 236). 

Спостерігається в творах Омельченка і прийом японських графіків: поєднання 

зображення і тексту, який стає часткою живописної мови художника. 

Відмовляючись від прямих запозичень, художник йде шляхом мистецького 

синтезу, поєднання європейської та далекосхідної художніх традицій.  

Зіставлення робіт сучасних українських митців з японськими гравюрами 

часто носить умовний характер. Мова в цих випадках йде скоріше про «збіги», 

притаманні художникам стилю модерн, в роботах яких використовувалися 

 
14 Запис інтерв’ю з художником О. Омельченком. 7.09.2017. Власний архів автора. 
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принципи побудови японського декоративного розпису і досвід майстрів 

японської гравюри. Інтерес викликають роботи, де простежуються паралелі 

з художниками кола «Мир искусства», у яких японський вплив, що передався 

через знайомство з європейською культурою, став помітний у живописі 

наприкінці ХІХ — початку ХХ ст. Одна з ранніх робіт Льва Бакста «Вечеря», на 

яку вказує у своєму дослідженні Наталя Ніколаєва, викликає асоціації і з 

картинами французьких художників і з японськими гравюрами використанням 

«…якоїсь “усередненої” пластичної мови, властивої часу» [164, с. 369]. Вигнуті 

жіночі силуети, підкреслена лінія контуру, контраст з пласким тлом – всі ці 

прийоми знов починають зустрічатися в живописі українських митців, що 

звільнилися від кайданів соцреалізму, як «єдиного державного стилю». Ці 

прийоми починають простежуватися ще у 1970-х роках у творах Вадима 

Богданова «Декоративна фігура» (іл. 233), а пізніше – Андрія Ментуха «Образ» 

(іл. 234), Надії Кирилової «П’ятниця» (іл. 235) та ін. 

Паралелі з роботами представників українського модерну початку ХХ 

століття, творчий метод яких був побудований з використанням традицій 

японських графіків, простежується у творі Миколи Прокопенка (1945 р. н., 

Одеса). У його картині «Гоголь – біла ворона», що була створена до проекту, 

присвяченому пам’яті письменника (іл. 237), художній образ Гоголя 

асоціюється з відомим зображенням з автопортрету яскравого представника 

українського модерну, його земляка, Всеволода Максимовича (1894–1914) 

з колекції Національного художнього музею України, м. Київ (іл. 236). Гнучка 

лінія обрису, характерний погляд, посилена декоративність тла, де художник 

використав притаманний японським графікам мотив хвилі – все це дозволяє 

побачити паралелі з візуальними прийомами японських графіків. Микола 

Прокопенко робить майже неможливе – Гоголь в його інтерпретації схожий на 

самурая у розкішному кімоно, що нагадує пташине оперення. Для тла 

художник використав суто український мотив – орнамент з птахів та кетягів 
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горобини, композиційно вирішений так, що асоціюється з віршами на 

японських сурімоно. 

Концепція розвитку українського мистецтва, розроблена Михайлом 

Бойчуком, уможливила розробку національного стилю в контексті пластичних 

ідей світового мистецтва. «Це була цілісна, теоретично обґрунтована концепція, 

що, спираючись на досвід модерну, передбачала піднесення всіх форм в їх 

синтезі» [90, с. 146]. Про вплив японської графіки на бойчукістів згадують 

майже всі дослідники їх творчості (Л. Соколюк, І. Тесленко та ін.). Його метод, 

що базувався на органічному поєднанні і переосмисленні світового 

мистецького досвіду, включав і тогочасні пошуки сучасного європейського 

мистецтва, одним із яскравих проявів яких був японізм. Поодинокі, не знищені 

режимом твори Михайла Бойчука і його учнів надихають сучасних майстрів у 

поновленому векторі формування художніх національних традицій. 

Пластичність японської гравюри у синтезі з національним колоритом, що 

простежується в творі брата і учня Михайла – Тимка Бойчука «Біля яблуні» 

(іл. 238), знаходить відгук в роботах сучасних українських художників, 

наприклад, Тамари Ткач «Арциз. Бессарабські груші» (іл. 239). Пластичність 

ліній жіночих образів, запозичена у японських графіків, простежується і в творі 

Марії Гельман «Глибокий сон» (іл. 240). Прийоми, запропоновані українському 

мистецтву ще на початку ХХ ст., такі як гнучка, плавна лінія, площинність 

зображення, підкреслена лінія контуру, позначення перспективи вертикальним 

розміщенням об’єктів у синтезі з традицією українського примітиву, 

допомагають формувати у сучасному мистецтві національний вектор, що 

звільнився від обмежень соцреалізму. 

 

4.5. Японські технології в українській кераміці, порцеляні 

З початку 90-х років ХХ століття в мистецтві кераміки в Україні 

простежується поширення інтересу до досвіду японських гончарів. Це 

пояснюється як загальним інтересом до мистецтва Японії, так і розвиненістю 
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власного гончарства, що дозволяє зіставити прийоми східних майстрів, 

збагатити власний репертуар засобів виразності. Ми вже згадували, що серед 

численних напрямів японської керамічної традиції у центрі уваги 

постмодерністських практик українських митців опинилися твори японської 

керамічної династії Раку. Отже, не вдаючись до зайвих подробиць, 

охарактеризуємо це явище японського декоративно-ужиткового мистецтва. 

Кераміка династії Раку посідає особливе, унікальне місце в історії кераміки 

і всього декоративно-прикладного мистецтва Японії. Історія роду Раку 

нараховує п’ятнадцять поколінь майстрів. Біля витоків створення знаменитих 

чашок Раку, з якими не може конкурувати жоден із зразків чайної кераміки за 

природністю і зручністю застосування їх в процесі приготування і дегустації 

чаю, стояли великий чайний майстер Сен-но Рікю (1522–1591) і гончар 

Тьодзіро (?–1589), якому той замовив перші в історії чашки, спеціально 

призначені для чайного дійства. Батько другого майстра династії Танака Сокея 

отримав від правителя того часу Тойотомі Хідейоші (1537–1598) іменну 

печатку з ієрогліфом «Насолода» (Раку) [339]. 

Найбільш характерним технологічним етапом раку є випал при 

температурі в обпалювальній камері від 850 до 1250 °С у дров’яних печах, а 

також етап відновлення – випал без доступу кисню. Вироби швидко 

витягуються і охолоджуються на відкритому повітрі з використанням води чи 

зеленого чаю. Невибагливі, але живі і виразні форми чаш та ефекти глазурі, що 

виникають при різкому охолодженні, надавали виробам майстерні виразність, 

індивідуальність і відповідали вимогам естетики вабі, що визначала чайну 

церемонію Сен-но Рікю і його найближчих послідовників (іл. 243).  

Вироби представників династії Раку були спочатку орієнтовані не на 

масове виробництво, а на створення унікальних творів для вузького кола 

шанувальників чайної церемонії (чаною). Ці предмети несуть яскравий відбиток 

індивідуальності майстрів, які їх створювали, і часу, до якого вони належать. 

У XVII ст. визнання цього новаторського стилю кераміки виявилося не тільки 
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у високій ціні на чавани роботи майстерні Раку, але і в численних 

наслідуваннях та інтерпретаціях уцусі («копіювання з відмінностями»), що 

створювалися різними художниками-керамістами. Хонамі Коецу (1558–1673) й 

Огата Кендзан (1663–1743), найбільш впливові майстри декоративно-

прикладного мистецтва епохи Едо (1603–1868), вчилися у майстрів сім’ї Раку 

і сформували свої власні яскраві інтерпретації цього стилю. 

Таким чином, в Японії XVII століття вже існували як вироби сім’ї Раку, 

так і ті, які були створені керамістами інших майстерень і незалежними 

художниками в «стилі раку». Незважаючи на те, що назва особливого типу 

кераміки стала ім’ям власним, переданим у спадок кіотській майстерні від Раку 

Тьодзіро I, термін «раку» набув самостійного значення. Так стали називати 

кераміку, створену в технологічних і естетичних традиціях уславленої 

керамічної майстерні. Велика кількість виробів в стилі раку, переважно 

призначених для чайної церемонії, створювалося майстрами і протягом XVII–

XIX ст. 

На теренах України народна гончарна традиція має своє глибоке коріння, 

одним з її напрямів є димлена кераміка. На традиційний характер димленої 

кераміки в практиці українського гончарства вказує Романа Мотиль, 

досліджуючи передумови формування цього виду кераміки, технологічні та 

естетичні аспекти її формотворення [150]. Виробництву димленої кераміки на 

Західному Поділлі як ремісництву, що має глибоке архаїчне коріння і віддавна 

було одним з найпоширеніших ремесел завдяки багатим покладам глини, 

приділяє увагу Світлана Вольська [30, с. 297]. Народні майстри субрегіону 

виготовляли переважно чорний неполив’яний посуд. Відомо, що чорного 

забарвлення у димлених виробах домагаються завдяки відновлювальному 

випалу (без доступу повітря), незалежно від того, якого кольору була сира 

глина. При випалі такий посуд давав міцнішу та менш пористу структуру 

черепка, ніж червоний неполив’яний. Крім цього, одноразовий випал 

димленого посуду потребував меншої кількості дров, що для безлісної території 
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(порівняно з Волинню чи Карпатським регіоном) для незаможних гончарів було 

вагомим чинником. Такий посуд мав значно ширше розгалуження у типології, 

і його краще розкуповували споживачі [30, с. 297].  

Тобто в традиціях українського гончарства вже існувала технологія 

відновлювального випалу, проте без використання полив, бо застосовувалася 

для виготовлення недорогого, повсякденного посуду. В подальшому це 

виявиться сприятливим фактором при засвоєнні японської раку-технології 

в поєднанні з власним національним досвідом.  

До речі, українські гончарі завжди були відкриті до освоєння досвіду 

інших національних шкіл, не відходячи при цьому від власних традиційних 

форм. Цей процес спостерігався ще на початку ХХ століття в багатьох областях 

України, зауважує дослідник української кераміки Ростислав Шмагало, 

позначаючи, що наслідком цього стала «естетизація» народної кераміки [273, 

с. 132]. На ці процеси вплинули і нові технологічні знахідки, серед яких вчений 

називає і відновлювальне випалювання [273, с. 132, 152].  

В Україні інтерес до раку як визначена художня тенденція простежується 

від початку 1990-х рр, коли художник-кераміст з Сумщини Григорій Протасов 

(1960 р. н.) став ідеологом і організатором Міжнародних симпозіумів раку-

кераміки в Україні, які починаючи з 1994 року щорічно проводилися 

в мальовничих передмістях Охтирки.  

За визначенням мистецтвознавця Зої Чегусової, Григорій Протасов вперше 

в Україні вивів раку на рівень серйозної керамічної дисципліни, піднявши її до 

рангу високого мистецтва [195, с. 4]. 

Раку-технологія виявилася привабливою для українських гончарів своєю 

природністю, творчою свободою. В невеликому, скромно виданому чорно-

білому буклеті за результатами симпозіуму «Раку-кераміка» (1995, Охтирка) 

значиться: «Раку-кераміка – стиль зіткнення почуттів первісного кераміста, що 

пізнає таємниці ремесла і править живим вогнем, і сучасного художника-

кераміста, для якого глина є естетична субстанція, що через руки художника 
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передає і говорить в образі кераміки про його мислення, творить виразний 

естетичний образ, що виявляє емоціональну і інтелектуальну сферу людини і 

який свідомо повертає себе у філософсько-спонтанний стан першовідкривача» 

[58, с. 8]. Щоправда, українські майстри у своєму розумінні першоджерела 

дещо перебільшили ступінь спонтанності, свободи у японській кераміці, яка, 

попри культ несподіваного, природного, спиралася на тисячоліттями 

вдосконалювану форму, адже чайна чашка запозичує форму сільської миски.  

На думку Тетяни Зіненко, чиє дослідження присвячене симпозіумам Раку-

кераміки в Україні, «…в своєму первісному вигляді японська кераміка «раку» 

не зовсім зрозуміла і не зовсім прийнятна європейцями. А у нас своє 

слов’янське «раку», що базується на нашій же ментальності і традиціях. 

Українські художники-керамісти, які звертаються до досліджуваної нами 

техніки – вихованці різних художніх шкіл, напрямків, стилів, але всіх їх 

об’єднує жага нового, непередбачуваного, неординарного. І тут не тільки 

свіжість відчуттів. Техніка «раку» розкріпачує кераміста, дає йому можливість 

експериментувати з формою, з кольором, дає безліч неповторних елементів 

творчості. У ній все залежить від природи, від стихії, від випадку, навіть від 

раптового потоку повітря» [74]. Раку-симпозіуми, які об’єднали українських 

гончарів з усіх регіонів України (Григорій Протасов, Охтирка; Володимир 

Шаповалов, Харків; Володимир Онищенко, Київ; Андрій Собянін, Полтава; 

В’ячеслав Віньковський, Ужгород та ін.), ініціювали причащання до мистецтва 

кераміки, в якому кожен предмет індивідуальний, а результат 

непередбачуваний. Швидкий випал при послідовному підвищенні температури, 

а потім процес відновлення в безкисневому середовищі, забезпечують ефект 

задимлення теракотової поверхні черепка, що при відновленні оксидів металу 

створює багату колірну гаму з безліччю нюансів. Випадково залишений 

відбиток руки, слід від пелюстки або травинки, момент часу, що фіксується 

майстром – все це створює неповторність кожного предмета, таємницю 

і радість творчості. Естетика вабі-сабі, концепція «простоти і невигадливості», 
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а також принцип «глибини і внутрішньої духовності», властивий японській 

традиції, присутні і в виробах українських гончарів.  

