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Косів В. М. Шрифт як засіб національної
ідентифікації у графічному дизайні української
діаспори 1945–1989 років. На матеріалах об-
кладинок періодичних видань, музичних платівок
української діаспори 1945–1989 рр. простежують-
ся приклади візуалізації української ідентичності
за допомогою шрифтової графіки, з’ясовуються
загальні особливості та індивідуальні авторські
підходи. Зазначено, що для повоєнної хвилі
української еміграції збереження та репрезентація
національної ідентичності були найважливішим
завданням, а шрифтова графіка, яка використо-
вувала форми уставу, напівуставу, в’язі та скоро-
пису, передавала повідомлення про національність
видання. Показано, що пошуки національного ви-
разу в українському графічному дизайні велися від
початку XX ст., зокрема в контексті формування
«українського стилю», де майже всі шрифтові
розробки належать Георгію Нарбуту. Після війни
Роберт Лісовський, Михайло Дмитренко, Микола
Бутович, Богдан Боцюрків та інші автори, з од-
ного боку, використовують нарбутівські літери,
а з іншого — розвивають індивідуальні шриф-
ти і показують відмінні методики використання
історичного матеріалу.

Ключові слова: українська діаспора 1945–1989 рр.,
національна ідентичність, графічний дизайн,
шрифт, кирилиця.

Косив В. М. Шрифт как средство национальной
идентификации в графическом дизайне украин-
ской диаспоры 1945–1989 годов. На материалах
обложек периодических изданий, музыкальных пла-
стинок украинской диаспоры 1945–1989 гг. про-
слеживаются примеры визуализации украинской
идентичности с помощью шрифтовой графики,
выясняются общие особенности и индивидуальные
авторские подходы. Отмечено, что для послево-
енной волны украинской эмиграции сохранение и
репрезентация национальной идентичности были
важнейшей задачей, а шрифтовая графика, кото-
рая использовала формы устава, полуустава, вязи
и скорописи, передавала сообщение о националь-

ности издания. Показано, что поиски националь-
ного выражения в украинском графическом дизай-
не велись с начала XX в., в частности в контексте
формирования «украинского стиля», где почти все
шрифтовые разработки принадлежат Георгию
Нарбуту. После войны Роберт Лисовский, Михаил
Дмитренко, Николай Бутович, Богдан Боцюркив и
другие авторы, с одной стороны, используют нар-
бутовские буквы, а с другой — развивают индиви-
дуальные шрифты и показывают разные методики
использования исторического материала.

Ключевые слова: украинская диаспора 1945–
1989 гг., национальная идентичность, графический
дизайн, шрифт, кириллица.

