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INTRODUCTION / INTRODUCCION
ART AS MIRROR OF THE WAR
EL ARTE COMO ESPEJO DE LA GUERRA

Svitlana Biedarieva * Hanna Deikun

B The role of art in the context of war is to be a mirror for
society, with all its imperfections and the contradictions
that can be found in the people surrounding us. As the
methods of artistic expression vary by individual artist, the
diversity of artistic practices created in situations of crisis
shows that even a society under the direct threat of vio-
lence is not monolithic. Expressions for and against partic-
ular ideological positions form the core of the exhibition,
which focuses on heavy and complex topics related to the
causes of the violence and displacement of the past six
years — as well as artistic and media responses to it. The
task of the artist is to represent these conditions of hope
and despair and to show turbulent life through a human
lens, transgressing the border-lines set by political conflict.

It is important to talk about the past six years of tur-
bulence in Ukraine because this helps us to unveil the logic
of social protests in any country. In Latin America, the most
recent example is the protests in Chile, where the outburst
of police violence has made it into news media cycles
around the world. The situation in Ukraine is one possible
reflection of global political instability and, as a result,
there is a case to be made for presenting it in Mexico and
Latin America more broadly.

The project At the Front Line. Ukrainian Art, 2013-2019
consisted of an exhibition by thirteen Ukrainian artists at
the National Museum of World Cultures, four panel dis-
cussions at the Museum of Memory and Tolerance with
the participation of Ukrainian, Mexican, and British re-
searchers , and fifteen screenings of documentaries about
Ukraine at the National Cineteca in Mexico City. While
we initially planned the exhibition as an event for audi-
ences with an area-studies interest in the geopolitical dy-
namics and political concerns of Eastern Europe, we were
astonished at the resulting attention of the Mexican pub-
lic. Statistics captured by participating museums showed
that on weekends, the number of visitors to the exhibition

reached as many as 1,500 people daily.

B E] papel del arte en el contexto de la guerra es ser un espejo
para la sociedad, con todas las imperfecciones y contradicciones
que se pueden encontrar en las personas que nos rodean. Como
los métodos de expresion artistica varian segan el artista indivi-
dual, la diversidad de prdcticas artisticas creadas en la situaciéon
de crisis muestran que una sociedad bajo la amenaza directa
de la violencia no es homogénea. Las expresiones en favor y en
contra de posiciones ideoldgicas particulares forman el nticleo
de la exhibicién, que se centra en temas dificiles y complejos
relacionados con las causas de la violencia y el desplazamien-
to de los tltimos seis anos, asi como las respuestas artisticas y
medidticas a la misma. La tarea del artista es representar estas
condiciones de esperanza y desesperacion, asi como mostrar la
vida turbulenta a través de una lente humana, transgrediendo
los limites establecidos por el conflicto politico.

Es importante hablar sobre los dltimos seis afios de tur-
bulencia en Ucrania porque esto nos ayuda a develar la légica
de las protestas sociales en cualquier pais. En América Latina, el
ejemplo mds reciente son las protestas en Chile, donde el estallido
de 1a violencia policial ha provocado una ola medidtica en todo el
mundo. La situacién en Ucrania es un posible reflejo de una ines-
tabilidad politica global y, por eso, hay que presentarla en México
y América Latina en general.

El proyecto La linea del frente. El arte ucraniano, 2013-2019 con-
sistid en una exposicién de trece artistas ucranianos en el Museo
Nacional de Culturas del Mundo, cuatro paneles de discusiéon
con la participacién de investigadores ucranianos, mexicanos
y britdnicos en el Museo Memoria y Tolerancia, y quince pro-
yecciones de documentales sobre Ucrania en la Cineteca Nacio-
nal de la Ciudad de México. Si bien inicialmente planificamos
la exposicién como un evento para audiencias con un interés
sobre la dindmica geopolitica y las preocupaciones politicas
de Europa del Este, nos sorprendi6 la atencién resultante del
publico mexicano. Las estadisticas capturadas por los museos
participantes mostraron que los fines de semana el niimero de
visitantes a la exhibicién lleg6 a alcanzar las 1,500 personas

por dia.



The story we focus on begins on 21 November 2013,
when President Viktor Yanukovych unexpectedly suspended
negotiations with the European Union to instead
negotia-te agreements with Russia. On 30 November,
peaceful protests onthe Maidan - the Independence Square in Kyiv —
took a more radical, anti-government turn due to the
rigidity of the government and the brutality of the milita-
rised police response. By February 2014, more than 100
protesters were killed. After this, a change of government
took place in Ukraine.

The annexation of Crimea and the beginning of the
Russian military invasion that occurred in March 2014
caused turbulence at the Southeastern and Eastern bor-
ders of Ukraine. On the one hand, armed, pro-Russian
groups seized parts of the Donetsk and Luhansk regions
(called Donbas) on the border with Russia and, on the oth-
er, the Ukrainian government initiated a military operation
in response. The outbreak of violence trapped thousands
of Ukrainians in a war that continues to this day. More
than 13,000 people have died and 1.5 million have been
displaced. From the start of the protests until today’s war,
artists have been at the centre of the events, trying to cap-
ture, criticise and reflect the conditions of violence through
their work.

It is essential to present this project in Mexico for
three reasons. First, it fills gaps in the Mexican public’s
knowledge about the situation in Ukraine and other coun-
tries of the former USSR, and it places Ukraine on the po-
litical map for Mexican audiences. For the majority of the
Latin American population, contemporary Ukraine is terra
incognita. Second, it makes it possible to make parallels
with the state of violence in Mexico, related to drug car-
tels and to the humanitarian crisis on the border with the
United States. Third, the Latin American region has histori-
cally been seen as a metaphorical ‘Third World’, existing
on the periphery of the global division of power and eco-
nomic resources. Presenting the contemporary Ukrainian
situation in Mexico is important because it helps challenge
global power relations and further break with habitual di-
chotomies of centre and periphery.

The exhibition, as well as the programme at the Na-
tional Cineteca, largely draws on documentary films. In
the context of the war with Russia, documentary methods
gain particular importance. They provide universal tools

of explanation that are accessible for all audiences, in-

10

La historia en la que nos centramos comienza el 21 de no-
viembre de 2013, cuando el presidente Viktor Yanukévich suspen-
di6 inesperadamente las negociaciones con la Unién Europea para
negociar otros acuerdos con Rusia. Después del 30 de noviembre,
las protestas pacificas en Maiddn, la Plaza de la Independencia en
Kyiv, tomaron un giro mds radical y antigubernamental debido a
la rigidez del gobierno y la brutalidad de la respuesta policial mi-
litarizada. Al llegar a febrero de 2014, mds de cien manifestantes
habian sido asesinados. Después de esto se produjo un cambio de
gobierno en Ucrania.

La anexién de Crimea y el comienzo de la invasién mili-
tar rusa que tuvo lugar en marzo de 2014 causaron turbulen-
cias en las fronteras sudoriental y oriental de Ucrania. Por un
lado, grupos armados prorrusos se apoderaron de partes de las
regiones de Donetsk y Lujdnsk (llamadas Donbas) en la frontera
con Rusia y, por otro, el gobierno ucraniano lanz6 una opera-
cién militar como respuesta. El estallido de la violencia atrapé a
miles de ucranianos que viven la guerra hasta el dia de hoy. Mds
de 13,000 personas han muerto y 1.5 millones han sido desplaza-
das. Desde el comienzo de las protestas hasta la guerra actual, los
artistas han estado en el centro de los eventos tratando capturar,
criticary reflejar las condiciones de violencia a través de su trabajo.

Es esencial presentar este proyecto en México por tres
razones. Primero, llena los vacios en el conocimiento del ptbli-
co mexicano sobre la situacién en Ucrania y otros paises de la
antigua Unién Soviética, y coloca a Ucrania en el mapa politico
para la audiencia mexicana. Para la mayoria de la poblacién
latinoamericana, la Ucrania contempordnea es terra incognita.
En segundo lugar, permite hacer paralelos con el estado de
violencia en México, relacionado con los cdrteles de la droga y
con la crisis humanitaria en la frontera con los Estados Unidos.
Tercero, la regién latinoamericana ha sido vista histéricamente
como un “Tercer Mundo” metaférico, que existe en la perife-
ria de la divisién global del poder y los recursos econémicos.
Presentar la situacién contempordnea ucraniana en México es
importante porque ayuda a desafiar las relaciones globales de
poder y a romper ain mds con las dicotomias habituales de
centro y periferia.

La exposicién, asi como el programa en la Cineteca Na-
cional, se basan en gran medida en peliculas documentales. En
el contexto de la guerra con Rusia, los métodos documentales
cobran particular importancia: proporcionan herramientas
universales de explicacién que son accesibles para todos los pu-
blicos, independientemente del idioma, el nivel de educacién

y los antecedentes culturales. El material visual y audiovisual



dependently of language, level of education, and cultur-
al background. The visual and audiovisual material that
informs the artists’ and filmmakers’ reflections on their
dramatic contemporary reality is effective for connecting
these audiences to a sense of everyday life under condi-
tions of violence. Empathy is the key element used by doc-
umentary films in the exhibition, to build a bridge between
two very distant countries.

The Mexican audience can relate to many of the
events depicted in these works precisely because they are
emotionally accessible, even for viewers without a deep
knowledge of the context of the war. The distance between the
two countries becomes insignificant as the viewers are transport-
ed to the location that is the subject of the artwork — whether it
is the countryside in the East of Ukraine, the main square
of Kyiv during heated protests, or an economically de-
pressed, industrial cityscape — and they become, if not
direct participants, witnesses to historical events.

We are delighted to present this exhibition in Mexico as
the first large-scale project about contemporary Ukraine
in Latin America.

Participating artists (National Museum of Cultures
of the World): Piotr Armianovski, Yevgenia Belorusets,
Svitlana Biedarieva, Zhanna Kadyrova, Yuri Koval,
Mikhaylov, Roman Minin, Olia Mykhailiuk, Lada

Nakonechna, Yevgen Nikiforov, Kristina Norman, Mykola

Ridnyi, Anton

Roman

Popernyak, and selected works from the

collection of the Izolyatsia Platform  for  Cultural

Initiatives (Daniel Buren,  Leandro Erlich, and Pascale
Marthine Tayou).

Performances: César Martinez Silva, Paola Paz Yee.

Participating researchers (Museum of Memory and
Tolerance): Yevgenia Belorusets, Diana Berg, Uilleam
Blacker, Edgar Esquivel Solis, Oleksandra Gaidai, Alexis
Herrera, Olesya Khromeychuk, Ricardo Macias Cardoso,
Jean Meyer, Yevgenia Molyar, Olia Mykhailiuk, Maryna

Rabinovych, Paola Paz Yee, and Andreas Umland.
Participating filmmakers (National Cineteca): Piotr

Armianovski, Nataliya Babintseva, Roman Bordun,
Georg Genoux, Alina Gorlova, Kateryna Gornostai, Tania
Khodakivska, Mantas Kvedaravicius, Ivette Locker, Sergei
Loznitsa, Alisa Pavlovskaya, Sasha Protyah, Mykola
Ridnyi, Lliza Smith, Oleksandr

Stekolenko, Maria Stoyanova, Dmitry Stoykov, Oleksandr

Aleksey Solodunov,

Techynskyi, and Yulia Vishnevets.

que muestra las reflexiones de los artistas y cineastas sobre la
dramdtica realidad contempordnea es efectivo para conectar
a estas audiencias con el sentido de la vida cotidiana en condi-
ciones de violencia. En este contexto, la empatia es el elemento
clave utilizado por los documentales asociados con la exposi-
cién para construir un puente entre dos paises muy distantes.

La audiencia mexicana puede identificarse con muchos
de los eventos representados en estas obras precisamente por-
que son emocionalmente accesibles, incluso para los espectado-
res sin un conocimiento profundo del contexto de la guerra. La
distancia geografica entre los dos paises se vuelve insignificante
a medida que los espectadores son transportados al lugar que es
el objeto de la obra de arte —ya sea el campo en el este de Ucra-
nia, la plaza principal de Kyiv durante las encendidas protes-
tas, o un paisaje urbano-industrial en medio de una depresién
econdémica- y se convierten, si no en participantes directos, al
menos en testigos de estos eventos histéricos.

Estamos encantadas de presentar esta exposicién en Mé-
xico como el primer proyecto a gran escala sobre la Ucrania
contempordnea en América Latina.

Artistas participantes (Museo Nacional de las Culturas
del Mundo):

Svitlana Biedarieva, Zhanna Kadyrova, Yuri Koval, Roman

Piotr Armianovski, Yevgenia Belorusets,

Mikhaylov, @ Roman Minin, Olia Mykhailiuk, Lada
Nakonechna, Yevgen Nikiforov, Kristina Norman, Mykola
Ridnyi, Anton Popernyak y obras selectas de de coleccién de
la Plataforma para Iniciativas Culturales “Izolyatsia” (Daniel
Buren, Leandro Erlich y Pascale Marthine Tayou).

Performances: César Martinez Silva, Paola Paz Yee.

Investigadores e investigadoras participantes (Museo Me-
moria y Tolerancia): Yevgenia Belorusets, Diana Berg, Uilleam
Blacker, Edgar Esquivel Solis, Oleksandra Gaidai, Alexis Herre-
ra, Olesya Khromeychuk, Ricardo Macias Cardoso, Jean Meyer,
Yevgenia Molyar, Olia Mykhailiuk, Maryna Rabinovych, Paola
Paz Yee y Andreas Umland.

Cineastas participantes (Cineteca Nacional): Piotr Armiano-
vski, Nataliya Babintseva, Roman Bordun, Georg Genoux, Alina
Gorlova, Kateryna Gornostai, Tania Khodakivska, Mantas Kveda-
ravicius, Ivette Locker, Serguéi Loznitsa, Alisa Pavlovskaya, Sasha
Protyah, Mykola Ridnyi, Svitlana Shymko, Liza Smith, Aleksey
Solodunov, Oleksandr Stekolenko, Maria Stoyanova, Dmitry Sto-
ykov, Oleksandr Techynskyi y Yulia Vishnevets.



FACES OF THE CONFLICT: UKRAINIAN ART, 2013-2019
ROSTROS DEL CONFLICTO: ARTE UCRANIANO, 2013-2019

Svitlana Biedarieva

Curator of the exhibition At the Front Line. Ukrainian Art, 2013-2019

B Ukrainian art went through various stages of maturing
in the last six years: from the revolutionary excitement and
the idea of art as activism to the painful attempts at recon-
ceptualising the explosion of violence that enveloped the
country as a result of Russia’s undeclared war. It is difficult
to speak about contemporary art practices in Ukraine in
the same voice, with the same words, and using the same
examples as before November 2013. Speaking about par-
ticular cultural narratives, one must first track the dramatic
cultural changes that have occurred. In a text published in
this catalogue, the artist Mykola Ridnyi remarks that ‘cul-
ture is not as lightning-fast as the media when there is a
media war being waged".! He points out that even though
Ukrainian culture experiences profound changes, they are
not fast enough to react on time to the ever-changing po-
litical and social situation.

Documentary film, video works, and photography
can react faster than other practices because of their
ephemeral temporal nature. This allows both large groups
of people and individuals to catch the momentum of ‘here
and now’. The works present in the exhibition, therefore,
are evidence of a shift towards documentary in Ukrainian
art of recent years. The necessity of documentation bor-
ders here with the necessity of rethinking one’s identity.

The works in the exhibition explore the notion of ‘per-
formativity”. ‘Performativity’, a term coined by J. L. Austin
and developed by Judith Butler, is the capacity of speech
and verbal communication not simply to inform, but to
effect, action in order to construct and maintain identity,
or to perform a political gesture.? This impacts the social
transformations already taking place in Ukraine and be-
yond its borders.

War gave new tools for such performativity to
Ukrainian art. The artists in the exhibition draw on the con-

flict, as it provokes an emotional response and because
! Mykola Ridnyi, ‘Foresight, involvement and helplessness: The role of culture in
the political transformations in Ukraine’, published in this catalogue, 107.

2 Judith Butler, Excitable Speech: A Politics of the Performative (New York
and London: Routledge, 1997), 39-40.
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B ] arte ucraniano pas6 por varias etapas de maduracién
en los ultimos seis afios: desde la emocién revolucionaria y
la idea de arte como activismo, hasta los dolorosos intentos
para reconceptualizar el estallido de violencia que envolvié
al pais como resultado de la guerra no declarada con Rusia.
Es dificil hablar sobre las practicas artisticas contempordneas
en Ucrania con la misma voz, con las mismas palabras y utili-
zando los mismos ejemplos que antes de noviembre de 2013.
Hablando de narrativas culturales particulares, primero es
necesario rastrear los cambios dramadticos que han ocurrido
en la identidad cultural. El artista Mykola Ridnyi, en su texto
publicado en este catdlogo, sostiene que “La cultura no pue-
de reaccionar tan rdpido como los medios de comunicacién
cuando ocurre una guerra medidtica”.! Seflala que aunque la
cultura ucraniana estd sujeta a cambios profundos, no son lo
suficientemente rdpidos como para reaccionar a tiempo ante
la situacién politica y social en constante cambio.

Los documentales, las obras de video y la fotografia
pueden reaccionar mds rapido que otras prdcticas debido a
su naturaleza temporal efimera. Esto permite que un gran
grupo de personas o individuos y permite capturen el im-
petu del “aqui y ahora”. Las obras que presentamos en la
exposicion, por lo tanto, son evidencia de una transforma-
cién documental del arte ucraniano en los tltimos afios. La
necesidad de documentacién bordea aqui con la necesidad
de repensar la propia identidad.

Las obras de la exhibicién exploran la nocién de “performa-
tividad”. “Performatividad” (performativity), un término acuiiado
por J.L. Austin y desarrollado por Judith Butler, es la capacidad del
habla y la comunicacién verbal no solo para informar, sino tam-
bién para llevar a cabo acciones con el fin de construir y mantener
laidentidad, o para realizar un “gesto politico”.? Esto influye sobre
las transformaciones sociales en curso dentro de Ucrania y mds
alld de sus fronteras.

W‘Preﬁsién, participacién e impotencia: El papel de la cultu-

ra en las transformaciones politicas en Ucrania’, publicado en este catdlogo,
107.

2 Judith Butler, Excitable Speech: A Politics of the Performative (Nueva York y Lon-
dres: Routledge, 1997), 39-40.



the task of interpreting it has initiated transformations in-
side the culture. The parallels that we can make between
art practices in Latin America and Ukraine are diverse, and
the latest wave of protests in Latin America provides a new
point of comparison. The Latin American context provides
an important framework for discussion. Mexico, as a case
study, has not been involved in an international war since
the 19™ century. The audiences of, and the participants in,
the roundtables that we organised as part of this project
proved that the actuality of violence is universal and has
found its own interpretation in Mexico, in the context of
drug-related conflicts and the persistent, existential threats
posed by its proximity to a more economically powerful
neighbour.

After six, incessant years of war, the feelings that
pervade the art are pain and hope, mixed with tiredness
and a humble optimism that comes from the feeling that it
cannot possibly get any worse. Ukrainian society has a
tendency of avoiding violence. Persistence in the face of
war is the first experience since WWII. The artists in the
exhibition reflect on the degree to which war can become
habitual, a routine that won't abate for a long time once it
has trodden its way into people’s lives. This inertia of war is
no longer perceived as a tragedy but is accepted, rather,
with a hint of self-irony (such as in Victories of the Defeated
by Yevgenia Belorusets).

The protests and the war unified Ukrainian society
at large and erased the supposedly perennial divides be-
tween Ukrainian- and Russian-speakers, widely speculat-
ed on by the media. Although oppositions continue to flare
up when provoked by media manipulation, the country is
united by a common aesthetic and, inevitably, common
political perspectives, rather than divided by differences.
This belief informs the understanding of Ukrainian society,
as well as the art, presented at our exhibition. The diversity
of perspectives on the conflict, the freedom of interpreta-
tion undertaken by the artists, the many ways of seeing,
are important so as to avoid dogmatising or any attempt
at the rigid indoctrination of both creator and viewer. Par-
adoxically, in its humanistic impulse, the status of art as
political utterance appears to transcend politics.

The year 2013 was a watershed not only in the trans-
formation of the political situation, it also presented the
emergence of a new tradition in art. When political changes

can be reinforced, produced and re-oriented inside the

La guerra dio nuevas herramientas al arte ucraniano
para tal performatividad. Los artistas recurren al conflicto,
ya que provoca una respuesta emocional, y porque la tarea
de interpretarlo ha iniciado transformaciones dentro de la
cultura. Los paralelos que podemos hacer entre las précti-
cas artisticas en América Latina y Ucrania son diversos, y los
ultimos eventos de protesta en América Latina les dan un
nuevo punto de comparacién. El contexto latinoamericano
proporciona un marco importante para la discusién. México,
como estudio de caso, no ha tenido guerra internacional en
su territorio desde el siglo XIX. Sin embargo, la audiencia y
los participantes de las mesas redondas que hemos organiza-
do en el marco de este proyecto demostraron que la actua-
lidad de la violencia es universal y ha encontrado su propia
interpretacién en México, en el contexto de los conflictos
relacionados con las drogas y las permanentes amenazas
existenciales debido a su proximidad con un vecino econé-
micamente mds poderoso.

Tras seis incesantes afios de guerra, los sentimientos
que impregnan el arte son el dolor y la esperanza, mezclados
con el cansancio y un humilde optimismo que surge de la
sensacion que las cosas no pueden estar peor. La sociedad
ucraniana tiende a evitar la violencia. La actual situacién de
guerra es la primera experiencia de este tipo en varias gene-
raciones desde la Segunda Guerra Mundial. Los artistas en
la exhibicién reflexionan en torno a la idea que la guerra
pueda volverse algo habitual, una rutina que no se alejara
por mucho tiempo una vez que la guerra se haya hecho de
una brecha en las vidas de las personas. Esta inercia de la
guerra ya no se percibe como una tragedia, sino mds bien
con aceptacion e incluso con una pizca de autoironia (como
en Victorias de los derrotados de Yevgenia Belorusets).

Las protestas y la guerra consolidaron a la sociedad
ucraniana en general y borraron las supuestas dicotomias
perennes entre ucraniano y rusohablantes, ampliamente
sostenidas por los medios de comunicacién. Aunque las opo-
siciones contintian incendidndose cuando son provocadas
por la manipulacién medidtica, al pais le une una estética
comun e inevitablemente perspectivas politicas, mds que
estar dividido por diferencias. Esta creencia es un aspecto
importante para la comprensién de la sociedad ucraniana y
el arte presentados en nuestra exhibicién. La diversidad de
perspectivas sobre el conflicto, la libertad de interpretaciéon
emprendida por los artistas, las muchas formas de ver son

importantes para evitar cualquier dogmatizacién, cualquier
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space of a single social discourse, and where what Judith
Butler called ‘a dramatic and contingent construction of
meaning’, takes place, we can speak about the particular
role of ‘political gestures’ in art.® This includes objectifica-
tion of the ‘potential’ power-holder and the performative
utterances contained in group actions. The year 2014, in
its turn, was another watershed that gave voice to docu-
mentary practices that reflected on events in the East of the
country and reconsidered historical memory.

Ukrainian art has turned documentary and perfor-
mative at the same time, in the sense that it aims to reflect
on and add to contemporary reality, which has turned
out to be more interesting and dramatic than any artistic
construction. Works such as Regular Places (2014-15)
by Mykola Ridnyi, as well as In the East (2015) and Me
and Mariupol (2017) by Piotr Armianovski, reflect on how
everyday life can serve as a stage for political utterances and
their transformation into a new kind of identity, to which
the viewer can relate.

If we compare photographic depictions of so-
cial topics after Ukraine gained independence in the
1990s — exemplified by the photographic projects of artist
Arsen Savadov, for example, and, to some extent, by
Boris Mikhailov — we can see art turn its gaze from staged
scenes to depictions of an imperfect and anxious every-
day life. We can see that the new Ukrainian art attempts
not only to be true to the uneasiness of life by avoiding
any mediation between the artistic object and the artist
Nikiforov, and Olia
Mykhailiuk) but also that it has the confidence to show

(Yevgenia Belorusets, Yevgen
the hidden traumas and sensitivities that were implicitly
present, though rarely displayed, in the last thirty years and
therefore not present in the memory of previous generations.

The development of Ukrainian art over the course of
the last six years perhaps went further than in the entire
period of independence preceding that. Art became not
only more performative and politically involved, it gained
some new humanity, an ability to see the object through
the eyes of the immediate witnesses to the violence. It gave
voices to the victims of displacement.

The art in the exhibition has two traits in common - it
aims not only to reconceptualise the way we see the vio-

lence of the ongoing war between Russia and Ukraine, but

3 Judith Butler, Gender Trouble: Feminism and the Subversion of Identity (New York:

Routledge, 1990), 139.

14

adoctrinamiento rigido tanto del creador como del espec-
tador. Paradéjicamente, en su impulso humanista, el arte
como expresién politica trasciende mads alld de la politica.

El afio 2013 no fue solo un hito para la transforma-
cién de la situacién politica, sino que también presenté el
surgimiento de una nueva tradicién en el arte. Cuando los
cambios politicos pueden ser reforzados, producidos y reo-
rientados dentro del espacio de un discurso social tnico, y
donde ocurre lo que Judith Butler llamé “una construccién
dramadtica y contingente de significado”, podemos hablar so-
bre el rol especifico de los “gestos politicos” en el arte.? Esto
incluye la objetivacién del “potencial” titular del poder y la
expresion performativa de acciones grupales. El afio 2014, a
su vez, cre6 otra linea divisoria, dando voz a las pricticas do-
cumentales que reflexionaron en torno a los acontecimien-
tos en el este del pais y reconsiderd la memoria histérica.

El arte en Ucrania se ha vuelto documental y perfor-
mativo al mismo tiempo, en el sentido de que pretende re-
flexionar en torno a y anadir a la realidad que resulté ser
mds interesante y dramdtica que cualquier construccién
artistica. Obras como Lugares comunes (2014-15) de Mykola
Ridnyi, o Yo y Mariupol y En el este (2017) de Piotr Armianovski
plantean cémo la vida cotidiana puede servir como escenario
para incorporar expresiones politicas, y transformarlas en
un nuevo tipo de identidad con la que el espectador puede
relacionarse.

Si comparamos las representaciones fotogrdficas de
temas sociales después de que Ucrania se independizé en la
década de 1990 —ejemplificadas por los proyectos fotografi-
cos del artista Arsen Savadov, por ejemplo, y en cierta me-
dida de Boris Mikhailov— podemos ver que el arte se aleja
de la realidad escenificada, dirigiendo en cambio su mirada
hacia la imperfecta y ansiosa vida cotidiana. Podemos ver
que el nuevo arte ucraniano intenta no solamente ser fiel a
la vida incémoda al evitar cualquier mediacién entre el obje-
to artistico y el artista (Belorusets, Nikiforov y Mykhailiuk),
sino que también tiene una nueva confianza para mostrar
los traumas ocultos y las sensibilidades que estaban impli-
citamente presentes, aunque raramente mostradas, en los
ultimos treinta afios y por tanto ausentes de la memoria de
las generaciones previas.

El desarrollo del arte ucraniano a lo largo de los ul-

timos seis afos tal vez fue mds alld que en todo el tiempo

% Judith Butler, Gender Trouble: Feminism and the Subversion of Identity (Nueva
York: Routledge, 1990), 139.



it also comments on the political choices that were made
throughout the decade. Artists who were once divided into
‘right’ and ‘left’ camps became united in their resistance to
external aggression.

This is what we do, as curators of the exhibition: we
resist. Every war has numerous fronts where individual bat-
tles can be won. Battles on the field of culture may appear
marginal, fo some extent, but also have the most long-lasting
effect. Providing evidence, though, is not the same as
bringing truth. The works on display accept that there are
a number of truths within Ukrainian society. The artists be-
come witnesses and often persist under the direct impact
of military aggression. The strength of the fragile has its
roots in the hope that glimmers through the darkness of
the violence that many in Ukraine have experienced, and
which even more have seen through the distorted lens of

the media.

anterior desde la independencia. El arte no solo se volvié
mds performativo y politicamente involucrado; ganoé algo de
humanidad nueva, la capacidad de ver el objeto a través de
la lente de los testigos inmediatos de la violencia; dio voces a
las victimas del desplazamiento.

El arte en la exposicién tiene un rasgo en comun: tie-
ne como objetivo no solo reconceptualizar la forma en que ve-
mos la violencia, sino que también presenta una visién de las
elecciones politicas que se tomaron a lo largo de la década. Los
artistas que una vez se dividieron en campos de “derecha” e
“izquierda” se unieron en su resistencia a la agresién externa.