В творчій практиці українських гончарів, що використовують цю 

технологію, можна виділити: 

– авторську кераміку, яка за своїми формами не прив’язана до японської 

гончарної традиції; при її виготовленні майстри використовують прийоми 

технології раку-випалу в дров’яних печах і практику безкисневого відновлення, 

що дозволяє експериментувати з поливами, агнобами та ін.; 

– кераміку, в якій крім раку-технології випалу наявна відповідність й 

естетичним принципам вабі, використання форм, властивих японському посуду 

для чайної церемонії (чаші, чайники та ін.); 

 – кераміку, створену українськими майстрами, які пройшли навчання 

в гончарних майстернях Японії і безпосередньо наслідують досвід японських 

майстрів раку-кераміки.  

Незважаючи на велике технологічне і стилістичне розмаїття видів 

кераміки, зведених у першій групі, вони об’єднані одним важливим художнім 

принципом: слідування природі, співпраця з нею у створенні художнього 

образу. Свобода і спонтанність творчості, співпраця майстра з матеріалом, 

непередбачуваність кінцевого результату і естетична своєрідність роблять 

кераміку раку привабливою для українських художників Л. Антонової (Харків), 

Ю. Мусатова (Конотоп), В. Оніщенко (Київ), О. Мірошниченко (Чугуїв), 

О. Дворак-Галік (Київ), В. Віньковського (Ужгород), Г. Протасова (Охтирка), 

Л. Портнової та А. Кириченко (Київ) та ін. Не буде перебільшенням 

твердження, що поширенню раку-технології сприяли згадувані вище раку-

симпозіуми, які об’єднали українських гончарів з усіх регіонів України.  

Але найбільше експериментів з раку-технологією серед українських 

мистців пов’язані насамперед з виготовленням чайного посуду в японському 

стилі. Принцип, пов’язаний у західній свідомості в основному з філософією 

дзен і естетикою вабі, дозволяє всім сучасним керамістам вважати себе 
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продовжувачами й інтерпретаторами японської гончарної традиції, як би їхні 

твори не були далекі від «першоджерел». Серед них – Володимир Шаповалов 

(Харків) (іл. 247), Дмитро Білокінь (Полтава) (іл. 248), Олександр 

Мірошниченко (Харків) (іл. 245, ), В. Оніщенко (Київ) (іл. 250–252), Андрій 

Собянін (Полтава), Сергій Столярук (Волинь), Дмитро Стаховський 

(Хмельницька обл.), Стела Недбаєвська (Київ) (іл. 249), М. Товстоус (Київ) 

(іл. 253), П. Фрайман (Київ) (іл. 254, 255), Ю. Мирко (Полтава) (іл. 156, 157) та 

інші. Велика частка творів цих авторів є інтерпретаціями японського 

традиційного посуду для чайної церемонії – чаванів та чайників. Майстри 

експериментують з матеріалом та поливами у пошуках своєї художньої мови, 

однак у більшості випадків цей посуд не відповідає канонам японських чаш для 

чайного дійства.  

Звернення українських митців до японської чайної кераміки зумовлене 

багатьма факторами, серед яких інтерес до східної традиції чаювання посідає не 

останнє місце, особливо з огляду на вкорінений і в українській культурі звичай 

збиратися «за чаєм». Дайсецу Судзукі підкреслював, що одним з основних 

аспектів чайної церемонії є формування якогось «духовного поля», так званої 

психосфери [230, с. 295]. Грають роль простір-середовище, в якому 

проводиться чайна церемонія, інтер’єр чайної кімнати, ритуал чайного дійства, 

начиння. Кераміка ж є символом землі, материнського начала, природності. 

Серед інших предметів чайного начиння чашка стала головним матеріальним 

медіумом, що з’єднує світ природи і культури, «три світи» (минуле, сьогодення 

і майбутнє; а також світи бажання, форми і аморфного), світ саторі і світ ілюзій 

і, нарешті, всіх гостей чайної кімнати в єдине ціле. Саме чашки виступають 

головним предметом комунікації, їх торкаються першими (і не тільки руками, 

але й губами), передаючи її один одному, саме вона перш за все асоціюється 

з зовнішнім виглядом, смаком і запахом чаю. Не дивно, що для цього ідеально 

підходять чашки раку, спеціально створені для чайного дійства [342].  
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В останні роки спостерігається активізація інтересу до кераміки, яка за 

своїми естетичними принципами наслідує японські зразки для церемонії 

чаювання, але може бути виконана без раку-випалу. Естетика раку 

простежується в роботах творчого тандему Лізи Портнової і Андрія Кириченка 

(Київ) (іл. 258, 259), Сергія Столярука (Волинь), Дмитра Стаховського 

(Хмельницька обл.) та ін. 

У більшості своїх виробів українські гончарі відходять від принципів 

симетрії, ідеальності і гладкості форм. Їх посудини не тільки естетичні та 

вишукані. Пластична виразність їх виробів створює ефект безперервного 

перетікання форми у відчуття і емоції у форму. У чашах Юрія Шаповалова 

можна розглядати ієрогліф, відпивши кілька ковтків чаю. Вироби Григорія 

Протасова, Володимира Онищенка, Павла Фраймана, Михайла Товстоуса, Юрія 

Мирко, Лізи Портнової і Андрія Кириченка, Дмитра Білоконя, Олександра 

Мірошниченка та ін. відрізняють несиметричний край чаші, нерівномірне 

покриття глазур’ю, кракелюр – все це передає ідею внутрішнього благородства 

і краси, які ховаються за зовнішньою простотою. Українські гончарі іноді 

нехтують початковою функціональністю кераміки для чайної церемонії, 

приділяючи більше уваги художності образів.  

Виняток становлять роботи гончарів Дмитра Білоконя (1987 р. н., Полтава) 

та Юрія Карпенка (1959 р. н., Київська обл.). Майстри вивчили основи чайної 

церемонії, правила і параметри для керамічних чаш. Унікальним для України є 

гончарський досвід Юрія Карпенка, який наслідує і передає цей досвід на 

батьківщині. Юрій Карпенко – майстер боротьби джіу-джитсу, яка набула 

розвитку серед самураїв феодальної Японії, протягом багатьох років 

відвідування далекої країни він отримав глибокі знання не тільки як майстер 

джіу-джитсу, а й пройшов навчання гончарної справи в кіотській майстерні. 

Цікаво, що в традиціях самурайства було обов’язкове володіння одним із видів 

мистецтв: складання віршів, орігамі, живопис сумі-е та ін. Український самурай 

вибрав гончарство, а саме виготовлення чаванів в традиціях династії Раку. 
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Чавани майстра виконані з дотриманням канонів японського посуду для чайної 

церемонії ручним ліпленням без використання гончарного кола. На подвір’ї 

свого маєтку Юрій збудував дві печі для обпалу за японськими зразками, що 

дозволяє йому створювати справжні мистецькі твори, які були оцінені у тому 

числі і японськими знавцями кераміки.15  

Суворо дотримуючись японської традиції виготовлення чаванів, 

український майстер так коментує свої вироби: «Відомо, що старі японські 

майстри зрізали глину шпателем і рідко це робили рівномірно. Отже, я також 

втілюю принцип краси недосконалого, не добиваючись повної симетрії і 

однакової товщини стінок чаші, бо все, що створене природою, ніколи не буває 

абсолютно рівним».16 

Вимогам до виготовлення японських чаванів чудово відповідає шамотна 

глина Слов’янського родовища, яку майстер використовує в своїх мистецьких 

практиках. У доробку Ю. Карпенка – сотні чаванів для чайної церемонії, кожна 

зі своїм характером, що утворюється пластикою, кольором, фактурою поверхні 

(іл. 260). При дотриманні техніки раку важливу роль відіграє процес 

відновлення оксидів металів, які наносяться на предмет, а результат для митця 

буває несподіваним. Чавани Юрія Карпенка відрізняє вишукана краса 

недосконалого. За словами самого майстра, він наносить на майбутній чаван 

певну кількість глазурі, пігментів, змішуючи це все кожен раз довільно, не 

контролюючи колір спеціально. На відміну від майстрів, які виписують кожен 

штрих, Юрій підходить до питання експресивно – бризкає ангоби, глазурі або 

інші компоненти на заготовку, роблячи швидкі рухи пензлем, задає ритм 

малюнку. Згодом відкритий вогонь допрацьовує чаван (іл. 260). «Як і з якою 

силою доторкнеться він до глини? У горні це досить складно контролювати, та 

й немає такої необхідності. Краса чавана постає перед нами в той момент, коли 

 
15 Запис інтерв’ю з художником Ю. Карпенком. 21.10.2017. Власний архів автора. 

16 Там же. 
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ми ретельно відмиваємо його від диму і сажі. Кожен раз виймаю з горна виріб 

з трепетом, немов приймаю новонароджену дитину. Чаван, по суті, і є дитя 

природи (глина, вогонь) зі своїм особливим характером». 

Краплі полив, раптово застиглі після випалу, випадково залишений 

відбиток руки майстра, власна печатка на дні чаші…  

Проте при різноманітті чаруючих ефектів полив після раку-випалу всі 

чавани майстра об’єднує декілька характерних рис: всі вони мають канонізовані 

розміри і форму, вивірені давньою практикою церемонії чаювання, що має сенс 

при збиванні чаю. Незвичайні відчуття охоплюють, коли чаван майстра 

опиняється в руках – при їх візуальній масивності чаші несподівано легкі, а гра 

полив після раку-випалу змушує завмерти, вдивляючись в безодню чавана. 

Вшановуючи традиції, майстер зберігає свої вироби загорнутими 

в спеціальний шматок тканини, в індивідуальних дерев’яних коробках, 

перев’язаних спеціальними мотузками (іл. 261). 

Серед сучасних напрямів в українській художній кераміці останніми 

роками простежується звернення до природних форм, що відповідає 

японському принципу слідування природі. Якщо порівняти сучасну японську 

кераміку, що продається на вуличках та в майстернях одного з провідних 

гончарних центрів Японії – Кіото (іл. 262), зі зразками українських художників, 

то можна побачити явні збіги. Це підтверджують серії керамічних тарелів Марії 

Поляруш (іл. 263) та Олени Савельєвої (іл. 264), які за формою та кольором 

полив відтворюють природну структуру листя. Остання створила серію 

«Озера – очі землі», в якої тарелям надала квадратну форму, властиву 

японськім зразкам, а блакитне коло на поверхні, що нанесене в техніці 

підполивного розпису, надає схожість з національним прапором Японії 

(іл. 265). До природних форм звертається і Анастасія Томашівська в серії 

підкреслено лаконічних піал «Кольори Юпітера» (іл. 266). Застиглими 

краплями здається край чаші у виконанні гончаря Володимира Оніщенка 
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(іл. 252), а невеликі настінні панно Віктора Буткалюка декоровані відбитками 

різноманітних рослин (іл. 45). 

Унікальний досвід в роботі з порцеляною і керамічним матеріалом та 

технологією розпису демонструє творчий тандем двох харківських художників, 

графіків за фахом, Ганни Стасенко і В’ячеслава Леонтьєва. Зацікавившись 

традиційними японськими мистецтвами, в тому числі гончарним виробництвом 

і японською графікою, художники розробили авторську технологію створення 

керамічних (в тому числі і з порцеляни) малих скульптурних форм. «У будь-

якій європейській графіці японська гравюра присутня або в минулому, або в 

майбутньому», – говорить В’ячеслав Леонтьєв. 17  У деяких розписах, що 

декорують пластичні об’єкти цих майстрів, проглядається певний вплив стилю 

Кікіемон. Сакаїда Какіемон (1596–1666) – творець кераміки, що розробив 

особливо тонку порцеляну високої якості. Його вироби були розписані 

поліхромними емалями по молочно-білому тлу. Іноді в розписі у цьому стилі 

помітні тонкі чорні контурні лінії, завдяки яким малюнок виділяється на тлі. 

Українськими майстрами була розроблена віртуозна техніка поливного 

і надполивного розпису (нанесення тонких перегородок надполивною чорною 

фарбою для створення рельєфності поверхні за рахунок об’ємності ліній). Ця 

техніка стала своєрідною імітацією відомої далекосхідної технології клуазоне – 

перегородчастої емалі (іл. 267–271).  

Проглядаються паралелі з японською художньою традицією й у виборі 

сюжетів розписів. Улюблені мотиви зображень – «квіти і птахи», різного роду 

рослинні орнаменти, жанрові сцени, що ілюструють ті чи інші літературні 

твори. На відміну від японських виробів, харківські майстри не використовують 

функціональні, прикладні форми (глечики, вази, посуд). Їх твори – це 

переважно скульптурки тварин і міфічних істот, призначені для прикраси 

інтер’єрів та естетичного задоволення (іл. 267–271). Як і японські майстри, 

 
17 Запис інтерв’ю з художником В. Леонтьєвим. 21.10.2017. Власний архів автора. 
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Ганна використовує тільки фарби на водяній основі. Одним з нюансів її 

розпису стала техніка продряпування тонкою голкою по «акварельному» 

прозорому заливку, іноді ще по сирому матеріалу наноситься розпис тонким 

пензлем.  

Зразки української кераміки вже отримали високу оцінку японських 

майстрів на міжнародних керамічних симпозіумах та виставках. Почесну 

грамоту Міжнародного конкурсу кераміки та дизайну «Кутані» в м. Канагава 

в Японії (1997) одержала неоавангардна кераміка мисткині з Полтави Світлани 

Пасічної, яка несе в собі комплекс смислових пластів, що об’єднують 

філософську проблематику з концептуальністю художніх об’єктів, а чавани 

Володимира Шаповалова та арт-об’єкти Юрія Мусатова увійшли до японських 

каталогів сучасної кераміки (іл. 272, 273). Якість творів українських керамістів 

підтверджує інтерес японських колекціонерів до пластичних творів 

В. Леонтьєва і Г. Стасенко та визнання майстрами раку-кераміки з Кіото 

рукотворних чаванів Ю. Карпенка.  