Kosiv V. Font as a Means of National Identifi cation
in Graphic Design of the Ukrainian Diaspora, 1945–
1989.
Background. Cyrillic letters, which were developed
from Greek uncial, are used by more than ten lan-
guages, therefore, the Ukrainian alphabet, although
having several distinct letters, in graphic design is
not suffi cient to express nationality. However, during
the 20th century, Ukrainian identity is often visualized
with the font design. With the historical forms of let-
ters that developed on the Ukrainian lands, on the one
hand, one could recall the past, and on the other hand,
communicate graphic uniqueness among neighbors.
For the post-war wave of Ukrainian emigration, the
preservation and representation of national identity
was the most important task and the key to organized
communities existence. In this sense, the font graphics,
which used historical forms of uncial, half-uncial, and
cursive illustrated nationality of the publication. Art of
the Ukrainian diaspora was covered both in general
works and in monographs, albums, and articles about
individual authors. However, graphic design rarely be-
came the subject of research. As far as letters design
and typography are concerned, this area remains the
least studied in Ukrainian art history.
Objectives. The objectives of the article are to trace the
examples of visual representation of Ukrainian iden-
tity in graphic design of the diaspora with the means
of typography as well as defi ne general tendencies and
individual approaches.
Results. The search for national expression in the
Ukrainian graphic design was conducted from the
beginning of the 20th century, in particular in the con-
text of the formation of the “Ukrainian style”. Its rec-
ognizable motifs had several authors, but almost all
font designs belong to Heorhiy Narbut. The Ukrainian
character of his letters is expressed, for the most part,
in Baroque forms of the 17th century. Obviously, in ad-
dition to purely aesthetic motivations, the focus on this
period had an ideological component, since it recalled
the time of the Cossack State. The closest to the fonts
of George Narbut are the developments of his immedi-
ate students, one of whom – Robert Lisovskyi worked
in emigration. After the war, his letters became bolder,
but at the same time more individually distinctive. Not
a direct student of Narbut, Mykhailo Dmytrenko used
similar letter forms. Just as the stylistics of his illustra-
tions from the citation of Narbut developed into more
personal expression, in the design of letters, he initially
was closer to his “spiritual teacher”, but subsequently
worked out a new version of his font. Mykola Butovych
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left the rich heritage of lettering design. In some cases,
the letters are close to the works of Narbut, others show
distinctive minuscules and majuscules. At the end of the
1940s and early 1950s, Narbut’s fonts were imitated by
Bohdan Botsiurkiv. In some works of the Diaspora, the
infl uence of George Narbut is not direct, but through
the designs of Pavlo Kovzhun – one of the most infl uen-
tial designers of the interwar period. Examples of such
mediation are obvious in the works of Edvard Kozak
and Anatoliy Salabay.
Besides the infl uence Narbut designs, his populariza-
tion of historical sources was equally important. In
many works of the 1940–1980s, the designers used
primary sources – Ukrainian manuscripts and printed
books. The graphics of uncial, half-uncial, ornate capi-
tal letters (vyaz), and cursive was used for all kinds of
messages. First of all, it can be seen in the design for
church publications, in particular, the works of Petro
Kholodnyi for the “Ukrainian Orthodox Calendar”.
On the covers for the youth magazine “Avangard” Om-
elian Mazuryk used half-uncial and vyaz. The graphics
of vyaz was the source for several works of Mykola Bu-
tovych and Ivan Bystrytskyi, which show its geometric
version. Unlike uncial, half-uncial, and vyaz that were
used not only in Ukraine, the characteristic Baroque
script had a clear Ukrainian expression. Ivan Moza-
levskyi uses it on the cover of “Soborna Ukraina”, and
Edward Kozak on the cover of “Druzhne Poslannia”,
recalling the Cossack history.
Among a large number of examples, in which Cyrillic
lettering expresses Ukrainian identity, a group of works
stands out, marked by the infl uence of European art
deco. Art deco font design balanced between decora-
tive art nouveau and major avant-garde trends. This
approach added a contemporary European fl avor to
the Ukrainian designs, but when the historic Cyrillic
forms or Narbut letters were taken as the basis, the
art deco became Ukrainian. Mykhailo Dmytrenko and
other authors replace the bar in the letter “A” with the
triangle. This detail was used in almost every European
country in the second half of the 1920s–1930s. But in
the Ukrainian context, its consistency with the triangles
pattern reminded of “national style”. Geometric logo-
types in the art deco style were designed in France by
Oleksandr Savchenko-Bilsky. Across the Atlantic, the
interwar style was continued by Mykola Butovych, Leo-
nid Papara, and Bohdan Stebelskyi.
In the Ukrainian diaspora, the need for Ukrainian
expression concerned not only the Cyrillic letters but
also the Latin. Particular elements of common letters
were easily transferred from Cyrillic to Latin, giving it
Ukrainian character. After the war, it was demonstrated
by Robert Lisovsky, whose Latin refl ects the same au-
thor’s manner as the Cyrillic. Such a transfer can be
seen on the music album covers designed by Mykola
Butovych and Mykhailo Dmytrenko. Yakiv Hnizdovskyi,
instead, uses Cyrillic but gives it Latin expression. He
calls for the correction of shortcomings that extend
from 1710 and suggests starting with the cyrillization
of the best examples of Latin fonts. Myron Levytskyi
shares this idea with his fonts, which are always na-
tionally neutral. Ukrainian identity in his works was ex-
pressed by other means, but the font design emphasized
its modern character.
Conclusions. Font designs of the Ukrainian diaspora
are express the individuality and show various meth-

ods of using the historic material. Letterings of Robert
Lisovskyi, Mykola Butovych, Mykhailo Dmytrenko are
so distinctive that it is possible to recognize authorship
of the unsigned works. They used common sources, but
different personalities resulted in unique solutions. In
further research, it would be important to compare
the diaspora and Soviet works. After all, the Ameri-
can Ukrainian Mykhailo Dmytrenko in the design for
the Catholic Church and the Soviet Ukrainian Ivan
Dziuban in the promotion of the collective farms use
the same means of font design. In different political
contexts, their letters denoted Ukrainian identity but
formed various connotations.

Keywords: Ukrainian Diaspora of 1945–1989, nation-
al identity, graphic design, fonts, Cyrillic.

Постановка проблеми. Сформована на
основі грецького унціального письма, кирили-
ця є спільною для більш ніж десяти мов, тому
українська абетка, хоч і має декілька відмінних
літер, у графічному дизайні не є достатнім вираз-
ником національності. Утім, упродовж ХХ ст. і в
радянській Україні, і в українській діаспорі укра-
їнська ідентичність часто візуалізовувалася саме
шрифтом. За допомогою історичних форм літер,
які розвинулися на українських землях, з одного
боку, можна було пригадати про минуле, а з ін-
шого — віднайти графічну унікальність, яка ви-
різняє з-поміж сусідів. Пошуки цієї унікальності
велися від початку століття в контексті опрацю-
вання «українського стилю». Василь Кричев-
ський, поруч з інтерпретацією народного орна-
менту і гравюр стародруків, уживає давні форми
кирилиці. Георгій Нарбут починає своє навчання
з переписування старих манускриптів уже в Глу-
хівській гімназії, а в Санкт-Петербурзі приєд-
нується до популярної в тому часі європейської
практики (зокрема в контексті руху «мистецтва і
ремесла») використання історичних форм літер.
Після переїзду до Києва він фокусується на укра-
їнській спадщині. На завершення хоча б одного
повного шрифту часу не вистачило, але численні
розробки для обкладинок, титулів, грамот, бан-
кнот стали взірцями для наслідування впродовж
усього ХХ ст.