Esto es lo que nosotras, como curadoras de la expo-
sicién, hacemos: resistimos. Cada guerra tiene numerosos
frentes donde se pueden ganar batallas individuales; las ba-
tallas en el campo de la cultura parecen en cierta medida
marginales, pero también tienen el efecto mds duradero.
Proporcionar evidencia, sin embargo, no es lo mismo que
proporcionar la verdad. Las obras en la exhibicién aceptan
que hay varias verdades dentro de la sociedad ucraniana.
Los artistas se convierten en testigos y a menudo persisten
bajo el impacto directo de la agresién militar. La fuerza de
lo fragil tiene sus raices en la esperanza de que brilla en la
oscuridad de la violencia que muchos han experimentado
en Ucrania, y que atin mds personas han visto a través de la

lente distorsionada de los medios de comunicacion.



TIMES OF TURBULENCE. A CINEMATOGRAPHIC APPROACH
TIEMPOS DE TURBULENCIA. APROXIMACION CINEMATOGRAFICA

Hanna Deikun

Curator of the exhibition At the Front Line. Ukrainian Art, 2013-2019

B ‘|magine how we were talking 10-15 years ago, that
our region was so boring that nothing happened here...’
Olena thinks out loud, sitting outside her house. It's hot, the
sun is going down, the silence of the countryside some-
times interrupts the sound of gunshots. Olena, the protago-
nist of the documentary Mustard in the Gardens (2017-18),
by Ukrainian artist and documentary filmmaker Piotr
Armianovski, visits her childhood home in a village in East-
ern Ukraine which today is located within the ‘grey zone’
because of the war. ‘How everything has changed...” she
continues after a while.

The civic protests of winter 2013-14, the participa-
tion and self-organisation of thousands in the Maidan,
media propaganda, the first dead protestors, the annex-
ation of Crimea, disturbances and clashes in the cities
in the east of the country, the beginning of the war, the
volunteer movement, inflation, millions of displaced peo-
ple, daily life during wartime... For seven years, the transfor-
mations overwhelmed Ukrainian society at a rapid speed,
and it seems that, in the words of Ukrainian artist Yevgenia
Belorusets, ‘we are pulled from the area of analysis to the
event itself’. Without temporal distance, we still lack the
analytical language to approach a reality as complex as
the Ukrainian one without falling into simplistic interpreta-
tion, as both Ukrainian and international academics and
journalists often do.*

Even so, as we wanted to demonstrate with the project,
we are not condemned to silence. The works of artists and
filmmakers presented in Mexico City within the framework
of our project show the collage of perspectives on the
turbulent reality in Ukraine and bring the Mexican public
closer to the Ukrainian reality of the last six years. Along-
side the exhibition and talks, we presented an extensive,
two-cycle programme of Ukrainian and international
documentaries at the National Cineteca. Even though it
was not the first time that Ukrainian cinema was presented
m myth of ‘the existence of two Ukraines’: Ukrainian-speaking in
the West, and Russian-speaking in the East.
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BN “Imaginate, como deciamos hace diez o quince anos,
que nuestra region era tan aburrida que nada pasaba aqui...” -
piensa Olena en voz alta, sentada afuera de su casa. Hace
calor, es el atardecer, el silencio del campo a veces interrum-
pe los sonidos de los disparos. Olena, la protagonista del
documental Mostaza en los jardines (2017-18) del artista y do-
cumentalista ucraniano Piotr Armianovski, va a visitar por
unos dias la casa de su infancia en un pueblo en el este de
Ucrania, que hoy estd dentro de la “zona gris” por la guerra.
“Como todo cambié...” —continda su relato.

Las protestas civicas del invierno 2013-14, la partici-
pacién y autoorganizacién de miles en el Maiddn, la propa-
ganda medidtica, los primeros muertos durante las protes-
tas, la anexién de Crimea, los disturbios y enfrentamientos
en las ciudades del este del pais, el comienzo de la guerra,
los voluntarios, la inflacién, los millones de desplazados, la
vida diaria en medio de la guerra... Desde hace siete afios las
transformaciones abrumaron con gran velocidad a la socie-
dad ucraniana y pareciera que, para utilizar las palabras de
la artista ucraniana Yevgenia Belorusets, “hemos sido jalados
del drea de andlisis al evento mismo”. Sin tener distancia
temporal, todavia nos falta el lenguaje analitico para poder
acercarnos a una realidad tan compleja como la ucraniana,
sin caer en interpretaciones simplistas, como frecuentemen-
te acontece con los andlisis académicos y periodisticos tanto
ucranianos como internacionales.*

Atn asi, como quisimos demostrar con el proyecto, no
estamos condenados al silencio. Las obras artisticas y cinema-
tograficas, presentadas en la Ciudad de México en el marco del
proyecto, abrieron la paleta de perspectivas sobre la realidad
turbulenta en Ucrania, acercando al ptiblico mexicano a la rea-
lidad ucraniana de los tltimos seis afios. Junto con la exhibicién
y las pldticas, presentamos en dos ciclos un amplio programa
de documentales ucranianos e internacionales en la Cineteca
Nacional. Aunque no fue la primera vez que el cine de Ucrania
se present6 en México, fue la primera vez que una presenta-

4 Por ejemplo, el mito de “la existencia de dos Ucranias”: una ucranianoha-
blante al oeste y otra, rusohablante, al este.



in Mexico, it was the first time that such an extensive and
diverse presentation of contemporary Ukrainian documen-
tary filmmakers was shown in the country.

In recent decades, documentary production has be-
come ubiquitous and, with the use of mobile phone cam-
eras and the Internet, documentaries are now made and
viewed regularly throughout the world. In Ukraine, docu-
mentary cinema began to gain visibility just over the last
six years, in the context of the Maidan protests and sub-
sequent war with Russia. Events such as revolution or war
often take centre stage during filming, but not necessarily.
The filmmakers also seek to show Ukrainian reality without
censorship, and with an intimate and personal approach
to their protagonists, experimenting frequently with their
cinematographic language. We can say that contempo-
rary Ukrainian cinema in general, and documentary in
particular, entered an era of rebirth, leaving its local con-
text and interacting more with the international.

The events on the Maidan gave filmmakers, espe-
cially young people, the impulse and necessity to ‘fix’ the
historical moment in international memory. The barricades
of tires and bricks from off the street, cemented with ice
and snow, the self-organised participation of the thou-
sands, clashes with Molotov cocktails, smoke and fire, all
seemed to be an epic art installation in Kyiv’s main square.
But many artists and filmmakers were not only observers,
but active participants in the protests. The work of Kateryna
Gornostai in Maidan is Everywhere (2015) immerses us in
the events from the point of view of her very personal expe-
rience, as the camera follows her through the protests and
at home during the winter of 2013-14. Such an approach
becomes possible because of contemporary filmmaking
technologies, which manage to create a unique illusion of
presence for cinema audiences today. The documentaries
either propose a closer look, placing the observer in the
epicenter of the protests (Oleksandr Techynskyi, Aleksey
Solodunov, Dmitry Stoykov) or a more distant and analyti-
cal perspective on the events in the Maidan (Sergei Loznitsa,
Natalia Babintseva).

The most painful issue in today’s Ukrainian society is
war. It is a wound that, from 2014 until today, traumatises
and destabilizes the country in every way. Documentary
brings us closer to the edge of the war, not through the
bloody images often circulated in the media, but through

a humanistic, personal and intimate approach (Maria

cién tan extensa y diversa del cine documental ucraniano con-
temporaneo tuvo lugar.

En las Gltimas décadas, la realizacién de documentales se
ha vuelto ubicua, y con el uso de cimaras de teléfonos moéviles e
Internet los documentales ahora se hacen y se ven regularmen-
te en todo el mundo. En Ucrania, el cine documental empez6 a
ganar visibilidad justo en los tiltimos seis aflos, en el contexto
de las protestas en Maiddn y la guerra con Rusia. Los aconteci-
mientos como la revolucién o la guerra toman un lugar central
en la filmacién, pero no necesariamente. Los cineastas, en su
mayoria jévenes, también buscan mostrar la realidad ucrania-
na sin censura a través de un acercamiento intimo y personal
con sus protagonistas, experimentando frecuentemente con el
lenguaje cinematografico. Podemos decir que el cine ucrania-
no, en general, y el documental, en particular, entraron en una
época de renacimiento, abandonando el contexto local e inte-
ractuando mds con el internacional.

Los eventos del Maiddn dieron a los cineastas, especial-
mente a los jévenes, el impulso y la necesidad de “fijar” el mo-
mento histérico en la memoria internacional. Las barricadas
callejeras hechas de neumadticos y ladrillos pegados con hielo
y nieve, la participacién autoorganizada de miles de personas,
los enfrentamientos con bombas molotov, el humo y el fue-
go, todo pareciera ser una instalacién de arte épica en la plaza
principal de Kyiv. Muchos artistas y cineastas no eran solo ob-
servadores, sino participantes activos de las protestas. La obra
de Kateryna Gornostai Maiddn por todos lados (2015) nos sumerge
en los eventos desde sus perspectivas muy personales, mientras
la seguimos a través de la cdmara en medio de las protestas y
en su casa durante el invierno de 2013-14. Tal aproximacién se
vuelve posible gracias al uso de tecnologias cinematogréaficas
contempordneas que logran crear en la audiencia una ilusién
Unica de presencialidad. Los documentales nos proponen una
perspectiva mds cercana, poniendo al observador en el epicen-
tro de las protestas (Oleksandr Techynskyi, Aleksey Solodunov,
Dmitry Stoykov), o una visién mds distante y analitica de los
eventos en el Maiddn (Serguéi Loznitsa, Natalia Babintseva).

En nuestros dias, el tema mds doloroso en toda la socie-
dad ucraniana es la guerra. Es una herida que, desde el afio
2014 hasta hoy, trauma a la sociedad y desestabiliza en todos
sentidos al pais. El cine documental nos acerca a la orilla de la
guerra, no a través de las imdgenes sangrientas que frecuente-
mente circulan en los medios de comunicacion, sino a través
de un acercamiento humanista, personal e intimo (Maria Stoya-

nova, Lisa Smith, Alina Gorlova). Algunas peliculas son diarios
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Stoyanova, Lisa Smith, Alina Gorlova). Some of these films
represent visual diaries of life on the front line, while most
give voice to the protagonists and their particular stories
against the implicit or explicit background of their expe-
rience of war. In the film Mustard in the Gardens, the pro-
tagonist Olena - who spends several days in the small
town of her childhood - is always at the centre of the cam-
era’s attention. We listen to her relate her memories; these
thoughts allow us a very private and unique experience of
her home in the context of the military confrontations. This
approach is paralleled by other works in the exhibition
(Armianovski, Belorusets, Olia Mykhailiuk), which show
everyday life as a sort of ‘ritual’ in the context of the war
constantly breathing down people’s necks.

Today, a documentary film can be made with few
resources and a small team. This gives filmmakers a cer-
tain freedom and mobility, and allows for experimentation
with form and language, opening many possibilities for
young directors. In the programme, young filmmakers as
Stoyanova, Gornostai, Sasha Protyah, and Roman Bordun
created innovative and experimental works that play with
cinematographic language, balancing between the ‘real’
and the ‘fictional’ in a perceptible way. Stoyanova'’s short
film Ma is particularly interesting; over the course of the
16-minute-long film, we perceive the world of the protag-
onist, Zinaida through her own eyes, without ever seeing
her. The director uses short videos made by Zinaida her-
self, a woman living at the front line.

Before, the documentary genre was about commu-
nication. Nowadays it is more and more about person-
al expression. Increasingly, documentary filmmakers are
interested in aesthetic play, making the ‘fictional’ more
visible in their documentary works. In Ukraine, this is es-
pecially understandable, given the tradition of Ukrainian
‘poetic cinema’ that started in the sixties. Therefore, be-
sides the contemplative documentaries (Techynskyi,
Tania Khodakivska) presented in the program, we include
Georgian-Armenian-Soviet filmmaker Sergei Parajanov'’s
Shadows of Forgotten Ancestors (1964), wishing to give
a historical perspective on the Ukrainian film tradition. It is
based on a classic novel about Ukrainian Hutsul culture by
Mykhailo Kotsiubynsky and considered a masterpiece of

Ukrainian ‘poetic cinema’.

visuales de la vida en la linea del frente, mientras que la mayo-
ria dan voz a los protagonistas y sus historias particulares, te-
niendo a la guerra como telén explicito o implicito. En el filme
Mostaza en los jardines, la protagonista Olena visita por unos dias
el pueblo de su infancia que estd en la orilla de la guerra, y ella
siempre es el centro de atencién de la cdmara. Escuchamos sus
memorias y pensamientos, lo que nos da una experiencia muy
privada y tinica de su hogar en el contexto de las confrontacio-
nes militares. Esta aproximacién encuentra su paralelismo con
otras obras de la exhibicién (Armianovski, Belorusets, Mykhai-
liuk), mostrando a la vida cotidiana como una suerte de “ritual”
en el contexto del aliento cercano de la guerra.

Hoy dia un documental se puede hacer con pocos recur-
sos y pocas personas. Eso da cierta libertad y movilidad, permi-
tiendo experimentar con la forma y el lenguaje, y abriendo asi
muchas posibilidades para directores jévenes. En el programa,
cineastas jévenes de Ucrania como Stoyanova, Gornostai, Sasha
Protyah y Roman Bordun, con costos de produccién muy bajos,
crearon obras innovadoras y experimentales que juegan con
lenguaje cinematogrdfico, alternando entre lo “real” y lo “ficti-
cio” de manera percibible. El cortometraje Ma de Stoyanova es
particularmente interesante, ya que durante los dieciséis minu-
tos del filme percibimos el mundo de la protagonista, Zinaida,
a través de sus propios ojos, sin nunca verla a ella. El director
emplea los pequenios videos hechos por la misma Zinaida, una
mujer viviendo en la linea del frente.

Si antes el documental se trataba mds sobre la comunica-
cién, hoy en dia se trata mds y mds sobre la expresioén personal.
Cada vez mdas documentalistas estdn interesados y juegan mads
con las cuestiones estéticas, haciendo mds visible lo “ficticio”
en sus obras documentales. En Ucrania esto es especialmente
comprensible, por la tradicién del cine poético ucraniano que
empez6 en los afios sesenta. Por ello, aparte de los documenta-
les contemplativos (Techynskyi, Tania Khodakivska) presenta-
dos en el programa, incluimos la obra maestra del cine poético
ucraniano Los corceles de fuego (1964) del cineasta georgiano-ar-
menio Serguéi Paradzhdnov, deseando dar una perspectiva his-
térica de la tradicién filmica ucraniana. La obra estd basada en
una novela cldsica de Mykhailo Kotsiubynsky sobre la cultura
hutsul ucraniana, y es considerada como una obra maestra del

cine poético ucraniano.



Since 2013, it has seemed that Ukrainian society
lives between the dying past and a future that has not yet
been born - that is, in times of turbulence. In this context of
painful transformations, filmmakers document an elusive real-

ity and propose a polyphony of perspectives on our present.

Desde el 2013, pareciera que la sociedad ucraniana vive
entre el pasado que estd muriendo y un futuro que todavia
no ha nacido, es decir, en tiempos de turbulencia. Es en este
contexto de transformaciones dolorosas que los cineastas docu-
mentan una realidad escurridiza y proponen una polifonia de

perspectivas sobre nuestro presente.



EXHIBITION
EXPOSICION

Piotr Armianovski (1985, Donetsk; lives and works in
Kyiv) is a performer and theatre and documentary film di-
rector. He studied theatre and performance art in Kyiv, Lviv,
and Moscow. Since 2014 and the beginning of the war in his
hometown, Donetsk, Piotr has focused on documentary films
which, for the artist, became a method of both exploring and
changing the world around him. In 2014, Piotr supported the
pro-Maidan protests in Donetsk and filmed the beginning of
the Russian occupation of the Donetsk region (Volodia — Hero
of the Revolution, 2014). The impossibility of return became a
significant theme of the documentaries that Armianovski pro-
duced after being forced to leave his home city by the war.
These include In the East (2015), Me and Mariupol (2017),
and Mustard in the Gardens (2018).

In 2016, Armianovski co-founded the Pic Pic group, which
has created immersive audio tours of Kyiv, in which the
city becomes a stage, and passers-by become actors.
His films were recognised at the Ukrainian cinema festivals
DocuDays UA, Open Night, and the Biennial of Young Art.
He has participated in performances, art projects, cinema
festivals, laboratories, and exhibitions across Europe and
the former Soviet Union. These have included the travel-
ling Marina Abramovi¢ retrospective The Artist is Present
at the Garage Museum of Contemporary Art, Moscow
(2011), the Kyiv Biennial (2014, 2019), Permanent Revo-
lution. Ukrainian Art Today at the Ludwig Museum, Budapest
(2018), the MUHi Young Ukrainian Artists Award at the
Taras Shevchenko National Museum, organised by the
Shcherbenko Art Centre, Kyiv (2019), as well as the 58*

Venice Biennale in 2019.

http://armianovski.info
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Piotr Armianovski (1985, Donetsk; vive y trabaja en Kyiv)
es artista de performance, director de teatro y documentalista.
Estudi6 teatro y artes escénicas en Kyiv, Lviv y Mosct. Desde
que en 2014 estall6 la guerra en su ciudad natal, Donetsk, Piotr
se ha centrado en el cine documental, que se convirtié en un
meétodo para explorar el mundo cambiante a su alrededor. En
2014, Piotr apoy6 las protestas en Donetsk en favor del Mai-
ddn y filmo el comienzo de la ocupacién rusa en la regién de
Donetsk (Volodia: el héroe de la revolucion, 2014). Después de que
Piotr tuvo que abandonar su ciudad natal, la imposibilidad de
regresar se convirtié6 en un leitmotiv de sus siguientes docu-
mentales, como En el este (2015), Yo y Mariupol (2017) y Mostaza
en los jardines (2018).

Piotr es cofundador del grupo Pic Pic (2016), que ha
creado audioguias envolventes de Kyiv en las que la ciudad
se convierte en un escenario y los transetntes en actores.
Sus peliculas recibieron premios internacionales en Docu-
Days UA , Open Night y la Bienal de Arte Joven. Ha participado
en performances europeas y ucranianas, proyectos de arte,
festivales de cine, laboratorios y exposiciones, incluyendo
Artista estd presente de Marina Abramovi¢ (2011), Bienal de
Kyiv (2014, 2019), Revolucién permanente. Arte ucraniano hoy,
Museo Ludwig, Budapest (2018), MUHi: Premio artistas jovenes
ucranianos, Museo Nacional Taras Shevchenko y Centro de

Arte Shcherbenko (2019) y la 58° Bienal de Venecia de 2019.



Imagining Donetsk
The documentaries In the East (2015) and Me and Mariupol
(2017) represent the author’s search for his hometown,
Donetsk, from which he had to flee in the summer of 2014.
One of the largest industrial centres in Eastern Ukraine and
one of the closest cities to the Russian border, it has now
become the centre of the unrecognised Donetsk People’s
Republic. The impossibility of return, and the temporary
loss of his childhood home, colour the urban landscapes
through which the author tries to revive the memories with
nostalgia.

Armianovski films in Kramatorsk and Mariupol - cities
that are emblematic of Eastern Ukraine and not difficult
to compare with Donetsk. In his words, ‘Kramatorsk is a
city of big factories, polluted air and deteriorated streets.
Everything | did not like in my hometown — Donetsk — and
everything | miss now.” Walking through Kramatorsk in
2015 for In the East, the author wants to hear the nume-
rous voices and stories of the local people, to bring himself
closer to his hometown.

Unlike the distant relationship evident in Armianovski’s
Kramatorsk, the

work in documentary Me and

Mariupol, filmed in 2017, gives us a more personal

childhood

memories and oblivion parallels the fairy tales that

perspective. lts lyrical narrative about
Armianovski wants to find. We hear his voice mixed with
the stories of local people who, as in Kramatorsk and
Donetsk, do not only have culture and geography in
common, but also share the experience of life in a war

zone.

Imaginando Donetsk

Los documentales En el este (2015) y Yo y Mariupol (2017) repre-
sentan la bisqueda del autor por su ciudad natal, Donetsk, de
la cual tuvo que huir en el verano de 2014. Uno de los centros
industriales mds grandes del este de Ucrania y uno de los mads
cercanos a la frontera con Rusia se convirtié en el centro de la
no reconocida Republica Popular de Donetsk. La imposibilidad
de regresar y la pérdida temporal de su lugar de la infancia
brindan un tinte nostdlgico a los paisajes urbanos, a través de
los cuales el autor trata de revivir sus recuerdos.

Armianovski filma en Kramatorsk y Mariupol, ambas ciu-
dades tipicas del este de Ucrania, no muy distintas de Donetsk.
En sus palabras: “Kramatorsk es una ciudad de fibricas gran-
des, aire contaminado y calles deterioradas. Todo aquello que
no me gustaba en mi ciudad natal —-Donetsk-, y todo aquello
que extrano ahora”. Al pasear por Kramatorsk en 2015 para la
filmacién de En el este, el autor busca saber y escuchar mds voces
e historias de la gente local, acercdndose asi a su propia ciudad.

A diferencia de la perspectiva distante en Kramatorsk, el
documental Yo y Mariupol, filmado en 2017, nos da una mirada
mads personal. La narracién lirica sobre los recuerdos de la in-
fancia y el olvido traza un paralelo con los cuentos de hadas
que Armianovski desea encontrar. Escuchamos su voz mezcla-
da con historias de la gente local, quienes, como en Kramatorsk
y Donetsk, comparten ahora no solo semejanzas urbanas y cul-
turales, sino también una forma de vida comuin en medio de

la guerra.
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Piotr Armianovski, In the East, video,
2015, 9 min, Me and Mariupol,
video, 2017, 10 min.

22

Piotr Armianovski, En el este, video,
2015, 9 min, Yo y Mariupol, video,
2017, 10 min.



Yevgenia Belorusets (1980, Kyiv; lives and works in
Kyiv and Berlin) is a photographer and writer. She is a
co-founder of Prostory, a journal for literature, art and
politics, and a member of the interdisciplinary curatorial
group Hudrada. Her works exist at the intersection of art,
literature, journalism and social activism, as well as be-
tween documentation and fiction.

Her artistic method was established over the
course of long-term projects such as Gogol Street 32,
which portrayed the residents of a communal apartment
building going about their daily activities in a slowly
decayingliving-environment, orinthe project Victories of the
Defeated, included in this 2018-19,

Belorusets published a book of short prose called

exhibition. In

Fortunate Fallings (Shchastlivyie padeniia), about women
living in the shadow of the on-and-off conflictin the Donbas
region in the aftermath of the Russian military occupation
in 2014.

Belorusets has participated in numerous international
exhibitions including Krieg im Park at Lettretage Berlin (2017),
Between Revolution and War at the Skévde Art Museum,
Skévde, Sweden (2016), Hope! at the Ukrainian Pavilion of
the 56™ Venice Biennale (2015), The Ukrainians at the DAAD
Gallery Berlin (2014), Euromaidan — Occupied Spaces at
OKK Gallery Berlin (2014), and Ukrainian Beauty, where
she was shortlisted for the PinchukArtCentre Prize in 2013.

https://belorusets.com/

Yevgenia Belorusets (1980, Kyiv; vive y trabaja en
Kyiv y Berlin) es fotégrafa y escritora. Es cofundadora de
Prostory, revista de literatura, arte y politica, y es miembro
del grupo curatorial interdisciplinario Hudrada. Sus obras
actiian en la interseccién entre arte, literatura, periodismo,
activismo social, documentacién y ficcién.

Su método artistico se establecié en sus proyectos a
largo plazo como Calle Gogol 32, que retrataba a los residen-
tes de un edificio de apartamentos comunales durante sus
actividades diarias en un entorno de vida en descomposicién
lenta; o en el proyecto Victorias de los derrotados, que se mues-
tra en la exposicion. En los afios 2018-19, Belorusets publicé
un libro de prosa breve llamado Fortunate Fallings (Shchastlivyie
padeniia) sobre mujeres que viven a la sombra del conflicto
intermitente en la regién de Donbas, causado por la ocupa-
cién militar rusa en 2014.

Belorusets participd en numerosas exposiciones inter-
nacionales, como Krieg im Park, Lettretage, Berlin, Alemania
(2017), Entre la revolucion y la guerra, Skovde Art Museum, Sko-
vde, Suecia (2016), Hope!, en el Pabellén de Ucrania en la 56°
Bienal de Venecia (2015), The Ukrainians en DAAD Gallery (2014),
y Euromaiddn—Espacios ocupados, Berlin, Alemania (2014). Su pro-
yecto Belleza ucraniana fue preseleccionado para el Premio Pin-
chukArtCentre en Kyiv (2013).
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Victories of the Defeated

Ludwig Wittgenstein closed his Tratactus Logico-Philosophicus,
the idea for which arose in the trenches of the First World
War, with the thesis: ‘The unspeakable is that about which
we must remain silent.’

The narratives around the continuing war in Ukraine
are fragmentary. They rarely take the shape of a complete
story in which witnesses, who are still living in a war zone,
can speak.

Nonetheless, it seems that as witnesses of this war,
as the readers of the news, we still do not really see the
people who live on the front line. These are people who
live there despite its rules, who refuse to obey its laws or
believe the propaganda that the war creates.

The war in Ukraine goes on. Peaceful lives in the war
zone are overshadowed by the dissemination of TV images,
official statements, and anything that could form the basis
for clichéd propaganda.

Yet, we can penetrate the hardened media surface.
We can redirect our attention to a different, invisible,
everyday life, and put a stop to this war.

The project Victories of the Defeated comprises pho-
tographs, human rights initiatives, and public discussions.
It gives voice to the communities that continue to exist in
Eastern Ukraine, on the fringes of the hostilities, in spite of

the legitimised violence of war.
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Victorias de los derrotados

Ludwig Wittgenstein terminé su Tratactus logico-philosophicus, cu-
yas ideas surgieron en las trincheras de la Primera Guerra Mun-
dial, con el célebre anatema: “De lo que no se puede hablar, lo
mejor es callar”.

Las narrativas sobre la guerra en Ucrania son fragmentarias.
Rara vez toman la forma de una historia acabada en la que los tes-
tigos hablan, testigos que atin viven en una zona de guerra.

Pareciera que nosotros, como los testigos de esta guerra,
como los lectores de las noticias, todavia no vemos realmente a las
personas que viven en la linea del frente. Son personas que viven
alli a pesar de las reglas de la guerra, negdndose a obedecer sus
leyes o0 a creer en la propaganda que ésta crea.

La guerra en Ucrania contintia. Las vidas pacificas en la zona
de guerra son eclipsadas por las imdgenes publicitarias de la televi-
sién, por las declaraciones oficiales, por cualquier cosa que pueda
convertirse en combustible para la propaganda estereotipada.

Sin embargo, podemos penetrar mds alld de la superficie
que intentan transmitirnos los medios de comunicacién. Podemos
redirigir nuestra atencién a una vida cotidiana diferente, invisible,
y poner fin a esta guerra.

El proyecto Victorias de los derrotados incluye fotografias, ini-
ciativas de derechos humanos y discusiones, y habla sobre las co-
munidades que contintian existiendo en el este de Ucrania, en la

linea del frente, a pesar de la violencia legitimada de la guerra.



Letter from Lysychansk

The moon brushed its crew-cut with a comb of black wood,
peppering the slag-heaps, the valleys, and the trees with
a rain of fireflies.

Thoughts are scattered.

| ceased recognising myself in photographs, in the
mirror, while speaking.

At night, under the dim light of a mercury-vapour
lamp, we obediently undressed and allowed her to take
photos of us. It seemed to me that the photographer ob-
served me with particular curiosity. She asked whether we
wouldn't be fired, why our company was closing, why she
was there, why we allowed her to be there.

| stumble again. Can't finish the thought.

The photographer looks through each shot as if they
were jewels or a golden chain.

One stupid woman grinned; she is here for her shift
every day, even now, when she has no work at all. She
doesn’t have a house either!

‘Fuck the moon’ - she declared, moving closer to
the light — ‘I will buy a pillory and will sunbathe next to it!’
Meanwhile, the chubby hand of our good friend, lost in a
heap of documents, brought out a photo from the family
archive into the daylight.

Familiar traits surfaced in the night-darkness. He
went to war joking, he died playing. He was lost in the
night; they confused him with another one; they wanted
to look closer at him, but he stumbled. And a stumbling
person changes to the extent where it is impossible to

recognise him.

Carta desde Lysychansk

La Luna acaricia con un peine de ébano su cabello al ras y
baifia los picos desnudos y los contornos de los valles y los
bosques con una lluvia de luciérnagas.

Pensamientos dispersos.

En las fotografias, en el espejo, en las pldticas, dejé de
reconocerme.