Підсумовуючи, зазначимо, що останні роки спостерігається поширення 

діяльності Посольства Японії в Україні та численних японських центрів 

у популяризації традиційних японських мистецтв і поданням Японії, як країни 

художніх традицій та інноваційних технологій. Розповсюдження численних 

курсів навчання мистецтву каліграфії, живопису сумі-е, ікебани, орігамі, 

церемонії чаювання, вдягання кімоно, ігри Го та ін., їх популярність 

дозволяють говорити про «моду на японське» в культурному українському 

середовищі. Підживлює ці тенденції і відкритий інформаційний простір, 

обумовлений процесами світової глобалізації. 

Поширення інтересу до традиційних японських мистецтв в мистецьких 

професійних колах знаходить відбиток у творах українських художників. Проте, 

якщо одні митці слідують за досвідом японських майстрів, успадковуючи 
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художні і технологічні прийоми (Н. Єфімова, Ю. Карпенко), то більшість 

українських художників демонструють використання елементів та прийомів 

японської художньої традиції для власних мистецьких експериментів (С. 

Завгородній, С. Прахова, О. Стратійчук та ін.), переклад їх на мову інших 

матеріалів (О. Єсюнін, Н. Грекова та ін.). 

Популярні в рамках постмодернізму прийоми «подвійного кодування» 

і «радикального еклектизму» дозволяють українським художникам 

використовувати спадок традиційної японської культури в якості зразків нових 

символічних форм, мистецьких запозичень, метафор.  

В своїх постмодерністських практиках українські мистці 

використовують фрагменти японської культури в живописі, кераміці, 

в пластичних мистецтвах. Проте особливо активно останній час включають до 

своїх перфомансів досвід японських майстрів українські акціоністи. Серед 

японських мистецтв, фрагменти яких присутні в постмодерністських акціях, 

можна назвати мистецтво каліграфії, шібарі, сумі-е, церемонію чаювання та ін. 

Таким чином, активне звернення до японського художнього досвіду 

в останні десятиріччя дозволяє констатувати нову хвилю японізму в 

українському мистецтві. Спостерігається зміна пріоритетів для мистецьких 

запозичень другої хвилі японізму. Якщо на початку ХХ ст. українських митців 

приваблювала екзотичність культури та надихали переважно прийоми 

японських графіків – гнучкість ліній, незвичність композиційних ракурсів та 

ін., то на новому етапі японізму поширення набуло використання елементів 

японської культури серед українських акціоністів. 

Сьогодні спостерігається тенденція відчуження японського мистецтва 

від своєї основної культурної, історичної та соціальної основи та використання 

японського художнього досвіду українськими мистцями в своїх 

постмодерністських практиках як способу національної самоідентифікації 

в пошуках власної художньої мови.  
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В роботах українських митців простежується використання образів та 

мотивів, цитування, стилізація сюжетів, притаманних японській художній 

традиції – образи гейш і самураїв, борців сумо, мотиви «птахи-квіти» та ін. 

Зазвичай ці роботи носять декоративний характер, частіше виконані 

в традиційній власній техніці автора. 

Серед творів українських майстрів, натхненних японською ксилографією, 

простежується використання засобів та прийомів майстрів укійо-е: графічність, 

роль лінії, побудова композиції та співвідношення колірних плям. Застосування 

митцями принципу паралельної перспективи (аксонометрії), впровадженого ще 

на початку ХХ ст. українськими графіками, на сучасному етапі вже 

ототожнюється як один з прийомів художньої виразності у сучасній художній 

практиці, що свідчить про взаємопроникнення культур Сходу і Заходу. 

Використовуючи досвід японських графіків, українські майстри виходять 

за межі копіювання та стилізації, формуючи власну художню мову, збагачуючи 

власну палітру засобів художньої виразності. У матеріалах українського 

мистецтва спостерігається й втілення мотивів японської гравюри в інших 

матеріалах: олійному живописі, кераміці, скульптурі. 

Крім того, останніми десятиріччями одним із яскравих напрямів сучасного 

українського японізму стало мистецтво кераміки. На зібраному великому 

візуальному матеріалі показано, що кераміка в сучасному художньому процесі 

є напрямом в мистецтві, в якому європейський японізм проходить 

трансформацію від простого запозичення японських образів, мотивів 

і технологій до розробки власних сюжетів, методів і авторських прийомів  

(Л. Антонова, В. Шаповалов, Ю. Войтович, М. Поляруш та ін.). Українські 

майстри кераміки інтерпретують образи японської культури, поєднуючи їх 

з національною художньою традицією, переводять на мову сучасного 

мистецтва (О. Мірошниченко, В. Шаповалов, О. Дворак-Галік, А. Кіриченко та 

Л. Портнова, В. Буткалюк, В. Оніщенко та ін.). Широке поширення серед 
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українських гончарів отримала японська технологія виготовлення керамічного 

посуду для чайної церемонії – раку.  

Відзначено, що українських майстрів, за рідкісним винятком, не цікавить 

функціональна складова їх керамічних виробів (в сенсі відповідності 

японському способу приготування збитого чаю). Основний акцент робиться на 

раку-технології, що дає художникам простір для експерименту, свободу 

творчості, індивідуальність одержуваних після випалу об'єктів (Д. Білокінь, 

С. Столярук, Д. Стаховський та ін.). Новим напрямом в мистецтві кераміки 

стало використання раку-технології для випалу авторських скульптурних форм, 

не пов’язаних з японською тематикою (О. Мірошниченко, Ю. Мусатов та ін.). 

Окреме місце посідає кераміка, створена українськими майстрами, які пройшли 

навчання в майстернях Японії і безпосередньо наслідують гончарну традицію 

японських майстрів раку-кераміки (Ю. Карпенко).  

Виявлена розробка власних унікальних технологій поливного та 

надполивного розпису в творчості графіків В. Леонтьєва та Г. Стасенко, 

зокрема для імітації японської техніки перегородчастої емалі – клуазоне.  

Відмінною особливістю нового етапу японізму в мистецтві кераміки є 

вихід за межі вітчизняного арт-простору. Українські гончарі останніми роками 

беруть активну участь у міжнародних керамічних симпозіумах та виставках. 

Гончарні твори деяких митців, відзначені японізмом, отримали визнання 

японських майстрів та були опубліковані в мистецьких каталогах (чавани 

В. Шаповалова та ін.). Завдяки відкритому інформаційному простору твори 

українських керамістів увійшли до приватних збірок багатьох країн світу 

(В.  Леонтьєв та Г. Стасенко, О. Мірошниченко, Ю. Мусатов та ін.). 

Узагальнюючи, можна умовно виділити два основних рівня впливу 

японської культури на творчість сучасних українських художників: 

– Естетичний рівень, для якого характерно сприйняття всього японського як

іншого полюса Світу, культури. Японська естетика в цьому випадку виступає 

як приклад екзотичного, досвід «іншого», служить для збагачення візуального 
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досвіду майстрів і за допомогою іншого типу творчої фантазії дає можливість 

принципово нових точок зору на звичне і повсякденне. В цьому випадку 

використання досвіду японських майстрів відбувається в рамках власного 

стилю художника, часто перегукується з увагою до народного українського 

мистецтва, проте глибокого проникнення в самобутню японську традицію не 

відбувається (Н. Вітязь, С. Ликов, В. Шапошников та ін.). 

– Світоглядний рівень японського впливу, який передбачає глибоке

проникнення в «іншу» культуру. Сприйняття японської релігійно-філософської 

концепції дзен-буддизму і пов’язаних з нею культурних традицій (кодексу 

самураїв бушідо, церемонії чаювання, живопису сумі-е та ін.) сприяє розвитку 

нового світорозуміння, нової естетики, поряд з внутрішніми процесами 

розвитку української культури (С. Алимов, Н. Єфімова, Ю. Карпенко та ін.). 

Література до четвертого розділу. 

338, 218, 56, 125, 351, 278, 255, 213, 8, 346, 49, 227, 3, 62, 310, 194, 46. 

152, 223, 257, 259. 

186, 123.  

32, 224, 164, 90. 

339, 150, 30, 273, 195, 58, 74, 230, 342.   
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ВИСНОВКИ 

1. Аналіз фахової літератури засвідчив слабку розробленість

проблеми українського японізму у вітчизняному мистецтвознавстві. Окремі 

спостереження та факти містяться у загальних працях, присвячених 

орієнтальним впливам на українське мистецтво кінця ХІХ – першої третини 

ХХ ст., загальним питанням розвитку українського модернізму та авангарду 

(дослідження І. Павельчук, Л. Соколюк, І. Тесленко), європейського 

орієнталізму та східним мотивам у порцеляні (О. Літовко, О. Школьна). 

Відносно сучасної мистецької практики паралелі з японською спадщиною 

відзначаються в наукових статтях та арт-публіцистиці Т. Зіненко, В. Лічковах, 

О. Петрової, С. Рибалко, Ю. Тормишевої. Дослідження іноземних фахових 

джерел, навпаки, виявило підвищений інтерес серед західних вчених до 

проблеми японізму в національних культурах світу. Однак 

і західноєвропейський науковий доробок охоплює переважно період кінця 

ХІХ – початку ХХ ст., у той час як сучасна версія японізму розглядається вкрай 

фрагментарно. 

2. Встановлено, що термін «японізм» і нині залишається предметом

наукових дискусій серед західних фахівців. Результатом ініційованої 

британським сходознавцем Тошіо Ватанабе дискусії щодо національних 

особливостей термінології і проявів японізму в західних країнах стало 

усвідомлення науковою спільнотою самостійної цінності цього феномену 

в національних культурах та необхідності його дослідження.  

У процесі вивчення наукової літератури виявлено розмаїття визначень 

терміну в наукових розвідках, зокрема: «смак до японської культури 

і проявлення його на Заході», «японський стиль», «інтерес до японських 

мотивів та їх адаптація», «вивчення мистецтва і культури Японії». У дисертації 

пропонується трактовка японізму як впливу та рецепції японської культури 

у свідомості інших культур. 
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3. З’ясовано, що японізм нової хвилі виник на підготовленому ґрунті.

Протягом майже століття зберігався інтерес до японської культури та 

мистецтва, що знаходило прояв у творчості окремих українських митців 

(М. Бойчук, І. Падалка, В. Седляр, О. Соколов, О. Сорокін та ін.). Вагомий 

внесок у формування уявлень про Японію зробили науковці, котрі 

досліджували, пропагували й формували колекції японських артефактів. Їхня 

мистецька та публіцистична спадщина справила вплив на подальший розвиток 

мистецької японістики (публікації та колекції професора А. Краснова, 

матеріали періодичних видань «Всесвіт» (1926–1932 рр.) та «Східний світ» 

(1927–1931 рр.).  

Важливу просвітницьку функцію виконували й приватні колекціонери, 

чия діяльність поклала початок формуванню майбутніх національних колекцій 

японського мистецтва. Пізніше, за часи Незалежності України, ця традиція 

приватних пожертвувань була відновлена.  

4. Доведено, що на відміну від європейського японізму, який

повноцінно реалізував себе у творчості імпресіоністів та мистецтві модерну 

наприкінці ХІХ – на початку ХХ ст., український японізм був перерваний 

репресивною машиною радянської системи в першій третині ХХ ст. і не 

отримав подальшого поширення. Цей процес був поновлений тільки 

з відкриттям кордонів і набуттям Україною статусу суверенної держави у 

1991 р. Проблема національної самоідентифікації та гідності вимагала нових 

орієнтирів і символів. Наявні у суспільстві міфи про Японію як про країну 

мужніх самураїв, що сповідують кодекс честі (бушідо), як про мальовничу 

країну з філософським світоглядом і збереженими мистецькими ремеслами 

відповідали настрою національного піднесення та романтизації запорізького 

козацтва, споглядальності українського пейзажу, руху за відродження народних 

промислів та національної культури. 

Встановлено, що на відміну від українського японізму кінця ХІХ – 

першої третини ХХ ст., який був вторинним відносно загальноєвропейського, 
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японізм кінця ХХ – початку ХХІ ст. є самостійним явищем, яке має власні 

джерела, зв’язки, досвід, характеристики. Відзначено, що мистецькі події 

музейних та галерейних закладів, поява потужних приватних колекцій 

японського мистецтва, діяльність Посольства Японії в Україні та дослідників-

японістів з популяризації традиційних художніх промислів – все це зумовило 

сплеск інтересу до японської культури і, як наслідок, мистецьких запозичень, 

художніх інтерпретацій та звернень до іншого мистецького досвіду. 

 5. Виявлено провідні типи рецепції японської культури в сучасному 

мистецькому просторі України: 

 – запозичення традиційних образів та мотивів японської культури: 

зображення гейш, самураїв, борців сумо, природних мотивів, поданих крупним 

планом – гілки дерева, квіти та птахи тощо;  

  – імітація японських технік, використання їх в декоративних цілях, що 

відбувається як у відповідних матеріалах, так і шляхом «перекладу на мову» 

інших (імітація клуазоне в порцеляні, гравюра укійо-е на шовку тощо);  

  – опанування техніками, матеріалами, формами традиційних видів 

японського мистецтва: сумі-е, ікебана, орігамі, каліграфія, нецке, чайна 

церемонія, раку-кераміка; формування відповідних напрямів в українській 

художній практиці. Встановлено, що твори окремих українських майстрів, 

виконані у жанрах і техніках японського мистецтва, отримали визнання 

японських поціновувачів мистецтва (нецке О. Деркаченка, чавани 

В. Шаповалова та ін.); 

  – застосування композиційних і художніх прийомів майстрів гравюри 

укійо-е: серійність, фрагментарність, гнучка лінія, контраст ліній і плям, 

перенесення точки зору до гори тощо.  