Графічний дизайн української діаспори
1945–1989 рр., зокрема обкладинки періодичних
видань, є багатим на шрифтові композиції, котрі
базуються на нарбутових творах. У роботах Ми-
хайла Дмитренка, Миколи Бутовича, Роберта Лі-
совського, Богдана Боцюрківа та інших авторів
бачимо прямі цитати, парафрази, індивідуальні
інтерпретації робіт Георгія Нарбута, а також без-
посереднє звернення до джерел, які він актуалі-
зував. Для повоєнної хвилі української еміграції
збереження та репрезентація національної іден-
тичності були найважливішим завданням і запо-
рукою існування організованих громад. У цьому
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сенсі шрифтова графіка, яка використовувала
форми уставу, напівуставу, скоропису, передавала
повідомлення про національний характер публі-
кації.

Історіографія проблеми. Творчість мист-
ців української діаспори висвітлювалася як у
працях загального характеру [8; 14; 18], так і в
монографіях, альбомах і статтях про окремих ав-
торів [1; 11; 15]. Однак основна увага зосереджу-
валася на образотворчому мистецтві, натомість
дизайнерські роботи рідко ставали об’єктом до-
слідження. Що ж стосується шрифтів, ця ділянка
графічного дизайну залишається на сьогодні най-
менш вивченою в українському мистецтвознав-
стві. Питання українського характеру кирилиці
піднімалися в окремих діаспорних публікаціях.
Про вплив Георгія Нарбута на пізніших авторів
писав П. Мегик: «Культуру української букви під-
ніс Ю. Нарбут дуже високо. Від нього розпочався
похід плекання культури сучасної нашої букви
(Ковжун, Лісовський, Хасевич, Баляс, Гніздов-
ський і молодші)» [10, с. 7]. Повторив цю тезу
І. Кейван: «…геніяльний Юрій Нарбут удоскона-
лив українську абетку, а за ними пішли найвизна-
чніші наші графіки: Павло Ковжун, Микола Бу-
тович, Роберт Лісовський, Ніл Хасевич та інші»
[6, с. 63]. З публікацій самих мистців варто також
згадати Я. Гніздовського та В. Дорошенка, які ви-
словилися про шрифтовий дизайн на сторінках
журналу «Нотатки з Мистецтва» [2; 3]. З публіка-
цій останніх років варто виділити працю О. Фе-
дорука про Миколу Бутовича [19] та Р. Яціва про
Роберта Лісовського [20], де дизайнерські роботи
і шрифтова графіка представлені доволі об’ємно.
Шрифтові роботи Якова Гніздовського у своє-
му інтернет-блозі «Кирилівські читання» аналі-
зує І. Дудник, зараховуючи їх до «українського
шрифтового стилю» [5]. В. Мітченко у своєму
дослідженні «Естетика українського рукописного
шрифту» вказує на «діаспорний вектор» впливу
Георгія Нарбута [13, с. 119], але робіт повоєнної
діаспори тут не наведено.

Мета статті — на матеріалах обкладинок
періодичних видань, музичних платівок україн-
ської діаспори 1945–1989 рр. простежити при-
клади візуалізації української ідентичності за до-
помогою шрифтової графіки, з’ясувати загальні
особливості та індивідуальні авторські підходи.

Виклад основного матеріалу досліджен-
ня. Пошуки національного виразу в українсько-
му графічному дизайні велися від початку XX ст.,
зокрема в контексті формування «українського
стилю». Його композиційні принципи, характер-
на стилізація, впізнавані мотиви мали кількох ав-
торів, але майже всі шрифтові розробки належать
одному майстру — Георгію Нарбуту. І Василь

Кричевський, і Михайло Бойчук у своїх шрифто-
вих роботах, хоч і вживали історичні джерела, не
досягли такого рівня переосмислення й адаптації
до сучасних потреб, як Георгій Нарбут. Літери
Георгія Нарбута базуються на взірцях рукописної
та друкованої кирилиці, при цьому український
характер виражається здебільшого бароковими
формами XVII ст. Очевидно, що крім естетич-
них мотивацій, звернення до цього періоду мало
ідеологічну складову, адже пригадувало про іс-
торичний період Козацької держави. Відкинен-
ня кириличної графіки Петром І у 1710 р. та по-
ширення «гражданських шрифтів» (за графікою
тотожних латинській антикві) на українських
землях у XIX ст. сприймалося як заперечення на-
ціональної традиції, відповідно, вживання форм
напівуставу і скоропису в 1917–1920 рр. — її
відродженням. В. Січинський засвідчує впливо-
вість такої концепції: «Пригадується, який пе-
реворот зробив Нарбут своїми шрифтами. Вони
звертали на себе загальну увагу, хоч і далеко не
завжди мали признання. Були навіть такі завзяті
прихильники “традиції”, що ніяк не могли пого-
дитися на “латинські” літери Z і N, що служить
доказом, як у нас мало знають про стару україн-
ську культуру шрифтів» [17, с. 52]. Пізніше до-
слідник додав: «На підставі старої української
культури шрифтів Нарбут створив кілька типів
модерних українських шрифтів, широко відомих
під назвою “нарбутівських”. Супроти уживаних
“цивільних” шрифтів нарбутівські шрифти вико-
ристовують старішу кирилицю, а водночас біль-
ше “латинізовані”» [16, с. 21] 1.