Por las noches, bajo la tenue luz que emana de la ldmpa-
ra de vapor de mercurio, décilmente nos quitamos la ropa y de-
jamos que nos fotografien. La fotégrafa parece observarme con
una curiosidad especial. Me pregunté si nos despedirian, por
qué motivo seria cerrada nuestra empresa, por qué ella estaba
aqui, por qué le permitiamos estar con nosotros.

Estoy confundiéndome de nuevo. No logro llegar a nin-
guna conclusion.

La fotégrafa contempla cada imagen como si fuera una
gema o una cadena de oro.

Una mujer esttipida sonrid. Ella estd aqui diariamente
por las noches, aun cuando solamente venga a perder el tiem-
po. Ella ya tampoco tiene un hogar.

“Me cago en la Luna”, dijo ella, acercidndose a la luz. “Me
compraré una torre y me sentaré a un lado del Sol”.

Mientras tanto, la mano hinchada de un viejo conocido
hurga en un revoltijo de documentos y saca una foto del ar-
chivo familiar. Los rasgos familiares se alcanzan a distinguir
entre la oscuridad nocturna. Se fue a la guerra como si fuera
un juego, jugando fue asesinado. Se extravié en la oscuridad, lo
confundieron con alguien mads... Querian saber quién era, pero
él se confundié. Y, en la confusién cambia tanto un hombre,

que se vuelve imposible reconocerlo.
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Yevgenia Belorusets, Victories of the

Defeated, series of photographs,
2014-18.
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Yevgenia Belorusets, Victorias de
los derrotados, serie de fotografias,
2014-18



Svitlana Biedarieva (1988, Kyiv; lives and works in Kyiv
and Mexico City) is a Ukrainian artist, curator, and art re-
searcher. Her interests include the limits of art, ideological
space, violence, and resistance. Svitlana has a PhD in the
History of Art from the Courtauld Institute of Art, University
of London. She works in the artistic media of digital graph-
ics, painting, installation art, and performance art. In 2017,
her large-scale, digital mural project The Morphology of
War was presented at the Museo Erasto Cortés in Puebla,
Mexico, and at the National Centre of Arts in Mexico City.
The same year, this project travelled to the 5™ International
Odesa Biennial in Ukraine.

Biedarieva has presented her work in Mexico,
Ukraine, Estonia, Finland, Germany, and the United
Kingdom. She has participated in group exhibitions, in-
cluding the MUHi Young Ukrainian Artists Award at the
Taras Shevchenko National Museum in Kyiv, organised
by the Shcherbenko Art Centre, where she was award-
ed the Audience Choice Award in 2019. Other exhibitions
include The Classical Now! at the Bush House, London
(2018), Art/WORK: 55 Ukrainian and Polish Artists about
Llabour at the Mystetskyi Arsenal, Kyiv and the City
Gallery, Wroctaw, Poland (2017), the Glyndebourne
National Tour Art Prize, two art exhibitions at the famous
Glyndebourne Opera House in Lewes, East Sussex
(2014-15), and Baltic Inspirations at the Kunsthalle
(2012). She is

also a laureate of the Jévenes Creadores 2019-20 Schol-

Kihlungsborn, Mecklenburg, Germany

arship, awarded by the Ministry of Culture of Mexico
(FONCA).
http://svetabedareva.com/

Svitlana Biedarieva (1988, Kyiv, Ucrania; vive y trabaja
entre Kyiv y Ciudad de México) es una artista ucraniana, cura-
dora e investigadora de arte. Aborda temas como los limites del
arte, el espacio ideoldgico, la violencia y la resistencia. Obtuvo
su doctorado en Historia del Arte en el Courtauld Institute of Art,
de la Universidad de Londres. Utiliza medios diversos como la gra-
fica digital, la pintura, la instalacién y el performance. En 2017, su
proyecto de murales digitales a gran escala, Morfologia de la guerra,
se presentd en el Museo Erasto Cortés en Puebla, México, y en el
Centro Nacional de las Artes, en la Ciudad de México. El mismo
afio, este proyecto viajo a la 5* Bienal Internacional de Odesa, en
Ucrania.

Biedarieva ha presentado su trabajo en México, Ucrania, Es-
tonia, Finlandia, Alemania y Reino Unido. Entre sus exposiciones
grupales se encuentran el premio MUHi: Premio de artistas jovenes
ucranianos en el Museo Nacional de Taras Shevchenko en Kyiv, or-
ganizado por el Centro de Arte Shcherbenko (Premio Seleccién
del Pablico 2019), jLo cldsico ahoral, en el Bush House de Londres
(2018), Art/WORK: 55 artistas ucranianos y polacos abordan el concepto
de trabajo en el Mystetskyi Arsenal de Kyiv y City Gallery en Bres-
lavia, Polonia (2017), el National Tour Art Prize, dos exposiciones en
la Opera de Glyndebourne en Lewes, East Sussex (2014, 2015) e
Inspiraciones Bdlticas en el Kunsthalle Kithlungsborn en Mecklem-
burgo, Alemania (2012). También ha sido galardonada con la beca
Jévenes Creadores 2019-20, otorgada por la Secretaria de Cultura de

México.
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The Morphology of War

The Morphology of War focuses on the idea that each so-
ciety gives birth to its own monsters. In times of conflict,
they procreate. A friend changes his shape and becomes
an enemy — unfamiliar, ridiculous, potentially dangerous.
He experiences severe morphological changes. This is not
only about the political situation — most of us have seen
how, in times of conflict, people change their form, be-
haviour, and appearance. Most of the images used in the
piece were taken from European illuminated manuscripts
and bestiaries, and reinterpreted in the medium of large-
scale, digital graphics. The absurdity of history does not
change with the centuries. It has the potential to emerge,
or to be invoked, by particular political events — from the
war in Ukraine to terrorist threats in Europe, the Syrian cri-
sis, or drug-related violence in Mexico.

In the context of global fear, the project is called
upon to reflect the initial grotesqueness of any armed
conflict or political tension. It represents how a collective
unconscious, influenced by mass-media propaganda,
produces ideological ‘monsters’, supposedly embodied by
real people. This project is an exploration of how deeply de-
structive instincts are rooted in visual culture. The viewer is a
witness to this Saturnalia, and its initial, carnivorous impuls-
es. The project’s iconic, continuous line of monsters is remi-
niscent of the Medieval danse macabre, invoked by Ingmar

Bergman in the conclusion of his film The Seventh Seal.
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Morfologia de la guerra

Este proyecto artistico se centra en la idea de que en tiempos
conflictivos cada sociedad da vida a sus propios monstruos. El
amigo, entonces, cambia de forma y se vuelve enemigo:desco-
nocido, ridiculo, potencialmente peligroso. Experimenta seve-
ros cambios morfoldgicos. Esto no solamente acontece en tor-
no a una situacién politica: muchos de nosotros hemos tenido
este conflicto de forma personal con personas que de repente
cambian de forma, comportamiento y apariencia. La mayoria
de las imagenes son tomadas de manuscritos y bestiarios eu-
ropeos ilustrados. Lo absurdo de la historia no cambia con los
siglos y tiene potencial de emerger, o de ser invocado, por un
evento politico en particular; tal como las guerras en Ucrania,
Siria y en otras partes del mundo, incluyendo los conflictos a
causa de las drogas y el narcotrifico en México.

En el contexto global de miedo y amenazas terroristas,
el proyecto refleja el principio grotesco de cualquier conflicto
armado. El inconsciente colectivo, influenciado por la propa-
ganda medidtica, produce tales monstruos, encarnados por per-
sonas verdaderas. Este proyecto es una exploraciéon de qué tan
profundo estos instintos estdn enraizados en la cultura visual.
El espectador es, sin desearlo, testigo de esta Saturnalia, y
sus primarios impulsos carnivoros. Esta fila interminable de
monstruos son reminiscencias del simbolismo de la danse
macabre de Ingmar Bergman con la que termina la pelicu-

la El séptimo sello.
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Izolyatsia Platform for Cultural Initiatives

Daniel Buren (1938, Boulogne-Billancourt, France; lives
and works in Paris) is a world-renowned conceptual artist.
Best known for his distinctive, site-specific installations of
alternating, striped patterns. His concept of a ‘zero degree
of painting’, which he developed in the early 1960s, is the
artist’s distinctive approach to the conditions of making a
work of art. Throughout his work, he often employs simplified,
colourful patterns and graphics to integrate visual surfaces
and architectural space. In his artistic practice, he tries to
deconstruct the traditional forms of pictorial exhibition to
question the technical devices that give it meaning and sym-
bolic value.

Buren’s works have been exhibited in numerous in-
dividual exhibitions, most recently: Daniel Buren. De cual-
quier manera, trabajos in situ, Museum of ltalian Art, Lima
(2019), Daniel Buren. Tondi, Situated Works, Bortolami
Gallery, New York (2018), and Pile Up: High Reliefs. Sit-
vated works, Lisson Gallery, London (2017). His latest col-
lective exhibitions are: 15 Artists for 15 Years in China, Gal-
leria Continua, Beijing (2020), Art Basel Miami Beach,
Miami (2019), Foire Internationale d’Art Contemporain
(FIAC), Paris (2019), ArtRio 2019, Galeria Nara Roesler,
S&o Paulo (2019). Today, Buren’s works are in the col-
lections of the Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris,
the Tate Modern in London, the Museum of Modern Art in
New York, and the Moderna Museet in Stockholm.

Pascale Marthine Tayou (1966, Nkongsamba, Cam-
eroon; lives and works in Ghent, Belgium and Yaoundé,
Cameroon) is an artist whose work seeks to redefine postco-
lonial culture in times of globalisation. He combines elements
of popular visual cultures and social contexts to construct in-
stallations and site-specific objects that depict contemporary

social, political, and cultural realities across countries.
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Plataforma para Iniciativas Culturales
"lzolyatsia”

Daniel Buren (1938, Boulogne-Billancourt, Francia; vive y
trabaja en Parfis) es un artista conceptual de renombre mundial.
Es conocido por sus distintivas instalaciones especificas del sitio
de patrones alternos de rayas. Su concepto de un “grado cero
de pintura”, que desarroll6 a principios de la década de 1960,
constituye su enfoque distintivo respecto a las condiciones de
hacer una obra de arte. A lo largo de su trabajo suele emplear
patrones simplificados como colores y graficos para integrar
la superficie visual y el espacio arquitecténico. En su practica
artistica trata de deconstruir las formas tradicionales de exhi-
bicién pictérica para cuestionar los dispositivos institucionales
que les otorgan significado y valor simbdlico.

Ha expuesto en numerosas exposiciones individuales,
las tltimas son: Daniel Buren. De cualquier manera, trabajos in situl,
Museo de Arte Italiano, Lima, Pert (2019), Daniel Buren. Tondi,
Situated works, Bortolami Gallery, Nueva York, Estados Unidos
(2018), Pile Up: High Reliefs. Situated Works, Lisson Gallery, Lon-
dres, Gran Bretana (2017). Algunas de sus tltimas exposiciones
colectivas son: 15 Artists for 15 Years in China, Galleria Continua,
Beijing, China (2020), Art Basel/Miami Beach, Miami, Estados
Unidos (2019), Foire Internationale d’Art Contemporain, Paris, Fran-
cia (2019), ArtRio 2019, Galeria Nara Roesler, Sdo Paulo, Brasil
(2019). Actualmente, las obras de Buren se encuentran en las
colecciones del Musée d’Art Moderne de la Ville en Paris, el Tate
Modern en Londres, el Museum of Modern Art en Nueva York y

el Moderna Museet en Estocolmo.

Pascale Marthine Tayou (1966, Nkongsamba, Came-
run; vive y trabaja entre Gante, Bélgica y Yaundé, Camerun) es
un artista cuyo trabajo busca redefinir artisticamente la cultura
poscolonial en los tiempos de globalizacién. Combina elementos de
las culturas visuales populares y los contextos sociales para construir
instalaciones y objetos especificos in situ que representan realidades
sociales, politicas y culturales contempordneas en todos los paises.



Tayou has participated in Documenta 11 in Kassel (2002),
at the 51" and 53" Venice Biennales (2005 and 2009), and in
numerous collective exhibitions such as Feast of Fools. Brueghel
Rediscovered, Gaasbeek Castle, Belgium (2019), Sustain-
able Thinking, Museo Salvatore Ferragamo, Florence (2019),
Dak’art, Biennale de Dakar, Dakar, Sénégal (2018), Colorful
Line, Richard Taittinger Gallery, New York (2018), Voodoo
Child, Galleria Continua, Les Moulins, France (2017), Sphéres
Ensemble, Le Centquatre, Paris (2017), Luther und die Avant-
garde, Old Prison, Wittenberg, Germany (2017).

Leandro Erlich (1973, Buenos Aires, Argenting; lives
and works between Buenos Aires and Paris) is a concep-
tual artist. In his work, he develops strategies of displace-
ment, decontextualisation and duplication, which activate
visual ambiguity. He confronts the viewer with routine en-
vironments that challenge physical laws and modify ways
of perception, inviting us to rethink how common spaces
and events become places of confusion and metamorpho-
sis. Through Erlich’s simulations of fragments of everyday
spaces, the viewer is subjected to paradoxical situations,
where reality and the virtual are confused. Through this
trickery, the artist incites contradictory perceptions, subtle
understandings, and poetic sensations.

His work has been shown at HOW Art Museum,
Shanghai (2018), MORI Art Museum, Tokyo (2018), the
Neuberger Museum of Art, New York (2017), MUNTREF,
Buenos Aires (2016), MALBA, Buenos Aires (2015),
GLOBALE ZKM, Karlsruhe, Germany (2015), Museum of
Modern and Contemporary Art of Korea, Seoul (2014),
XXI Museum of Contemporary Art, Kanazawa, Japan
(2014), Ruth Benzacar Gallery, Buenos Aires (2012),
SongEun Art Space, Seoul (2012), and at Izolyatsia Plat-
form for Cultural Initiatives, Donetsk (2012).

https://izolyatsia.org/

Tayou ha participado en Documenta 11 (2002), en Kas-
sel (2002) y en las 51* y 53 Bienales de Venecia (2005 y 2009),
asi como en numerosas exposiciones colectivas e individuales,
tales como: Fiesta de los locos. Brueghel Redescubierto, Castillo Gaas-
beek, Bélgica (2019), Pensamiento sostenible, Museo Salvatore Fe-
rragamo, Florencia (2019), Dak’art, Biennale de Dakar, Dakar,
Senegal (2018), Colorful Line, Richard Taittinger Gallery, Nueva
York (2018), Voodoo Nifio, Galeria Continua/Les Moulins, Francia
(2017), Spheres Ensemble, Le Centquatre, Paris (2017), y Luther und
die Avantgarde, Old Prison, Wittenberg, Alemania (2017).

Leandro Erlich (1973, Buenos Aires, Argentina; vive y tra-
baja entre Buenos Aires y Paris) es un artista conceptual. En
su trabajo desarrolla la estrategia del desplazamiento, la des-
contextualizacién y la duplicacién que activan la ambigtiedad
visual. Enfrenta al espectador con elementos de la vida coti-
diana en entornos que desafian las leyes fisicas y modifican
las formas de percepcién, invitdndonos a repensar lugares y
acontecimientos comunes, convirtiéndolos en sitios de perple-
jidad y metamorfosis. A través de simulacros de fragmentos de
espacios cotidianos, somete al espectador a situaciones paradé-
jicas donde la realidad y lo virtual se confunden, incitando por
medio de estas percepciones contradictorias, comprensiones
sutiles y sensaciones poéticas.

Su trabajo ha sido exhibido en numerosas exposiciones,
entre ellas: HOW, Museo del Arte, Shanghdi (2018), MORI, Mu-
seo del Arte, Tokio (2018), Museo del Arte Neuberger, Nueva
York (2017), MUNTREF, Argentina (2016), MALBA, Argentina
(2015), Globale ZKM, Karlsruhe (2015), Museo de Arte Moder-
no y Contempordneo de Corea, Setl (2014); XXI Museo de Arte
Contempordneo, Kanazawa, Japén (2014), Galeria Ruth Ben-
zacar, Argentina (2012), SongEun Art Space, Corea (2012), y la
Plataforma para Iniciativas Culturales “Izolyatsia” en Donetsk
(2012).
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Izolyatsia was founded in 2010 as a platform for cul-
tural initiatives on the site of a former insulation factory in
Donetsk. Dedicated to integrating contemporary art prac-
tices with the local, industrial context in order to revitalise
local culture through international collaboration, it was the
first project of its kind in Eastern Ukraine. By inviting re-
nowned international artists fo work on site-specific projects
in Donetsk, Izolyatsia aimed to promote networking in the
cultural sector and to create the conditions necessary for
supporting the growth of a new generation of Ukrainian
artists.

On June 9, 2014, the lzolyatsia Foundation in
Donetsk was seized by the militia of the self-proclaimed
‘Donetsk People’s Republic’ (‘DPR’). They claimed to need
this land for storing ‘humanitarian aid’ arriving from the
Russian Federation, as well as for a bomb shelter. Izolyatsia’s
offices, galleries, and art spaces were subsequently loot-
ed. The Foundation evacuated its team, but only managed
to save part of its collection. The institution thus lost its ar-
chive, library, and technical equipment. Since then it con-
tinues to perform its mission in Kyiv.

The site-specific works shown in the photos at the ex-
hibition were lost. The installation Make Up... Peace! by
Pascale Marthine Tayou, for example, dedicated to the
women of the Donbas, was exploded by representatives
of the ‘DPR’ in an act of pure iconoclasm. Installations by
Daniel Buren and Leandro Erlich were allegedly cut up
and resold as scrap metal. Since 2014, the grounds of the
cultural foundation have been used as a base for training
combatants affiliated with ‘DPR’ forces, while also func-

tioning as a detention centre.
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"Izolyulsiu " fue fundada en el afio 2010 como una pla-
taforma para iniciativas culturales en el sitio de una antigua
fébrica de aislamiento en Donetsk. Fue el primer proyecto de
este tipo en el este de Ucrania que intentaria integrar las prac-
ticas del arte contemporaneo en el contexto industrial local,
con el objetivo de revitalizar la cultura a través de colaboracio-
nes internacionales. Con la invitacién de reconocidos artistas
de distintas partes del mundo para trabajar en proyectos es-
pecificos de sitio en Donetsk, “Izolyatsia” tuvo como objetivo
promover la creacién de redes en el sector cultural y crear las
condiciones necesarias para la nueva generacién de artistas
ucranianos.

El 9 de junio de 2014, la milicia de la autoproclamada
“Reptiblica Popular de Donetsk” (DPR) confiscé la fundacién
“Izolyatsia” en Donetsk. Afirmaron que necesitaban el territo-
rio para almacenar “ayuda humanitaria” que llegaba de la Fede-
racién de Rusia y también como refugio antiaéreo. Las oficinas,
galerias y espacios de arte de “Izolyatsia” fueron saqueados. La
fundacién evacué a su equipo y solo pudo trasladar una parte
de su coleccién, perdiendo el archivo institucional, la biblioteca
y el equipo técnico. Desde entonces contintia cumpliendo su
misién en Kyiv.

Todas las obras del sitio representadas en las fotos de la
exposicién se perdieron. Por ejemplo, la instalacién Make Up...
Peace! de Pascale Marthine Tayou, dedicada a las mujeres del
Donbas, fue detonada por los representantes de la DPR en un
acto puramente iconoclasta. Las instalaciones de Daniel Buren
y Leandro Erlich supuestamente fueron cortadas y retiradas
para desecharlas, revendiéndolas como metal. Desde 2014, el
territorio de la fundacién cultural se ha utilizado para propor-
cionar una base para la formacién de combatientes afiliados
a las fuerzas DPR, al tiempo que funciona como un centro de

detencion.



Daniel Buren, Dans les filets, la

couleur, site-specific installation,
2012, Izolyatsia Platform for Cultural
Initiatives, Donetsk.

Photo credit: Dima Sergeev.

Leandro Erlich, Bank, site-specific
installation, 2012, Izolyatsia Platform
for Cultural Initiatives, Donetsk.
Photo credit: Dima Sergeev.

Pascale Marthine Tayou, Make Up...
Peace!, site-specific installation,
2012, Izolyatsia Platform for Cultural
Initiatives, Donetsk.

Photo credit: Ruslan Semichev.

Stills from the video of the explosion
of the installation Make Up... Peace!
by Pascale Marthine Tayou, 2014,
Izolyatsia Platform for Cultural Initiati-
ves, Donetsk.

Daniel Buren, Dans les filets, la couleur, instala-
cién especifica del sitio, 2012, Plataforma para
Iniciativas Culturales “lzolyatsia”, Donetsk.

Crédito de foto: Dima Sergeev.

Leandro Erlich, Bank, instalacién especifica
del sitio, 2012, Plataforma para Iniciativas
Culturales “Izolyatsia”, Donetsk. Crédito de
foto: Dima Sergeev.

Pascale Marthine Tayou, Magquillaje... jPaz!,
instalacién especifica del sitio, 2012, Plataforma
para Iniciativas Culturales “Izolyatsia”, Donetsk.
Crédito de foto: Ruslan Semichev.

Fotogramas del video de la explosién de la
instalacién Magquillaje... jPaz! de Pascale Mar-
thine Tayou, 2014, Plataforma para Iniciativas
Culturales “Izolyatsia”, Donetsk.

33



Zhanna Kudyrovu (1981, Brovary, Ukraine; lives and
works in Kyiv) is an installation artist and sculptor. Her
sculptures, made of ceramic tiles, cement, and concrete,
and her artistic interventions in public space, rethink So-
viet cultural heritage, as well as the contemporary art in-
dustry. Between 2014 and 2015, Kadyrova worked on the
project Second-Hand, for which she ‘sewed’ clothing out
of old ceramic tiles that she had found on the grounds of
the abandoned Darnitsa silk factory, where the exhibition
also took place. Since 2017, Kadyrova has worked on
the project Market, which recreates a market food stall,
where goods such as apples, tomatoes and sausages
are sold by weight, in ceramic tiles, cement, concrete,
and natural stone.

Kadyrova's work has been shown in solo and col-
lective exhibitions at the Galleria Continda in Havana
and San Gimignano, ltaly; the Garage Museum of Con-
temporary Arf, Moscow; the Centre Georges Pompidou, Le
Centquatre, and the Palais de Tokyo, Paris; the Ukrainian Pavil-
ions at the 55™ and 56" Venice Biennales; the Saatchi Gallery,
London, and Izolyatsia, Platform for Cultural Initiatives, Donetsk.
In 2019, Kadyrova took part in the International Exhibition of the
58" Venice Biennale, as well as in the Ljubljana Graphic Bien-
nale. Zhanna Kadyrova's work appears in the public collections
of the Museum Voorlinden in Wassenar, the Netherlands, the
Garage Museum of Contemporary Art; Moscow, and the Mu-

seum of Modern Art, Warsaw, among others.

https:/ /www.kadyrova.com/

34

Zhanna Kadyrova (1981, Brovary, Ucrania; vive y trabaja
en Kyiv) es artista y escultora. Sus esculturas —~hechas de baldo-
sas de cerdmica, cemento y hormigén- y su intervencién arti-
stica en los espacios ptblicos se centran en temas como el re-
planteamiento del patrimonio cultural soviético y la industria
del arte. En 201415, Kadyrova trabajé en el proyecto Segunda
Mano, para el cual “cosi¢” ropa partir de antiguas baldosas cera-
micas encontradas por la artista en el territorio de la fabrica de
seda Darnitsa, donde la exhibicién también tuvo lugar. Desde
2017, Kadyrova ha trabajado en el proyecto Mercado, que repro-
duce un lugar tipico de venta de alimentos y diversos productos
a granel, como manzanas, tomates y salchichas, los cuales es-
tan hechos de baldosas cerdmicas, cemento, hormigén y piedra
natural.

En los tltimos afios ha realizado exposiciones individua-
les y colectivas en Galeria Continta, La Habana y San Gimig-
nano, Italia, Museo “Garage” de Arte Contempordneo, Mosct,
Centro Georges Pompidou, Paris, Le Centquatre, Paris, Pabellén
de Ucrania, ediciones 55 y 56 de la Bienal de Venecia, Galeria
Saatchi, Londres, Palais de Tokyo, Paris, y la Plataforma para
Iniciativas Culturales “Izolyatsia” en Donetsk. En 2019 Kadyro-
va participé en la Exposicién Internacional de la 58 Bienal de
Venecia, asi como en la Bienal Gréafica de Liubliana. Las obras de
Zhanna Kadyrova forman parte de varias colecciones publicas
como las del Museum Voorlinden en los Paises Bajos, del Museo
“Garage” de Arte Contempordneo en Rusia, y del Museo de Arte

Moderno de Varsovia en Polonia, entre otras.



Behind the Fence

This project began on Biryuchy Island, a peninsula in the
Azov Sea in south-eastern Ukraine, in the summer of 2014.
After the illegal annexation of Crimea by Russia, walls
and fences began to proliferate throughout the former So-
viet Union. A new border between Ukraine and Crimea
was created when the Ukrainian authorities threatened to
answer Russian aggression by constructing a vast ‘Europe-
an bulwark’ on its border with the Russian Federation. The
artist uses visual elements drawn from the fences around
Soviet-era playgrounds as the basis for this work and cre-
ates new metal landscapes and images out of these old
designs.

Kadyrova’s work speaks to divisions of territory,
in reference to both the ongoing reconsideration of
post-Soviet space and the newly-built walls between
mainland Ukraine and the Crimean Peninsula. The sea-
shore is a fitting background for this visual conflict, as it
is produced by the division of territory with open access
to the sea from the sea itself. One may say that the use
of playground elements as material for this installation al-
ludes to the idea of post-Soviet territorial conflicts as chil-
drens’ games.

The artist frequently uses parts of Soviet architecture
and public infrastructure as artistic media in her work. In
past sculptural projects, Kadyrova has used Soviet ceram-
ic tiles and glass mosaics to conceptually link the past and
the present, challenging the continuing legacy of Soviet

modernity in contemporary Ukraine.

Detras de la cerca

Este proyecto comenzé en la peninsula de Biriuchy en el vera-
no de 2014, cuando el tema de los muros y las rejas empez6 a
esparcirse en la antigua Unién Soviética. Las nuevas fronteras
habian nacido entre Ucrania y Crimea, cuando las autoridades
ucranianas amenazaron con la construccién de una gran “asta
europea” en su frontera con la Federacién de Rusia, como res-
puesta a su agresiéon. Como base para este trabajo, el artista
usa elementos con viejos disefios como rejas y juegos infantiles
soviéticos, creando con el nuevo material paisajes e imdgenes.

Kadyrova habla de las divisiones del territorio, refiriéndo-
se asimismo a las reconsideraciones del espacio postsoviético
y a los nuevos muros establecidos por Ucrania continental y
la peninsula de Crimea. El paisaje de la orilla del mar propone
un fondo convincente para este conflicto visual producido por
la division del territorio vinculado a la salida abierta al mar.
Se puede decir que el uso de elementos de parques infantiles
como material para la instalacién alude a la idea de que se pro-
ducen “juegos infantiles” en el espacio postsoviético.

En sus obras, la artista frecuentemente emplea partes de
la arquitectura soviética y las construcciones en espacios publi-
cos. Para sus otros proyectos escultéricos, Kadyrova utiliza bal-
dosas cerdmicas soviéticas y mosaicos de vidrio para vincular
conceptualmente el pasado y el presente, desafiando el legado
continuo de la “modernidad” soviética en la Ucrania contem-

pordnea.
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Zhanna Kadyrova, Behind the Fence,
series of photographs, 2014.
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Zhanna Kadyrova, Detrds de la cer-
ca, serie de fotografias, 2014.



Yuri Koval (1979, Lviv; lives and works in Kyiv) creates
hyper-realistic oil paintings that frequently include surreal-
ist elements. In 2002, Koval graduated from the Lviv Acad-
emy of Arts. His work dramatically unfolds around images of
people, through the portrayal of the body and its fragments,
and through portraits and self-portraits that are placed in dif-
ferent environments. In Koval’s work, physicality is not only
an aesthetic factor, but a universal code, emphasising the
importance, vulnerability, and fragility of human life in gen-
eral, as well as the significance of each individual, with their
subjective fears, aspirations, desires, and taboos. The objects
he creates represent a sort of collage, as well as a theatrical
entanglement that is at times dramatic, at times absurd, re-
flecting the paradoxes of the world.

Koval’s work has appeared in numerous individ-
val and group exhibitions, including Appearances at
the Karas Gallery, Kyiv (2018), Outlined Territory at
Art-Golden Section, Kyiv (2017), Rezydencja at Mona
Gallery, Poznan, Poland (2015), Under the Blue Sky at Art
Kyiv Contemporary at the Mystetskyi Arsenal, Kyiv (2014),
Slice of Contextual Presence at the Dzyga Gallery, Lviv
(2013), Fine Art Ukraine at the Mystetskyi Arsenal, Kyiv
(2011), and Ukrainian ZRIZ in Lublin, Poland (2010). In
2015, the artist received a Gaude Polonia Scholarship
from the Polish Ministry of Culture. His works are in private

collections in Ukraine, Israel, ltaly, and the USA.