 – використання композиційних схем або зображальних елементів 

конкретних японських творів для розробки інших за змістом та стилем мотивів 

(В. Гонтарів, О. Омельченко). 
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 – звернення до японських технологій для подальшого розвитку 

українських видів мистецтва (технологія дров’яного випалу керамічних виробів 

(раку), японських прийомів надполивного розпису порцелянових виробів);  

 – використання традиційних японських мистецтв (церемонії чаювання, 

каліграфії, вдягання кімоно, ікебани, бойових мистецтв) у мистецьких акціях, 

перетворення їх на перформативну частину мистецького проекту; 

 Результати порівняльного аналізу найбільш репрезентативних творів 

мистецтва, що ідентифікуються у межах японізму, дозволили виділити дві 

провідні тенденції : 

– прямі запозичення (вживання впізнаваних образів, мотивів, сюжетів японської 

культури, трансляція «японського стилю») (А. Алимов, В. Брейш, О. Вінчанін, 

Н. Вітязь, К. Мамедов та ін.); 

– асоціативний підхід (використання художніх прийомів, естетики 

в мистецьких творах, виконаних за власним художнім методом, але не 

пов’язаних з японською тематикою чи технологією). Цей вплив спостерігається 

на двох рівнях: застосування художніх прийомів, вже адаптованих 

європейською художньою системою від кінця ХІХ ст., які художники 

використовують не усвідомлено, і свідоме перенесення на національний ґрунт 

японської художньої традиції (В. Гонтарів, О. Омельченко та ін.).  

 6. На підставі аналізу значного обсягу творів сучасного мистецтва 

виявлено, що японізм нової хвилі є складовою загальних течій українського 

постмодернізму, характерними ознаками якого є цитування, гра з образами та 

символами світової культури. В художні процеси українського трансавангарду, 

з його тяжінням до акціонізму, гармонійно вписалися традиційні японські 

дійства, такі як церемонії чаювання та вдягання кімоно, ікебани, художні акції 

з використанням японських мистецьких традицій (орігамі, каліграфія, ікебана) 

та бойових мистецтв. Цей процес проходить у глобалізованому світі під час 

розвитку новітніх технологій у відкритому інформаційному просторі, що 

дозволяє митцям використовувати його в своїх мистецьких експериментах.  
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 Встановлено, що суттєве розширення діапазону першоджерел 

спричинило розмаїття творчих інтерпретацій як образів японської культури, так 

і художньої спадщини. Переклад японського художнього досвіду на мову 

інших матеріалів, форматів і контекстів виявився одним із мейнстримів 

сучасного художнього процесу України, став частиною формування власної, 

національної самоідентифікації.  

 Перспективи подальших досліджень полягають у розробці комплексної 

картини українського японізму, з урахуванням його проявів у літературі, 

музиці, театрі, хореографічному та кіномистецтві. Окремий напрям наукового 

пошуку можуть становити системні дослідження реалізації японського 

художнього досвіду в галузі дизайнерської та архітектурної практики України. 
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ДОДАТОК А 

 

СПИСОК ПУБЛІКАЦІЙ ЗА ТЕМОЮ ДИСЕРТАЦІЇ ТА ВІДОМОСТІ 

ПРО АПРОБАЦІЮ РЕЗУЛЬТАТІВ РОБОТИ 

Список публікацій, у яких опубліковані основні наукові результати 

дисертації  

Наукові праці у фахових та закордонних виданнях  

1. Ожога-Масловская А.В. Японизм в современной керамике Украины. Искусство 

и культура. Витебск: Витебский государственный университет имени П.М. 

Машерова, 2017. №4 (28). С. 21–26. (Закордонне наукове фахове періодичне 

видання).  

2. Ожога-Масловська А. В. Мистецька Японія в публіцистиці А. Краснова. Вісник 

Харківської державної академії дизайну і мистецтв. Мистецтвознавство : зб. 

наук. пр. Харків : ХДАДМ, 2017. № 3. С. 137-142. (Index Copernicus). 

3. Ожога-Масловська А. В. Мистецька японістика у Харкові ХІХ – середини ХХ 

ст.: артефакти і дослідження. Традиції та новації у вищій архітектурно-

художній освіті : зб. наук. пр. Харків : ХДАДМ, 2017. № 1. С. 87–95. (Index 

Copernicus)  

4. Ожога-Масловська А. Колекції японського мистецтва в Україні. Вісник 

Львівського університету, серія Мистецтвознавство. Львів : ЛНУ ім. Івана 

Франка, 2016. Вип. 17. С. 288-296 

5. Ожога-Масловська А.В. Японізм у мистецтві України кінця ХХ – початку ХХІ 

століть: творчість Олексія Єсюніна. Наукові записки Тернопільського 

національного педагогічного університету імені Володимира Гнатюка. Сер. 

Мистецтвознавство. Тернопіль: Вид-во ТНПУ ім. В. Гнатюка, 2016. №2 

(вип. 35). С. 234–239.  

6. Ожога-Масловська А. В. Японізм в європейському науковому дискурсі. 

Культура України. Мистецтвознавство. Вип. 54. Х.: ХДАК, 2016. С. 331–341. 



219 

 

7.  Ozhoha-Maslovska А. Соllection of Japanese Art in Ukraine: History and 

Moderniry. Journal of Cultural Studies/Intercultural Relations: Orient-Occident 

Mutual Cultural Relation. Krakow: Institute of  Intercultural Studies, 2019. № 6. Р. 

107-122. (Закордонне наукове фахове періодичне видання). 

8. Rybalko S., Ozhoha-Maslovska A. Japonism In Ukrainian Art Of The Late 20 - Early 

21Century: Sculpture And Plastic Objects. Humanities And Social Sciences Review, 

2017. 06(02).  Р. 325-330. 

http://www.universitypublications.net/hssr/0602/pdf/U6K680.pdf  (Закордонне 

наукове періодичне видання) 

9. Maslovska A. Оrientalism in the modern art of Ukraine. Humanities And Social 

Sciences Review, 2014. 03(03). P. 439-444 

http://www.universitypublications.net/hssr/0303/pdf/V4Z487.pdf (Закордонне 

наукове періодичне видання) 

Наукові праці, які засвідчують апробацію 

результатів дослідження: 

10.  Ожога-Масловська А.В. Українська  порцеляна 1945 – 1960-х років у 

контексті японізму. Культурологія та соціальні комунікації:  

інноваційні стратегії розвитку: тези доп. за матер. міжнар. наук. конф. 26–27 

листоп. 2020 р. Харків: ХДАК, 2020. С. 401-403. 

11. Ожога-Масловська А. Японізм як складова художньої культури України. 

Культура та інформаційне суспільство ХХІ століття : матеріали всеукр. 

наук.-теорет. конф. молодих учених 23-24 квітня 2020 р. Харків : ХДАК, 2020. 

С. 258-259. 

12. Ожога-Масловська, А. В. Японізм в художніх практиках сучасного 

українського акціонізму. Питання сходознавства в Україні : тези доп. за 

матеріалами Всеукр. наук.-практ. конф. з міжнар. участю 28 берез. 2019 р. / 

ХНУ ім. В.Н. Каразіна, ХНПУ ім. Г. С. Сковороди. Харків, 2019. С. 204-205. 

13. Ожога-Масловська А.В. Японські алюзії в сучасній кераміці України. Діалог 

культур. Концептуальні дискусії у мистецьких практиках: ідея, форма, 

http://www.universitypublications.net/hssr/0602/pdf/U6K680.pdf
http://www.universitypublications.net/hssr/0303/pdf/V4Z487.pdf
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інтерпретація. Матеріали науково-теоретичної конференції професіонально-

викладацького складу, аспірантів і здобувачів 24 квітня 2018 р.  Львів: ЛНАМ, 

2018. С.  27-28. 

14. Ожога-Масловська А.В. Мистецька японістика у Харкові першої половини 

ХХ ст. Мистецтво України першої половини ХХ ст. у світовому контексті: зб. 

тез доповідей міжнародної наук. конф. 11 квітня 2018 р. / Національна академія 

мистецтв України.  Київ, НАМУ, 2018. С. 61-62. 

15. Ожога-Масловська А.В. Японська гончарна традиція і світовий японізм. 

Питання сходознавства в Україні: зб. тез доповідей за матеріалами 

Всеукраїнської науково-практичної конференції  29-30 березня 2018 р / ХНПУ 

ім. Г.С. Сковороди, ХНУ ім. В.Н. Каразіна. Харків, 2018. С. 124-127. 

16. Ожога-Масловська А. В. Раку-кераміка в мистецтві сучасних українських 

гончарів. Дизайн-освіта 2017. Матеріали міжнародних науково-методичних 

конференцій проф.-виклад. складу і молодих учених 9-12 жовтня 2017 р. Х.:  

ХДАДМ, 2017. С. 247-249. 

17. Ожога-Масловська, А. В. Арт-японістика у Харкові : історія, сучасність, 

перспективи. Питання сходознавства в Україні : зб. наук. пр. за матеріалами 

Всеукр. наук.-практ. конф. 6–7 квіт. 2017 р. / Харків. нац. пед. ун-т ім. Г. С. 

Сковороди та ін. Харків, ХНПУ, 2017. С. 79-80. 

18. Ожога-Масловська А.В. Японія в дослідженнях професора А. М. Краснова // 

Культура та інформаційне суспільство XXI ст. Матеріали всеукраїнської 

науково-теоретичної конференції молодих учених 20–21 квітня 2017 р. Х.: 

ХДАК, 2017. С. 371-372. 

19. Ожога-Масловська А. В. Інспірації гравюри укійо-е в творчості Сергія 

Алимова. Актуальні питання мистецтвознавства: виклики ХХІ століття. 

Матеріали міжнародної науково-практичної 13 жовтня 2016 р. / Харків. держ. 

акад. дизайну і мистецтв. Х.: ХДАДМ, 2016. С. 102-103. 

20. Ожога-Масловська, А. В. Японізм: проблеми термінології. Культурологія та 

інформаційне суспільство ХХІ століття: матеріали всеукр. науково-
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теоретичній конф. молодих учених 21–22 квітня 2016 р. / Харків. акад. 

культури. Х.: ХДАК, 2016. С. 23-24. 

21. Ожога-Масловська, А. В. Японізм в англомовному науковому дискурсі.  

Сучасні тенденції сходознавства: зб. наук. праць за матеріалами ХІІ 

Всеукраїнської науково-практичної конференції  22-23 квітня 2016 р. / ХНПУ 

імені Г.С. Сковороди. Харків: ХНПУ, 2016. С. 86-87. 

22. Ожога-Масловська А.В. Японська гравюра укійо-е і сучасне українське 

мистецтво: образотворчі алюзії. Концепція сучасної художньо-дизайнерської 

освіти України в умовах євроінтеграції. Матеріали міжнародної науково-

методичної конференції в рамках VІІІ Міжнародного форуму «Дизайн-освіта 

2015» 15-16 жовтня 2015 р. / Харків. держ. акад. дизайну і мистецтв. Харків: 

ХДАДМ, 2015. С. 81-82. 

23. Ожога-Масловська А. В. Принципи орігамі в пластичній серії «Зоосад» О. 

Єсюніна. Сучасні тенденції сходознавства: зб. наук. праць за матеріалами ХІ 

Всеукраїнської науково-практичної конференції 24-25 квітня 2015 р. / ХНПУ 

імені Г.С. Сковороди. Харків: ХНПУ, 2015. С. 102-107. 

24. Ожога-Масловська, А. В. Сучасна мала пластика Слобожанщини у контексті 

нової хвилі орієнталізму. Культура та інформаційне суспільство ХХІ 

століття: матеріали всеукр. науково-теоретичній конф. молодих учених, 22–

23 квітня 2015 р. / Харків. акад. культури. Харків: ХДАК, 2015. С. 14. 

25. Ожога-Масловська, А. В. Українське японознавство в царині образотворчого 

мистецтва: головні тенденції розвитку. Сучасні тенденції сходознавства: зб. 

наук. праць за матеріалами Х всеукр. науково-практичної конференції 11-12 

квітня 2014 р. / ХНПУ імені Г.С. Сковороди. Харків: ХНПУ, 2014. С. 150-153.  

Наукові праці, які додатково відображають 

наукові результати дисертації: 

26. Ожога-Масловська, А. Ремінісценції японської  графіки у сучасній художній 

практиці України. АРТ-ПРОСТІР: культурно-мистецький альманах. Вип. 1. К.: 

Ун-т ім. Б. Грінченка, 2015. С. 94-99. 
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ДОДАТОК Б 

 

СЛОВНИК ЯПОНСЬКИХ ТЕРМІНІВ 

Бідзін-га – (яп.: «зображення красунь») жанр японської гравюри укійо-е, що 

представляє мешканок «веселих кварталів» Едо (Токіо), любовні сцени.  

Бушідо – (яп.: «шлях самурая») норми поведінки та ритуали, яким повинен 

слідувати самурай.  

Ікебана – (яп.: «живі квіти») традиційне мистецтво аранжування квітів у Японії. 

Інро – (яп.: «коробочка для зберігання печатки») елемент японського вбрання, 

маленький контейнер, який чоловіки носили на поясі. З ХVI ст. 

використовувалися для носіння з собою власної печатки, ліків, тютюну, 

кондитерських виробів та ін. і стали частиною традиційного японського 

чоловічого костюма. 

Кабукі – (яп.: ка – «пісня», бу – «танець»,  кі – «вміння») традиційна японська 

популярна драма зі співами та танцями, що виконуються у стилізованій 

манері. Багате поєднання музики, танцю, міму та костюмування.  

Какемоно – (яп.: «підвісна річ») в японському мистецтві живопис-сувій, 

призначений для розміщення на стіні або у спеціальній ніші – токономі.  

Катьо-га – (яп.: «картини про квіти і птахів) жанр японської гравюри укійо-е, 

що веде своє походження від традиційного жанру китайського живопису.  

Кімоно – (від яп. «кіру моно»: «річ для вдягання») загальна назва традиційного 

японського вбрання, яке носили японські чоловіки та жінки від періоду Хакухо 

(з XVII cт.) до наших днів.  

Мушя-е – (яп.: «зображення самураїв») історико-героїчний 

жанр укійо-е, що став популярним у 1830-ті роки. На гравюрах цього жанру  

зображувалися знамениті самураї – справжні історичні особи. 