Природньо, що найближчими до шрифтів
Георгія Нарбута є розробки його безпосередніх
учнів: Роберта Лісовського, Леся Лозовського та
Марка Кинарського. З них після війни продов-
жив працювати лише Роберт Лісовський. У його
шрифтових роботах 1920–1930-х рр. (зокрема для
львівського журналу «Українське Мистецтво»,
празьких пластових видань) бачимо наслідуван-
ня вчителя. Після війни стилістика міняється, лі-
тери стають більш насиченими, та водночас ви-
разно авторськими. В. Попович дає їм наступну
характеристику: «…масивні і сильні букви з лег-
кою прикрасою і гнучкою лінією, яка їм не дозво-
ляє бути ні цілком простими, ні надто тяжкими.
Є в них щось з ремінісценцій раннього барокка»
[15, с. 217]. Обкладинки журналу «За Єдність
Нації» та «Календарця Українця у В. Британії»
середини 1950-х рр. є прикладами цієї зрілої ав-
торської стилізації. Загалом бачимо поєднання
важких заголовків зі світлою фактурою курсиву,
1  Згадана нарбутівська «латинізація» походила від форм,

які зустрічаються у давніх українських пам’ятках, натомість
латинізація петровської реформи не зважала на місцеву
традицію.
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де певні варіації літер «Н» і «А» не впливають
на впізнаваність стилістики Роберта Лісовського.

Хоч і не був безпосереднім учнем Георгія
Нарбута, близькі шрифтові форми вживав Ми-
хайло Дмитренко. Подібно до того, як стиліс-
тика його ілюстрацій від цитування нарбутових
прийомів розвивалася до авторського виразу, в
дизайні літер він спочатку був ближчий до свого
«духового вчителя» 2, а згодом опрацював новий
варіант шрифту. В обкладинці буклета 1951 р.
«60 літ у Канаді» автор наслідує характерне «N»
і «Д». У логотипі Українського Католицького
Конґресу 1952 р., крім цих двох літер, схожою є
«К», а також вживання «Ѧ» (малого юса) замість
«А» 3. Обкладинка «Пропам’ятної Книги оо. Ва-
силіян у Канаді” 1953 р., яка містить шість літер
«А», ще більше акцентує на цій заміні (Іл. 1). Ха-
рактерною тут є графіка літери «В», яка розви-
нулася у візантійських манускриптах, а потім пе-
рейшла до кирилиці. У пізніх роботах Михайло
Дмитренко вживає іншу графему «А», позбува-
ється «N» у кирилиці та більш виразно базується
на скорописі. Музична платівка 1981 р. для Ка-
пелі Бандуристів ім. Тараса Шевченка ілюструє
цю зміну. Це також видно в логотипі для журналу
«Терем» 1984 р., хоч тут автор розробив усього
чотири літери.

Багату спадщину шрифтових композицій
залишив Микола Бутович. Його каліграфічна
майстерність проявилася в роботах міжвоєнно-
го періоду, зокрема в обкладинці для львівсько-
го «Літопису Червоної Калини» 1932 і 1938 рр.,
варшавського журналу «Наша Культура»
1935 р. У роботі 1932 р. бачимо вже сформова-
ну графіку двох шрифтів, які автор з невелики-
ми змінами вживатиме до кінця життя. Зв’язок
із розробками Георгія Нарбута особливо про-
стежується в характерних літерах підзаголовка.
У 1940–1950-х рр. автор розвиває цей шрифт,
поступово відходячи від дисциплінованості од-
накових споріднених штрихів. У трьох обкла-
динках, які Микола Бутович виконав 1946 р.
для зальцбурзьких видань «Літаври», «Дзвін»
і «Керма», фактура підзаголовків контрастує з
масивнішим словом назви. На відміну від ро-
біт 1930-х рр. тут більше експресії, характер-
ної для барокового скоропису. Автор працює
швидко, рука каліграфа домінує над ретельним
розрахунком дизайнера. Каліграфічні розчерки
логотипа «Керма» настільки виразні, що замі-
няють декоративні елементи, яких у цьому ви-
падку автор не вживає (Іл. 2). Для досягнення
2  Визначення самого М. Дмитренка [7, с. 17–20].
3  Георгій Нарбут за практикою початку століття вживав

малий юс замість «Я». Михайло Дмитренко у своїх творах
застосовує декоративний підхід на відміну від історико-
фонетичного.

виразності в невеликому розмірі різниця між
товщинами штрихів зменшується, шрифт стає
малоконтрастним. Найкраще каліграфічний
почерк Миколи Бутовича проявляється в ком-
позиціях із більшим обсягом тексту. Грамота
Українського Конґресового Комітету Америки
1960 р. показує виразну фактуру письма, в якій
елементи скоропису створюють національне
забарвлення.

Декілька творів містять маюскульні варіан-
ти курсиву Миколи Бутовича. У логотипі «Укра-
їнського Православного Вісника» 1948 р. літе-
ри більш вільні та каліграфічні, на обкладинці
«Ювілейної Книги Українського Робітничого Со-
юзу» 1960 р. — ретельніше сконструйовані. Три
обкладинки музичних платівок другої половини
1950-х рр. показують, наскільки вільно автор ви-
користовував і поєднував різні підходи до тво-
рення українського характеру шрифту. Платівка
«Українські Народні Танки» — літери наближені
до робіт Георгія Нарбута, «Ще не вмерла» — ав-
торський каліграфічний мінускул, «Українські
Пісні хору Вірьовки» — вільний маюскульний
курсив з елементами скоропису. В інших обкла-
динках платівок Микола Бутович також наслідує
маюскульний курсив Георгія Нарбута з «Абет-
ки» та реверса банкноти 100 карбованців 1917 р.
У деяких роботах — вживає літери старої кири-
лиці, причому, як і Михайло Дмитренко, не за-
вжди дотримується правил фонетики. Йотована
«А» у Грамоті УКК слушно заміняє «Я», нато-
мість в обкладинці платівки «Українські пісні й
танці з Гуцульщини» стара кирилична «ѱ» (псі)
заміняє літери «у».