Anton Popernyuk (1986, Luhansk; lives and works in
Kyiv) is a painter and graphic artist who works in the styles
of hyperrealism and surrealism. Lately, his areas of interest
include the links between environmental issues and multicul-
tural globalisation in its political context. One of Popernyak’s
most recent projects, Sensation (2018), was dedicated to
environmental issues, and was presented at the Mironova
Foundation. The project showed aesthetically-pleasing, ab-
stract images that forged symbolic connections between the
non-ideal world we see and the world’s true beauty, which
we do not notice. His work is also concerned with the indi-
vidual human psyche, as represented by a recent series of
hyper-realistic portraits of his contemporaries. Popernyak has
shown work in the Kyiv exhibitions Thinking about Tomorrow
at Akt Gallery, Ukrainian Baroque at Triptych Global Arts
Workshop, and Immersion and Sensation at Mironova Foun-
dation, among others. The artist’s works are in private collec-

tions in Germany, France, Russia, and Ukraine.

Yuri Koval (1979, Lviv; vive y trabaja en Kyiv) es un artista
que crea pinturas al éleo hiperrealistas utilizando frecuente-
mente elementos surrealistas. En 2002 se gradu6 de la Acade-
mia de Artes de Lviv. El drama de sus obras se desarrolla gra-
dualmente: en torno a la imagen de una persona, a través de la
representacion del cuerpo y sus fragmentos, retratos y autorre-
tratos, colocados en diferentes entornos y sujetos. La fisicalidad
en las obras de Koval acttia no solo como un factor estético sino
como un cédigo universal, enfatizando la importancia y vulne-
rabilidad de lo fragil de la vida humana en general, asi como la
relevancia de cada individuo, sus miedos, aspiraciones, deseos,
tabues. El collage de los objetos crea una especie de entorno
teatral, dramdtico y a veces absurdo, que refleja las paradojas
del mundo.

Sus obras han sido expuestas en exposiciones individuales
y colectivas, tales como Apariciones, Galeria Karas, Kyiv, Ucrania
(2018), Territorio delineado, Art-Golden Section, Kyiv, Ucrania (2017),
Rezydencja, Galerfa Mona, Poznan, Polonia (2015), Bajo el cielo azul,
Art Kyiv Contemporary, Mystetskyi Arsenal, Kyiv (2014), Rebanada
de presencia contextual, Galeria Dzyga, Lviv (2013), Fine Art Ukraine,
Mystetskyi Arsenal (2011), ZRIZ (corte) ucraniano, Lublin, Polonia
(2010). En 2015, el artista recibi6 la beca del Ministerio Polaco de
Cultura Gaude Polonia. Sus obras se encuentran en colecciones

privadas en Ucrania, Israel, Italia y Estados Unidos.

Anton Popernyuk (1986, Lujansk; vive y trabaja en Kyiv)
es pintor y artista grafico. Trabaja con distintos medios pictori-
cos mezclando hiperrealismo y surrealismo. Ultimamente sus
principales temas de interés son los vinculos entre los proble-
mas ambientales y la globalizacién multicultural, en su contex-
to politico. Uno de los proyectos mds recientes de Popernyak,
Sensation (2018), se refiere a los problemas ambientales y fue pre-
sentado en la Fundacién Mironova. El proyecto mostré imdge-
nes estéticamente atractivas que forjaron conexiones simbdlicas
entre el mundo no ideal que vemos y la verdadera belleza que
no percibimos. Otro tema clave en la investigacién del artista es
el mundo interior del hombre. Este tema fue representado en
la serie de retratos hiperrealistas de sus contempordneos. Los
proyectos seleccionados por Popernyak incluyen Thinking about
Tomorrow, Kyiv, Ukrainian Baroque en Triptych: Global Arts Wor-
kshop, Akt Gallery, Kyiv, Inmersion y Sensation en Mironova Foun-
dation en Kyiv. Las obras del artista se encuentran en colecciones

privadas en Alemania, Francia, Rusia y Ucrania.
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Earth: Globalisation

The projects Equilibrium and Globalisation, by Yuri Koval
and Anton Popernyak, respectively, focus on interpreting
the instability and absurdity of both the present and the
past. In historical moments of crisis, conflict, and global
war, people face thorny ethical, moral, cultural and po-
litical decisions. Today, in the context of a world increas-
ingly interconnected by technology, we no longer have
the utopian ideas of the sixties — of being a global vil-
lage (Marshall Mcluhan), connected and brought closer
to ‘Others'— peoples, nations, cultures, as well as their
struggles. Rather, as is explicit in Popernyak’s work, we
see the reality of a town that is flooded with the fantas-
tic and fictional realities of the interconnected and global
world, where nobody ever escapes, or realises what is
happening.

Through hyper-realistic images with surreal elements,
both artists critique our contemporary world, our interpre-
tations of history (Equilibrium), and mass-media and cul-
ture (Globalisation). This collage and juxtaposition of con-
tradictory elements feeds the play of the senses: the visible
and the invisible, the comprehensible and the incompre-
hensible, where we have to find balance in the chaos of
ambiguity and the absence of truth. The theatricality and
drama presented in the works of both artists reflect the

eternal paradox of the contemporary world.
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Tierra: globalizacion

Los proyectos de Yuri Koval, Equilibrium, y de Anton Popernyak,
Globalizacién, se centran en la interpretacion de la inestabilidad
y el absurdo del mundo actual y su relacién con el pasado. En
los dificiles momentos histéricos de crisis, conflictos y guerras
a nivel global, las personas se enfrentan a intrincadas decisio-
nes éticas, morales, culturales y politicas. En el contexto de un
mundo cada vez mds interconectado por las tecnologias, hoy
dia ya no tenemos las ideas utépicas de los afios sesenta: ser
una “aldea global” (Marshall McLuhan), conectada y cercana a
los “otros”: pueblos, naciones, culturas, sufrimientos. Mds bien,
como estd explicito en la obra de Popernyak, vemos a un pue-
blo que estd inundado por las realidades fantdsticas y ficticias
del mundo interconectado y global, donde nadie escapa o se da
cuenta de lo que estd ocurriendo.

La convergencia de imdgenes hiperrealistas y elementos
surrealistas en ambos artistas crean una critica del mundo con-
temporaneo, de los medios de la comunicacién y de la cultura
masiva (Globalizacion) asi como de las interpretaciones del pasa-
do (Equilibrium). Este collage y yuxtaposicién de los opuestos es
lo que alimenta los juegos de sentidos: lo visible y no visible, lo
comprensible y no comprensible, donde tenemos que encon-
trar el balance entre el caos de la ambigiiedad y la ausencia de
la verdad. La teatralidad y dramatismo presentados en las obras

de ambos artistas reflejan la constante paradoja del mundo
contempordneo.



Yuri Koval, Equilibrium, digital Yuri Koval, Equilibrium,

print on sintra, 2017. impresién digital en sintra, 2017.
Anton Popernyak, Globalisation, Anton Popernyak,
digital print on sintra, 2019. Globalizacién, impresién digital

en sintra, 2019.
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Roman Mikl‘l(lYIOV (1989, Kharkiv; lives and works in
Kyiv) is an installation artist whose work focuses on socio-
political phenomena such as trauma, memory, pain,
death, migration, and deportation. After the Ukrainian
Maidan Revolution, he conceptualised and reacted to the
contemporary situation by realising the potential creativity
inherent in destruction. In his work, he uses fire as a de-
structive force, which creates new forms and meanings on
contact with materials such as paper and wood.
Mikhaylov has participated in numerous group ex-
hibitions and projects, including The Black, Black Sea at
Sergey Makhno Gallery, Kyiv (2018), Burn of Reality
at ArtVilnius'17 (2017), Ukraine at Scéne Libre Festival,
Paris (2015), | Am a Drop in the Ocean at the
Kinstlerhaus, (2014), and the 3 Odesa
Biennial of Contemporary Art (2013). In 2015, he
won the Best Installation Award in the UK/RAINE

competition for emerging artists from the UK and Ukraine,

Vienna

awarded by the Saatchi Gallery in London. He was
nominated for the PinchukArtCentre Prize in 2016 and
2018.
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Roman Mikhuylov (1989, Jarkiv, Ucrania; vive y trabaja
en Kyiv) es un artista que trabaja principalmente con medios de
instalacién, enfocdndose en los procesos sociales y politicos de
la sociedad, y en temas como trauma, memoria, dolor, muerte,
migracién y deportaciéon. Después de la Revolucién ucraniana,
el Maiddn, se dio cuenta de la potencial creatividad que pue-
de surgir de una destruccién, conceptualizando y reaccionan-
do a los procesos revolucionarios en Ucrania. En sus obras usa
el fuego como una fuerza destructiva que, al reaccionar con
materiales como el papel o la madera, crea nuevas formas y
significados.

Ha participado en numerosas exposiciones y proyectos,
entre ellos El mar negro, negro, en la Galeria de Sergey Makhno,
Kyiv (2018), la instalacién Quema la realidad, en ArtVilnius'17 (2017),
Ucrania — Scéne libre festival, Paris (2015), Soy una gota en el océano, Vie-
na (2014), y la 3* Bienal de Arte Contempordneo de Odesa (2013).
En 2015 gané el Premio a la Mejor Instalacién en Saatchi, Londres,
en el concurso UK/RAINE para artistas emergentes del Reino Unido y
Ucrania. En 2016 y 2018 fue nominado para el Premio de Arte

Pinchuk.



Shadows

The exhibition presents photographic documentation of
a project by Roman Mikhaylov, which took the form of a
series of objects made of burnt wood, whose silhouettes
and shadows recalled the shape of a military fleet. The
flames of the fire and the allusion to ships reflected the
political situation in Ukraine in 2014, when the country
lost its naval fleet during the annexation of Crimea by the
Russian Federation. This led to disturbances on Ukraine’s
eastern borders, as well as the displacement and deaths
of thousands of people.

This project continues the author’s previous experi-
ments with wood, many of which were created by smok-
ing, burning and smouldering. The author uses destruction
as a creative force, an idea inspired by the smoke and
flames that the artist remembers from the tire-barricades
that became so iconic of the Maidan protests. By con-
trolling the fire and manipulating his materials, the artist
recreates familiar forms and functions and fills them with
nuance and new sensorial associations.

Mikhaylov

discovers allows for an indirect, ‘visual, but not graphic’

The new artistic language that
conversation about recent events in Ukraine, where the
viewers become active participants who design the final

image of the work in their mind.

Sombras
La exposicién presenta la documentaciéon fotografica de
un proyecto de Roman Mikhaylov. Se trata de una
instalacion con una serie de objetos hechos de madera
quemada cuyas siluetas y sombras recuerdan a la forma de los
buques militares. Las llamas del fuego y la alusién a los barcos
reflejan la situacién politica en el pais, en la que Ucrania perdié
su flota naval a causa de la anexién de Crimea por Rusia en 2014,
provocando disturbios en la frontera del este y la migracién y
muerte de miles de personas. Este proyecto contintia las
experimentaciones previas del autor, muchas de las cuales
fueron creadas arrojando humo e in-cendiando objetos. El
artista usa el fenémeno de la destruccion como una fuerza
creativa. Esta idea tiene su inspiracién en hechos reales: las
protestas del Maiddn donde la gente se encontraba en medio
del humo y las llamas de las barricadas hechas con neumd-ticos.
Por lo tanto, a través del control del fuego y la manipulacién del
material, el autor recrea formas y funciones llenos de nuevos
sentidos y matices.
El nuevo “lenguaje” artistico que encuentra
Mikhaylov permite una conversacién de manera indirecta,
visual pero no “grafica” sobre los eventos en Ucrania de los
ultimos afos, donde el espectador se vuelve un participante

activo, diseflando la imagen final de la obra.
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Roman Mikhaylov, Shadows, photo-

graph of the installation, 2014.
Photo credit: Norbert K. lwan.

Roman Mikhaylov, Sombras,
fotografia de la instalacién, 2014.
Crédito de foto: Norbert K. Iwan.



Roman Minin (1981, Myrmograd, Donetsk Region;
lives and works in Kharkiv) is a graphic artist, photogra-
pher, author of objects, monuments and installations, and
anthologist of miners’ lives in the heart of the coal-mining
region of Donetsk. Minin graduated from the Kharkiv Art
College and the Kharkiv State Academy of Design and
Arts. In 2012, he was the director of the Urban Art Program
of the Izolyatsia Platform for Cultural Initiatives in Donetsk.
Minin, a participant in international art projects and street-
art festivals, actively uses methods of augmented reality
in his works and considers himself the founder of the art
movements Transmonumentalism and SMS-Art.

Selected exhibitions include Transmonument at the
Galerie Mhaata, Brussels (2019), Premonition: Ukrainian
Art Now at the Saatchi Gallery, London (2014), | Am a
Drop in the Ocean at the Kinstlerhaus, Vienna (2014), the
exhibition of the 20 nominees for the PinchukArtCentre
Prize at the PinchukArtCentre, Kyiv (2013), Contemporary
Ukrainian Artists at the Saatchi Gallery, London (2013),
Ukrainian News at the Centre for Contemporary Art
‘Ujazdowski Castle’, Warsaw (2013), Myth. Ukrainian Ba-
roque at the National Art Museum of Ukraine, Kyiv (2012),
and Plan of Escape from the Donetsk Region at the Palaz-
zo Cantagalliin Foligno, ltaly (2012). His work is included
in the collections of the National Art Museum of Ukraine,
Kyiv, the Centre for Contemporary Art ‘Ujazdowski Cas-
tle’, Warsaw, and the Perm Museum of Contemporary Art

in Perm, Russian Federation.

Roman Minin (1981, Myrnograd, regién de Donetsk; vive y
trabaja en Jarkiv) es un artista grafico y monumental, fotégrafo
y autor de objetos e instalaciones. Ha creado una antologia de
la vida de los mineros en el corazén de la regién minera de
carbén de Ucrania: Donetsk. Graduado del Colegio de Arte y
la Academia Estatal de Disefio y Artes en Jarkiv. En 2012 fue
director del programa de Arte Urbano de la Plataforma para
Iniciativas Culturales “Izolyatsia” en Donetsk. Participante de
proyectos internacionales de arte y en festivales de arte urba-
no, Minin utiliza activamente los métodos de realidad aumen-
tada en sus obras. Fund6 los movimientos artisticos del Trans-
monumentalismo y Sms-Art.

Las exposiciones seleccionadas incluyen Transmonument,
en la Galerie Mhaata, Bruselas (2019), Premonition: Ukrainian Art
Now, en la Galeria Saatchi, Londres (2014), Soy una gota en el océa-
no, en el Kiinstlerhaus, Viena (2014), la exposicién de 20 nomi-
nados para el Premio PinchukArtCentre en el PinchukArtCen-
tre, Kyiv (2013), Artistas contempordneos ucranianos, en la Galeria
Saatchi, Londres (2013), Noticias de Ucrania, en el Centro de Arte
Contempordneo “Castillo Ujazdowski”, Varsovia (2013), Mito.
Barroco ucraniano, en el Museo Nacional de Arte de Ucrania,
Kyiv (2012), y El plan de escape de la region de Donetsk, en el Palazzo
Cantagalli, Foligno, Italia (2012). Sus obras forman parte de las
colecciones del Museo Nacional de Arte de Ucrania, Kyiv, Cen-
tro de Arte Contempordneo “Castillo Ujazdowski”, Varsovia, y

el Museo de Arte Contempordneo de Perm, Rusia.
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Plan of Escape From the Donetsk Region

Roman Minin’s graphic work was made three years before
the military conflict with Russia that is currently taking place
in the area. The Donetsk region is characterised by heavy
industry and mining that seems to be frozen in time in terms
of economic and technological development. Not surpris-
ingly, the issue of migration, especially among the young-
er generations, has played, and continues to have, a de-
ciding role in the demographics of the region. The artist,
who was born there, sought to reflect the desire of many to
‘flee’ this region, translating the ‘escape’ into his graphic
work. The secrecy and symbolism of this plan is conveyed
by Minin’s use of an alphabet of his own invention

Minin works in the self-invented genre of ‘transmon-
umentalism’: it is a form of monumental art that unites the
decorative elements of the aesthetics of the Orthodox
church, regional folkloric dye, and the interplay and
proposition of new senses and symbols. The main theme
across all of Minin’s work is his search for an archetype
or the ontological image of the miner, a figure that, for
the author, characterises the Donetsk region as mining is,
for the local population, not only work or industry, but a
way of life.

Monumental art can be a violent instrument for the
popularisation of ideology. The decorative and symbolic
elements, which the author uses in his work, do not give
answers but open the palette of the senses in order to un-
derstand the context of the Donetsk region, which has suf-

fered in the war since 2014.

44

El plan de escape de la region de Donetsk

La obra grifica de Roman Minin fue realizada tres afios antes
del conflicto militar con Rusia que actualmente tiene lugar en
el drea. La regién de Donetsk estd caracterizada por las indus-
trias pesadas y mineras que parecen estar congeladas en el iempo
desde una perspectiva econémica y tecnolégica. No es sorpren-
dente que el tema de la migracién, especialmente entre las nuevas
generaciones, estuvo y esté presente en la regién. El artista, que
nacié6 alli, buscé reflejar el deseo de muchos de “huir” de la re-
gion, traduciendo el “escape” en su obra gréfica, cuyo secretismo
y simbolismo estdn subrayados por el uso del alfabeto inventado
por el autor.

Minin trabaja en el género autoinventado del “Trans-
monumentalismo”: una forma del arte monumental que une
elementos de la estética de la iglesia ortodoxa con tintes folklo-
ricos regionales y decorativos, jugando y proponiendo nuevos
sentidos y simbolos. El tema principal que atraviesa todas sus
obras es la busqueda del arquetipo o la imagen ontolégica del
minero: la figura que caracteriza, para el autor, su regién. Por
cierto, la mineria para la poblacién local implica no solo el tra-
bajo o la industria, sino un modo de vida.

El arte monumental puede ser un instrumento bastan-
te violento de la popularizacién de la ideologia. Los elementos
decorativos y simbolicos, que usa el autor en su obra no dan
respuestas, sino que abren la paleta de los sentidos para poder
entender o acercarse al contexto de la regién de Donetsk, que

sufre la guerra desde el ano 2014.
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Roman Minin, Plan of Escape from Roman Minin, El plan de escape

the Donetsk Region, digital print on de la regién de Donetsk, impresién
sintra, 2011. digital en sintra, 2011
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Olia Mykhailivk (1977, Kyiv; lives and works in Kyiv)
is an artist, performer, and stage director. She was a
resident at the Centre for Contemporary Art ‘Ujazdows-
ki Castle’ Warsaw (2012), international residence Villa
Waldberta, Munich (2015), and held a Gaude Polonia
Scholarship, Poznan (2016). She is the founder and the
author at the ArtPole Agency, which encourages interdis-
ciplinary collaboration among artists working in different
fields and specialises in experimental projects, such as:
The Border (Granica), where Ukrainian and Polish per-
formers and musicians took part on the line that connected
Mariupol (Ukraine) and Poznan (Poland), and rozdllovl,
which was shown in all the big cities of Ukraine, at the
frontline and in Warsaw, Biatystok, and Wroctaw (Poland).
The installation rozdllovl was presented at the Mystetskyi
Arsenal (2019) and the exhibition Century of Ukrainian Abstrac-
tion at the Taras Shevchenko National Museum (2020).

Mikhailuk also works individually, creating video
poetry, installations, performances, and texts. In 2014,
during pseudo-referendums in Crimea and the Donbas,
she was in the epicentre of the events — in Simferopol and
Luhansk. She published her observations as series of texts
In Which Language We Will Be Silent and Donbas: It's
All about Love. Other works include the interdisciplinary
project To Remember (PaMIATAty), Akcent Festival, Archa
Theater, Prague (2016), and a tour through the cities in the
East of Ukraine (2017); video installation BETWEEN in the
Bunkermuz Gallery, Ternopil (2014), Impact Hub Odesa
(2014), Leonrodhaus Gallery, Munich (2015); perfor-
mance cut-shut-fore apart at the Giesinger Bahnhof Cul-
tural Center, Munich (2015); performance WOR(L)DS at the
48" Stunden Neukslln Festival, UP Gallery, Berlin (2016)
and the Port Creative Hub, Kyiv (2017); video installation
God Will Do the Rest at the Poznar Art University (2016);
performance In a Word, Taras Shevchenko National
Museum, Kyiv (2020). The documentation of the perfor-
mance/installation Simply Went Away was presented in
the Kyiv region (2014), Gedok Gallery, Munich (2014),
Brodsky Art Museum, Berdiansk (2015), and DOX Center
for Contemporary Art, Prague (2017).

https:/ /bit.ly/2JrlO4Z
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Olia Mykhuiliuk (1977, Kyiv, Ucrania, donde vive y traba-
ja) es artista de performance y directora de teatro. Fue artista
residente en el Centro de Arte Contempordneo “Castillo Ujaz-
dowski”, Varsovia (2012), y la Villa Waldbert, Mtnich (2015), asi
como becaria de Gaude Polonia, Poznan (2016). Es la fundadora
y autora del proyecto ArtPole, una agencia que fomenta la cola-
boracién interdisciplinaria entre artistas de diferentes campos
y se especializa en proyectos experimentales. Entre sus pro-
yectos destacan Granica, donde participaron artistas y musicos
ucranianos y polacos en linea que conecté dos ciudades: Mariu-
pol (Ucrania) y Poznan (Polonia), y rozdllovl, que se mostré en
todas las principales ciudades ucranianas y en las que estdn en
la linea del frente, asi como en Varsovia, Bialystok y Breslavia
(Polonia). La instalacién rozdllovl se presentd en el Mystetskyi
Arsenal (2019), y en la exposicién Siglo de la abstraccién ucraniana
en el Museo Nacional de Taras Shevchenko (2020).

Mykhailuk trabaja también individualmente, creando
video poesia, instalaciones, performances y textos. En 2014, du-
rante el pseudorreferéndum en Crimea y Donbas, Mykhailuk
estuvo en Simferopol y Lujdnsk. Sus observaciones se convir-
tieron en la base de dos ciclos periodisticos sobre Crimea: En
qué idioma vamos a callarnos y Donbas: todo esto es sobre amor. Otros
de sus trabajos son los proyectos multimedia Recordar, Akcent
Festival, Archa Theatre, Praga (2016), y un recorrido por las ciu-
dades del este ucraniano (2017); la videoinstalacién BETWEEN
en la Galeria Bunkerumuz, Ternépil (2014), Impact Hub, Odesa
(2014), y la Galeria Leonrodhaus, Munich (2015); el performan-
ce cut-shut-tore apart en el Centro Cultural Giesinger Bahnhof,
Munich (2015); el performance WOR(L)DS en el 48° Festival
Stunden Neukolln, UP Gallery, Berlin (2016), y en Port Creative
Hub, Kyiv (2017); la video instalacién God Will Do the Rest en la
Universidad de las Artes de Poznan (2016); el performance En
una palabra, Museo Nacional de Taras Shevchenko, Kyiv (2020).
En la exposicién se presento la documentacion del performan-
cefinstalacion Simplemente se fileron, que se presentd en la ciudad
de Kyiv (2014), en la Galeria Gedok, Munich (2014), en el Museo
de Arte Brodsky, Berdiansk (2015), y en el Centro DOX de Arte

Contemporaneo, Praga (2017).



Simply Went Away
There was no connection for a whole week. Finally, | man-
aged to call my friend.

‘The shelling started today’ - he said. ‘Right on the

next street. People packed up and left.’

"Where did they go?’ - | asked.

‘I don’t know, just went away’ — he answered.

Stay and wait? Leave, not even knowing where to
go? At that moment, rational explanations do not exist. At
that moment, your body makes the decision, and you move
behind it intuitively.

‘A month before this talk, my friend and | were in the
occupied city of Alchevsk (40 kilometres from Luhansk)
which, until today, was not controlled by Ukraine. The
same day that | had to travel to Kyiv, the railroad explod-
ed. Everyone at the station was forced to stay in the city
for an indefinite period of time. There were many women
- pregnant or with babies — who had walked 40 kilome-
tres that day, from Luhansk, a city that had already been
bombed. | managed to leave after two weeks, but | kept
thinking about those who stayed at the station. After the
news of the next bombing, | also decided to simply go -
40 kilometres in an indefinite direction.’

‘I kept thinking about those unknown women from the
station, where the trains did not leave. Who stayed there?
Who left2 Where to2 At what time?2 | met many women over
a year in Berdiansk (100 kilometres from the front line), a
city that accepted many displaced people from the occu-
pied territories. | went away for them because they had not
been able to.’

Olia recorded the stories of internally-displaced
women with a special focus on the moment when they de-
cided to leave their homes. All of her characters were sin-
gle mothers who had moved away from shelling in the sum-
mer of 2014. The voices of the internally-displaced women
added to the length of the 40-kilometres. Olia invited her
protagonists to participate — now it was not only her with
a pen in her hand. ‘I met the girls “for whom | walked”,
whose stories sounded inside me’ — says the author. ‘After
they saw documentation of the previous performance, they

believed in me and agreed to participate.’

Simplemente se fueron
Desde hace una semana no habia comunicacién telefénica. Fi-
nalmente logré comunicarme con él.

—Hoy empezaron los bombardeos -me dijo—. La gente se

preparo y se fue.

—¢A dénde? —le pregunté.

—No sé, simplemente se fueron -me respondio.

¢Quedarse y esperar? /Irse, incluso sin saber a dénde? Ese
momento cuando las explicaciones racionales no existen. Ese
momento cuando tu cuerpo toma la decisién y ta estds movién-
dote detrds de €l intuitivamente.

“Hace un mes de esta pldtica yo estaba con mi amigo
en la ciudad ocupada de Alchevsk (a 40 km de Lujansk), que
hasta hoy es territorio no controlado por Ucrania. El mismo
dia que tenia que viajar a Kyiv detonaron el ferrocarril. Todos
aquellos que estaban en la estacién se quedaron en la ciudad
por un periodo indefinido. Habia muchas mujeres —embaraza-
das o con bebés— que habian caminado ese dia 40 kilémetros
desde Lujdnsk, una ciudad que ya habia sido bombardeada. En
dos semanas logré salir, pero no dejé de pensar en aquellas que
se quedaron en la estacién. Después de la noticia del préximo
bombardeo, decidi también simplemente irme 40 kilémetros
en una direccién indefinida”.

“Segui pensando en esas mujeres desconocidas de la es-
tacion, de donde no salian los trenes. ¢(Quién se qued¢ alla?
¢Quién se fue? ;Hacia dénde? ¢En qué momento? Después
de un afo en Berdiansk (a 100 km de la linea del frente),
una ciudad que acepté muchos desplazados de los territorios
ocupados, conoci a muchas mujeres. Por ellas me fui”.

Olia registr6 las historias de las mujeres que fueron
obligadas a emigrar, con un énfasis especial en el momento
en que decidieron abandonar sus hogares. Todos los perso-
najes fueron mujeres solteras que huyeron los bombardeos
en el verano de 2014. Las voces de estas mujeres afadieron a
la longitud de 40 kilémetros. Olia invit6 a sus protagonistas
a participar-ahora ella no era la tinica con una pluma en la
mano. “Conoci a las chicas ‘por quienes caminé’, cuyas his-
torias resonaban dentro de mi”, dijo la autora. “Después que
vieron la documentacién del performance previo, creyeron

en mi y accedieron participar”.
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Stories handwritten with charcoal on the wall

1. Yulia, Donetsk (translation from Russian)

From the roof of my house, you could see the air-
port. | left on 17 July 2017, and between 19 and 20 July,
all Hell broke loose there. Everyone | knew was sitting in
the basement...| brought four blankets and winter clothes
there. It was summer, but the temperature in the basement
was 9°C. My documents and my child’s bag were always
near me, just in case. My baby was two and a half months
old at the time. For a couple of weeks, | lived in such fear
and...left, because when you were coming down from the
sixth floor...you could see that the shelling had already
started. We came here, we thought that it was only for
a month or two, but more than a year has passed al-
ready...| want to go back home, to my job, to my flat. My
mother and my daughter are with me. | am a single mother.
We are still here, but many people are going back...

2. Olenaq, Torez (translation from Ukrainian)

| heard the shelling before we left. Tanks passed by
Torez to the neighbouring city of Snizhne. | constantly saw
people with guns near the places | would go with my son
— our house, the music school. There was no fear inside
me, only extreme anger — it's quite unpleasant to feel it.
| also cried a lot during that time. | went to Donetsk and
Makiivka several times. There were a lot of checkpoints
and guns on the roads. | had a feeling that my native land
had been taken away already. | decided not to go back
when the Boeing was shot down above Torez. | was in Lviv
with my son and husband. My mom called me and asked
if | saw the news about the Boeing. 'l saw the rocket flying’,
she said. Then she saw the plane’s wreckage falling. Peo-
ple who lived closer saw dead bodies falling from the sky,
onto the roofs. At that moment, we decided we wouldn’t
go back. We had documents, a little money, back-
packs, a tent, and sleeping bags. We changed tickets to

Dnipropetrovsk...I plan to come back.