Нецке – декоративна мініатюрна скульптура, в якій мають бути отвори-дірки 

для шнура і не має бути гострих чи ріжучих країв. Нецке закріплялося на шнурі 

на поясі та виконувало роль ґудзика, брелока і противаги інро.  

Но – вид театрального мистецтва Японії, що оформився в XIV ст. і  існує до 

нинішнього часу. У мистецтві Но текст драми, танець, речитативний спів 

існують у нерозривній єдності. 
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Орігамі – (яп.: «oru» – складати,  «kami» – папір) старовинне японське 

мистецтво складання фігурок з цілого аркуша паперу, де категорія цілого 

посідає центральне місце.  

Ошібана – (яп.: «засушена квітка») японське мистецтво виготовлення картин із 

пресованих сухих квітів та рослин. 

Раку – (яп.: «насолода») японська технологія випалу керамічних виробів, 

винайдена в ХVI ст. гончарем Тьодзіро, якому майстер дзен-чаю Сен-но Рікю 

доручив розробити посуд для чайної церемонії.  

Сумі-е – (яп.: «малюнок тушшю») живопис на тонкому рисовому папері, що 

само по собі передбачає моментальне рішення, свободу і точність рухів пензля.  

Сурімоно – (яп.: «те, що надруковано») різновид традиційної японської 

ксилографії, мініатюрна гравюра, призначена для подарунка на свято, на згадку 

або на особливі випадки. Зазвичай невід'ємною частиною гравюри С. служить 

поетичний текст. Виготовлялися С. на спеціальному папері, прикрашеному 

золотим або срібним пилом.  

Укійо-е – (яп.: «картини плинного світу»). Друкована графіка 

для масового споживання, яка виготовлялася методом ксилографії (друк 

з дерев’яних дощок). На естампах зображувалися картини буденного життя, 

співзвучні міській літературі цього періоду, гейші, борці сумо, популярні 

актори театру кабукі, еротичні сюжети. Пізніше стала популярною пейзажна 

гравюра. 

Хаорі – частина традиційного японського вбрання – легка накидка, що 

вдягається поверх кімоно. 

Хокку – (яп.: «початкова строфа» (вірш)) тривірш з 17 складів. Х. – прадавній 

жанр японської поезії, відомий з ХIV ст., який відрізняється міфопоетичним, 

образним піднесенням зв’язку  природи і людини. 

Чаван – (яп.: «чайна чашка») чаша, яка використовується для приготування 

і пиття чаю. Існує велике розмаїття чаванів, які використовуються в японській 

церемонії чаювання.  

Чадо – (яп.: «шлях чаю» або яп. ча-но-ю : «чай з гарячою водою») церемонія 

чаювання, коріння якої лежать у принципах дзен-буддизму. Це естетичний 

спосіб приймання гостей, при якому все робиться відповідно до встановленого 

порядку. 

Шунга – (яп.: «весняні картинки») еротичний жанр гравюри укійо-е. В цьому 

жанрі у незвичній для європейців манері зображувались відверті інтимні сцени 

з анатомічними подробицями.  
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Шякухачі – японський музичний духовий інструмент у вигляді бамбукової 

флейти. Репертуар інструменту – соло і камерна музика. 

Якушя-е – (яп.: «зображення акторів») жанр гравюри укійо-е, на яких 

зображувалися портрети популярних акторів театру кабукі. 
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Іл. 103. «Японський вечір» в галереї «АС». Перформанс з японською флейтою 

сякухачі. 2018. Харків. 

Іл. 104. «Японський вечір» в галереї «АС». Церемонія чаювання. 2018. Харків. 



232 

 

Іл. 105. 1 – 105.3. Перформанс. «Вечірка VEKA. Вікно в Японію». Одеський 

музей західного і східного містецтва. 

Іл. 106. Єсюнін О. Орігамі. Носоріг. Серія орігамі «Зоосад». Металева сітка. 

2011. Харків. Власність автора. 

Іл. 107. Єсюнін О. Орігамі. Слон. Серія орігамі «Зоосад». Металева сітка. 2011. 

Харків. Власність автора. 

Іл. 108. Єсюнін О. Орігамі. Кінь. Серія орігамі «Зоосад». Листовий метал. 2011. 

Харків. Приватна колекція. 

Іл. 109. Єсюнін О. Орігамі. Метелик. Серія орігамі «Зоосад». Металева сітка. 

2011. 14×13. Харків. Колекція галереї «АС». 

Іл. 110. Єсюнін О. Орігамі. Бабка. Серія орігамі «Зоосад». Металева сітка, дріт. 

2011. Харків. Власність автора. 

Іл. 111. Мусатов Ю. Explosion. Шамот, ангоби, глазурі. Випал відновного 

вогню. 2015. Конотоп. Власність художника. 

Іл. 112. Мусатов Ю. Explosion. Шамот, ангоби, глазурі. Випал відновного 

вогню. 2015. Конотоп. Приватна колекція. 

Іл. 113. Мусатов Ю. Evolution IІ. Шамот, поливи, ангоби. Випал відновного 

вогню. 2015. 39 x 109 x 32. Конотоп. Власність художника. 

Іл. 114. Мусатов Ю. Шамот, ангоби, полива. Випал відновного вогню. 2018. h = 

38. Конотоп. 

Іл. 115. Мусатов Ю. Pyramid. Шамот, ангоби, полива. Випал відновного вогню. 

2015. 35 х 30 х 27. Конотоп. 

Іл. 116. Мусатов Ю. Шамот, поливи. Випал відновного вогню. 2015. 35×35×18. 

Конотоп. 

Іл. 117. Мусатов Ю. Пік. Шамот, поливи. Випал відновного вогню. 2016. 

Конотоп. Приватна колекція. 

Іл. 118. Мірошниченко О. Скульптура. Глина, шамот, оксиди металів, глазур. 

Випал відновного вогню. 2017. h = 50. Харк. обл., Чугуїв. Приватна колекція. 
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Іл. 119. Мірошниченко О. Маска. Глина, шамот, оксиди металів, глазур. Випал 

відновного вогню. 2017. h = 30. Харк. обл., Чугуїв. Власність художника. 

Іл. 120. Антонова Л. Гейша. Червона глина, емалі, Раку-випал. 2008. Харків. 

Приватна колекція. 

Іл. 121. Антонова Л. Чаша. Кераміка. 2018. Харків. Приватна колекція.  

Іл. 122. Антонова Л. Церемонія чаювання. Шамот, солі. 2006. Харків. Приватна 

колекція. 

Іл. 123. Антонова Л. Кераміка. 2008. Харків. Приватна колекція.  

Іл. 124.1 – 124.2. Корнієнко В. «Хаорі» (1 – загальний вид; 2 – фрагмент). 

Кераміка, шамот, ангоб, полива, випал – 1300 С. 2020. 90×55. Київ. Власність 

художника.  

Іл. 125.1 – 125.2. Корнієнко В. «Кімоно». (1 – загальний вид; 2 – фрагмент). 

Кераміка, шамот, ангоб, полива, випал 1250 С. 2020. 90×50. Київ. Власність 

художника. 

Іл. 126. Корнієнко В. «Мандрівник». Кераміка, шамот, випал 1250 С. 2020. 

h = 45. Київ. Власність художника. 

Іл. 127. Войтович Ю. Людина мистецтва. Шамот, гончарна глина, ангоби, окис 

міді та заліза, поливи. 2017. 30×17×46. Київ. 

Іл. 128. Войтович Ю. Гейша. Шамот, гончарна глина, ангоби, окис міді та 

заліза, поливи. 2017. 37×46×3. Київ. 

Іл. 129. Дворак-Галік О. Чайник. Глина, поливи, змішана техніка. 2015. Київ.  

Іл. 130. Дворак-Галік О. Місяць по небу ходить Київ. 2012–2015. Київ. 

Іл. 131. Дворак-Галік О. Вечірнє небо (2 предмета). Шамот, поливи, метал. 

Київ. 2017. Київ. 

Іл. 132. Єфімова Н. Пейзаж. Живопис сумі-е. Папір, туш. 2010–2016. Одеса. 

Приватна колекція. 

Іл. 133. Єфімова Н. Глоріоза. Живопис сумі-е. Папір, туш. 2010–2016. Одеса. 

Приватна колекція. 
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Іл. 134. Єфімова Н. Лотос. Живопис сумі-е. Папір, туш. 2010–2016. Одеса. 

Приватна колекція.  

Іл. 135. Єгорова С. Папір, акварель. 2003. Одеса. 

Іл. 136. Єгорова С. Чілі. Папір, акварель. 2014. 19×24. Одеса. 

Іл. 137. Маякова К. Сумна історія. Папір, туш, перо. 2009. 50×40. 

Іл. 138. Кулик В. Сінокіс. Папір, соус. 2007. 47×35. 

Іл. 139.1 – 139.2. Сафіна К. А. Ілюстрації до книги X. Муракамі «Полювання на 

овець». Папір, мішана техніка. 2009. 

Іл. 140.1 – 140.3. Завгородній С. З серії «Знаки». Папір, гуаш. 2008–2010. 30×20. 

Горлівка. Власність автора. 

Іл. 141. Туржанська Л. Блюдо «Осінній настрій». Шамот, емаль. 2012. Д50. 

Одеса. 

Іл. 142.1 – 142.2. Шаповалов В. Піала. Гончарна глина, поливи, дров’яний 

випал. 2015. Харків. Власність художника. 

Іл. 143. Булигіна Л. Ошібана, пресована флористика. 2013–2015. Запоріжжя. 

Іл. 144. Булигіна Л. Ошібана, пресована флористика. 2013–2015. Запоріжжя.  

Іл. 145. Малиш С. Бесіда. Полотно, олія. Стилізація японської гравюри Укійо-е 

(бідзінга). 1997. 53×68. Харків. Приватна колекція. 

Іл. 146. Мироненко Н. Натхнення. Полотно, олія. 2010. 90×60. 

Іл. 147. Моргулян Є. Posto. Полотно, олія. Харків. 2007. 55×50. Харків. 

Приватна колекція. 

Іл. 148. Селіщева І. В японському стилі. Полотно, олія. 1997. 86×70. Харків. 

Власність художника.  

Іл. 149. Кудрявцева Н. Квіти сплять і бачать сни... Пам’яті моєї матері 

присвячуєтьтся. Папір, акварель, акрил. 2005. 80×64,5. Власність художника. 

Іл. 150.1 – 150.2. Гагієв Г. Із серії «Самураї». Полотно, олія. 2009. Харків. 

Власність художника. 

Іл. 151. Потурайло А. Соломія Крушельницька – Мадам Баттерфляй. Полотно, 

олія. 2017. 70×100. Харків. Власність художника. 
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Іл. 152. Чернишов Д. Весняний настрій у осінньому вбранні. Папір, олівець. 

2006. 63×39. Харків. 

Іл. 153. Пресняков О. Віяло. Комп’ютерна графіка. 2008. 50×50. Донецьк.  

Іл. 154. Буряк Б. Лик. Полотно, олія. 2011. 60×50. Львів. 

 Іл. 155. Великород К. Японки. Ляльки. Сухе валяння. 2017. Харків. 

Іл. 156. Кроповинська О. Гейша. Лялька. Paperclay, текстиль. 2016. Харьков. 

Приватна колекція.  

Іл. 157. Тормишева Г. Ляльки по мотивам японських ляльок кокеші, японські 

кульки темарі. Харків. 2016. 

Іл. 158. Болдирева В. Фестиваль Сакури. Папір, акварель. 2017. 40×62. ДХШ 

№2 ім. П.О. Левченка. Викладач – Білоус Т.П. Харків. Колекція галереї «АС».  

Іл. 159. Афанасьєва А. Ідилія. Папір, акварель. 2017. 40×62. ДХШ № 2 

ім. П. О. Левченка. Викладач – Білоус Т. П. Харків. Колекція галереї «АС». 

Іл. 160. Деркаченко О. Нецке. Актор, що імітує лелеки. Бивень мамонта. 2004–

2008. Київ. Приватна колекція. 

Іл. 161. Деркаченко О. Нецке. Жаба зі змією. Самшит, гагат, інкрустація. 2004–

2008. h = 3.5. Київ. Приватна колекція. 

Іл. 162. Осіпов С. Нецке. Голова яструба. Зуб кашалота, яшма, інкрустація 

перламутром. 2014. 48×30×23. Приватна колекція.  

Іл. 163. Осіпов С. Нецке. Кінь. Ребро морської корови, абрикосова кістка, 

бивень мамонта, інкрустація чорним бурштином. 2019. 47×32×18. Київ. 

Іл. 164. Тарапака А. Сагемоно – інро. Жаба і оса. Бивень мамонта, нецке – h = 4, 

інро – 7 см. 2011. Суми. Власність художника. 

Іл. 165. Тарапака А. Сагемоно – інро. Дерево, кістка, різьблення, інкрустація. 

2007–2012. 5×12. Суми. Власність художника. 

Іл. 166. Тарапака А. Нецке. Вказуючий шлях. Бивень мамонта, бурштин, 

сердолік, золото. 2007–2012. Суми. Власність художника.  

Іл. 167. Тарапака А. Нецке. Бивень мамонта, корал, золото. 2011. h = 5,9. Суми. 

Власність художника.  
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Іл. 168. Тарапака А. Нецке. Бивень мамонта, золото. 2011. h = 4. Суми. 

Власність художника. 

Іл. 169. Білик М. Народження галактики. Бронза, камінь. Буковина. 1996–2003. 

h = 44. Буковина. 

Іл. 170.1 – 170.3. Мамедов К. Із серії «Самураї» (1 – h = 170, 80; 2 – h = 38; 3 – h 

= 38). Бронза. 2008. Харків. Приватна колекція.  

Іл. 171. Лемешко В. Борець сумо. Латунь. 2007. 35×23×19. Харьков. 