Наприкінці 1940-х — на початку 1950-х рр.
шрифти Георгія Нарбута наслідує Богдан Бо-
цюрків у Вінніпеґу. На обкладинках видання му-
зичних творів О. Кошиця, календаря історичних
подій «Український Літопис», брошур із серії
«Самоосвіта» він цитує не лише відомі моти-
ви колон і лози, а й застосовує схожий прийом
до шрифтової графіки. Окремі літери автор пе-
реносить без змін, а інші, які не зустрічалися в
нарбутових композиціях, конструює самостійно,
при цьому намагаючись дотриматися загального
характеру джерела. За характером побудови літер
Богдану Боцюрківу приписуємо також авторство
логотипа «Бюлетеня Комітету Українців Канади»
(січень 1953 р.) 4.

У деяких творах діаспори вплив шрифтової
графіки Георгія Нарбута відбувається не напря-
му, а за посередництвом розробок Павла Ков-
жуна — одного з найвпливовіших дизайнерів

4  У 1980-х рр. перше слово цієї композиції запозичило
американське видання «Бюлетень Українського
Конґресового Комітету Америки, відділ Фінікс, Арізона».
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міжвоєнного періоду, який послідовно розвивав
нарбутівські прийоми використання давньої ки-
рилиці та інтерпретував їх у дусі європейського
арт-деко. Прикладом такого посередництва є ка-
ліграфічні розчерки, які Георгій Нарбут виводив
із верхньої точки літери «А» (заповнюючи віль-
ний простір) 5, а Павло Ковжун розвинув у деко-
ративні мотиви, які нагадують довгі вузькі стяги
чи козацький оселедець. Едвард Козак на обкла-
динці для «Календарця Української Трибуни» на
1948 р. додає такий розчерк до «А», де він риму-
ється з волоссям вершника і гривою коня, а на об-
кладинці 1949 р. — до літери «Д». Більш відвер-
то наслідує Павла Ковжуна Анатолій Салабай в
обкладинці журналу «За Синім Океаном» 1962 р.
(Іл. 3). Не лише розчерки від «А», але й харак-
терні асиметричні засічки запозичені з ковжуно-
вої обкладинки 1926 р. оповідання І. Франка «Як
Юра Шикманюк брив Черемош».

Окрім значного впливу шрифтових розробок
Георгія Нарбута, не менш важливою була його по-
пуляризація історичних джерел 6. У багатьох тво-
рах 1940–1980-х рр. автори зверталися не так до
розробок 1910–1920-х рр., як до першоджерел —
українських манускриптів і стародруків. Графіка
уставу, напівуставу, в’язі, скоропису опрацьову-
валася для найрізноманітніших завдань. Перш
за все, це показують церковні видання 7. Петро
Холодний на обкладинці журналу «Церква і На-
рід» 1949 р. подає назву літерами уставу. Графіка
окремих літер і характерні великі відстані між
ними вказують на найдавніші українські пам’ятки
(зокрема Остромирове Євангеліє ХІ ст.). У його
обкладинках для «Українського Православного
Калєндара» 1960–1970-х рр. шрифти є важли-
вими елементами дизайну не лише з огляду на
композицію, але й через зв’язок з українськи-
ми стародруками 8. В обкладинці календаря на
1960 р. упізнаються елементи заголовків XVII ст.
У виданні на 1963 р. бачимо поєднання уставу 9

із заголовними літерами, близькими до в’язі. Об-
кладинка журналу на 1971 р. демонструє геоме-
тризовану стилізацію, але зв’язок із українською
в’яззю (перетворення рядків тексту на орнамент)
упізнається (Іл. 4).
5 Див. реверс банкноти 100 карбованців 1917 р.
6  Ініціатором звернення до українських джерел був

М. Грушевський, а одним із перших реалізував його в
шрифтовій графіці В. Кричевський. Але саме через приклад
Г. Нарбута дизайнери вивчали історичні артефакти.

7  Реформа Петра І стосувалася лише світських книг, натомість
церковні ще у ХХ ст. використовували стару кирилицю. Тому
тут можна говорити про майже неперервну традицію.

8  Співпрацюючи з ієрархами Української Православної
Церкви та виконуючи роботи для собору св. Андрія у Саут-
Баунд-Бруку (Нью-Джерсі), Петро Холодний мав можливість
безпосередньо вивчати історичні церковні книги.

9  Літери «с» та «о» відходять від першоджерела та відчутно
вирізняються стилістикою.

Близькі до в’язі літери бачимо на обкладинці
«Літопису Волині» 1955 р 10. Така графіка у світ-
ському виданні комунікативно виправдана, адже
тут вона ілюструє слово «літопис». Натомість се-
рія обкладинок для молодіжного журналу «Аван-
ґард» авторства Омеляна Мазурика семантично
доволі несподівана. Читацька аудиторія, а особ-
ливо назва видання контрастує з літерами старо-
друків. У композиціях 1969 р. заголовні «А» за-
позичені з в’язі, решта літер відображає характер
напівуставу. В обкладинці 1971 р. автор базується
на манускриптах, тож застосовує своєрідну калі-
графічну манеру (особливо несподівані рядкові
«а»). Загалом ці обкладинки є одним із найбільш
промовистих контрастів шрифтової форми та
змісту.