3. Natasha, Makiivka (translation from Russian)

| laid on the bed to feed my baby, heard a whis-
tle — and then, bang! - a shock wave. | threw my nearly
two-month-old baby on the floor and covered him with my
body; he was scared. | have a boy. I'm also a single moth-
er. It was on 5 August. At home, we had satellite television
- I'd seen the Ukrainian and Russian news - they said the

same thing. My mother and | decided within 15 minutes
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Historias escritas a mano con carbon en la pared
1. Yulia, Donetsk (traduccion del ruso)
Desde el techo de mi casa se puede ver el aeropuerto. Me fui
el 17 de julio 2014 y entre el 19 y 20 de julio empez6 el in-
fierno. Todos mis conocidos se habian refugiado en sétanos...
Llevé cuatro colchas y ropa de invierno alli. Era verano, pero la
temperatura en el sétano era de 9°C. Mis documentos y las co-
sas de mi bebé, que en aquel tiempo tenia dos meses y medio,
siempre estaban listos en caso de emergencia. Vivi un par de
semanas con tanto miedo y... me fui, porque mientras bajabas
del sexto piso... podias ver que ya habian empezado los bom-
bardeos. Vinimos aqui, pensamos que solo seria por un mes o
dos, pero ya pas6é mds de un afio... Quiero volver a mi casa, a mi
trabajo, a mi departamento. Mi madre y mi hija estdn conmi-
go. Soy una madre soltera. Todavia estamos aqui, pero muchas

personas estdn volviendo...

2. Olena, Torez (traduccién del ucraniano)

Escuchaba el bombardeo antes de irnos. Los tanques pa-
saron por Torez hacia la ciudad vecina de Snizhne. Constan-
temente veia personas con armas cerca de los lugares donde
estaba con mi hijo: nuestra casa, una escuela de musica. En
el interior no habia miedo, solo una ira muy mala, que es bas-
tante desagradable sentirla. También lloraba mucho en aquel
tiempo. Tuve que ir varias veces a Donetsk y Makiivka, y ya
habia muchos puntos de control y armas. Tenia la sensacién
de que ya me habian quitado mi tierra natal. Decidi no volver
cuando un Boeing fue derribado por encima de Torez. Estaba
en Lviv con mi hijo y mi esposo. Mi madre me llamé y me pre-
gunto si habia visto las noticias sobre el Boeing. “Vi al cohete
volar”, dijo.. Luego vio caer los restos del avién. Las personas
que vivian mds cerca vieron todo el proceso, como se rompio,
como los caddveres cayeron del cielo a los tejados. En ese mo-
mento decidimos que no volveriamos. Teniamos documentos,
poco dinero, mochilas, una carpa, sacos de dormir. Cambiamos
los boletos para Dnipro (una ciudad en el este de Ucrania)... Pla-
neo volver un dia.

3. Natasha, Makiivka (traduccién del ruso)

Me acosté en una cama para alimentar a mi bebé, escu-
ché un silbido, y luego jbang! una onda expansiva. Tiré a mi
bebé de un mes y tres semanas al piso y lo cubri; estaba asus-
tado. Tengo un nifio. También soy madre soltera. Era el 5 de
agosto. En casa teniamos una televisién por satélite. He visto
noticias de Ucrania y Rusia. Todo era lo mismo. Ese dia, mi ma-

dre y yo decidimos todo en 15 minutos, nos preparamos, pero



that day, prepared, but there was no car, so we waited for
the bus at 4 am. While | was in the city, it was more or less
quiet — the shelling was only in Donetsk and Hvardeika.
Then, after | left...severe shelling started at 9 am. We were
leaving for two weeks and didn’t know that it would be
a year. We live in small rooms, now - in a double room.
It's okay, but not comparable to the house. My baby had
plenty of toys, his own room and everything in the world.
Then...it was October, and | was walking around in slip-
pers. It was freezing, but my baby and | had nothing to
wear. And nobody could send us anything, because the
shelling kept going and going ‘till October...

4. Olia, Kyiv (translation from Ukrainian)

| have a different experience. I'm from Kyiv. | wanted
to see everything with my own eyes and persuade friends to
leave. My friend and | went to Alchevsk. The railways were
blown up, and we had to stay there for a couple of weeks.
We also left at 4 am - by bus to Berdiansk. There, we
realised that we had finally gotten out. After that, | constant-
ly remembered the station in Alchevsk and the women with
their children. Many of them came that day from Luhansk,
which was already being shelled. | wondered if they had
enough energy. | wished they had, and went. Of course, my
40-kilometre trip through the fields near Kyiv does not com-
pare... or maybe it does. Anyway, I'm glad to meet people

who also left, and we can be together in the future.

no habia coche, asi que esperamos el autobus a las 4 de la ma-
fana. Mientras estaba en la ciudad, era mds o menos silencioso,
el bombardeo fue solo en Donetsk y Hvardeika. Luego, cuando
me fui... a partir de las 9 comenz6 un bombardeo intenso. Nos
ibamos por dos semanas y no sabiamos que seria por un afio.
Viviamos en habitaciones pequenas, ahora estamos en una ha-
bitacién mads grande. Estd bien, pero no es comparable a la casa.
Mi bebé tenia muchos juguetes, su propia habitacién y todo en
el mundo. Y después... era octubre, y estaba caminando en pan-
tuflas. Hacfa mucho frio, pero no tenia nada que ponerme para
mi bebé y para mi. Y nadie nos pudo enviar nada, porque hasta
octubre el bombardeo continuaba y continuaba...

4. Olia, Kyiv (traduccién del ucraniano)

Tengo una experiencia diferente. Soy de Kyiv. Queria
ver todo con mis propios ojos y persuadira mis amigos a irse.
Mi amigo y yo fuimos a Alchevsk. Los ferrocarriles fueron de-
tonados, y tuvimos que quedarnos alli por un par de semanas.
También salimos a las 4 de la mafiana, en autobus, a Berdiansk.
Alli nos dimos cuenta de que finalmente estibamos fuera de
peligro. Desde entonces recuerdo constantemente la estaciéon
en Alchevsk y las mujeres con nifios. Muchas de ellas vinieron
a pie ese dia desde Lujansk que ya habia sido bombardeada.
¢Tendran suficiente energia? Ojald la hubieran tenido y se hu-
bieran ido. Por supuesto, mi caminata de 40 km en los campos
cerca de Kyiv no me da la misma experiencia o comprension...
o, tal vez, la da. De todos modos, me alegro de conocer gente

que se fue, y que podemos estar juntos en el futuro.
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Olia Mykhailivk, Simply Went Away,
video-installation on two screens,
2014, 30 min and 33 min.

Photo credit: National Museum of
World Cultures.
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Olia Mykhailiuk, Simplemente se
fueron, video-instalacién en dos pan-
tallas, 2014, 30 min y 33 min.
Crédito de foto: Museo Nacional de
las Culturas del Mundo.



Lada Nakonechna (1981, Dnipro; lives and works in
Kyiv) is a researcher and multimedia artist. Since 2005,
Nakonechna has been a member of the R.E.P. (Revolu-
tionary Experimental Space) group, an artists’ collective
interested in shaping a generation of engaged Ukrainian
artists, and in processes of community-building in gen-
eral. She is a member of the curatorial and activist collec-
tive Hudrada and a co-founder of Course of Art, an indepen-
dent, educational programme on art practice in Kyiv. In 2015,
Nakonechna co-founded the Method Fund, an independent,
non-profit, cultural organisation in Kyiv. She is interested in art
as a communal activity and fragile instrument for social change.
Her works, which often call attention to principles of visual cog-
nition and expose manipulative aspects of visual and verbal
structures, are based on a belief in the emancipatory potential
of art. Nakonechna is also a co-editor of the literature, art and
politics journal Prostory.

Nakonechna has participated in exhibitions at
the National Art Museum of Ukraine, Kyiv (2011, 2012,
2017), the Centre for Contemporary Art ‘Ujazdowski Castle’,
Warsaw (2012), the Museum of Contemporary Art,
Krakéw (2013), the DAAD Gallery, Berlin (2014), the
Museum of Modern Art, Warsaw (2015), the Galerie fir
Zeitgendssische Kunst, Leipzig (2015), the Kunstmuseum
Wolfsburg, Germany (2015), the Kunsthall Trondheim,
Norway (2015), the WUK Kunsthalle Exnergasse, Vienna
(2016), the Museum of Contemporary Art, Zagreb (2018),
and the Palais Populaire, Berlin (2018). She is a laure-
ate of the PinchukArtCentre’s Special Prize (2013), the
Kazimir Malevich Artist Award (2014), and the 3™
Ukrainian Competition for Young Curators and Artists,

awarded by the Centre for Contemporary Art, Kyiv (2003).

http://www.ladanakonechna.com/

Lada Nakonechna (1981, Dnipro; vive y trabaja en Kyiv)
es una artista que trabaja con diferentes medios e investiga-
dora de arte. Desde 2005, Nakonechna es miembro de R.E.P.
(Revolutionary Experimental Space), un colectivo de artistas
interesados en el proceso de la construccién de la comuni-
dad y en la formacién de una generacién de artistas ucrania-
nos comprometidos. Nakonechna es miembro fundador del
sindicato de curaduria y activista Hudrada y trabaja como
educadora y cofundadora del “Curso de Arte”, un programa
educativo independiente sobre practica artistica en Kyiv. En
2015 Nakonechna cofundé el Method Fund. Estd interesada
en el arte como actividad comunitaria e instrumento frdgil
para el cambio social. Sus obras, que a menudo llaman la
atencién sobre los principios de la cognicién visual y expo-
nen aspectos manipuladores de las estructuras visuales y ver-
bales, se basan en la creencia del potencial emancipatorio
del arte. Es coeditora de Prostory, una revista de literatura,
arte y politica.

Nakonechna ha participado en exposiciones en el Mu-
seo Nacional de Arte de Ucrania en Kyiv (2011, 2012, 2017),
Centro de Arte Contemporaneo “Castillo Ujazdowski” en Var-
sovia (2012), Museo de Arte Contempordneo de Cracovia (2013),
DAAD Gallery en Berlin (2014), Museo de Arte Moderno en
Varsovia (2015), Galerie fiir Zeitgendssische Kunst en Leipzig
(2015), Kunstmuseum Wolfsburg (2015), Kunsthall Trondheim
(2015), WUK Kunsthalle Exnergasse en Viena (2016), Museo de
Arte Contemporaneo de Zagreb (2018), Palais Populaire, Berlin
(2018). Fue galardonada con el Premio al Artista Kazimir Male-
vich (2014), el Premio Especial PinchukArtCentre (2013) y el 3*
Concurso de Ucrania para Jévenes Curadores y Artistas (Centro

de Arte Contempordneo, Kyiv, 2003).
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The So-Called

The installation focuses on the role of mass-media in divid-
ing society. It features stones, lying on the floor, wrapped
in paper and marked with words such as ‘terrorists/,
‘neo-Nazi’, ‘patriots’, ‘Jews, and ‘separatists’. These
are terms and epithets that both pro-Russian and pro-
Ukrainian media used during the Maidan civic protests of
2013-14, to throw metaphorical stones at one another. In
this way, the installation The So-Called conceptualises the
conscious or unconscious (ab)/use of language in the in-
formational war that turned into a ground war with Russia
in Eastern Ukraine over the course of the summer of 2014.

Although the project was initially conceived to refer-
ence the context of the protests, her installation is still rel-
evant today. Propagandistic media continue to use inflam-
matory language as an instrument to define ‘which side
they are on’, as well as a weapon with which to weaken
their ideological enemies. These tactics serve to stoke the
fires of any number of contemporary conflicts.

The turbulent situation in Ukraine arises in a media
environment indelibly marked by war with Russia, where
the media seeks absolute power in increasing one side’s
hatred of the ‘Other’. Skilful manipulation of information
helps to replace people with labels, to reduce the ‘Other’s’

personhood.
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Los asi llamados
Esta instalacién se enfoca en el rol de los medios masivos
en dividir a la sociedad. Las piedras tiradas en el piso estdn
envueltas en papeles que tienen impresas palabras como “te-
rroristas”, “neo-nazi”, “patriotas”, “judios” y “separatistas”.
Son los términos y epitetos que los medios de comunicacién
prorrusos y proucranianos usaron durante las protestas civi-
cas del Maiddn en 2013-14, lanzando las piedras metaféricas
el uno al otro. De esta manera, Los asi llamados conceptualiza
el (ab)fuso consciente o inconsciente del lenguaje en la gue-
rra informativa, que se volvié la verdadera guerra hibrida
con Rusia en el este de Ucrania a partir del verano de 2014.
Aungque la artista estaba pensando en el contexto de las
protestas, su instalacién sigue siendo actual. La propaganda
consciente o el uso inconsciente de ciertos conceptos provoca-
tivos siguen sirviendo como un instrumento para definir “de
qué lado estds”, asi como un arma para etiquetar a los enemigos
ideolégicos. Todo esto sirve para enardecer el conflicto actual.
La situacién turbulenta en Ucrania surge en un nuevo
contexto informativo alimentado por el conflicto con Rusia,
donde los medios de comunicacién buscan un poder absolu-
to en el incremento del odio hacia el “otro”. La manipulacién
hdbil de la informacién ayuda a la sustitucién de personas por

etiquetas, con la meta de la disminucién de la figura del “otro”.



Lada Nakonechna, The So-Called,
installation, 2015.

Photo credits: National Museum of
World Cultures; Victor Farias.

Lada Nakonechna, Los asi llamados,
instalacién, 2015.

Créditos de foto: Museo Nacional de
las Culturas del Mundo; Victor Farias.
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Yevgen Nikiforov (1986, Vasylkiv, Ukraine; lives and
works in Kyiv) is a photographer and artist. Nikiforov
graduated from the Geographic Photography College in
Tel Aviv and Victor Maruschenko’s School of Photography
in Kyiv and, since 2005, has worked as a professional
photographer. Since 2013, Nikiforov has worked on inde-
pendent documentary projects.

Nikiforov’s photographic practice aims to capture
the essence of places as they transition through time, as
well as of shifts influenced by economic, social or natu-
ral forces. He is interested in the urban environment as an
ideological ‘battlefield’ and in the city as a ‘map’ of the
invisible tensions that exist in society. Over the past four
years, he has documented the remains of Soviet cultural
heritage and architecture in Ukraine, as well as the ambiv-
alence that surrounds them today (some of his projects
are Ukrainian Soviet Mosaics (2013-19) and On Repub-
lic’s Monuments (2015-18). He is the author of the book
Decommunized: Ukrainian Soviet Mosaics, Osnovy Pub-
lishing, Kyiv/Dom Publishers, Berlin (2017) and Art for Ar-
chitecture. Soviet Modernist Mosaics 1960 to 1990, Dom
Publishers, Berlin (2020).

His works have been included in numerous exhibi-
tions including Between Fire and Fire: Ukrainian Art Now
at the Semperdepot Atelierhaus der Akademie der Bilden-
den Kiinste, Vienna (2019), Carved in Smalto: Ukrainian
Monumental Art of 1960-1980 at the Headquarters
of the United Nations, New York (2019), Permanent Revo-
lution at the Ludwig Museum, Budapest (2018), and
Art/WORK. 55 Ukrainian and Polish Artists about
Labour at the Mystetskyi Arsenal, Kyiv (2017).

http://nikiforovyevgen.com
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Yevgen Nikiforov (1986, Vasylkiv, Ucrania; vive y trabaja
en Kyiv) es fotégrafo y artista. Comenz6 su practica profesional
de fotografia en 2005. Nikiforov se gradué del Colegio de Fo-
tografia Geogrdfica (Tel Aviv) y de la Escuela de Fotografia de
Victor Marushchenko (Kyiv). Desde 2013 trabaja en proyectos
documentales independientes.

La idea principal detrds de su prictica fotografica es cap-
turar la esencia del lugar en su transicion a través del tiempo y
los cambios influenciados por las fuerzas econémicas, sociales
o naturales. El tema clave de su investigacion es el entorno ur-
bano como principal “campo de batalla” de enfrentamientos
ideolégicos y la ciudad como un “mapa” de tensiones invisibles
existentes en la sociedad. Uno de sus temas principales durante
casi cuatro afos ha sido el patrimonio cultural y la arquitec-
tura soviéticos que quedan en ciudades de toda Ucrania y la
actitud controvertida hacia esto en la actualidad. Algunos de
sus proyectos son Mosaicos soviéticos ucranianos (2013-19) y De
los monumentos de la Repuiblica (2015-18). Es autor de los libros
Decommunized: Ukrainian Soviet Mosaics (Kyiv: Osnovy Publishing/
Berlin: Dom Publishers, 2017) y Art for Architecture. Soviet Moder-
nist Mosaics, 1960—-1990 (Berlin: Dom Publishers, 2020).

Sus obras se han exhibido en exposiciones como Entre
fuego y fuego: Arte ucraniano ahora, Semperdepot Atelierhaus der
Akademie der Bildenden Kiinste, Viena (2019), Tallado en esmal-
te: Arte monumental ucraniano de 1960-1980, Sede de las Naciones
Unidas, Nueva York (2019), Revolucién permanente, Museo Lud-
wig, Budapest (2018), Art/WORK. 55 artistas ucranianos y polacos
abordan el concepto de trabajo, Mystetskyi Arsenal, Kyiv (2017).



On Republic's Monuments

In April 2015, the Ukrainian Parliament ratified a new law
that condemned both the Communist and Nazi regimes
and banned all related symbols and propaganda. In prac-
tice, this so-called decommunisation law meant that all
kinds of USSR-related imagery, including public artworks
depicting episodes from Soviet history and monuments to
Communist leaders, were to be demolished around the
country. Most centrally-located monuments were pulled
down quite rapidly, in a process that became known as
‘LeninFall’.

Nikiforov started to document Soviet cultural heritage
throughout Ukraine, including in Crimea, right after the
outburst of the Revolution of Dignity in late 2013, when
it had become clear that the nation’s attitude towards the
Soviet past would be comprehensively re-evaluated. He
aimed to create a visual archive of once-dominant, and
now-vanishing, elements of the cityscape. The artist at-
tempted to show different cases of how past symbols had
been reworked, vandalised, confusedly-hidden or mixed
with new symbols referring to ‘patriotic identity’, and were
thus appropriated by a new political agenda.

In his photographs, Yevgen Nikiforov reflects on the
essences of places and considers the temporal, econom-
ic, social, and natural factors that influence the transition
process. Scores of granite Soviet leaders, young Pioneers
moulded from plaster, cast-iron soldiers, and workers carved
from stone become the focus of his interest. Nikiforov's project
problematises the hidden agendas of official political mem-
ory and draws attention to the lack of ‘civilised” mechanisms

for working with the past in modern Ukraine.

De los monumentos de la Republica

En abril de 2015, el gobierno ucraniano adopté una ley que
condenaba los regimenes comunistas y nazis como totalita-
rios y prohibi6 sus respectivos simbolos y propaganda. En la
practica, la asi llamada ley para la descomunizacién significd
que todas las imdgenes relacionadas con la urss, incluidas
las obras de arte publicas que representan episodios de la
historia soviética y los monumentos de los lideres comunis-
tas, debian ser demolidas en todo el pais. La mayoria de los
monumentos ubicados en el centro fueron derribados con
bastante rapidez, a este proceso se le conocié como “La caida
de los Lenins”.

Nikiforov empezé a documentar el patrimonio sovié-
tico en todas las regiones de Ucrania, incluyendo Crimea,
después del Maiddn en 2013, cuando qued6 claro que la ac-
titud de la nacién hacia el pasado soviético llegé al punto de
una reconsideracién completa. Su objetivo fue crear un ar-
chivo visual de los elementos dominantes del espacio urbano
que ahora estdn en estado de desaparicién. Nikiforov fingié
mostrar diferentes casos de como los simbolos del pasado
han sido reelaborados, vandalizados, confusamente ocultos
y también mezclados con nuevos simbolos que se refieren a
la “identidad patriética” y, por lo tanto, se han apropiado de
la nueva agenda politica.

La préctica de Yevgen Nikiforov es un intento para re-
flexionar sobre la esencia del lugar considerando las influen-
cias temporales, econdémicas, sociales y los factores naturales
dentro de un proceso de transicién. Un gran namero de li-
deres soviéticos hechos de granito, jévenes pioneros moldea-
dos con yeso, soldados de hierro fundido y obreros tallados
en piedra se volvieron su centro de interés. El proyecto de Ni-
kiforov desafia la “doble vara” de la memoria politica oficial
y llama la atencién sobre la falta de mecanismos civilizados

para trabajar con el pasado en la Ucrania moderna.
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Yevgen Nikiforov, On Republic’s

Monuments, series of photographs,
2015-18.
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Yevgen Nikiforov, De los monumentos
de la Republica, serie de fotografias,
2015-18.



Kristina Norman (1979, Tallinn; lives and works in
Tallinn) is an artist whose interdisciplinary practice includes
video installations, sculptural objects, urban interventions,
as well as documentary films and performances. Norman
uses artistic tools to explore converging trajectories of
identity and memory in public space. She focuses on his-
tories of political collaboration, and explores the nexus
between the notion of decolonisation and the concept of
‘Europeanness’ in the countries of the former Eastern Bloc.

In 2009, she represented Estonia at the 53 Venice
Biennale with After-War, a vast audiovisual and sculptur-
al installation based on research into the conflict around
the ‘Bronze Soldier of Tallinn’, a Soviet World War |l
monument removed from the city centre two years ear-
lier. As part of her academic research on memory and
human rights in contemporary art, Norman produced three
projects involving site-specific video installations and
public interventions, focusing mainly on the narrative
memories of their protagonists. The artist explores the
ethical dimension of juxtaposing different historical and
geographical contexts, and draws attention to the trans-
national nature of memory in an age of mass migrations in
her works 0.8 Square Metres (2012}, her video Common
Ground (2013), as well as the sculpture Souvenir and the
video Iron Arch, which were first shown at Manifesta 10 in
Saint Petersburg in 2014.

Norman’s art has been exhibited at Manifesta
10 (2014), the Aichi Triennial in Japan (2013), the 53
Venice Biennale (2009), the Baltic Triennial in Vilnius
(2009), and the Berlin Biennial (2008), among others.
Her works are included in the collections of the Museum
of Contemporary Art Kiasma, Helsinki, the KUMU Art Museum,

Tallinn, and the Tartu Art Museum of Estonia.

https://www.kristinanorman.ee/

Kristina Norman (1979, Tallinn, Estonia, donde vive
y trabaja) es una artista cuya prdctica interdisciplinaria in-
cluye las instalaciones de video, los objetos escultéricos, las
intervenciones urbanas, asi como peliculas documentales y
actuaciones. Utiliza estas herramientas artisticas para explo-
rar las trayectorias convergentes de identidad, memoria y es-
pacio publico, enfocdndose en las historias de colaboracién
politica, y explorando el nexo entre la nocién de la descolo-
nizacién y el concepto de la “europeidad” en los paises del
antiguo Bloque Oriental.

En 2009 Norman representé a Estonia en la 53 Bienal
de Venecia con After-War, una instalacién audiovisual y es-
cultdrica basada en la investigacion del conflicto conmemo-
rativo que gira en torno a la estatua de un soldado soviético
retirada dos aflos antes del centro de Tallinn. Como parte de
su investigacién académica sobre la memoria y los derechos
humanos en el arte contempordneo, Norman produjo una
triada de proyectos que involucran las instalaciones de video
especificas del sitio y las intervenciones publicas, centrdn-
dose en el uso de los recuerdos narrativos de los protagonis-
tas. La artista explora la dimensién ética de la yuxtaposiciéon
de diferentes contextos histéricos y geogrdficos y llama la
atencion sobre la naturaleza transnacional de la memoria
en la era de las migraciones masivas en sus obras 0.8 metros
cuadrados (2012), el video Tierra comtin (2013), asi como en
la escultura Recuerdo y el video Arco de hierro, presentado en
Manifesta 10 en San Petersburgo en 2014.

El arte de Norman se ha exhibido en exposiciones como
la Bienal de Manifesta (2014), la Trienal de Aichi de Jap6n
(2013), la 53* Bienal de Venecia (2009), la Trienal del Bdltico
en Vilna (2009) y la Bienal de Berlin (2008). Sus obras forman
parte de las colecciones del Kiasma Museo de Arte Contem-
pordneo de Finlandia, el Museo de Arte KUMU, y el Museo de

Arte de Tartu, en Estonia.
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Iron Arch

During Manifesta 10, the European biennial of contempo-
rary art that took place at the Hermitage and other sites
across Saint Petersburg in 2014, Kristina Norman present-
ed a project that symbolically emphasised similarities be-
tween the topographies of two central squares in Ukraine
and Russia: the Independence Square (Maidan) in Kyiv
and the Palace Square in Saint Petersburg.

The artist installed a sculpture of a Christmas tree
made of life-sized, green, metal scaffolding in the Palace
Square, in front of the Hermitage Museum. The construc-
tion, titled Souvenir, referred to the Maidan Christmas
tree, only partially-built at the beginning of the November
2013 protests, which eventually turned into a symbol
of resistance. Shortly after its installation in Saint Petersburg,
the tree was removed because of its potential political impli-
cations. At the same time, Norman filmed the video Iron Arch
that showed an imaginary guided tour of the same square
by the Ukrainian arfist Alevtyna Kakhidze. A witness to and a
participant in the Ukrainian protfests, she relocated the
spectators from the Palace Square fo the Independence Square
in Kyiv over the course of her performance, re-enacting her
own experience.

By underlining the visual and architectural parallels
between the squares, Norman managed to activate Saint
Petersburg’s Palace Square as a site of symbolic struggle
for justice. The artist reconsidered the possibility of protest
in the post-Soviet political imaginary and investigated
notions of historical ‘truths’ in the contemporary political

context.
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El arco de hierro

En el marco de Manifesta 10, la bienal europea de arte con-
temporaneo que tuvo lugar en 2014 en el Hermitage en San
Petersburgo, Rusia, y en otros espacios en la ciudad, Kristina
Norman present6 el proyecto que solapa de manera simbd-
lica las topografias de las plazas de Ucrania y Rusia: la Plaza
de Independencia (Maiddn), en Kyiv, y la Plaza del Palacio, en
San Petersburgo.

En la Plaza de Palacio, en frente del Hermitage, la ar-
tista instalé6 un modelo escultural de un 4rbol de navidad
hecho con andamio de metal verde en tamano natural. La
construccién llamada Recuerdo hizo referencia al drbol navi-
defio del Maiddn que se qued6 semiconstruido con el inicio
de las protestas en noviembre de 2013 y se volvi6 el simbolo
de la resistencia. Poco tiempo después de su instalacién, el
arbol fue quitado de su lugar porque generé problemas por
sus paralelismos politicos. Al mismo tiempo, Norman filmé
el video El arco de hierro, que presenté en la misma plaza la vi-
sita guiada imaginaria en el Maiddn por la artista ucraniana
Alevtyna Kakhidze. Ella, siendo testigo y participante de las
protestas ucranianas, en su performance desplazé a los es-
pectadores de la Plaza de Palacio a la Plaza de Independencia
en Kyiv, recreando su propia experiencia.

Con el paralelismo visual y arquitecténico entre las
plazas, subrayado por Norman en su proyecto, la artista lo-
gré activar el espacio en San Petersburgo como un lugar de
la lucha simbélica por la justicia. La artista repiensa la posi-
bilidad de las protestas en el espacio postsoviético e investiga
las nociones de las “verdades” histéricas en el contexto poli-

tico contempordneo.



Kristina Norman, Iron Arch, Kristina Norman, El arco de hierro,
video, 2014, 15 min. video, 2014, 15 min.
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Mykolu Ridnyi (1985, Kharkiv; lives and works in Kyiv)
is an artist, filmmaker, and curator. He graduated from the
National Academy of Design and Arts in Kharkiv in 2008.
In 2005, he became a founding member of the SOSka
Group, an art collective that has curated and organised a
large number of art projects in Kharkiv. Between 2005 and
2012, he curated the SOSka Gallery-Lab, an artist-run
space in Kharkiv. Besides, Ridnyi has been a co-editor of
Prostory, an online magazine about visual art, literature
and society, since 2017.