Іл. 172. Лемешко В. Борець сумо. Бронза, латунь. 2010. h = 25 Харьков..  

Іл. 173. Лемешко В. Японка з ліхтариком. Бронза. 1998. 27×20×18. Харьков. 

Іл. 174. Ємельяненко В. Герої Іліади. Бронза. граніт. 2007. Харків. 

Іл. 175. Мікітенко В. Ритуальний танець. 1996. h = 26. Київ. 

Іл. 176. Білик М. Макош. Бронза, пісковик. 1996–2003. h = 50. Буковина. 

Іл. 177. Назаренко О. Яблуневий цвіт. Полотно, олія. 2012. 110×80. 

Іл. 178. Гончарова К. Алея кохання. Текстиль. 2008. 56×46. 

Іл. 179. Шпак О. Абрикосове дерево. Полотно, олія. 2008. 108×156. Маріуполь. 

Іл. 180. Вольський С. Квіти. Гаряча емаль. 2006. Львів. Приватна колекція.  

Іл. 181. Вольський С. Маки. Гаряча емаль. 2006. Львів. Приватна колекція.  

Іл. 182. Вольський С. Іриси. Гаряча емаль. 2008. Львів. 

Іл. 183. Чернишов Д. Крона дерева. Папір, олівець. 1997. 58×43. Харків. 

Іл. 184. Чернишов Д. Абрикосові квіти. Папір, олівець. 2003. 26×40. Харків.  

Іл. 185. Пліска Т. Композиція з ірисами. Полотно, олія. 1998. 45×80. Харків. 

Приватна колекція.  

Іл. 186. Погорєлова І. У травах. Полотно, олія. 2002. 80×90. Харків. Приватна 

колекція.  

Іл. 187. Погорєлова І. Відчуття весни. Полотно, олія. 2002. 120×100. Харків. 

Приватна колекція.  

Іл. 188. Козлова Н. Хвиля. Папір, гуаш, 1998. 50×50. Харків. Власність 

художника. 
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Іл. 189. Козлова Н. Творіння 2. Папір, олівець, комп’ютерна обробка. 2012. 

21×30. Харків. 

Іл. 190. Буряк О. П. Миролюбне воїнство. Картон, темпера, 53×47, 2011. Харків.  

Іл. 191. Прахова О. Каліграфія. Папір, туш. 2005. Київ 

Іл. 192. Потапенко О. Толока. Полотно, олія. 2006. 76×76. Чернигів. 

Іл. 193. Грекова Н. Мальви. Деталі ширми. Гобелен. 2008. 135×60. Харків. 

Іл. 194. Кисельов В. Хазяйка чайного будинку. Дерево. 2005. 31×10×10. 

Донецьк. 

Іл. 195. Лебедкіна О., Сердюк Є. Тарелі «Японські мотиви» (3 предмети). 

Шамот, поливи. 2017. Київ. Приватна колекція. 

Іл. 196. Піша Л. Ширма. Вітраж. Вибілений дуб. 2015. Київ. Приватна колекція.  

Іл. 197. Піша Л. Ширма. Вітраж. Дуб кольору венге. 2016. Київ. Приватна 

колекція.  

Іл. 198. Вовчук Д. Декоративний світильник. Ковка, чорний метал, вітраж. 2004. 

120×120. Харків. Приватна колекція.  

Іл. 199. Вовчук Д. Парковий ліхтар. Ковка, чорний метал, вітраж. 2005. 100×35. 

Харків. Приватна колекція. 

Іл. 200. Данилов Б. Ваза «Діалог». Порцеляна, підполивний розпис. 1998. Київ. 

Приватна колекція. 

Іл. 201.1 – 201.2. Петрова О. Із серії «Самураї». Полотно, олія. 2008. Київ. 

Іл. 202. Алимов С. Битва кланів. Полотно, олія. 2006. 60×80. Харків. 

Іл. 203.1 – 203.4. Алимов С. З серії «Самураї». Полотно, олія (1 – Бій, 35×50; 2 – 

Войовничий, 50×32; 3 – Самурай, 50×35; 4 – Втомлений страж. 50×35). 2002–

2008. Харків. Приватна колекція. 

Іл. 204. Діордійчук (Гельман) М. Шовк, роспис, техніка батик. 2014. Київ. 

Приватна колекція.  

Іл. 205. Діордійчук (Гельман) М. Шовк, роспис, техніка батик. 2014. Київ. 

Приватна колекція. 



238 

 

Іл. 206. Діордійчук (Гельман) М. Копія гравюри Хокусая «Велика хвиля 

в Канагаві». Шовк роспис, батик. 2009. 70×100. Київ. Приватна колекція. 

Іл. 207. Діордійчук (Гельман) М. Шовк, роспис. 2014. Панно в інтер’єрі. Київ. 

Приватна колекція. 

Іл. 208.1 – 208.3. Білозер О. Із серіі «Борці сумо». Папір, туш. 2013. 30×42. Київ. 

Власність художника. 

Іл. 209. Тойкуні III (1786–1864). Сумо и (Кімензан проти Шірануі)). 

Триптиховий друк. 1857. З колекції Музею Вікторії і Альберта, Лондон. 

Іл. 210. Чантурія Г. «Сумо». Папір, олівець, фломастери. 2020. 31,5×29,5. Київ. 

Іл. 211. Зозуля А. Красний мак із серії «Кайдани». Папір, офорт. 3/3. 2017. 

Харків. Власність художника. 

Іл. 212. Кришталь М. Японський вечір. Папір, офорт. 1/4. 2017. Харків. 

Власність художника. 

Іл. 213. Антонова Л. Відважний розвідник. Шамот, підглазурний роспис. 1995. 

40×40. Харків. Власність художника. 

Іл. 214. Антонова Л. Відважний самурай. Шамот, підглазурний роспис. 1995. 

40×40. Харків. Власність художника.  

Іл. 215. Антонова Л. Сервіз «Церемонія чаювання» (3 предмети). Фаянс, солі 

міді, нікелю, марганцю, підглазурний роспис. 1995. Харків. Приватна колекція. 

Іл. 216. Стратійчук О. Під синіми хмарами. Офорт, акварель. 2011. 29×99. Київ.  

Іл. 217. Стратійчук О. Весняні квіти. Офорт, інтарсія. 2008–2011. 50×64. Київ. 

Іл. 218. Стратійчук О. Спаржа та артишоки. Офорт, інтарсія. 2008-2011. 30×50. 

Київ.  

Іл. 219. Стратійчук О. Три дні одного року. Пора тюльпанів. Офорт. 2012. 

62×96. Київ. 

Іл. 220.1 – 220.2. Стратійчук О. 1 – лист з Японії ІІ, 2 – лист з Японії ІІІ. Папір, 

офорт. 2006. 110×50. Київ. 

Іл. 221. Стратійчук О. Півники. Мокуліто. 2013–2015. 31×68. Київ.  

Іл. 222. Стратійчук О. Вересень V. Мокуліто. 2013–2015. 110×50. Київ. 



239 

 

Іл. 223. Стратійчук О. Вересень ІV. Мокуліто. 2013–2015. 110×50. Київ. 

Іл. 224. Омельченко О. Прогулянка. Полотно, олія. 2008. 90×120. Харків. 

Власність художника. 

Іл. 225. Китагава Утамаро. З серії «Красиві жінки сучасності». Гравюра. 1794. 

Японія. 

Іл. 226. Омельченко О. Відлига. Полотно, олія. 2008. 100×150. Харків. Приватна 

колекція. 

Іл. 227. Невідомий. Верби на мосту Уджі. Парні шестистулчасті ширми. Ліва 

половина. Папір, чорнило, колірові та золоті фарби. Японія, початок XVII. 

Worcester Art Museum, USA. 

Іл. 228. Омельченко О. Перший сніг. Полотно, олія. 2007. 100×150. Харків. 

Власність художника. 

Іл. 229. Таварая Сотацу. Сцена из главы Миоцукуси «Гэндзи Моногатари», 

шестистулчаста ширма. 1600–1643. Японія. 

Іл. 230. Омельченко О. Пейзаж. Папір, олівець. 2007. 10×15. Харків. Власність 

художника. 

Іл. 231. Кітагава Утамаро. Яма Ута і Кінтаро. Гравюра. 1798. Японія. 

Іл. 232. Омельченко О. Очікування. Полотно, олія. 2011. 70×90. Експозиція 

виставки «НавКОЛО ЯПОНІЇ». Галерея сучасного мистецтва «АС» (Харків. 

2018). 

Іл. 233. Богданов В. Декоративна фігура. Пінопласт, олія. 1974. 90×65. 

Іл. 234. Ментух А. Образ. Полотно, темпера. 1993. 51×40,5. Одеса. 

Іл. 235. Кирилова Н. П’ятниця. Полотно, акрил. 2005. 50×50. Ужгород. 

Іл. 236. Максимович В. Автопортрет. Полотно, олія. 1913. НХМУ. 

Іл. 237. Прокопенко М.М. Гоголь — біла ворона. Полотно, олія. 2008. 100×100. 

Одеса.  

Іл. 238. Бойчук Т. Біля яблуні. Картон, темпера. 1919–1920. НХМУ. 

Іл. 239. Ткач Т. Бессарабські груші. Полотно на картоні, олія. 2013. 80×60. 

Арциз. 
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Іл. 240. Діордійчук (Гельман) М. Глибокий сон. Вихід. Акварельний папір 

ручної роботи, туш, акрил. 2016. 30×40. Київ. 

Іл. 241. Целоусов В. Початок. Триптих. Писанка. (1 частина – 50×150. 2 частина 

– 50×150. 3 частина – 50×150). 1990-2012. Одеса. 

Іл. 242. Смислова Є. Блюдо «Коропи кої». Кераміка, підполивний розпис. 2019. 

33 см. Київ. Приватна колекція. 

Іл. 243. Раку Ічінью IV. Чаван. Кераміка. 1640–1696. Музей Раку, Кіото, Японія. 

Іл. 244. Такао Кавасакі. Чавани. Кераміка. 2017. Кіото, Японія.  

Іл. 245. Мірошниченко О. Чайник. Кераміка, бамбук. 2017. Харк. обл., Чугуїв. 

Приватна колекція. 

Іл. 246.1 – 246.2. Мірошниченко О. Чавани. Гончарна глина, поливи. 2017. 

Харк. обл., Чугуїв. Власність художника. 

Іл. 247.1 – 247.5. Шаповалов В. Кераміка. Гончарна глина, поливи, Раку-випал. 

2007–2017. Харків. Власність художника.  

Іл. 248.1 – 248.4. Білокінь Д. Кераміка. Гончарна глина, поливи, Раку-випал. 

2016. Полтава. Власність художника.  

Іл. 249.1 – 249.3. Недбаєвська С. Чаван «Місячне сяйво». Кераміка, ручне 

ліплення, поливи. 2016. h = 8.5. Київ. Приватна колекція. 

Іл. 250. Оніщенко В. Чаши, тарель. Гончарна глина, поливи. 2017. Київ. 

Власність художника. 

Іл. 251. Оніщенко В. Чаша. Гончарна глина, поливи. 2016. Київ. Власність 

художника. 

Іл. 252. Оніщенко В. Піали. Гончарна глина, поливи. 2016. Київ. Приватна 

колекція. 

Іл. 253. Товстоус М. Чаван. Серія «Discovery». Гончарна глина, поливи. 2017. 

Київ. Приватна колекція. 

Іл. 254. Фрайман П. Чаван. Гончарна глина, поливи. 2015. Київ.  

Іл. 255.1 – 255.2. Фрайман П. Чайник. Гончарна глина, поливи. 2011–2016. Київ. 

Іл. 256. Мирко Ю. Чаван. Кераміка. 2017. Полтава. Приватна колекція.  



241 

 

Іл. 257. Мирко Ю. Чайник. Кераміка. 2017. Полтава. Приватна колекція.  

Іл. 258. Портнова Л., Кириченко А. Тарель. Гончарна глина, поливи. 2016. Київ.  

Іл. 259.1 – 259.3. Портнова Л., Кириченко А. Чаши. Гончарна глина, поливи. 

2016. Київ. Приватна колекція. 

Іл. 260.1 – 260.6. Карпенко Ю. Чавани. Гончарна глина, поливи, ручне ліплення, 

Раку-випал. 2015–2017. Київська обл., с. Бабинці. Приватна колекція.  

Іл. 261.1 – 261.2. Карпенко Ю. Майстерня. 2018. Київська обл., с. Бабинці. 

Іл. 262. Сучастна японська керамика. 2017. Кіото, Японія. 

Іл. 263. Поляруш М. Серія тарелей «Листя». Шамот, поливи. 2017. Київ. 

Приватна колекція.  

Іл. 264. Савельєва О. Тарілки «Листя». Шамот, поливи, молочиння, димлення. 

2017. Київ. Приватна колекція.  

Іл. 265. Савельєва О. Серія «Озера – очі землі» (7 предметів). Шамот, поливи, 

молочиння, димлення. 2017. Київ. Приватна колекція.  

Іл. 266. Томашівська А. Кольори Юпітера (набір із 8 предметів). Шамот, 

поливи. 2017. 22×23; 14×14; 12×13. Київ. Приватна колекція. 

Іл. 267. Стасенко Г., Леонтьєв В. Сова. Твердий порцелян, ліплення, розпис 

поливами, надполивний розпис, золотий люстр. 2013. Харків. Приватна 

колекція. 

Іл. 268. Стасенко Г., Леонтьєв В. Жабеня. Твердий порцелян, ліплення, розпис 

поливами, надполивний розпис, золотий люстр. 2013. Харків. Приватна 

колекція. 

Іл. 269.1 – 269.2. Стасенко Г., Леонтьєв В. Риба. Тверда порцеляна, ліплення, 

поливи, надполивний розпис, золотий люстр. 2013. Харків. Приватна колекція.  

Іл. 270. Стасенко Г., Леонтьєв В. Лев-самурай. Тверда порцеляна, ліплення, 

поливи, надполивний розпис, золотий люстр. 2013. Харків. Приватна колекція. 