Графіка в’язі була джерелом для двох робіт
Миколи Бутовича 1954 р. (виданих у Джерсі-Сі-
ті). В обкладинці ювілейної книги Українського
Народного Союзу стрічки тексту творять рівно-
мірну фактуру; задля цього, подібно до історич-
них зразків, автор зменшує літеру «А» та зміщує
її вліво під «Р». В обкладинці календаря «Сво-
боди» автор наближається до геометризованої
в’язі. Лише декілька дуг додають орнаментальної
декоративності, всі інші штрихи є вертикально-
горизонтальні. Схожу геометричну графіку в’язі
пропонує Іван Бистрицький на обкладинці вар-
шавського «Українського календаря» на 1969 р.
Два останні приклади неоднозначні з огляду на
реґіональний характер шрифтової графіки. Адже
геометризовані літери в’язі, хоч інколи й зустрі-
чалися в українських творах, насамперед прита-
манні російським виданням. Натомість україн-
ська в’язь укладалася з більш вигнутих і не таких
геометричних літер [9, с. 150]. Однак більшість
читачів цих публікацій навряд чи були знайомі з
першоджерелами та, швидше за все, не розпізна-
вали історичні зв’язки.

На відміну від в’язі, а також графіки уставу
й напівуставу, які використовувалися не лише в
Україні, характерний бароковий скоропис мав од-
нозначне українське прочитання. Уже наприкінці
ХІХ ст. Амвросій Ждаха вживає скоропис у своїх
популярних листівках. У 1913 р. Охрім Судомора
використовує його в логотипі київського журналу
«Дзвін». У 1921 р. Микола Битинський пов’язує
таким чином стрілецтво і козацтво на обкладинці
таборового журналу інтернованих «Український
стрілець». У 1946 р. стилізує під скоропис цитату
І. Франка Іван Мозалевський на обкладинці па-
ризького видання «Соборна Україна». Едвард Ко-
зак в обкладинці 1962 р. для пластового журналу

10  Журнал друкувався у Вінніпеґу, автор обкладинки не
вказаний, але припускаємо, що її міг виконати Богдан
Боцюрків.
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«Дружнє Послання» за допомогою експресивних
розчерків нав’язує до козацької історії (Іл. 5). Зо-
браження клейнодів, очевидно, додає більшої од-
нозначності, але навіть без них обкладинка про-
читується як українська.

Серед великої кількості прикладів, де сти-
лістика кирилиці виражає українську ідентич-
ність, виділяється група творів, позначена впли-
вом європейського арт-деко. У міжвоєнний час
Василь Кричевський, Павло Ковжун, Святослав
Гординський та інші автори експериментували
з популярною стилістикою. Шрифтова графіка
арт-деко балансувала між декоративністю арт-
нуво й сецесії та актуальними аванґардними
мистецькими напрямками. Від кубізму вона пе-
рейняла можливість одночасного розташування
літер у різних ракурсах. Від футуризму — поєд-
нання різних шрифтів в одному слові, динаміку,
неспівпадіння контуру й заповнення площин. Від
конструктивізму — геометризацію, намагання
скласти літери з простих форм. Використання
цих дизайнерських засобів надавало українським
творам сучасного європейського звучання, але
коли за основу бралися графіка історичних кири-
личних форм чи розробки Георгія Нарбута, арт-
деко ставало українським.

Михайло Дмитренко на обкладинці 1952 р.
«Калєндара Української Родини» 11 вживає харак-
терну для арт-деко деталь — поперечний штрих
літери «А» заміняється на трикутник. Цей прийом
використовувався майже в кожній європейській
країні в другій половині 1920-х — 1930-х рр. 12

Але в українському контексті його співзвучність
із рапортом трикутників нав’язувала до «на-
ціонального стилю». Автор логотипа журналу
«Шлях Молоді» (ч. 3; 1947) замінив на трикутни-
ки середній штрих літери «Ш» та крапку над «і».
Вадим Доброліж на обкладинці 1946 р. для жур-
налу «Похід» наслідує літери Павла Ковжуна та
популярний у шрифтах арт-деко прийом декору-
вання жирних штрихів тонким лінійним декором.

Ряд логотипів повоєнних журналів показу-
ють більшу геометризацію. Німецькі, французь-
кі, бельгійські видання українських еміґрантів
продовжують експерименти попередніх десяти-
літь, показуючи гнучкість стилістики арт-деко та
її здатність інкорпорувати історичні кириличні
форми. Автор логотипів паризьких журналів «Ві-
сник УГКЦ у Західній Європі» та «Українець у
Франції» Олександр Савченко-Більський (?) ще
у 1930-х рр. розробив виразні шрифтові рішення
11  Авторство обкладинки не вказане, але стилістика шрифту й

ілюстрації вказує на роботу Михайла Дмитренка.
12  Шарль Люпо в плакаті до паризької виставки декоративних

мистецтв 1925 р., яка й дала назву стилю «арт-деко»,
вмонтовує трикутник у літеру «А», що надає їй деякої
схожості з кириличним малим юсом.