Ridnyi works across media that have ranged from
early collective actions in public space to an amalgam
of site-specific installations, sculpture, photography and
moving image work. In recent films, he experiments with
nonlinear montage and applies the principles of collage
to blending documentary and fiction. His reflections on so-
cial and political reality draw on the contrast between the
fragility and resilience of individual stories, and collective
histories. Ridnyi’s works have been shown in exhibitions
and film festivals including Transmediale at HKW, Berlin
(2019), the 35™ Kassel Documentary Film Festival (2018),
The Image of War at Bonniers Konsthall, Stockholm (2017),
Photography Today: Distant Realities at the Pinakotek der
Moderne, Munich (2016), All the World’s Futures! at the
56™ Venice Biennale (2015), the Kyiv Biennial (2015), and
others. His works are in numerous public collections, in-
cluding the Pinakothek der Moderne, Munich, the Neuer
Berliner Kunstverein, the Museum of Modern Art, Warsaw,
the Ludwig Museum, Budapest, and the V-A-C Founda-

tion, Moscow.

http:/ /www.mykolaridnyi.com/
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Mykolu Ridnyi (1985, Jarkiv, Ucrania; vive y trabaja en
Kyiv) es artista, cineasta y curador. Se gradu6 en 2008 de la
Academia Nacional de Disefio y Artes en Jarkiv. Desde 2005
es miembro fundador del grupo SOSka, un colectivo de arte
que ha comisariado y organizado una gran cantidad de pro-
yectos de arte en Jarkiv. De 2005 a 2012 fue curador de SOS-
ka gallery-lab, un espacio dirigido por artistas. Desde 2017,
Ridnyi es coeditor de Prostory, una revista en linea sobre arte
visual, literatura y sociedad.

Ridnyi trabaja con diversos medios que abarcan desde
acciones colectivas en el espacio ptblico hasta una amalga-
ma de instalaciones especificas del sitio, asi como la escul-
tura, la fotografia y la imagen en movimiento. En peliculas
recientes, experimenta con montajes no lineales, el colla-
ge documental y la ficcién. Su forma de reflexionar sobre
la realidad social y politica se basa en el contraste entre la
fragilidad y la resistencia de las historias individuales y las
historias colectivas. Las obras de Ridnyi se han exhibido en
exposiciones y festivales de cine, incluyendo Transmediale, en
HKW, en Berlin (2019), 35° Festival de Cine Documental de
Kassel (2018), La imagen de la guerra, en Bonniers Konsthall
en Estocolmo (2017); Fotografia hoy: Realidades distantes, en la
Pinakotek der Moderne, en Munich (2016), All the World’s Fu-
tures! en la 56* Bienal de Venecia (2015), la Bienal de Kyiv
(2015), entre otros. Sus obras se encuentran en las colec-
ciones publicas de la Pinakothek der Moderne, en Munich,
el Neuer Berliner Kunstverein, el Museo de Arte Moderno
de Varsovia, el Museo Ludwig, en Budapest, y la Fundacién
V-A-C, en Moscu.



Regular Places
We observe five sites in the centre of Kharkiv, a large city
in Eastern Ukraine that has bordered the front line of a
war between Ukraine and the Russian Federation since
2014, from a static point. Rydnyi's long shots depict al-
most-empty streets, squares and parks, and underline the
calm atmosphere of the city on a summer day. Despite the
air of normality emphasised by the images, the artist’s video
makes an unexpectedly violent impression. Audio loops
with screams of threats, alarm, abuse and intimidation, su-
perimposed on the peaceful images, break the calm of the
atmosphere and trap the viewer with their brutality.

Looking at the streets of Kharkiv in the summer of
2014, it is difficult to imagine the violence that escalated
there just a few months before. During the brutal clash-
es between Maidan and Anti-Maidan activists, citizens
faced or participated in mass, public humiliations, and ex-
perienced violence in the public sphere of an independent
Ukraine for the first time. As we see, Kharkiv was at the
gates of war when Russia invaded, but avoided this tragic
fate. Like many cities in the east of the country it is now
close to the front lines, but not within the war zone.

The video, however, which was part of the main project
All the World’s Futures! at the 56™ Venice Biennale in 2015,
does not bring calm. The conscious and drastic dissonance
between video and audio, between the present and the
past, represents a forced confrontation between recent,
traumatic memory and the present state of collective denial,

both of which seem irreconcilable.

lugures comunes

Desde un dngulo estdtico observamos cinco lugares en el centro
de Jarkiv, una ciudad grande en el este de Ucrania que desde
el ano 2014 estd en la linea del frente. Los planos largos mues-
tran calles, plazas y parques casi vacios, subrayando el ambiente
tranquilo de la ciudad en un dia de verano. A pesar de la nor-
malidad subrayada por las imdgenes, el video del artista atrapa
por el brote inesperadamente violento. Loops de audio con gritos
de amenazas, alarma, abusos e intimidacién superpuestos a los
tranquilos parajes, rompen la calma de la atmdsfera y atrapan
al espectador por su brutalidad.

Observando las calles de Jarkiv en el verano de 2014 es
dificil de imaginar el nivel de la violencia que escalé aqui solo
unos meses antes. Durante los choques brutales entre los acti-
vistas del Maiddn y el Antimaiddn, los ciudadanos se enfrenta-
ron o participaron en humillaciones ptblicas masivas, viviendo
por primera vez la violencia en la esfera ptblica en la Ucrania
independiente. Como podemos ver, con la invasién de Rusia,
Jarkiv estaba en las puertas de la guerra, aunque evito este desti-
no tragico. Como muchas ciudades en el este del pais, estd cerca
de la linea del frente, pero no dentro de la guerra como tal.

Sin embargo, el video, que form¢ parte del proyecto prin-
cipal All the World Futures!, de la 56* Bienal de Venecia en 2015,
no nos da tranquilidad. La disonancia consciente y drastica en-
tre el video y el audio, entre el presente y el pasado, representa
una confrontacién forzada entre la reciente memoria traumdti-
cay el estado actual de negacién colectiva, donde ambos pare-

cen ser irreconciliables.
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Mykola Ridnyi, Regular Places, video,
2014-15, 15 min.
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Mykola Ridnyi, Lugares comunes,
video, 2014-15, 15 min.



PERFORMANCE
PERFORMANCES

César Martinez Silva (1962, Mexico City; lives and
works in Mexico City) is an interdisciplinary artist whose

work spans different conceptual frameworks and media.
Martinez Silva has used gunpowder and dynamite for the
artistic purposes of ‘deconstructing the destructive’ and
creating with that which destroys, as well as electronic
and digital media for on-screen and interactive performan-
ces. By creating edible sculptures, Martinez Silva capitali-
sed on the opportunity to show and taste his work in diffe-
rent countries in the context of absurd, hypothetical ‘free-trade’
agreements of his own making, such as the ‘North America
Cholesterol-Free Trade Agreement’ or the ‘North America
Fat-Free Trade Agreement’.

Martinez Silva has participated in numerous ex-
hibitions and performances,
Punk Il at the Delfina Foundation, London (2015), Take
Chocolate and Do Not Pay What You Owe, let's Go to
CENART, in Mexico City (2014), Xipe Totec Punk, 9"
Hemispheric Meeting of Political Artand Performance atthe
PHI Centre, Montreal (2014), Lapidiaries and Epitadesafios.

including Xipe Totec

The Grave as a Message in Guanajuato, Mexico (2013),
Love is Eternal as Long as It Lasts. Philosophical Tombs,
Lapidary and Epitadesafios at the Madrid Art Centre,
Madrid (2012), Euros for All at the 2™ Biennial of Thessaloniki
(2009), The Language of the Dragon at the 9" Open
Festival of Performance Art, Beijing (2008).

http://martinezsilva.com/

César Martinez Silva (1962, Ciudad de México, donde
vive y trabaja) es un artista interdisciplinario cuyo trabajo
ha transitado por diferentes aportes conceptuales y soportes
técnicos, utilizando la pélvora y la dinamita para el prop6-
sito artistico de “deconstruir a lo destructivo”, y creando con
aquello que destruye, asi como con medios electrénicos y
digitales en soportes diversos para performances en pan-
talla e interactivos. La creaciéon de esculturas humanas
comestibles le han valido la oportunidad de mostrar y de-
gustar su obra en diferentes paises, reflejando su metapunto
de vista sobre los Tratados de Libre Comercio como el North
America Cholesterol-Free Trade Agreement o el North
America FAT-Free Trade Agreement.

Ha participado en multiples exposiciones y performan-
ces, entre ellas: Xipe Totec Punk II, Delfina Foundation, Lon-
dres (2015), Toma chocolate y no pagues lo que debes, CENART,
Ciudad de México, México (2014), Xipe Totec Punk, 9° Encuen-
tro Hemisférico de Arte politica y performance, Manifestal,
PHI Centre, Montreal, Canadd (2014), Lapidiarios y epitade-
safios. La tumba como mensaje, Guanajuato, México (2013), El
amor es eterno mientras dure. Tumbas filosofales, lapidiarios y epita-
desafios, Centro de Arte México-Madrid, Madrid (2012), Euros
para todos, 2* Bienal de Tesalénica, Grecia (2009), La lengua del
dragon, 9° Festival Abierto de Arte de Performance, Beijing
(2008).

63



Free War Snacks with Struggle and Spice
Meal-Performance

What have we been swallowing for centuries and choking
on in this new millennium?

How is our behaviour regulated through food?

What has been cooking?

To what extent is delectability proportional to the spiciness of
a military green salad?

Is the Chef a military general who confuses the huevos
rancheros with assault rifles and avocado bullets?
Cilantro or fusilantro, with 9mm green chili pepper?

The banquet of war or death as routine condiment in
daily cooking. Is it a gourmet apocalypse or a food re-
volution?

Who feeds our diner-soldiers?

Is this an AK-47 of frijoles charros with chorizo shrap-
nel?

Is the battlefield a fancy table set?

Do | clean myself with the flag or with a napkin?
Machine gun or machine gun cookies? What is the point
of whole-grain military bread?

Or rather, is your napkin a crossbow that will flag our
tongue?

Do the taste buds pierce the tongue or a bullet-riddled
wall?

Is the hole in the wall the Gruyére cheese of hope?

Is catering an offering where those who have died deli-
ciously, armed to the teeth, are venerated?

Are the waiters politicians dressed as soldiers?

Does tableware allow us to be covered with 45 gauge
forks and 16mm spoons?

For whom does the condiment work?

These questions gave rise to the event, which At the Front
Line. Ukrainian Art 2013-2019 commemorates and with
which it sympathises. They have been answered by the
sculptures destroyed by the public on the battlefield of

the Museum of Cultures.
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Bocadillos bélicos gratuitos. Combate y con picante
Performancena

¢Qué nos hemos estado tragando durante siglos y atragantando
en este nuevo milenio?

¢De qué manera se regula nuestro comportamiento a través de
la alimentacién?

¢Qué es lo que se ha estado cocinando?

¢Bajo qué argumento el picante es proporcional a lo delicioso
de una ensalada verde militar?

¢El Chef es un General Militar que confunde los huevos ranche-
ros con rifles de asalto con balas de aguacate?

¢Silentro o Uzilantro con chile verde calibre 9 mm?

El banquete de la guerra o la muerte como condimento de rutina en
la cocina diaria, es un Apocalipsis gourmetizado o una Revolucién
alimentaria?

¢Quién da de comer a nuestros soldados comensales?

¢Acd un AK47 de fiijoles charros con metralla de chorizo?

¢El campo de batalla es una mesa de lujo bien puesta?

¢Me limpio con la bandera o con la servilleta?

¢Metralleta o galletas de metralleta que son metas de panes in-
tegrales militares?

Mejor dicho, ¢su servilleta es una ballesta que abandera nuestra
lengua?

¢Son las papilas gustativas la lengua agujereada o una pared
ametrallada?

¢El agujero en el muro es el queso gruyer de la esperanza?

¢El catering es una ofrenda donde se venera a los que se han
muerto deliciosamente por haber estado armados hasta los
dientes?

¢Los camareros son politicos disfrazados de soldados?

¢La vajilla nos permite estar cubiertos con tenedores calibre
45y cucharas calibre de 16 mm?

¢El condimento es de quien lo trabaja?

En estas preguntas estd el argumento que dio lugar al evento
para conmemorar y solidarizarme con La linea del frente. El
arte ucraniano 2013-2019. Las respuestas han sido las escultu-
ras que el publico comensal soldado anonadado se ha devora-

do en el campo de batalla del Museo de las Culturas.



César Martinez Silva, Free War

Snacks with Struggle and Spice,
meal-performance, 25 September
2019, National Museum of World
Cultures, Mexico City.

Photo credit: Victor Farias; National
Museum of World Cultures.

César Martinez Silva, Bocadillos béli-
cos gratuitos. Combate y con picante,
performancena, 25 de septiembre de
2019, Museo Nacional de las Cultu-
ras del Mundo, Ciudad de México.
Crédito de foto: Victor Farias; Museo

Nacional de las Culturas del Mundo.
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Paola Paz Yee (1978, Mexico City; lives and works in
Mexico City) is a multidisciplinary artist working in the me-
dia of performance, photography, video, installation, and
social practice. Her current interests include transgression,
work with public space, bodily reactions, as well as the
passage from life to death as a real-life, political analogy
to contemporary Mexico, through which she criticises the
authority of the state.

Paz Yee's projects work toward the self-empower-
ment of individuals and the improvement of their commu-
nities through social practice. Her photographic work has
recently addressed the documentation practices of vulne-
rable communities at high risk for delinquency. She coor-
dinated and directed such socially-oriented projects as
Collective Murals with Community Integration at PAS: So-
cial Art Project in Mexico City (2017), Experimental De-
vices in Exile at Videre_Lit, Mexico City (2016}, and at
Flexum Perfolink, Santiago de Chile (2016), among others.

Paz Yee's work has been part of group exhibitions
across Europe and Latin America. These include Rational
Action: Surplus Complexity of Glorious Unproductivity at
MMG Gallery, Budapest (2019), NOT FOR SALE (with
Rokko Juhész) in the Show Window of the Fészek Kultura-
lis Kszpont, Budapest (2018), Would You Like to Write a
Letter for an Immigrant at Transart Communication (TAC),
through the Kassak Centre for Intermedia Creativity, pre-
sented on a train between Bratislava and Vienna (2018),
3+1, TAC30, at the Prague City Gallery (2018), ACCU, at
the National Museum of Revolution, Mexico City (2017)
and The Border Line, presented during the 2013 Month of

Performance Art, Berlin.

https://www.paolapazyee.com/
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Paola Paz Yee (1978, Ciudad de México, donde vive y tra-
baja) es una artista multidisciplinaria que emplea distintos me-
dios como el performance, la fotografia, el video, la instalacién
y el arte social. Hoy, su bisqueda e intereses se basan en el tema
de la transgresion, el trabajo con el espacio publico, las reac-
ciones corporales, asi como la transferencia entre la vida y la
muerte como una referencia politica de la vida real en México,
criticando la autoridad del Estado.

Los proyectos de Paz Yee apuntan al autorreconocimien-
to de los individuos a través del arte social y las mejoras de sus
comunidades. Su trabajo fotografico ha abordado recientemen-
te las pricticas de documentacién en espacios vulnerables con
alto riesgo de delincuencia. Paz Yee coordind y dirigié proyectos
socialmente orientados como Murales colectivos con integracion co-
munitaria, PAS: Proyecto de arte social, Ciudad de México (2017),
Dispositivos experimentales en exilio, Videre_Lit, Ciudad de México
(2016), Flexum Perfolink, Santiago de Chile (2016), entre otros.

El trabajo de Paola Paz Yee se ha exhibido en Europa y
América Latina, con obras como Rational Action: Surplus Comple-
xity of Glorious Unproductivity, MMG Gallery, Budapest, Hungria
(2019), NO SE VENDE (con Rokko Juhdasz) Kulturdlis késpon, Bu-
dapest (2018); ;Le gustaria escribir una carta para un inmigrante?,
Transart Communication (TAC), Kassak Center for Intermedia
Creativity, Bratislava-Viena (2018), 3 + 1, TAC 30 [ Galeria de la
Ciudad de Praga, Praga, Republica Checa (2018), ACCU, Museo
Nacional de la Revolucién, Ciudad de México (2017), La linea
fronteriza, E1 Mes del Arte del Performance, Berlin, Alemania
(2013).



We Are Americans Too

Speaking of violence as a Latin American implies the need
to reformulate the idea of the term itself. Thatis why | would
ask, what is violence?

Is it only that which is systematically institutionalised
in society and does not recognise equal conditions2 Or is
it the reproduction of a subculture that goes beyond crimes
and hostile behaviours?

Violence is almost always linked to inequality exercised
by a mandate of domination, which affects living beings,
who are victims of the cruelty of the economic system, in
most cases.

Sometimes, this concept of violence is built on binary
ideas such as good and bad, man and woman, black and
white, rich and poor, centre and periphery, North and
South, etc. These binaries enforce ways of thinking, or a
certain type of weak institution of empathy, that are totally
capitalist and participate in mounting social inequality. Howev-
er, we must not forget that violence is linked to history,
contemporary politics, and the economy. What makes to-
day’s socio-economic practices a form of appropriation
of the subject and its identity, that gives way to a sort of
institutional feudalism that initiates a chain of unfavourable
situations in the daily life of so many of the world’s pop-
ulations?

This is how the term ‘North—South’ responds to defi-
nitions of power, as opposed to simply geography. It refers
to the criteria that determine international values, naming
one group ‘developed’ as opposed to those that are “un-
derdeveloped’. The second question | want to rethink in my
performance is one of development.

Is a developed country one in which we observe its
violence in different areas, such as homelessness, schools
with armed students, economic exploitation with excess
debt, low-quality food, extra-chlorinated water?

We should make a change in the binary structures
that we have by training and focusing our attention on
the mandates of domination and cruelty that affect many
communities, in which the dichotomy of ‘excess-absence’

exerts biopolitical control.

We Are Americans Too

Hablar de violencia como latinoamericana, para mi, implica re-
formular la idea del término mismo. Por eso preguntaria, ;qué
es violencia?

¢Es solo aquello que sistemdticamente estd institucionali-
zado en la sociedad y que no reconoce igualdad de condiciones?
¢0O es la reproduccién de una subcultura que va mds alld de
delitos y comportamientos hostiles?

Casi siempre la violencia estd vinculada a la desigualdad
ejercida por el mandato de dominacién, que afecta a los seres
vivos, victimas de la crueldad en un sistema econémico en el
mayor de los casos.

En ocasiones este concepto de violencia se construye a
partir de ideas binarias como bueno y malo, hombre y mujer,
blanco y negro, rico y pobre, centro y periferia, norte y sur, etc.
Son entonces formas de pensamiento o un cierto tipo de insti-
tucién débil de empatia, totalmente capitalistas, que participan
en montar la desigualdad social. Sin embargo, no debemos olvi-
dar que la violencia estd ligada a la historia, la politica, su época
y la economia. Lo que hace que esta prdctica econdémico-social
en la actualidad sea una forma de apropiacién del sujeto y de su
identidad, dando paso a un tipo de feudalidad gremial e institu-
cional, lo que origina una cadena de situaciones desfavorables
en la vida diaria de muchas poblaciones en el mundo.

Es asi como la dualidad norte—sur responde a definicio-
nes de poder y no de geografia. Hace referencia a criterios que
determinan valores de orden internacional para denominar
a un grupo como los “desarrollados” y los que estdn “en via
de desarrollo”. El segundo cuestionamiento que haria estd en
re-pensar el concepto de desarrollo.

¢Es un pais desarrollado aquel en donde observamos su
violencia en distintos &mbitos? ¢Violencias como el vacio de ho-
gar, la escuela con alumnos armados, explotacién econdémica
con exceso de endeudamiento, alimentos de baja calidad, aguas
extracloradas?

Apuesto que deberfamos hacer un cambio en la estructu-
ra binaria que por formacién tenemos y focalizar nuestra aten-
cién en los mandatos de dominacién y crueldad que afectan
a muchas comunidades bajo la dicotomia de exceso-ausencia

como aparato de control de vida.
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Paola Paz Yee, We Are Americans
Too, performance, 21 December
2019, National Museum of World
Cultures, Mexico City.

Photo credit: National Museum of
World Cultures; Rokko Juhdsz.

Paola Paz Yee, We Are Americans

Too, performance, 21 de diciembre
de 2019, Museo Nacional de las
Culturas del Mundo, Ciudad de
México. Crédito de foto: Museo
Nacional de las Culturas del Mundo;
Rokko Juhdsz.



SINOPSIS OF THE DOCUMENTARIES
SINOPSIS DE LOS DOCUMENTALES

First Cycle

Maidan
Directed by Sergei Loznitsa, Ukraine—Netherlands, 2014,
134 min.

Documentary filmmaker Sergei Loznitsa recounts
the revolution on the Maidan, the central square of Kyiv,
primarily through long takes. Between December 2013
and February 2014, we observe the evolution of the
protests: from peaceful demonstrations to bloody street
battles, ‘from carnival to tragedy”. With his general takes
and static camera-placement, the director assumes a dis-
tance towards what happened. Loznitsa does not look for
individual heroes but shows how the conscious presence
of the crowd can become a collective hero. His epic nar-
rative of the ability of people to self-organise and fight
against a corrupt government presents civil society as an

active subject capable of creating its own history.

All Things Ablaze
Directed by Oleksandr Techynskyi, Aleksey Solodunov,
and Dmitry Stoykov, Ukraine, 2014, 90 min.

The authors do not wish to distance themselves from
the Ukrainian civil society protests that took place in the
winter of 2013-14 but instead, place us within the epicen-
tre of the Revolution. Solodunov, Stoykov, and Techynskyi
not only want to talk about the Ukrainian Revolution but
seek to understand the general trajectory of the demon-
strations and how they ended in bloodshed. In the begin-
ning, a generous desire for freedom was countered by the
dark forces of an oppressive government. After the chaos
and disorder, the just anger of the people turned into pure
hatred. After the first deaths on both sides, the borders
between black and white, good and evil, disappeared

during the clashes. Everything was on fire, at last...

Primer ciclo
Maidan
Dirigido por Serguéi Loznitsa, Ucrania—Paises Bajos, 2014, 134 min.
A través de un montaje conformado por planos largos,
el documentalista Serguéi Loznitsa hace un recuento de la
revolucién en Maiddn, la plaza de la capital de Ucrania, Kyiv.
Desde diciembre de 2013 hasta febrero de 2014 observamos
la evolucién de las protestas: desde las manifestaciones pa-
cificas hasta las sangrientas batallas callejeras, “desde el
carnaval hasta la tragedia”. A través de planos generales y
el uso de la cdmara estdtica, el director nos propone una
observacién distante hacia lo sucedido. Loznitsa no busca los
héroes particulares, sino que ensefia la presencia consciente
de la multitud que se vuelve un héroe colectivo. Su narra-
cién épica de la capacidad de la gente para autoorganizarse
y poder luchar en contra del gobierno corrupto nos presenta
a la sociedad civil como un sujeto activo capaz de crear su

propia historia.

Todo en llamas
Dirigido por Oleksandr Techynskyi, Aleksey Solodunov y Dmitry Sto-
ykov, Ucrania, 2014, 90 min.

Los autores no desean guardar distancia con las ma-
nifestaciones civicas del invierno ucraniano de 2013-14,
sino que nos colocan dentro del epicentro de la revolucién.
Solodunov, Stoykov y Techynskyi no solo quieren hablar
de la Revolucién Ucraniana, sino que buscan encontrar un
esquema general de las manifestaciones que terminan con
derramamiento de sangre. Al inicio, el deseo generoso hacia
la libertad de la sociedad se enfrenta con las fuerzas oscuras
del gobierno opresor. Después del caos y desorden, el enojo
justificado se transforma en la ira vehemente de la gente.
Luego de los primeros muertos de ambos lados, la frontera
entre lo blanco y lo negro, entre lo bueno y lo malo, desa-
parece dentro de los enfrentamientos. Finalmente, todas las

cosas estdn en llamas...
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Maidan Everywhere
Directed by Kateryna Gornostai, Ukraine, 2015, 36 min.
Kateryna Gornostai’s documentary approaches the
Maidan Revolution that broke out in Kyiv, Ukraine, in late
2013 from the perspective of people close to her and re-
flects on her own participation in those historical events.
The director places us not only in the epicentre of the
demonstration but links it to the faces of friends and family,
giving a personal account of this period. This lyrical narra-
tive implies that the Maidan protests were always present,

even without being there. The Maidan was everywhere...

Grey Horses
Directed by Mykola Ridnyi, Ukraine, 2016, 38 min.

In his film, Mykola Ridnyi presents an artistic interpre -
tation of a historical investigation. The film’s script is based
on stories told by relatives of the Ukrainian anarchist Ivan
Krupsky, the director’s great-grandfather, as well as tran-
scripts from his interrogation. The documentary’s episodes
are dedicated to the paradoxical periods of the protago-
nist's life: his leadership in a rebel battalion, his participa-
tion in the Civil War in the 1920s, his escaping persecution
under the guise of a Soviet police officer, and his work in a
factory. Ridnyi interprets his archival research through the
actions of contemporary characters: anarchists, officers,
students and workers, bringing us closer to history through

a strategy of purposeful anachronism.

Search
Directed by Sasha Protyah, Ukraine, 2014-16, 77 min.
Fourteen fragments with the shared backdrop of the
dramatic events in Ukraine between 2014 and 2016 focus
on Mariupol, a city in Eastern Ukraine. The director, Sasha
Protyah, began filming personal reflections and experienc-
es over the course of those years of dramatic change. In-
teractions between activists, discussions between friends,
postcards of everyday life, and art festivals are united in
an experimental and improvisational collage, creating a
kind of visual diary. Glimpses of cultural renaissance over-
lap with the reality of an industrial city in ongoing danger

due to its proximity to the front-line.
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Maidan por todos lados
Dirigido por Kateryna Gornostai, Ucrania, 2015, 36 min.

El documental de Gornostai se acerca a los eventos de
la revolucién del Maidan que estall6 a finales de 2013 e ini-
cios de 2014 en Kyiv, Ucrania, a través de la mirada de las
personalidades y la vida de la gente cercanas a ellos, reflexio-
nando en torno a su propia participacién en estos aconte-
cimientos histdricos. La directora nos coloca no solo en el
epicentro de los eventos de las manifestaciones, sino que los
enlaza con los momentos, las escenas, los rostros de amigos
y familiares, mostrando una perspectiva personal de este
periodo. Esta narracién lirica implica que las protestas del
Maiddn eran, en este contexto y en ese tiempo, que estaba
siempre presente, incluso sin estar alli. E1 Maiddn estaba por
todos lados.

Caballos grises
Dirigido por Mykola Ridnyi, Ucrania 2016, 38 min.

En su documental, Mykola Ridnyi nos presenta la pers-
pectiva artistica de una investigacion histdrica. El guién de la
pelicula estd basado en los protocolos de interrogatorio y las
historias de familiares del anarquista ucraniano Ivan Krups-
ky, el bisabuelo del director. Los episodios documentales es-
tdn dedicados a los periodos paradéjicos de la vida del prota-
gonista: su liderazgo de un batallén rebelde, su participacién
en la década de 1920 durante la guerra civil, el esconderse
de la persecucién bajo la apariencia de un oficial de policia
soviético y el trabajo como constructor de fibricas. Ridnyi
interpreta su investigacién histérica a través de las acciones
de personajes contempordneos: anarquistas, oficiales, estu-
diantes y trabajadores, acercindonos a los hechos histéricos
a través de un anacronismo consciente.

Busqueda
Dirigido por Sasha Protyah, Ucrania, 2014-16, 77 min.

Catorce fragmentos centrados en las intersecciones de los
dramdticos eventos sucedidos en Ucrania entre 2014 y 2016, pro-
yectados desde una ciudad del este de Ucrania, Mariupol. El reali-
zador, Sasha Protyah, empieza a filmar las reflexiones y experien-
cias personales en el contexto de los cambios drasticos de estos
anos. Las interacciones entre activistas, discusiones entre amigos,
postales de la vida cotidiana y festivales artisticos aparecen uni-
dos en un collage experimental de alto contenido improvisado,
creando una especie de diario visual del autor, donde los albores
del renacimiento cultural se encuentran con la realidad de la
ciudad industrial que todavia estd en peligro por la cercania de
lalinea del frente.



Ma
Directed by Maria Stoyanova, Ukraine, 2017, 16 min.
The documentary Ma is an experimental short film
that involves us in the reality of life in a war zone in a
particular way. For 16 minutes, we perceive the world of
the protagonist, Zinaida, through her own eyes. We lis-
ten to her, but we do not see her. What we see instead
are short videos, made with her phone, which represent
a sort of diary of her daily life. We go to the forest with
her, we go to her summer house, we observe the sky and
the views around it, we hear explosions, and feel her fear
of the closeness of the war and the loneliness of a moth-
er. Through documentary reconstruction and experimental
montage, the director not only gives us personal insight
into the context of the city and the position of the individual
on the front line, but also makes us rethink the documentary

format itself from an innovative point of view.