Іл. 271.1 – 271.2. Стасенко Г., Леонтьєв В. Риба (1 – скульпура, 2 – фрагменти 

розпису). Твердий порцелян, ліплення, поливи, надполивний розпис, золотий 

люстр. 2013. Харків. Приватна колекція.  
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Іл. 272.1 – 272.2. Пасічна С. Tea Pot. Публікація в каталозі. 1999.  

Іл. 273.1 – 273.2. Шаповалов В. Сhawan. Публікація в каталозі. AARDEWERK. 

2005. 

 

 

 



Іл. 1. Курильниця. Бронза. Японія. Епоха Мейджі.

Іл. 3. Гарунобу Судзукі. Гравюра укійо-е.  
XVIII ст.

Іл. 2. Бог щастя Дайкоку. Нецке.  Епоха Мейджі.

ДОДАТОК Г

АЛЬБОМ ІЛЮСТРАЦІЙ



Іл. 4. Щеглов М. «По Сибіру». 
Малюнок. 1920-е. 

Іл. 5. Машалов П. Гравюра. 
1920-е.



Іл. 6.1 – 6.3. Ваза. Порцеляна. Японія. Епоха Мейджі. 

6-2

6-3

6-1 



7-1

Іл. 7.1 – 7.3. Сорокин А. Ваза. Кераміка. 1946

7-37-2



Іл. 8.1 – 
8.3.

Головина Г. Ваза. Кераміка. 1946

8-1

8-38-2



Іл. 10. Сорокін А., Клименко-Жукова В. Чайниця. Кераміка. 1956

Іл. 9. Сорокін А. Чайниця. Кераміка. 1956

Іл. 11. Сорокін А. Чайниця.  Кераміка. 1956



Іл. 12. Трегубова В. Наймичка. 
Кераміка. 1963.

Іл. 13. Коломієць І. Чекання.  
Склоцемент. 1966. 

Іл. 14. Коломієць І. Мати.  
Шамот. 1965.



Іл. 15. Коров’янко Є.  На Дністрі. Ліногравюра. 1972.

Іл. 16. Коров’янко Є.  Сумщина. Ліногравюра. 1972.



Іл. 18. Мороз Т. Іріси. Шовк, батик 1989.

Іл. 17. Параджанов С. Я продав дачу. Колаж. 1985.



Іл. 21. Соколов О. Поклик Сходу. Папір, 
туш, гуаш.  1980-е.

Іл. 19. Соколов О. Хвороба майстра. 
Папір, туш, гуаш. 1980-е.

Іл. 20. Соколов О. Мотиви Ахмато-
вої. Папір, туш, гуаш. 1980-е



Іл. 22.1 – 22.2. Рибачук А., Мельниченко В. Емблема шахового клубу. Ке-
раміка. 1965-1967.

Іл. 23. Рибачук А., Мельниченко В. Мозаїчне панно. 1965-1967.

22-1

22-2



Іл. 24. Єсипенко М. Йоко-Гірі. Бронза. 1988. 

Іл. 25. Саєнко-Вергун А. Писанка «Композиція». Яйце, 
воскове письмо. 1988.



Іл. 26. Джолос-Соловьов Є. Японська гравюра. Полотно, олія. 1990.



Іл. 27.  Удагави Кадзуо. Мати, що годує 
немовля. Окімоно. Поч. XX ст. 

Іл. 28. Зіньківський Г. На березі. ДВП, 
емаль. 2016. 

Іл. 29. Зіньківський Г.  
Істерика.  ДВП, 
емаль.2016. 



Іл. 32. Карпінська Н. Таємний ліс 1. Полотно, акрил, олія.  2016. 

Іл. 30. Корф-Іванюк Н. Квіти. Зима. 
Полотно, акрил, олія.  2017.  

Іл. 31. Корф-Іванюк Н. Квіти. Літо.  
Полотно, акрил, олія. 2017.  



Іл. 33. Савченко С. Дрібниці. Триптих. Полотно, акрил, олія. 2016. 

Іл. 34.  Гай С. Без назви. Полотно, акрил, олія.  2012.



Іл. 36. Сметана П. Вічна медитація. Полотно, 
олія. 2016. 

Іл. 35.  Романишин Р. Японський щоденник. Полотно, олія. 2016. 



Іл. 38. Журавель М. Храм самурая. Фрагмент. Дерево, левкас, метал, 
олія. 2017. 

Іл. 37. Журавель М. Місяць на 
сході.  Дерево, левкас, 
метал, олія. 2017. 

Іл. 39. Журавель М. Тектонічний зріз. Народження Японії. Дерево, левкас, 
метал, олія. 2017. 



Іл. 40. Зоркін К. Інсталяція «Кістяний журавель». Дерево, камінь. 2017. 



Іл. 42. Експозиція виставки «Японська  
кераміка: традиції та сучасність». 2017. 

Іл. 41. Гандиш М. Захід.  
Шамот. 2017.

Іл. 43. Буткалюк В. Хамелеон. Шамот. 2017.



Іл. 44.  Буткалюк В. Птахи. Шамот. 2017.

Іл. 46. Нориць І. Країна сонця, 
що сходить. Шамот.  
2017.

Іл. 45. Буткалюк В. Панно. Шамот.  
2016.



Іл. 47.  Жижій К. Гриптих «Гори». Кераміка. 2017.

Іл. 48. Войтович Ю. Без предмета і 
тіні немає. Кераміка. 2017.

Іл. 49. Войтович Ю.  Якщо риба 
захоче, вода поступиться. 
Кераміка. 2017.



Іл. 50.1 – 50.3. Грудий М. З циклу на тему запоріжського козацтва. Полотно, 
олія.  2011- 2016.

50-1

50-2 50-3



Іл. 52.1 – 52.2. Вінчанін О. Копія японської гравюри. Дерево,  
мозаїка. 2017.

52-252-1

Іл. 51.1 – 51.2. Грудий М. Копія японської гравюри. 
Полотно, олія. 2011- 2016.

51-1. 51-2.



53-1

53-2

Іл. 53.1 – 53.2. Пожар О. Натюрморт з японською гравюрою. Папір, олівець. 
2018.



Іл. 54.1 – 54.3. Козлова Н. З серії ілюстрацій до японської  
казки «Сукня вогняної миші». Папір, олівець. 
2006.

54-1

54-2

54-3



Іл. 56. Вітязь Н. Японська 
музика. Картон, акварель.  
2012. 

Іл. 55. Вітязь Н. Чаювання. Картон, акварель.  2012. 



Іл. 58. Вітязь Н. Самурай у 
ритуальному костюмі з 
пташиним пір’ям. Картон, 
акварель.  2012. 

Іл. 57. Вітязь Н. Самурай. Картон, 
акварель. 2012. 



Іл. 59. Калюжна І. Донька.  
Полотно, олія. 2019.

Іл. 60. Калайчи В. Софія.  
Полотно, олія. 2019.

Іл. 61. Моргунова О. Студія №2. 
Папір, пастель. 2007.

Іл. 62. Моргунова О. Японка. Папір, 
гуаш. 2008. 
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Іл. 65. Експозиція виставки «НавКОЛО ЯПОНІЇ». 2019.

Іл. 64. Афіша виставки 
«НавКОЛО ЯПОНІЇ». 2019.

Іл. 63. Калюжна І. Рух.Полотно, 
олія.  2018.



66-1

66-2

66-4

66-3

66-5

66.1 – 66.5. Парк Кіото. Київ. 2017.



Іл. 68. Ликов С. Недовіра до Караваджо 3. Полотно, олія. 2008.

Іл. 69. Ликов С. Недовіра до Караваджо 4. Полотно, олія. 2008.

Іл. 67. Ликов С. Караваджо. Театр Но. Полотно, олія. 2009.



Іл. 70. Ликов С. Жіноча версія. З циклу «Ловці снів». 
Полотно, олія. 2008.

Іл. 71. Ликов С. Ченці. З циклу «Сни». Полотно, олія.  2008.

Іл. 72. Ликов С. Всесвітня історія в картинках.  Полотно, олія. 2009.



73-1

73-2

Іл. 73.1 – 73.2. Шапошников В. З циклу «Ноосфера». Полотно, олія. 2009.



Іл. 74. Ройтбурд О.  Самурай. Полотно, олія. 2010.

Іл. 75. Ройтбурд О. Самурай. Полотно, олія. 2006.



Іл. 76. Ройтбурд О. Гейші. Полотно, олія. 2005.

Іл. 77. Брейш В. Перлина 
небесна, перлина тілесна. 
Полотно, акрил, олія. 2008.

Іл. 78. Брейш В. Легке вирішення 
складних питань. Полотно, 
акрил, олія. 2008.



Іл. 79. Брейш В. Вихід до 
Японського моря. Полотно, 
акрил, олія. 2008.

Іл. 80. Брейш В. Спрага. 
Полотно, акрил, олія.  
2008.

Іл. 81. Брейш В. Водонос.  
Кераміка. 1999 - 2002.

Іл. 82. Брейш В. Гейша. 
Кераміка. 1999 - 
2002.



Іл. 83.1 – 83.6. Гельман (Діордійчук) М. Серія The main dish (Головна 
страва). Колаж. 2018. 

83-1

83-4

83-2

83-5

83-3

83-6



Іл. 84. Гельман (Діордійчук) М. Дроти гудуть. Кіото - Київ. Папір, 
акварель. 2018. 

Іл. 85. Гельман (Діордійчук) М. У пана А. Кіото - Київ. Папір, 
акварель. 2018. 



Іл. 86. Гельман (Діордійчук) М. Селяни з Моріоки. Папір, туш.  2018.

Іл. 87. Гельман (Діордійчук) М. Коротка перерва в Кабукідза.  Папір, туш.  
2018. 

Іл. 88. Гельман (Діордійчук) М. Урочистий вечір в Кабукі. Папір, туш. 2018. 



Іл. 89. Гельман (Діордійчук) М. Нові пейзажі Фукусіми. Папір, туш. 2018. 

Іл. 90. Гельман (Діордійчук) М. Довга дорога крізь хуртовину. Папір, туш. 
2018. 

Іл. 91. Гельман (Діордійчук) М. Старий ліхтар. Папір, туш.. 2018. 



Іл. 92. Алимов С. Суші бар. Полотно, олія. 2016.

Іл. 93. Алимов С. Діспут. Полотно, 
олія. 2016.

Іл. 94. Алимов С. Рікша. Полотно, 
олія. 2016.



Іл. 96.1 – 96.3. Гай С. Експозиція проекту «Сто видів Фудзі». 
Полотно, олія.  2015.

96-1

96-2

96-3

Іл. 95. Гай С. Самурай. Полотно, олія. 2009.



Іл. 98. Гельман М. Шібарі-скетчінг. 2018.

Іл. 97. Гельман М. Плакат шібарі-скетчінг.  2018.



100-2

Іл. 100.1 – 100.2. Пархоменко Б. Виставка «Нео-каліграфія Райрю». 2017.

100-1

Іл. 99.1 – 99.2. Пархоменко Б. Перформанс «Ієрогліф року. Традиції 
Японії». 2012.

99-1

99-2



101-1

101-2

Іл. 101.1 – 101.2. Кущенко М. Перфоманс.  2012.



102-1

102-3

102-4

102-2

Іл. 102.1 – 102.4. Романюк О. Експозиція виставки «Серце». 2016.



Іл. 103. «Японський вечір» в галереї «АС». 2018.

Іл. 104. Церемонія чаювання. «Японський вечір» в галереї «АС». 2018.



105-1

105-2

105-3

Іл. 105.1 – 105.3. Вечірка VEKA. Вікно в Японію. Одеський музей західного  
і східного містецтва.



Іл. 106. Єсюнін О. Орігамі. Носоріг. 2011.

Іл. 107. Єсюнін О. Орігамі. Слон. 
2011.

Іл. 109. Єсюнін О. Орігамі. 
Метелик. 2011.

Іл. 108. Єсюнін О. Орігамі. 
Кінь.  2011.

Іл. 110. Єсюнін О. Орігамі. Бабка.  
2011.



Іл. 111. Мусатов Ю. Explosion. 
Шамот. 2015. 

Іл. 112. Мусатов Ю. 
Explosion.  Шамот. 
2015. 

Іл. 113. Мусатов Ю. Evolution IІ. Шамот. 2015.



Іл. 115. Мусатов Ю. Pyramid. Шамот. 2015.Іл. 114. Мусатов Ю.  Шамот. 2018.

Іл. 116. Мусатов Ю. Шамот. 2015. Іл. 117. Мусатов Ю. Пік. 
Шамот. 2016.



Іл. 118. Мірошниченко О. Бронзовий. 
Кераміка. 2017.

Іл. 119. Мірошниченко О. Маска. 
Кераміка.  2017.



Іл. 120. Антонова Л. Гейша. 
Кераміка. 2008.

Іл. 122. Антонова Л. Чайная церемония. Шамот. 2006.

Іл. 123. Антонова Л. Кераміка. 2008.

Іл. 121. Антонова Л. Таріль. Кераміка. 
2015. 



Іл. 124.1 – 124.2. Корнієнко В. «Хаорі». Кераміка. 2020.

Іл. 125.1 – 125.2. Корнієнко В. «Кімоно». Кераміка. 2020.

124-1 

125-1 

124-2 

125-2 



Іл. 127. Войтович Ю. Людина 
мистецтва. Кераміка. 
2017.

Іл. 128. Войтович Ю. Гейша. 
Кераміка.  2017.

Іл. 126. Корнієнко В. 
«Мандрівник». 
Кераміка. 2020.



Іл. 131. Дворак-Галік О.  Місяць по небу ходить. Кераміка.  2012-2015.

Іл. 129. Дворак-Галік О. 
Чайник.  Кераміка.   
2017.

Іл. 130. Дворак-Галік О. 
Вечірне небо. 
Кераміка.   2017.