(це, зокрема, видно у травневому випуску плас-
тового журналу «Скоб» за 1938 р.), а в середині
1940-х розвинув їх. Гнучкість арт-деко показує
також обкладинка видання «Гетьманський Го-
лос» 1980 р., де проявляються історичні елемен-
ти заголовних літер і в’язі. У логотипі журналу
«Надбузька Земля» 1981 р. ця стилістика поєдну-
ється зі скорописом (Іл. 6). У багатьох прикладах
для передачі зв’язку з національною шрифтовою
спадщиною достатньо було однієї-двох характер-
них літер. Леонід Папара у роботі 1953 р. досягає
цього літерами «Р» і «Я», а Богдан Стебельський
в обкладинці 1958 р., окрім заміни «Н» на «N»,
подає виразну літеру «К».

Ще один характерний прийом для шрифто-
вої графіки міжвоєнного часу — зміщення центра
літер «Б», «В» донизу. Микола Бутович викорис-
товує його у 1930-х рр. та не відмовляється від
цього до кінця життя 13. У 1948 р. він проектує но-
вий логотип найбільш масового в діаспорі щоден-
ника «Свобода». Стилістика арт-деко наприкінці
1940-х сприймалася як свідчення зв’язку з перед-
воєнними традиціями (у т. ч. й політичними), але
вже через десять років виглядала надто архаїчно.
У листі до автора в січні 1957 р. головний редак-
тор просить «відсвіжити» й «увиразнити» цей за-
головний напис, «зокрема “В” і “Б” та англійське
“В” зробити більш “нормальними”» [4]. 2 берез-
ня 1957 р. газета виходить із новим логотипом, де
з підзаголовка зникли елементи скоропису, літе-
ри заголовка стали «нормальними» і національ-
ний характер більше не відображався.

Розглядаючи шрифтовий дизайн діаспори,
варто зауважити, що в багатьох випадках потре-
ба українського виразу стосувалася не лише літер
кирилиці, а й латинки. У листі до Миколи Буто-
вича від Товариства Приятелів Капелі Бандурис-
тів замовлення сформульовано наступним чином:
«На емблемі має бути напис Ukrainian Bandurists
Chorus або самі ініціяли U.B.C. написані можливо
українським бароковим стилем» [12, арк. 2]. Зре-
штою, таке завдання для українських дизайнерів
не було новим: у банкнотах для УНР (де написи
подавалися трьома мовами) свої рішення пропо-
нував Георгій Нарбут. Окремі елементи спільних
літер доволі легко переносилися з кирилиці на
латинку, надаючи їй українського характеру. Піс-
ля війни найбільш яскраво це демонструє Роберт
Лісовський, зокрема в обкладинці видання «The
Ukrainian Review» (Іл. 7). Його латинка відо-
бражає ті ж авторські прийоми, що й кирилиця.
Подібне перенесення бачимо в обкладинках до
музичних платівок Миколи Бутовича. Михайло
13  На відміну від авторів, які додавали історичні графеми

кирилиці до стилістики арт-деко, Микола Бутович застосовує
іншу тактику. Він додає декілька прийомів арт-деко до
нарбутівських кириличних розробок.
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Дмитренко у згаданій обкладинці для капели бан-
дуристів для того, щоб «українізувати» латинку,
вживає характерне нарбутівське «N» із похилим
лівим штрихом, що підтримує діагональ. Цікаво,
що в кирилиці автор має інші можливості, тому
використовує звичайне «Н».

У зв’язку з використанням латинки (та пе-
ребуванням у середовищі латинського алфаві-
ту) в українській діаспорі окреслилася ще одна
проблема. Петро Мегик у 1972 р. говорить про
неї так: «Завдяки чужим школам — не знаємо
української букви, завдяки самопевності й лі-
нивству — не хочемо потрудитись, щоб зорієн-
туватися як грамотно мала б виглядати наша бук-
ва. […] Гляньмо, як часто ми вже зустрічаємо в
наших написах замість української букви “У” ла-
тинське “Y”. Недавно на палітурках свіжо вида-
ної книжки ми бачили латинське “D”, латинське
“U”» [10, с. 7–8]. У 1985 р. на це звертає увагу Ва-
силь Дорошенко у тексті з промовистою назвою
«Камо грядеши» [3, с. 76]. Загалом ця проблема в
українських діаспорних виданнях простежується
значно швидше. Ще у 1950-х рр. на обкладинках
(а також у текстах) канадського журналу Моло-
дих Українських Націоналістів «Beams» кири-
личну абревіатуру організації «МУН» подавали
як «MYH». Такі приклади зустрічаються впро-
довж усього досліджуваного періоду.