No Obvious Signs
Directed by Alina Gorlova, Ukraine, 2018, 63 min.

‘No obvious signs’ is a phrase heard by many rep-
resentatives of the Ukrainian army when they go to the
hospital with psychological or psychiatric trauma, seeking
help. But because their bodies are uninjured, not only doc-
tors but even society and their families do not realise the
‘invisible’ problems that afflict soldiers after their military
service. This is the story of Major Oksana Yakubova. Fight-
ing post-traumatic stress disorder and panic attacks, she
strives to return to normal life after the war. The filming itself
is therapeutic for the protagonist and her family, and the
documentary gives us a difficult, but necessary, glimpse of

the problems faced by so many in a society at war.

Mustard in the Gardens
Directed by Piotr Armianovski, Ukraine, 2017-18, 37 min.
Olena travels to her childhood home, which is
located in a village within the ‘grey zone’ of the Rus-
sian-Ukrainian war, and surrounded by minefields. Olena
lies down in the garden, where her brother has planted
mustard, and remembers how tasty the apricots, cherries,
and pears were when she was a child. The camera places
the protagonist, Olena, in the centre of attention. As we

listen to her history, the personal and intimate memories of

Ma
Dirigido por Maria Stoyanova, Ucrania, 2017, 16 min.

El documental Ma es un cortometraje experimental
que nos involucra en la realidad de la vida en la orilla de la
guerra de una manera particular. Durante 16 minutos perci-
bimos el mundo de la protagonista, Zinaida, a través de sus
ojos, escuchdndola pero sin verla. Lo que estamos viendo son
los videos breves grabados con su teléfono celular, que nos
presentan una especie de diario que plantea su vida cotidia-
na. Con ella nos dirigimos al bosque, a su casa de verano,
observamos el cielo y las vistas hermosas, pero también es-
cuchamos explosiones, sintiendo miedo por la cercania de la
guerra y la soledad de una madre. La directora, a través de la
reconstruccién documental, montaje experimental y direc-
cién, no solo nos da un acercamiento particular al contexto
de la ciudad y la persona en la linea del frente, sino que nos
hace repensar el concepto mismo de documental con una

perspectiva innovadora.

No hay signos obvios
Dirigido por Alina Gorlova, Ucrania, 2018, 63 min.

“No hay signos obvios” es la frase que escuchan los
militares ucranianos en muchos hospitales, a donde acuden
con traumas psicolégicos o psiquidtricos en busca de ayu-
da. Pero hasta que sus cuerpos no tengan heridas no solo
los médicos, sino incluso la sociedad y sus familiares, no se
dan cuenta de los problemas “invisibles” que cargan los/las
soldados después del servicio militar. Esta es la historia de la
mayor Oksana Yakubova, que regresa de la guerra. Luchan-
do contra su trastorno de estrés postraumdtico y ataques de
panico, se esfuerza por volver a la vida normal. La filmacién
misma tiene un efecto terapéutico para la protagonista y su
familia. El documental nos da un acercamiento dificil, pero
necesario, a los problemas que enfrentan tantas personas en

una sociedad en guerra.

Mostaza en los jardines
Dirigido por Piotr Armianovski, Ucrania, 2017-18, 37 min.

Olena viaja a la casa de su infancia, ubicada en una
aldea dentro de la “zona gris” de la guerra ruso-ucraniana
y rodeada por campos de minas. Olena se acuesta en el jar-
din, donde su hermano ha plantado mostaza, y recuerda lo
grandes y sabrosos que eran los albaricoques, las cerezas, las
peras, cuando ella era nifia... La cdmara siempre coloca a la
protagonista, Olena, en el centro de la atencién. La escucha-

mos. Su historia y memoria personal e intima de su familia y
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her family and her childhood give way to reflect upon the
destruction of the ordinary world, brought to an unexpect-

ed end by war.

Anja and Serjozha
Directed by Ivette Lécker, Germany, 2018, 30 min.

The teenagers Anja and Serjozha, friends from
school, live in Mariupol, an industrial city on the edge
of the conflict with Russia, in southeastern Ukraine. Life is
serious, but they face it with humour and lightness. Anja
wonders if she should leave. What is it that keeps Serjozha
in that city when it is close to the war front2 The film shows
snapshots of these young people, full of imagination and
willpower, seeking to live lives of their own choosing and
navigate autonomy and uncertainty, rebellion and melan-

choly.

Enticing, Sugary, Boundless, or Songs and
Dances about Death

Directed by Tania Khodakivska and Oleksandr Stekolenko,
Ukraine -Georgia-Italy-United States, 2017, 96 min.

This documentary collage unites intimate portraits of
people from Ukraine, Georgia, the USA and ltaly in an
attempt to make sense of something as inexpressible as
death. The collage of images and stories imparts a feeling
of unpredictability through a set of colours and lines. The
conscious fragmentation of the narrative is underscored by
the technical qualities of the film: 16 and 35mm film, dig-
ital camera. This purposeful chaos does not answer any
questions but opens a space for the viewer to fill with their

own experiences, feelings and thoughts.
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su infancia crean un puente para pensamientos mds profun-
dos sobre la destruccién del mundo acostumbrado, en el que

la guerra irrumpié abruptamente.

Anja y Serjozha
Dirigido por Ivette Licker, Alemania, 2018, 30 min.

Los adolescentes Anja y Serjozha, amigos desde la es-
cuela, viven en Mariupol, una ciudad industrial al sureste de
Ucrania en la orilla del conflicto con Rusia. La vida es seria,
pero la enfrentan con humor y ligereza. Anja se pregunta
si deberian irse de ahi. ;{Qué es lo que mantiene a Serjozha
en esa ciudad que estd cerca del frente de guerra? El filme
muestra instantdneas de estos jévenes llenos de imaginacién
y fuerza de voluntad que buscan vivir como ellos quieren,
navegando entre la autonomia y la incertidumbre, la rebe-

lién y la melancolia.

Tentador, dulce, ilimitado, o Canciones y
bailes sobre lu muerte

Dirigido por Tania Khodakivska y Oleksandr Stekolenko, Ucrania—
Georgia-Italia—Estados Unidos, 2017, 96 min.

Este collage documental une retratos intimos de la
gente de Ucrania, Georgia, Estados Unidos e Italia en su acer-
camiento hacia algo tan inexpresable como la muerte. El
collage de las imdgenes y las historias crea un conjunto de
colores y lineas que da la sensacién de imprevisibilidad. La
fragmentacion consciente de la narracién estd subrayada por
la mezcla técnica de la filmacién: en pelicula de 16 y 35mm,
cdmara digital. Este caos, a propésito, no da respuestas a las
preguntas, sino que abre el espacio que el espectador puede
llenar con sus propias experiencias, sentimientos y pensa-

mientos.



Second Cydle
Mariupolis
Directed by Mantas Kvedaraviéius, France—Germany
—Lithuania-Ukraine, 2016, 96 min.

Mariupol is an industrial city of approximately half
a million people, located on the shores of the Azov Seaq,
on the border between Ukraine and Russia. While the city
is currently under the control of the Ukrainian government,
it is only twenty kilometres east of the military front line.
Lithuanian director Mantas Kvedaraviéius observes and
accompanies people who continue their daily lives just steps
from the area of military confrontation. The factories, the seq,
the presence of soldiers, the sounds of the violin that mix with
the sounds of explosions and gunfire, all underscore the sur-

realism of living in an ordinary city in wartime.

School No. 3
Liza Smith and Georg Genoux, Ukraine—Germany, 2017,
116 min.

Thirteen teenagers from School No. 3 in Mykolaivka,
a small town in Eastern Ukraine, tell their stories in front
of the camera. They are united by a context that cannot
be ignored: war. Mykolaivka suffered a great deal of de-
struction when military clashes between Ukraine and the
Russian Federation began in the summer of 2014. School
No. 3 was destroyed and then rebuilt by volunteers and
locals. In their monologues, the girls and boys talk about
the things that matter to them, about the experiences that
move them, about the loves and losses generated by the
war. War appears peripherally, although its presence is
inevitable as a frame of reference. These teenagers want

to be heard, and have a lot to say.

House on the Edge
Directed by Yulia Vishnevets, Russia, 2015, 51 min.

This documentary problematises and gives us insight
into the war in Eastern Ukraine from the perspective of
those who were unwittingly involved: civilians. To this day,
thousands of people are trapped or have died in the areas
of military confrontation. We can see and hear them: those
who have just lost their homes, or saw how their neigh-
bours lose theirs. Often, they seek shelter in the basements
of their houses; their lives are a game of ‘Russian roulette’,

understanding that any minute, a projectile can fall from

Segundo ciclo

Mariupolis
Dirigido por Mantas Kvedaravicius, Francia-Alemania-Lituania—
Ucrania 2016, 96 min.

A orillas del mar de Azov, al este de Crimea y en la
frontera con Rusia, se encuentra Mariupol: una ciudad indus-
trial de aproximadamente medio millén de personas. Mien-
tras la ciudad esta actualmente bajo el control del gobierno
de Ucrania, se encuentra a solo veinte kilémetros al oeste de
la linea del frente militar. El director lituano, Mantas Kveda-
ravi¢ius, observa y acompafia a las personas que contintian
con su vida cotidiana a solo unos pasos de la zona del enfren-
tamiento militar. Las fdbricas, el mar, los soldados omnipre-
sentes, los sonidos de violin que se mezclan con el sonido
de explosiones y disparos, todo esto forma el surrealismo de

una ciudad ordinaria durante la guerra.

Escuela nom. 3
Dirigido por Liza Smith y Georg Genoux, Ucrania-Alemania, 2017,
116 min.

Trece adolescentes de la Escuela Num. 3 de Mykolai-
vka, una ciudad pequefia en el este de Ucrania, relatan frente
a la camara sus historias. A todas ellas las une el contexto
que no se puede ignorar: la guerra. Mykolaivka sufri6 mucha
destruccién durante el comienzo de los enfrentamientos mi-
litares en el verano de 2014: la Escuela Num. 3 era destruida
y después reconstruida por voluntarios y la gente local. En
sus monologos, las chicas y los chicos hablan de las cosas
que les importan, de las experiencias que los conmueven, de
los amores y las pérdidas que generd el conflicto bélico. La
guerra aparece de forma periférica, aunque su presencia se
siente como un inevitable marco de referencia. Estos adoles-

centes quieren ser escuchados y tienen algo que decir.

Casa en la orilla
Dirigido por Yulia Vishnevets, Rusia, 2015, 51 min.

Casa en la orilla nos proporciona un acercamiento a
la guerra en el este de Ucrania desde la perspectiva de aque-
llos que eran involucrados sin querer: los civiles. Hasta hoy,
miles de personas estdn atrapadas en la zona del enfrenta-
miento militar. Gracias a la periodista rusa Yulia Vishnevets,
de repente los vemos y escuchamos: aquellos que acaban de
perder sus casas, o de ver como la perdieron sus vecinos, o
que tienen que escapar frecuentemente hacia los sétanos: vi-

vir al azar de la muerte, en el contexto de una “ruleta rusa”,
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the sky and take their lives. The documentary films on both
sides of the border — the invisible line that separated the
country in 2014 - in the territories controlled by Ukraine
and those temporarily-occupied by Russia, and gives
voice to the people who suffer the consequences of war

on their own skin.

Gogol Doc
Directed by Alisa Pavlovskaya, Ukraine, 2018, 90 min.
This documentary gives us a behind-the-scenes
look at an important contemporary art festival in Ukraine:
GogolFest. It reveals the dialogues and organisation that
go into the festival, as well as the everyday lives and
rehearsals of the artists involved. Vlad Troitsky, founder of
the festival and its director since 2007, has managed to
organise and give life to GogolFest despite the past ten
years of enormous economic and bureaucratic difficulties.
This documentary is thus also an homage to the director
and the festival itself. The metaphor of the Tower of Babel
— this year's festival theme — refers to people united in the
name of a bigger idea, much like those who sacrificed so
much and worked to keep this ‘factory’ of contemporary

art and creativity alive in Ukraine.

The Diviners
Directed by Roman Bordun, Ukraine, 2019, 60 min.

This experimental film consists of excerpts from the
director’s video-diary, filmed over the course of several
years in different parts of the country. lts protagonists are
the people who inhabit modern Ukrainian cities: Kyiv,
Odesa, Lviv. lts reality is multilayered and unadorned,
devoid of unequivocal, absolute interpretations of good
and evil, humanity and cruelty, mercy and indifference.
The colours, shapes, faces, themes, situations - frequent-
ly presented as a slide-show - are united by the author
in a kaleidoscopic portrait of modern Ukraine. Roman
Bordun’s camera portrays the images and themes that

uniquely unite contemporary Ukrainian reality.

Delta
Directed by Oleksandr Techynskyi, Ukraine—~Germany,
2017, 82 min.

Set in the delta of the Danube River, in the Bessarabia
region between Romania and Western Ukraine, the docu-
mentary Delta evokes life when submitted to the strength and

beauty of nature. From autumn to spring, the director’s
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entendiendo que en cualquier minuto un proyectil puede
caer del cielo y arrebatar la vida. El documental filma por
ambos lados de la frontera —la linea invisible que separ6 en
2014 el mismo pais— dando voces a la gente que sufre en car-

ne propia las consecuencias de los enfrentamientos.

Gogol Doc
Dirigido por Alisa Pavlovskaya, Ucrania, 2018, 90 min.

El documental nos lleva tras bambalinas al festival de
arte contemporaneo mds importante de Ucrania: el GogolFest.
Muestra los didlogos y organizacién que acontecen en el fes-
tival, asi como la vida cotidiana, los ensayos de los artistas y
su colaboracién con el director. Vlad Troitsky, el director y
fundador del festival desde 2007, ha logrado organizar y dar
vida al GogolFest a pesar de enormes dificultades econémicas
y burocrdticas. El filme pareciera ser tanto un homenaje al
festival como a su director. La metdfora de la Torre de Ba-
bel, que este afo es el tema del festival, se refiere a la gente
unida en nombre de una idea mds grande, muy semejante
a quienes se sacrificaron y trabajaron tanto para mantener
vivo a esta “fabrica” de la creatividad del arte contempora-

neo en Ucrania.

Los divinos
Dirigido por Roman Bordun, Ucrania, 2019, 60 min.

Esta cinta experimental consiste en los videos del dia-
rio del director, filmados durante aflos en distintos lugares
del pais. Sus protagonistas son las personas que habitan las
ciudades ucranianas modernas: Kyiv, Odesa, Lviv. Su realidad
es multicapas y sin adornos, desprovista de interpretaciones
absolutas inequivocas del bien y el mal, la humanidad y la
crueldad, la misericordia y la indiferencia. Los colores, for-
mas, rostros, temas, situaciones —presentados frecuentemen-
te como un slideshow— estdn unidos por el autor en un retrato
caleidoscopico de la Ucrania moderna. Las imagenes y temas
comunes fijados con la cdmara de Roman Bordun retratan de

manera tnica la realidad contempordnea ucraniana.

Delta

Dirigido por Oleksandr Techynskyi, Ucrania—Alemania, 2017, 82 min.
Ambientada en el delta del Danubio, en la regién de

Besarabia ubicada entre Rumania y Ucrania occidental, Delta es

una evocaciéon de la vida sometida a la fuerza y belleza de la

naturaleza. De otono a primavera, la cdmara del director

“vuela” sobre el rio, o en el barco o en la nieve, siguiendo a



camera hovers over the river, in a boat or in the snow,
and follows the inhabitants of the region going about their
daily lives, harvesting wheat, fishing, and participating in
religious rituals. Following the river as a narrative axis, the
director manages to capture the dissonance of the region’s
poetic landscapes against the harsh reality that its inhabi-

tants inhabit, without romanticising it.

Museum ‘Revolution’
Directed by Nataliya Babintseva, Russia, 2014, 73 min.
Nataliya Babintseva’s documentary has a very par-
ticular focus since it deals with the role of art in the protests
at the Maidan, or central square, of Kyiv in the winter of
2013-14. lts protagonists are both the artists and design-
ers whose art became an important part of everyday life
and acquired a social and practical function during the
demonstrations, and the curators and museographers who
immediately turned the protests and their visual culture into
museum artefacts, thus turning the art associated with the
historical event into an object of pure contemplation and

reflection.

Shadows of Forgotten Ancestors
Directed by Sergei Parajanov, USSR, 1964, 97 min.

The film Shadows of the Forgotten Ancestors was a
great event for Soviet and Ukrainian cinematography in
the sixties, and is considered one of the most important
films of the renowned Georgian-Armenian-Soviet direc-
tor Sergei Parajanov. By contrast with the Socialist Realist
style accepted by the Soviet government, the film is ex-
ceptionally symbolic and plays with the senses, colours,
religious and folkloric images. Based on a novel by classic
Ukrainian writer Mykhailo Kotsiubynsky, the director offers
us a poetic look at the culture of the Ukrainian Hutsuls, who
live in the Carpathian Mountains in Western Ukraine. We are
presented with a magical place with beautiful traditions, mu-
sic, and costumes, as well as the Hutsul dialect. This society’s
mixture of paganism, superstition and brutal rivalries be-
tween families cause the tragedy of the Ukrainian Romeo

and Juliet, Ivan and Marichka.

los habitantes en su vida diaria, cosechando trigo, pescando
y participando en rituales religiosos. Siguiendo al rio como
eje narrativo, el director logra captar la disonancia de los
paisajes poéticos contra la cruda realidad que viven sus po-

bladores sin romantizarla.

Museo “Revolucion”
Dirigido por Nataliya Babintseva , Rusia, 2014, 73 min.

El documental de Natalia Babintseva tiene un enfoque
muy particular, pues trata del arte de las protestas que suce-
dieron en la plaza principal de Maiddn en Kyiv, Ucrania, en
el invierno de 2013-14. Sus protagonistas son, por un lado,
artistas y disefiadores cuyo arte se volvi6 la parte importante
de la vida cotidiana manifestante, adquiriendo una funcién
social y utilitaria; por el otro, los curadores y los musedgra-
fos que generaron una museificacién casi inmediata de las
protestas y su cultura visual, convirtiendo asi el arte de di-
cho evento histérico en objeto de la pura contemplacién y

reflexion.

Los corceles de fuego
Dirigido por Serguéi Paradzhdnov, Union Soviética, 1964, 97 min.
La pelicula Los corceles de fuego (también conocida como
Sombras de los antepasados olvidados) fue un gran acontecimien-
to para la cinematografia soviética y ucraniana en los anos
sesenta, y es considerada una de las peliculas mds impor-
tantes del reconocido director soviético-armenio Serguéi
Paradzhdnov. Contrastando con el estilo del realismo social,
aceptado por el gobierno soviético, la pelicula es sumamente
simbolica, jugando con los sentidos, colores, imagenes reli-
giosas y folcléricas. Basada en la novela del escritor cldsico
ucraniano, Mykhailo Kotsiubynski, el director nos propone
una mirada poética a la cultura de los hutsules de Ucrania,
que habitan en las montanas de los Cdrpatos en el oeste de
Ucrania. Contemplamos un lugar mdagico con bellas tradi-
ciones, musica, trajes, asi como el dialecto hutsul. La mez-
cla que tiene esta sociedad entre paganismo, supersticiéon y
brutales rivalidades entre familias, origina la tragedia de los

Romeo y Julieta ucranianos: Ivan y Marichka.

75



Piotr Armianovski, Mustard Piotr Armianovski, Mostaza

Sergei Loznitsa, Maidan, Serguéi Loznitsa, Maiddn, ' ; o )
Ukraine —Netherlands, 2014, Ucrania-Paises Bajos, 2014, in the Gardens, Ukraine, en los jardines, Ucrania,
134 min. 134 min. 2017-18, 37 min. 2017-18, 37 min.

Alisa Pavlovskaya, Gogol Doc, Alisa Pavlovskaya, Gogol Doc, Alina Gorlova, No Obvious Alina Gorlova, No hay signos
Ukraine, 2018, 90 min. Ucrania, 2018, 90 min. Signs, Ukraine, 2018, 63 min. obvios, Ucrania, 2018, 63 min.
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THE FLORIST
LA FLORISTA

Yevgenia Belorusets
Avrtist and writer /

B The florist is a woman who loves flowers. As for me, |
confess, | was for some consecutive months in love with
such a woman. The florist has a better grasp of flowers than
anybody else. The words ranunculus and hellebore cannot
astonish her. But she very much does like to be astonished
~ to recoil, her daisy of a face turned innocently toward her
interlocutor, to open her eyes widely, grasp the back of a
chair with a fluttering hand, set her mouth into an O.

Actually, she took after flowers also in being imper-
turbable, and even her rare beauty she got from flowers.
Each morning she raised the shutters of her store, neared
the window and smiled, pausing for some moments in an
avenue of aspidistra and bupleurum.

Practically no one ever noticed her astonishing-
ly well-assembled face. | never saw a passerby stop to
admire her. In the afternoon, right after the lunch break,
she would stand for some time, leaning against the plas-
tic window frame as indifferent passersby went past. Only
rarely did anyone enter her flower shop. | liked to look
into her store and study how she gathered bouquets, ar-
ranged flowers and branches in vases, cut stems, tore off
leaves. The florist was familiar with exotic, rarely-used
words denoting hues, tints, petals. She pronounced them
clearly and with joy, the way a child recites a poem she
learned by heart for the first time: Bring them closer to the
light, these Persian buttercups the colour of ivory. She was
convinced that her customers bought not so much flowers
as their names.

This acquaintance of mine lived in Donetsk, and more
than anything in the world she loved to invent designations
for flower arrangements, bouquets, and flower packages.
One winter morning, | found her glowing and happy be-
hind the counter. Her brightly-painted lips, aptly located
in the lower half of her mother-of-pearl face, triumphantly
pronounced: ‘Listen, my new names are finished! Attend
to their melodic form, but do not forget their philosophical
significance, too.’

Breakfast in Venice.

Spring Pageantry Wow.

Absolute Spring.

B 1a florista es una mujer que ama las flores. Y yo, tengo que
confesar, durante algunos meses estuve enamorada de aquella
mujer. La florista conoce las flores mejor que cualquier otra per-
sona. No puedes sorprenderla con las palabras ranunculus o helle-
bore. Aunque a ella le gusta ser sorprendida: recular, voltear su
cara tan luminosa como las margaritas hacia su interlocutora,
abrir enormemente los ojos, agarrar el respaldo de la silla con
la mano temblorosa, abrir la boca como si fuera una O.

De hecho, de las flores aprendié su imperturbabilidad,
e incluso de las flores tomo su singular belleza. Cada mafiana
ella alzaba la cortina de su tienda, se acercaba a la ventana y
sonreia, deteniéndose por unos minutos entre los ficus y las as-
pidistras.

Pricticamente nunca nadie not6 su rostro tan maravillo-
samente bien formado. Nunca he visto a un transetnte dete-
nerse para admirarla. Por la tarde, justo después de la hora de
la comida, se paraba un rato, apoyada contra el marco de la ven-
tana de plastico, mientras los transetntes indiferentes pasaban
y rara vez alguien entraba a su floreria. Me gustaba pasar a su
tienda y observar cémo reunia ramos de flores, arreglaba flores
y ramas en jarrones, cortaba tallos y arrancaba hojas. La floris-
ta conocia palabras exdticas, practicamente inexistentes, que
denotan colores, tintes, pétalos. Las pronunciaba con tersura
y alegria, tal como un nifo recita su primer poema aprendido
de memoria: “Acércalos mds a la luz, estos rantinculos persas
el color del marfil”. Estaba convencida de que le compraban no
tanto flores sino sus nombres.

Esta conocida mia vivia en Donetsk, y lo que mds que
nada le encantaba en el mundo era inventar los nombres para
composiciones florales, ramos de flores y adornos florales. Una
mafiana de invierno la encontré radiante y feliz detrds del mos-
trador. Sus labios vivamente pintados, bien ubicados en la mi-
tad inferior de su rostro aperlado, pronunciaron triunfalmente:
“iEscucha, mis nuevos nombres estdn listos! Pon atencién a su
dibujo melddico, pero no te olvides también de su significado
filosofico”.

Desayuno en Venecia

‘Wow de primavera

Absolute Spring

Dormitorio romano
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A Roman Bedchamber.

Ukrainian Mystery.

March Spring.

She was waiting for my approval and it was granted. She
had made up these names for next season’s bouquets — spring
was on its way — and she counted on its rapid approach.

The florist was a successful, practical woman, with
an excellent understanding not only of flowers but also of
book-keeping. At the same time, she was entirely unsuit-
ed for real life. As she herself frequently told me, it was
only inside her store, which at a certain point became the
meaning of her life, that she knew how to exist. She even
decided to abolish weekends, and in the winter of 2014,
she worked on Saturdays and Sundays.

What is this story about? Does it make any sense to
continue? In fact, there is no story; the narrative does not
continue; it breaks off. The florist disappeared. The house
where she lived was destroyed. Her store was retrofitted
into a warehouse for propaganda materials. Her regular
customers left Donetsk long ago.

Not long ago, and purely by accident, | happened
upon with one of the people who had often bought flow-
ers from her, and he confessed to having heard something
about the florist’s whereabouts. He said she went off into
the fields and joined the partisans. That's exactly what he
said: ‘went off into the fields’. But on what side her partisan
unit is fighting and where those fields are, he had no idea.
The florist, he reminded me, never had a sense for politics.
She was sort of a flower-worm: she even divided people
into different kinds of flowers. She had never seen any-
thing in life other than flowers, he lamented.

‘She must be fighting on the side of the hyacinths) he
suddenly declared and broke into laughter. We fell silent,
and then he looked at me and waited for me to give his
sense of humour its due. ‘Time is passing, | am getting
cleverer, | am beginning to understand which way the
wind is blowing, and where we're headed’, he added. ‘I
am not the person | was. You can’t fool me at one try! Kyiv
has taught me a thing or two. It's not our naive Donetsk.
But | still have my sense of humour at hand. | don't have to
search my pockets for it.” He again broke into laughter and
walked off, with a triumphant gait, to follow his business.

Translated by Eugene Ostashevsky
From Yevgenia Belorusets, Happy Fallings (Shchastlivye
padenia) (Kharkiv: IST Publishing, 2018).
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Misterio ucraniano

Primavera de marzo

Estaba esperando mi aprobacién y la recibié. Invent6 los
nombres de ramos de flores para la préxima estacién —la prima-
vera—y contaba con su pronta llegada.

La florista era una mujer exitosa y practica, con un ex-
celente conocimiento no solo de las flores, sino también de la
contabilidad. Al mismo tiempo, ella era completamente ina-
daptada para la vida. Podia funcionar, como ella misma muchas
veces me decia, solo dentro de su tienda, que en un momento
se convirtié en el sentido de su vida. Incluso decidié cancelar
los fines de semana y en el invierno de 2014 estaba trabajando
los sédbados y domingos.

¢Qué estoy contando? ¢ Tiene sentido seguir esta historia?
De hecho, no existe ninguna historia, y la narracién no conti-
nua, se interrumpe. La florista desaparecié. La casa donde vivia,
estd destruida. Su tienda fue reconstruida en una bodega de
materiales propagandisticas. Sus clientes habituales hace mu-
cho tiempo dejaron Donetsk.

Hace poco por pura casualidad me encontré con uno de
aquellos, quien a menudo compraba sus flores y él confesé ha-
ber escuchado de la florista. Dijo que ella se fue a los campos
y se unié al movimiento partisano. Asi precisamente lo dijo:
“se fue a los campos”. Pero de qué lado estd luchando su grupo
de partisanos y exactamente en qué campos, no me dijo. La
florista, me recordd, nunca se interesé por la politica. Era una
especie de gusano de las flores: incluso dividia a las personas en
diferentes tipos de flores. No habia visto nada en la vida mds
que flores, se lamento él.

“Probablemente ella estd luchando al lado de los jacin-
tos”, declar6é de repente y empezo a reir. Nos quedamos en
silencio y me mird, esperando que apreciara su sentido de hu-
mor. “El tiempo estd pasando, me estoy volviendo mds inteli-
gente, empiezo a entender a donde se dirige el viento y hacia
dénde vamos”, anadi6 €l. “No soy como era antes. jNo puedes
engafiarme al primer intento! Kyiv me ha ensefiado un truco o
dos. No es nuestro ingenuo Donetsk. Pero el sentido de humor
nunca me falta. No tengo que hurgar en los bolsillos de mi pan-
talén para encontrarlo”. De nuevo se echd a reir y se fue con
paso triunfante para seguir con sus cosas.

De Yevgenia Belorusets, Happy Fallings (Shchastlivye padenia)
(Jdrkiv: IST Publishing, 2018).