Іл. 132. Єфімова Н. Пейзаж. Папір, туш. 
2010 - 2016.

Іл. 134. Єфімова Н. Лотос. Папір, туш. 2010 - 2016.

Іл. 133. Єфімова Н. 
Глоріоза. Папір, 
туш. 2010 - 2016.



Іл. 135. Єгорова С. Живопис. 
Папір, акварель 2003.

Іл. 136. Єгорова С. Чілі. Папір, акварель. 2014.



Іл. 137. Маякова К. Сумна історія. 
Папір, туш, перо.  2009.

Іл. 139.1 – 139.2 Сафіна К. Ілюстрація 1 до книги X. Муракамі «Полювання 
на овець». Папір, туш. 2009. 

139-1 139-2

Іл. 138. Кулик В. Сінокіс. 
Папір, соус. 2007.



Іл. 140.1 – 140.3. Завгородній С. З серії «Знаки». Папір, гуаш. 2008-2010. 

140-1 140-2

140-3



Іл. 141. Туржанська Л. Осінній настрій. Кераміка. 2012.

Іл. 142.1 – 142.2 Шаповалов В. Піала. Кераміка.  2012.

142-1 142-2



Іл. 143. Булигіна Л. Ошібана. 2013-2015. 

Іл. 144. Булигіна Л. Ошібана. 2013-2015.  



Іл. 145. Малиш  С. Бесіда. Полотно, олія. 1997.

Іл. 147. Моргулян Є. Posto. Полотно, 
олія. 2007.

Іл. 146. Мироненко Н.  
Натхнення. Полотно, 
олія. 2010. 



Іл. 149. Кудрявцева Н.  Квіти 
сплять і бачать сни... 
Папір, акварель, 
акрил. 2005.

Іл. 148. Селіщева І.  В 
японському стилі. 
Полотно, олія. 1997.



Іл. 150.1 – 150.2. Гагієв Г. Із серії «Самураї». Полотно, олія.  2009.

150-1

150-2

Іл. 151. Потурайло А.  Соломія Крушельницька - Мадам Баттерфляй. 
Полотно, олія. 2017.



Іл. 152. Чернишов Д. Весняний настрій у осінньому 
вбранні. Папір, олівець. 2006.

Іл. 154. Буряк  Б. Лик. Полотно, олія. 
2011.

Іл. 153. Пресняков О. Віяло.  
 Комп’ютерна графіка. 2008.



Іл. 156. Кроповинськая О. Гейша. 
Paperclay, текстиль 2016.

Іл. 155. Великород К. Японкі. Cкульптура, 
сухе валяння 2017.

Іл. 157. Тормишева Г. Ляльки. 
Кокеші, темарі. 2016.



Іл. 158. Болдирева В. Фестиваль Сакури. Папір, акварель. 2017.

Іл. 159. Афанасьєва А. Ідилія. Папір, акварель. 2017.



Іл. 160. Деркаченко О. Нецке. 
Актор, що імітує 
лелеки. 2004-2008.

Іл. 161. Деркаченко О. Нецке. Жаба 
зі змією. 2004-2008.

Іл. 162. Осіпов С. Нецке. Голова яструба. 2014.

Іл. 163. Осіпов С. Нецке. Кінь. 2019.



Іл. 164. Тарапака А. Сагемоно - інро. 
2007-2012.

Іл. 165. Тарапака А. Нецке. 
Вказуючий шлях. 
2007-2012.

Іл. 167. Тарапака А. Нецке.  
2011.

Іл. 166. Тарапака А. Нецке. 
2011.



Іл. 168. Тарапака А. Сагемоно - інро.  Жаба і оса. 2011.

Іл. 169. Білик М. Народження 
галактики. Бронза, камінь. 
1996-2003.



Рис. PB-а
Мамедов К.
Із серії «Самурі», бронза, h=38см, 2008

Рис. PB-б
Мамедов К.
Із серії «Самурі», бронза, h=38см, 2008

Іл. 170.1 – 170.3. Мамедов К. Серія «Самурі». Бронза.  2008.

170-3170-2

170-1



Іл. 173. Лемешко В. Японка з  
ліхтариком. Бронза. 1998.

Іл. 171. Лемешко В. Борець сумо. 
Латунь. 2007.

Іл. 172. Лемешко В. Борець сумо. 
Латунь. 2010.



Іл. 174. Ємельяненко В. Герої 
Іліади. Бронза. 2007.



Іл. 175. Мікітенко В. Ритуальний танець. Бронза. 1996. 

Іл. 176. Білик М. Макош. Бронза, 
пісковик. 1996-2003.



Іл. 177. Назаренко О. Яблуневий 
цвіт. Полотно, олія. 2012.

Іл. 179. Шпак О. Абрикосове дерево. Полотно, олія. 2008.

Іл. 178. Гончарова К. Алея кохання. 
Текстиль. 2008.



Іл. 180. Вольський С. 
Квіти. Гаряча 
емаль 2006.

Іл. 181. Вольський С. 
Маки. Гаряча 
емаль  2006.

Іл. 182. Вольський С. Іриси. 
Гаряча емаль. 2008.



Іл. 184. Чернишов Д.  Абрикосові квіти. Папір, олівець. 2003.

Іл. 183. Чернишов Д. Крона 
дерева. Папір, 
олівець. 1997.



Іл. 185. Пліска Т. Композиція з ірисами. Полотно, олія.1998.

Іл. 186. Погорєлова І. У травах. 
Полотно, олія. 2002.

Іл. 187. Погорєлова І. Відчуття 
весни. Полотно, олія. 2002.



Іл. 188. Козлова Н. Хвиля. Папір, гуаш. 1998.

Іл. 189. Козлова Н. Творіння 2. Папір, олівець. 2012.



Іл. 190. Буряк О. Миролюбне 
воїнство. Картон, 
темпера. 2011.

Іл. 191. Прахова О. Каліграфія. Папір, туш. 
2005. 



Іл. 192. Потапенко О. Толока. Полотно, олія. 2006.

Іл. 193. Грекова  Н. Мальви. Гобелен. 2008.



Іл. 194. Кисельов В. Хазяйка чайного 
будинку. Дерево. 2005.

Іл. 195. Лебедкіна О., Сердюк Є. Тарелі «Японські мотиви».  Кераміка. 2017.



Іл. 196. Піша Л. Ширма. Вітраж. 2015.

Іл. 197. Піша Л. Ширма. Вітраж. 2016.



Іл. 198. Вовчук Д. Декоративний світильник.  Ковка, 
чорний метал. 2004.

Іл. 199. Вовчук Д. Парковий ліхтар. Ковка, чорний 
метал. 2005.



201-1 201-2

Іл.201.1 – 201.2. Петрова О. Із серії «Самураї». Полотно, олія.  2008.

Іл. 200. Данилов Б. Ваза «Діалог». 
Порцеляна. 1998.



Іл. 203.1 – 203.3. Алимов С.  Серія «Самураї». Полотно, олія.  2002-2008.

Іл. 202. Алимов С.  «Битва кланів». Полотно, олія.  2002-2008.

203-1 203-2 203-3



Іл. 205. Діордійчук (Гельман) М. Батик. 2014.

Іл. 204. Діордійчук (Гельман) М. Батик. 2014.



Іл. 207. Діордійчук (Гельман) М. Пано в інтер’єрі.  2014.

Іл. 206. Діордійчук (Гельман) М. Батик. 2009.



Іл. 208.1 – 208.3. Білозер О.  Серія «Борці сумо». Папір, туш. 2013.

208-1

208-3208-2

Іл. 210. Чантурія Г. 
«Сумо». Папір, 
олівець. 2020.

Іл. 209. Тойкуні III (1786-1864) «Сумо и 
(Кімензан проти Шірануі))». 1857.



Іл. 211. Зозуля А. Красний мак. 
Офорт. 2017.

Іл. 212. Кришталь М.  
Японський вечір.  
Офорт. 2017.



Іл. 215. Антонова Л. Сервіз «Церемонія чаювання». Кераміка. 1995.

Іл. 213. Антонова Л. Відважний 
розвідник. Кераміка. 1995.

Іл. 214. Антонова Л. Відважний 
самурай. Кераміка. 1995.



Іл. 216.  Стратійчук О. Під синіми хмарами. Офорт. 2011.

Іл. 217. Стратійчук О. Весняні 
квіти.  Офорт.  2008-2011.

Іл. 218. Стратійчук О. Спаржа та  
артишоки. Офорт. 2008-2011.

Іл. 219. Стратійчук О. Три дні одного року. Пара тюльпанів. Офорт. 
2012.



Іл. 220.1 – 220.2.  Стратійчук О. Листи з Японії. Офорт. 2006.

220-1 220-2.

Іл. 221. Стратійчук О. Півники. Мокуліто. 2013-2015.



Іл. 222. Стратійчук О. Вересень V. 
Мокуліто. 2013-2015.

Іл. 223. Стратійчук О. Вересень IV. 
Мокуліто. 2013-2015.



Іл. 224. Омельченко О. Прогулянка. Полотно, олія. 2008.

Іл. 225. Китагава Утамаро. Гравюра. 1794.



Іл. 226. Омельченко О. Відлига. Полотно, олія. 2008.

Іл. 227. Невідомий. Верби на мосту Уджі. Парні шестистулчасті ширми. 
Початок XVII.



Іл. 228. Омельченко О. Перший сніг.  Полотно, олія. 2007.

Іл. 229. Таварая Сотацу. Ширма. 1600–1643.



Іл. 230. Омельченко О. Пейзаж. Папір, олівець. 2007.

Іл. 231. Кітагава Утамаро. Яма Ута і Кінтаро. Гравюра. 1798.



Іл. 234. Ментух А. Образ. Полотно, 
темпера. 1993. 

Іл. 233. Богданов В. Декоративна 
фігура. Пінопласт, олія. 1974. 

Іл. 235. Кирилова Н.  П’ятниця. 
Полотно, акрил  2005.

Іл. 232. Омельченко О. Очікування. 
Полотно, олія.  2011.



Іл. 236. Максимович В. Автопортрет. Полотно, олія. 1913. 

Іл. 237. Прокопенко М. Гоголь — біла ворона. Полотно, олія. 2008. 



Іл. 238. Бойчук Т. Біля яблуні. 
Картон, темпера. 1919-1920.

Іл. 240. Гельман М. (Діордійчук) 
Глибокий сон. Вихід. 
Папір, туш, акрил 2016.

Іл. 239. Ткач Т. Арциз Бессарабські 
груші. Полотно, олія.  2013.



Іл. 241. Целоусов В. Початок. Писанка. 1990-2012.

Іл. 242. Cмислова Є., Коропи коі. 
Кераміка. 2019.



Іл. 244. Такао Кавасаки. Чавани. Кераміка. 2017.

Іл. 243. Раку Ічінью IV. Чаван. Кераміка. 1640-1696.



Іл. 246.1 – 246.2 Мірошниченко О. Чаван. Кераміка. 2017.

246-1 246-2

Іл. 245. Мірошниченко О. Чайник. Кераміка. 2017.



247-1

247-5

247-3

247-4

Іл. 247.1 – 247.5. Шаповалов В. Кераміка. 2007-2017.

247-2



248-1

248-2

248-4

248-3

Іл. 248.1 – 248.4. Билокінь Д. Кераміка. 2016.



Іл. 249. Недбаєвська С. Чаван, Місячне сяйво. Кераміка. 2016.

Іл. 250. Оніщенко В. Чаши, тарель. 
Кераміка. 2017.

Іл. 251. Оніщенко В. Чаша. 
Кераміка. 2016.



Іл. 252. Оніщенко В. Піали. Кераміка. 2016. 

Іл. 254. Фрайман П. Чаван. 
Кераміка.  2015.

Іл. 253. Товстоус М. Чаван. 
Кераміка. 2017. 

255-2

Іл. 255.1 – 255.2. Фрайман П. Чайник. Кераміка. 2011-2016.

255-1



Іл. 256. Мирко Ю. Чаван. 
Кераміка. 2017. 

Іл. 257. Мирко Ю. Чайник. 
Кераміка. 2017. 

Іл. 258. Портнова Л. Кириченко А. Тарель. Кераміка. 2016.



Іл. 259.1 – 259.3. Портнова Л., Кириченко А. Чаши. Кераміка. 2016.

259-1

259-3

259-2



260-1

260-3

260-5

260-2

260-4

260-6

Іл. 260.1 – 260.6. Карпенко Ю. Чаван. Кераміка. 2015-2017.



261-1

261-2

Іл. 261.1 – 261.2. Карпенко Ю. Майстерня. 2018.



Іл. 263. Поляруш М. Серія тарелей «Листя». Кераміка. 2017.

Іл. 262. Сучастна японська керамика. Кераміка. Кіото. 2017.



Іл. 265. Савельєва О. Серія «Озера – очі землі». Кераміка. 2017.

Іл. 264. Савельєва О. Тарілки «Листя». Кераміка. 2017.



Іл. 266. Томашівська А. Кольори Юпітера. Кераміка. 2017.

Іл. 267. Стасенко Г., Леонтьєв В. 
Сова.  Порцеляна. 2013. 

Іл. 268. Стасенко Г., Леонтьєв В. 
Жабеня. Порцеляна. 2013. 



Іл. 269.1 – 269.2. Стасенко Г., Леонтьєв В. Риба. Порцеляна. 2013. 

269-1

269-1



Іл. 270. Стасенко Г., Леонтьєв В. 
Лев-самурай. 
Порцеляна. 2013. 

271-1

271-2

Іл. 271.1 – 271.2. Стасенко Г., Леонтьєв В. Риба.  Порцеляна. 2013. 



272-2 273-1

272-1

273-2

Іл. 272.1 –  272.2. Пасічна С. Composition. Публікація в каталозі. Японія.1999.
Іл. 273.1 –  273.2. Шаповалов В. Chawan. Публікація в каталозі. Японія.2005.
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