Серед широкого спектра підходів до сти-
лістичного виразу української кирилиці в діа-
спорі вирізнялася позиція Якова Гніздовського.
У 1969 р. на сторінках журналу «Нотатки з Мис-
тецтва» він висловив її у вигляді своєрідного мані-
фесту. Замість постійно повертатися назад, автор
закликає до вдосконалення латинізованих форм
кириличної абетки та виправлення недоліків, ко-
трі тягнуться від 1710 року. «Виходячи з історич-
ного факту, що наше письмо (на добро, чи на зло)
переняло західні шати, йому не залишається ні-
чого іншого, як тільки ходити в тих шатах, дбати,
щоб вони були бездоганно скроєні, стилістично
чисті, як також, щоб вони були в злагоді з часом»
[2, с. 9]. Яків Гніздовський пропонує почати від
кирилізації кращих зразків латинських шрифтів
і показує приклад у своїх численних роботах. На
обкладинці журналу «Арка» 1947 р. він ще вжи-
ває старі форми «а», «р». Але наступного року
пропонує новий варіант кирилиці, який ближчий
до італійської ренесансної антикви, аніж до укра-
їнських манускриптів, і співставляє його із зобра-
женням Брами Заборовського. На звороті обкла-
динки — така ж абревіатура МУР, закомпонована
в рамку давньоруського орнаменту. Той самий
шрифт автор використовує в «Календарі Альмана-
ху» на 1948 р., де показово вживає декоративні
елементи стародруків. Отже, в розумінні Якова

Гніздовського, символізму впізнаваної споруди
та орнаменту достатньо для національної іденти-
фікації, тому шрифт може розвиватися в іншому
напрямку. Цікавими є кілька прикладів редизай-
ну, які автор виконав як заміну ранішим творам
своїх колег. Своєрідною «відповіддю» Миколі
Бутовичу є новий дизайн грамоти для УКК, а
Омеляну Мазурику — новий логотип для журна-
лу «Аванґард» (Іл. 8). Таким чином, Яків Гніздов-
ський, залишивши велику спадщину шрифтових
розробок, показує альтернативний шлях.

Схожу позицію щодо шрифтового дизайну
демонструє Мирон Левицький. В інтерпретаці-
ях декоративних мотивів Василя Кричевського
та Георгія Нарбута він був найбільш плідним в
українському графічному дизайні, але поряд із
цим ніколи не використовував їхніх літер. Шриф-
ти Мирона Левицького майже завжди національ-
но нейтральні. Ба більше, автор тонко відчував
сучасні тенденції шрифтового дизайну і типо-
графіки на Заході та відображав це в роботах для
українських замовників. Його обкладинку для
«одноднівки» Братства «Броди-Лев» 1969 р. 14

можна співставити з відомими розробками Герба
Лубаліна, зокрема типографікою журналу «Avant
Garde» кінця 1960-х та логотипом Школи Архі-
тектури Купер Юніон 1974 р. Таким чином, укра-
їнська ідентичність виражалася іншими засоба-
ми, натомість шрифтовий дизайн підкреслював її
сучасний характер.

Висновки і перспективи подальших до-
сліджень. Як абстрактне позначення звуків роз-
мовної мови, шрифт є одним із найбільш універ-
сальних засобів у графічному дизайні. Разом з
тим його історичні та регіональні форми здатні
додавати різноманітних відтінків у візуальній
комунікації. В українському випадку викорис-
тання характерних елементів уставу, напівуставу,
в’язі та скоропису у творах ХХ ст. було одним
із засобів національної ідентифікації. Шрифтові
розробки української діаспори позначені інди-
відуальністю та показують відмінні методики
використання історичного матеріалу. Літери Ро-
берта Лісовського, Миколи Бутовича, Михайла
Дмитренка настільки виразні, що навіть за від-
сутності підписів дозволяють встановити автор-
ство творів. І хоч майже всі вони користувалися
спільними джерелами, різний творчий характер
вилився в неповторні рішення.

У подальших дослідженнях важливо зроби-
ти співставлення діаспорних і радянських творів.
14  Авторство обкладинки не вказане, але типографіка і

зображення каски, яке також використане в інших роботах,
вказують на Мирона Левицького. Хоч і проживав у Канаді,
художник, очевидно, не міг відмовити своїм побратимам з
Нью-Йорку. (У часі війни він був військовим кореспондентом
газети «До перемоги» Дивізії «Галичина»).
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Іл. 1. Михайло Дмитренко. Обкладинка видання
«Пропам’ятна Книга оо. Василіян у Канаді».

Торонто, 1953 р. Фото автора

Іл. 2. Микола Бутович. Обкладинка журналу «Керма».
Зальцбурґ, 1946 р. Фото автора

Іл. 3. Анатолій Салабай. Обкладинка журналу «За
Синім Океаном». Нью-Йорк, 1962 р. Фото автора

Іл. 4. Петро Холодний. Обкладинка видання
«Український Православний Калєндар». Саут-Баунд-

Брук, 1970 р. Фото автора
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Іл. 8. Яків Гніздовський. Обкладинка журналу
«Аванґард». Нью-Йорк, 1980 р. Фото автора

Іл. 5. Едвард Козак. Обкладинка журналу «Дружнє
Послання». Нью-Йорк, 1962 р. Фото автора

Іл. 6. Невідомий автор. Обкладинка журналу
«Надбузька Земля». Блюмінґтон, Індіана, 1981 р.

Фото автора

Іл. 7. Роберт Лісовський. Обкладинка журналу «The
Ukrainian Review». Лондон, 1954 р. Фото автора
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Адже Михайло Дмитренко на обкладинці торонт-
ського «Калєндара Української Родини» 1952 р.
та Іван Дзюбан у київському плакаті «Примірний
статут колгоспу» 1969 р. вживають спільне дже-
рело, однакові засоби шрифтового дизайну. У різ-
них політичних контекстах ця графіка літер по-
значала українську ідентичність, але формувала
різні конотації.
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