UKRAINIAN LITERATURE IN A TIME OF WAR

LITERATURA UCRANIANA EN TIEMPOS DE GUERRA

Uilleam Blacker
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Bl The history of Ukrainian culture has, in many ways,
been a history of political activism. Since the height of Ro-
mantic nationalism in the 19™ century, Ukrainian writers
have used literature to fight against repression and bolster
their national project. Writers were the unofficial legisla-
tors and diplomats of a stateless nation, as well as its edu-
cators, reformers and leaders.

With independence in 1991, Ukrainian writers final-
ly gained freedom from censorship and persecution. Yet
paradoxically, it was precisely at this moment that they
lost their political importance. National self-determination
had been achieved, and despite all their flaws, Ukraine
finally had its own legislators. The legislators of the written
word were no longer needed. Older writers, stuck in old
habits, struggled to remain relevant. For younger writers,
however, the new situation was liberatory. They embraced
the joyous play of postmodernism, freshly-imported from
the West, and began to explore topics and techniques that
had previously been off-limits in conservative Ukrainian
literature: sex and love, youth and individuality. Intertex-
tual games and formal experiments were the order of the
day, while Ukrainian identity, culture and history were
subjected to a carnivalesque trial-by-irony. The cultur-
al sphere became more experimental, less politicised
and also, slowly, more commercial. Ukrainian culture
seemed to be on a slow but certain trajectory towards
the European norm.

Then, in 2014, Ukraine found itself at war, and cul-
ture found itself faced with an extreme and unforeseen sit-
uation. Within a few years, Ukraine developed a rich and
entirely unexpected war literature, and Ukrainian writers
once again stepped into the role of social commentator
and national conscience. The list of publications about the
war already runs into the hundreds; bookshops have sep-
arate sections on war literature; public events with authors
are frequent; anthologies of war literature are produced

to help soldiers or the volunteers who, since 2014, have

B Ta historia de la cultura ucraniana ha sido en muchos sen-
tidos una historia de activismo politico. Desde el apogeo del
nacionalismo romdntico en el siglo XIX, los escritores ucrania-
nos han utilizado la literatura para luchar contra la represiéon
y construir su proyecto nacional. Los escritores eran los legisla-
dores y diplomadticos no oficiales de una nacién sin Estado, sus
educadores, reformadores y lideres.

En 1991, con la independencia, los escritores ucranianos
finalmente se liberaron de la censura y la persecucién. Sin em-
bargo, paraddjicamente, fue precisamente en este momento
cuando perdieron su importancia politica. Se habia logrado la
autodeterminacién nacional y Ucrania finalmente tenia sus
propios legisladores, a pesar de todos sus defectos. Los legisla-
dores de la palabra escrita ya no eran necesarios. Los escritores
mads viejos, atrapados en viejos hdbitos, lucharon por seguir
siendo relevantes. Para los escritores mas jévenes, sin embargo,
la nueva situacién fue una liberacién. Adoptaron el juego di-
vertido de la posmodernidad, recién importada de Occidente, y
comenzaron a explorar temas y técnicas que antes estaban fue-
ra del alcance de la literatura ucraniana conservadora a nivel
nacional: sexo y amor, juventud e individualidad. Juegos inter-
textuales y experimentos formales estaban a la orden del dia.
Al mismo tiempo, la identidad, cultura e historia ucranianas
fueron sometidas a un juicio carnavalesco mediante la ironia.
La esfera cultural se volvié mds experimental, menos politizada
y también, lentamente, mds comercial. La cultura ucraniana
parecia estar en una trayectoria lenta pero segura hacia la nor-
ma europea.

Luego, en 2014, Ucrania se encontré en guerra y la cul-
tura se enfrentd ante una situacién extrema e imprevista. En
pocos anos, Ucrania ha desarrollado una literatura de guerra
rica y completamente inesperada, y los escritores ucranianos
estdn, una vez mds, asumiendo el papel de comentarista social
y conciencia nacional. La lista de publicaciones sobre la gue-
rra ya llega a cientos, las librerias tienen secciones separadas
sobre literatura de guerra; los eventos publicos con autores

son frecuentes; se producen antologias de literatura de guerra
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kept Ukraine’s army supplied where the state has failed.
This new literature is diverse: it is written by both new and
established writers who are simultaneously combatants,
volunteers and civilians. It embraces all genres and forms,
from the action-thriller to documentary theatre.

Part of the new-found authority enjoyed by writers
in Ukraine comes from their status as witnesses to historic
events. Some of the most popular and important war writ-
ers, like Martin Brest, Valery Ananeev, Artem Chekh, and
Borys Humeniuk, have served in the military. Their societal
impact is evidenced by their large social media followings.
In times of war, when society faces great loss and trauma,
and when so many unlikely stories are produced, the au-
thentic, articulate, first-hand witness is key.

Like writer-combatants, writers and artists who come
from Donbas also enjoy a certain authority. Many of these
writers write in Russian, which creates a complex situa-
tion: some of the most authentic literary voices describing
Russia’s war against Ukraine speak the Russian language.
Among this group are leading prose writers from Donetsk
like Olena Stiazhkina and Volodymyr Rafeenko, who
were forced to leave their home city. Before the war, both
wrote for a broad Russophone audience and participated
in the Russian literary process. After the war began they,
like numerous other Russophone writers, re-oriented them-
selves towards the Ukrainian cultural sphere. On principle,
both Stiazhkina and Rafeenko use Ukrainian in public ap-
pearances. Rafeenko, who did not even speak Ukrainian
very well at the beginning of the war, published his first
Ukrainian-language novel in 2019.

Rafeenko, Stiazhkina and other writers from Donbas,
whether writing in Russian or Ukrainian, do not demonise or
mock the region, as sometimes happens in popular dis-
course but rather, explore and explain its complexities.
They describe a society that has been led down the wrong
path by historical experience and the malign influence of
the Russian state, but which also has its own unique identity
and is an integral part of Ukraine’s cultural mosaic.

While Stiazhkina and Rafeenko take up the task of
explaining Donbas to the rest of Ukraine, others bring the
rest of Ukraine to Donbas. Serhii Zhadan, a novelist, poet
and rock singer, fulfils both roles: as a Ukrainophone writ-
er from the Luhansk region, he is an important counterex-
ample for those who doubt the Ukrainian character of the

region. Yet, as a leading figure in contemporary Ukrainian
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para ayudar a los soldados o voluntarios que, desde 2014, han
mantenido abastecido al ejército de Ucrania donde el Estado ha
fallado. Esta nueva literatura es diversa: estd escrita por comba-
tientes, voluntarios, civiles, escritores establecidos y nuevos, y
abarca todos los géneros y formas, desde el thriller de accién
hasta el teatro documental.

Parte de la nueva autoridad de la que disfrutan los es-
critores en Ucrania proviene de su condicién de testigos de
los acontecimientos. Algunos de los escritores de guerra mds
populares e importantes, como Martin Brest, Valery Ananeev,
Artem Chekh o Borys Humeniuk, han servido en el ejército.
Su impacto social se evidencia en sus cuantiosos seguidores en
las redes sociales. En tiempos de guerra, cuando la sociedad en-
frenta grandes pérdidas y traumas, y cuando se producen tan-
tas historias poco probables, la condicién de testigo auténtico,
articulado y de primera mano es clave.

Al igual que los escritores combatientes, los escritores y
artistas que vienen del Donbas también gozan de cierta auto-
ridad. Muchos de estos escritores escriben en ruso, lo que crea
una situacién compleja: algunas de las voces literarias mds au-
ténticas que describen la guerra de Rusia contra Ucrania hablan
el idioma ruso. Entre este grupo se encuentran destacados es-
critores en prosa de Donetsk, como Olena Stiazhkina y Volod-
ymyr Rafeenko, quienes se vieron obligados a abandonar su
ciudad natal. Antes de la guerra, ambos escribieron para una
amplia audiencia de rusohablantes y participaron en el proceso
literario ruso. Después de que comenzé la guerra, ellos, como
muchos otros escritores rusohablantes, se reorientaron hacia
la esfera cultural ucraniana. Tanto Stiazhkina como Rafeenko
usan el ucraniano en apariciones putblicas por principio. Ra-
feenko, que ni siquiera hablaba bien ucraniano al comienzo
de la guerra, publicé su primera novela en idioma ucraniano
en 2019.

Rafeenko, Stiazhkina y otros escritores del Donbas, ya
sea que escriban en ruso o ucraniano, no demonizan ni se bur-
lan del Donbas, como a veces sucede en el discurso popular,
sino que exploran y explican sus complejidades. Describen
una sociedad que ha sido conducida por el camino equivocado
como resultado de una combinacién de experiencia histérica y
la influencia maligna de Rusia, pero que tiene su propia iden-
tidad particular y es una parte necesaria del mosaico cultural
de Ucrania.

Mientras Stiazhkina y Rafeenko se encargan de explicar
el Donbas al resto de Ucrania, otros traen el resto de Ucrania

al Donbas. Serhii Zhadan, novelista, poeta y cantante de rock,



literature, he represents broader Ukrainian culture in East-
ern Ukraine. Zhadan epitomises a new model of political-
ly-engaged Ukrainian writer: he was a prominent partici-
pant in the Maidan protests in Kharkiv, is a regular media
commentator, and runs a charitable foundation that brings
Ukrainian books and writers to culture-starved communi-
ties near the conflict zone. Similarly, Natalia Vorozhbyt,
Ukraine’s most important contemporary dramatist, not only
wrote the play Bad Roads, one of the most powerful works
about the war in 2017, but is also a founder of the Theatre
of Displaced People, which engages young people from
Eastern Ukraine who have been displaced by the war, and
helps them to explore their fraumatic experiences.

These projects exemplify contemporary Ukrainian
writers’ roles in relation to the current war. They facilitate
dialogue, whether by bringing stories from the front line
to the rest of the country, or bringing broader Ukrainian
culture to the east.

It is important to point out, however, that while these
writers and their projects address occasionally-divisive
cultural and linguistic differences, these differences did not
cause the war. Many countries have regionally-diverse
populations; Ukraine is not unique in this sense. As Olena
Stiazhkina argues, the war was imposed by Russia, not
produced in Donbas. It has more in common with military
occupation than civil war. Nevertheless, where profound
division did not exist before, the war itself has produced it.
Thus, the dialogue pursued by these writers is more important

now than ever.

cumple ambos roles: como escritor ucraniano de la regién de
Lujdnsk, es un contraejemplo importante para quienes dudan
de la ucraneidad de la regién. Sin embargo, como figura desta-
cada en la literatura ucraniana contempordnea, representa una
cultura ucraniana mds amplia en el este de Ucrania. Zhadan
personifica al nuevo escritor ucraniano politicamente com-
prometido: fue un destacado participante en las protestas de
Maidédn en Jarkiv, es un comentarista habitual de los medios
y dirige una fundacién caritativa que lleva libros y escritores
ucranianos a comunidades hambrientas de cultura cerca de la
zona de conflicto. Del mismo modo, Natalia Vorozhbyt, la dra-
maturga contempordnea mds importante de Ucrania, no solo
escribié una de las obras mds poderosas sobre la guerra en su
obra Caminos malos (2017), sino que también es fundadora del
Teatro de Personas Desplazadas, que involucra a jévenes del este
ucraniano que han sido desplazados por la guerra, ayuddndoles
a explorar sus experiencias traumaticas.

Estos proyectos ejemplifican los roles de los escritores
contempordneos de Ucrania en relacién con la guerra actual:
facilitar el didlogo, ya sea trayendo historias de primera linea
al resto del pais, o llevando una cultura ucraniana mas amplia
al este.

Sin embargo, es importante sefialar aqui que, si bien
estos escritores y sus proyectos abordan diferencias culturales
y lingtiisticas a veces tensas, estas diferencias no causaron la
guerra. Muchos paises tienen poblaciones regionalmente diver-
sas: Ucrania es normal en este sentido. Como sostiene Olena
Stiazhkina, la guerra fue impuesta por Rusia, no fue producida
en el Donbas. Tiene mds en comuin con la ocupacién que con la
guerra civil. Sin embargo, donde antes no existia una divisién
profunda, la guerra misma la ha producido. Por lo tanto, el did-
logo que persiguen estos escritores ahora es mds importante

que nunca.
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#LENINFALL: UKRAINIAN SCENARIO

LA CAIDA DE LOS LENIN: ESCENARIO UCRANIANO
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B |cnin is probably the most-recognised person in the
world. His image, in the form of monuments, busts, and
mosaics, was distributed across the globe starting in the
1920s. Nobody knows the exact number of Lenin statues
ever produced. What we know is that the largest number
of them was always in Russia, where there were more than
7,000. lts western neighbour and former Soviet Republic,
Ukraine, had around 5,500 monuments. In a country 28
times smaller than Russia, these monuments dominated the
public landscape completely, leaving no place for other
‘heroes’. This, along with the fact that Lenin had never been
to Ukraine, makes the Ukrainian case exceptional when
dealing with Soviet heritage, and speaks to the country’s
importance to the Soviet Union.

Interestingly, although the one-time Ukrainian Soviet
leader and Ukraine’s first president, Leonid Kravchuk, was
among those who decided to dissolve the Soviet Union af-
ter Ukraine declared independence in 1991, the collapse
of Communism in Ukraine did not result in the complete
removal of Soviet symbols. Back then, only residents of
Western Ukraine removed monuments to Lenin, while the
rest of the country seemed to forget about them. For the
next two decades, Lenin’s statues and busts stood silently
on the central squares and streets of Ukrainian cities and
villages. In the 1990s, central and local authorities showed
no interest in removing them or holding any public debate
on Soviet heritage in Ukraine. This approach emerged
from the understanding that for Ukrainians, Soviet legacy
remained contested in meaning and that the whole Soviet
period was ambiguous for many. Only nationalists raised
the issue of the Lenin statues from time to time, making it the
cornerstone of their political agenda.

The situation regarding Soviet heritage changed
on the evening of 8 December 2013, in the wake of the
Euromaidan. A 3-metre-high statue of Lenin was toppled in
the centre of the Ukrainian capital, Kyiv. Lenin monuments
had been removed before, but always at night and in se-
cret. This time, however, the statue was taken down public-

ly, in front of Ukrainian and foreign media. After toppling
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B Lenin es probablemente la persona mads reconocida en el
mundo. Suimagen en forma de monumentos, mosaicos y otros
objetos diversos fue distribuida por todo el globo a partir de la
década de los aflos veinte. Nadie sabe el nimero exacto de esta-
tuas de Lenin que se han producido. Lo que sabemos es que el
mayor nimero de ellas siempre han estado en Rusia — mds de
7,000. Su vecino occidental y también la exrepublica soviética,
Ucrania, tenia alrededor de 5,500 monumentos. En un pais que
es 28 veces mds pequefio que Rusia, el nimero de monumen-
tos dominaba completamente el paisaje publico, sin dejar lugar
para otros “héroes”. Si a esto juntamos el hecho de que Lenin
nunca ha estado en Ucrania, el caso ucraniano es excepcional,
si se trata de abordar la herencia soviética y la importancia que
el pais tenia dentro de la Unién Soviética.

Curiosamente, el colapso del régimen comunista en
Ucrania no provoco la eliminacién completa de simbolos so-
viéticos, a pesar de que el lider soviético ucraniano y su primer
presidente (Leonid Kravchuk) fue uno de quienes dieron fin
a la Unidén Soviética después de que Ucrania declaré su inde-
pendencia en 1991. En aquel momento, solo los residentes del
oeste de Ucrania removieron monumentos de Lenin, mientras
el resto del pais parecia olvidarse de ellos. Luego, durante las
siguientes dos décadas, los monumentos y bustos de Lenin per-
manecieron en silencio en las plazas y las calles principales de
ciudades y pueblos ucranianos. Las autoridades centrales y loca-
les no mostraron ningtin interés en eliminarlos o en mantener
un debate puiblico sobre el patrimonio soviético en Ucrania a
finales de la década de 1990. Se argument6 para ello que la he-
rencia soviética para los ucranianos seguia siendo impugnada
en su significado y que todo el periodo soviético era ambiguo
para muchos. Solo las fuerzas nacionalistas, de vez en cuando,
plantearon el tema de las estatuas de Lenin, convirtiéndolo en
la piedra angular de su agenda politica.

La situacién respecto al patrimonio soviético cambi6 en
lanoche del 8 de diciembre de 2013 a raiz del Euromaiddn. Una
estatua de Lenin de mds de 3 metros fue derribada en el centro
de la capital ucraniana, Kyiv. Los monumentos de Lenin habian
sido removidos antes, pero siempre de noche y en secreto. Sin

embargo, esta vez la estatua fue derribada publicamente frente



it, the monument was smashed with sledgehammers so
protesters could take home pieces of it as a trophy.

This truly-symbolic act happened over the course of
the anti-government protests that began in Kyiv in Novem-
ber 2013. In the coming weeks, hundreds of thousands
of Ukrainians took to the streets to protest the decision
of Ukrainian president Viktor Yanukovych not to sign an
Association Agreement with the European Union. Instead,
the Ukrainian leader intended to join a Customs Union
with Russia, which many saw as an attempt to restore the
Soviet Union. The protests grew and took over the country
by February 2014. As a result of the clashes between 8
and 21 February, more than 100 people were killed in
the city’s downtown, and thousands were injured across
the country.

Images of the fallen idol were broadcast across the
country and abroad, publicly signifying Ukraine’s break
with its Soviet past, and its intention to move forward as a
democratic European state with no tolerance for corrup-
tion in its society. What started as a movement towards
integration with Europe turned into a fight for freedom, the
rule of law, and democracy.

In order to show solidarity with protesters in Kyiv, or-
dinary Ukrainians started to destroy Lenin monuments en
masse. The police did not dare intervene in this process of
monument-destruction. On 22 February, the central power
collapsed, and President Victor Yanukovych was removed
from his post by the Ukrainian Parliament. He then flew
to Russia. In just two days, around 300 monuments were
destroyed, often by members of nationalist organisations
who were well-organised and focused on these actions.

The protests in Kyiv resonated across the globe, cre-
ating powerful images and developing resistance tactics
that were translatable to other contexts. Most recently, for
example, this can be seen in Hong Kong, where protesters
repeat Ukrainian practices. The most important image from
the protests of 2013-14 was the destruction of the Lenin
statues, which were symbols of Soviet and Russian imperi-
al power over Ukraine.

The victory of the protesters came at an unimag-
inable price. In February 2014, as Kyiv was boiling over in
protest, Russia invaded Ukrainian territory, annexing the
Crimean Peninsula and then occupying eastern regions
of Ukraine. The subsequent resistance to Russia and fight

for a European future took different forms, one of which

a los medios de comunicacién ucranianos y extranjeros, y des-
pués el monumento fue destruido con mazos, para que los ma-
nifestantes pudieran llevarse un pedazo a casa como un trofeo.

Este acto verdaderamente simbdlico sucedié durante las
protestas antigubernamentales, que comenzaron en Kyiv en
noviembre del afio 2013. Cientos de miles de ucranianos salie-
ron a las calles para protestar la decisién del presidente ucrania-
no, Victor Yanukévych, de no firmar el Acuerdo de Asociaciéon
con la Unién Europea. En cambio, el lider ucraniano intentd
unirse a la Unién Aduanera con Rusia, lo que muchos vieron
como un intento de restaurar la Unién Soviética. Las protestas
crecieron y se apoderaron del pais en febrero de 2014. Como
resultado de los enfrentamientos entre el 8 y el 21 de febrero de
2014, mds de cien personas murieron en el centro de la ciudad
y miles resultaron heridas en todo el pais.

Las imdgenes del idolo caido resonaron en todo el pais y
en el extranjero, lo que significaba en términos simbdlicos que
Ucrania retiraba su pasado soviético y su intencién era avanzar
como un Estado europeo democratico sin tolerar la corrupcién
en su sociedad. Lo que comenzé como un movimiento de in-
tegracién a Europa se convirtié en la lucha por la libertad, el
estado de derecho y la democracia.

Para mostrar solidaridad con los manifestantes en Kyiv,
los ucranianos empezaron a destruir los monumentos de Lenin
masivamente. La policia no se atrevié a intervenir en este pro-
ceso de destruccién de monumentos. E1 22 de febrero, el poder
central colapsé: el parlamento ucraniano removi6 al presiden-
te, Victor Yanukévich, quien huyé a Rusia. Fue impresionante
que en solo dos dias se destruyeron alrededor de 300 monu-
mentos. Al mismo tiempo, cabe sefialar que estos actos fueron
cometidos frecuentemente por miembros de organizaciones
nacionalistas que estaban bien organizadas y enfocadas a estas
acciones.

Las protestas en Kyiv resonaron en todo el mundo, crean-
do imdgenes poderosas, desarrollando métodos aplicables para
resistir. Esto se podia ver en Hong Kong, donde los manifestan-
tes repitieron las prdcticas ucranianas. La imagen mds impor-
tante de las protestas de 2013 a 2014 fue la destruccién de las
estatuas de Lenin, que eran simbolos del poder imperial sovié-
tico y ruso sobre Ucrania.

La victoria de los manifestantes resulté en un precio ini-
maginable. En febrero de 2014, durante los fervientes eventos
en Kyiv, Rusia comenzé una invasién al territorio ucraniano
anexando la Peninsula de Crimea y luego ocupando las regio-

nes orientales de Ucrania. La resistencia a Rusia y la lucha por
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was symbolic: removing Soviet landmarks from public
space. Since the Russian government publicly supports the
preservation of monuments to Lenin, it condemned their
mass-destruction in Ukraine. One of the most prominent
former, Ukrainian political prisoners in Russia, filmmaker
Oleg Sentsov, was accused of terrorism because of his al-
leged intention to blow up a statue of Lenin in Simferopol,
Crimea. Based on this and other allegations, he was sen-
tenced to 20 years in prison.

The process of removing all of the Lenin statues in
Ukraine took fewer than two years. In March 2016,
authorities from the Ukrainian city of Zaporizhia removed
one of the biggest Lenin monuments in Ukraine. This
statue was a 20-meter-tall monument to Lenin in bronze
and granite. It stood on Lenin Avenue and faced the Dni-
pro River where there is a famous, Soviet hydroelectric
power station, also named after Lenin. For decades, it
physically embodied the achievements of modernisation in
the now-former-Soviet states. Activists and local authori-
ties tried to recontextualise the statue by dressing it in tradi-
tional Ukrainian clothing. In 2015, however, the Ukrainian
parliament adopted four memory laws, including ‘On the
condemnation of Communist and National-Socialist total-
itarian regimes in Ukraine and the prohibition of the prop-
agation of their symbols’. These laws provided the legal
basis for the elimination of Soviet symbols in public space,
and the preservation of the Lenin statue in Zaporizhia be-
came impossible. It took two days and a giant crane to
safely dismantle the statue, which weighed 40 tonnes.

Later, the post-Maidan Ukrainian government de-
clared the decommunisation policy as one of its most sig-
nificant achievements. Indeed, the spread of war enabled
the rapid and widespread removal from public space of
monuments to Lenin and other Communist figures. By 2017,
not a single statue of Lenin stood on territory controlled by
Ukrainian authorities, except for on private property and
in museums. The process of decommunisation did not stop
there. The Soviet holidays celebrated in Ukraine, and the
Soviet names of streets and cities were subjected to public
scrutiny and triumphantly changed. Often, local activists
and politicians felt the need to fill in the symbolic gaps
that appeared after the removal of Lenin and other Soviet
symbols, and started to re-name these spaces for events
and figures that clearly referenced nationalistic accounts

of Ukrainian history.
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un futuro europeo tenian diferentes formas, una de las cuales
era simbolica: eliminar los puntos de referencia soviéticos del
espacio publico. Como el gobierno ruso apoya publicamente la
preservacién de los monumentos de Lenin, condenaron su des-
truccién masiva en Ucrania. Uno de los exreos ucranianos mas
prominentes en Rusia, el cineasta Oleh Sentsov, fue acusado de
terrorismo por su supuesta intencién de explotar una estatua
de Lenin en Simferépol, Crimea. Basado en esta y otras acusa-
ciones, fue sentenciado a 20 afos de prisién en Rusia.

El proceso de eliminacién de todas las estatuas de Lenin
tomo6 menos de dos afios. En marzo de 2016, las autoridades
de la ciudad ucraniana de Zaporiyia eliminaron uno de los ma-
yores monumentos de Lenin en Ucrania. Esta estatua era un
monumento de bronce y granito de 20 metros de altura que se
encontraba en la Avenida Lenin y daba al rio Dnipro, donde hay
una famosa central hidroeléctrica soviética que lleva el nombre
de Lenin. Durante décadas encarno fisicamente los logros de la
modernizacién en los ahora exestados soviéticos. Activistas y
autoridades locales trataron de recontextualizar la estatua vis-
tiéndola con ropa tradicional ucraniana. Sin embargo, en 2015,
el parlamento ucraniano adopté cuatro leyes que abordan la
memoria histdrica, las cuales incluyen “Sobre la condena del
comunismo y los regimenes totalitarios nacionalsocialistas en
Ucrania y la prohibicién de la propaganda de sus simbolos”.
Estas leyes proporcionaron la base legal para eliminar los sim-
bolos soviéticos. En la ciudad, los paisajes y la preservacién de
las estatuas de Lenin en Zaporiyia se hicieron imposibles. Se
necesitaron dos dias y una grua gigante para desmantelar con
seguridad la estatua, que pesaba 40 toneladas.

El gobierno ucraniano posterior al Maiddn anuncié una
politica de descomunizacién como uno de sus mayores logros.
De hecho, la situacién de guerra permiti6 la eliminacién rapida
y masiva de monumentos a Lenin y otras figuras comunistas
del espacio publico. Para 2017, ni una sola estatua de Lenin se
encontraba en el territorio controlado por las autoridades ucra-
nianas, excepto en la propiedad privada y los museos. El pro-
ceso de descomunizacién no se detuvo alli y fue mads alld. Las
fiestas soviéticas celebradas en Ucrania, los nombres soviéticos
de las calles, e incluso las ciudades, fueron puestas en el centro
de atencién y cambiaron demostrativamente. A menudo, los
activistas y politicos locales, sintiendo la necesidad de llenar los
vacios simbdlicos que aparecieron después de la eliminacién de
Lenin y otros simbolos soviéticos, comenzaron a llenar el espa-
cio con nombres y figuras que claramente hacian referencia a

las narrativas nacionalistas de Ucrania.



Over time, open-minded intellectuals, scholars, and
artists voiced the need to pursue a more moderate and
accountable approach to Soviet heritage. They called for
reflection on, and study of, the issue. This led to research
into Soviet mosaics and Soviet Modernism in architecture.
In just a few years, the conversation around national sym-
bols in Ukraine underwent a major change. Before 2014,
monuments to Lenin were so common in Ukraine that they
became frivial. They were perceived as normal, but now,
looking back, itis evident that this attitude was just the nor-
malisation of a disturbing situation. What we are facing
now is the question of Soviet legacy in Ukraine today, and
its future as cultural heritage. The question is complex, be-
cause it is more about creating the future than it is about

fighting old demon:s.

Con el tiempo, intelectuales, académicos y artistas expre-
saron la necesidad de desarrollar un enfoque mds moderado y
responsable hacia la herencia soviética. Invitaron a la reflexiéon
y el estudio del tema. Aparecieron los proyectos sobre los mo-
saicos soviéticos y el modernismo soviético en la arquitectura.
Solo en pocos afios, Ucrania super6 un cambio importante en
su esfera humanitaria. Antes de 2014, los monumentos de Le-
nin eran tan comunes en Ucrania que se volvieron triviales.
Eran percibidos como algo normal, pero ahora, mirando atrds,
vemos que era solo la normalizacién de una situacién inquie-
tante. Lo que estamos enfrentando ahora es la cuestién del le-
gado soviético en Ucrania y el futuro de su patrimonio. La pre-
gunta es compleja, porque se trata mds bien de crear el futuro

y no de luchar contra viejos demonios.
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STAGING WAR
ESCENIFICANDO LA GUERRA

Olesya Khromeychuk

Historian of Modern European History and stage director, King's College London

Bl ‘Al That Remains’, written and directed by Olesya
Khromeychuk and performed by Molodyi Teatr London,
is a reflection on memory and loss based on true stories
from the ongoing war in Ukraine. In this play, a woman
who has lost her brother and is left with only a few of his
belongings tries to make sense of what happened to him.
The show weaves her story together with those of the vol-
unteers (mostly women) who keep the army supplied with
the basics that the state doesn’t provide, with those of
fellow soldiers haunted by memories, and with her broth-
er’s voice, recorded on mobile phone videos at the front.
Khromeychuk tells this story, about the shock of losing a
loved one to armed conflict and finding the strength to live
on, using documentary theatre and music.

How do you tell a theatre audience about your sib-
ling’s violent death in war2 Especially a theatre audience
that knows little about the incomprehensible war, in what
they might consider a far-away country, and between
people of whom they know nothing? How do you formu-
late a 30-word description of the show for publicity mate-
rial2 How do you grab the attention of Londoners, so spoilt
by their city’s rich theatre scene? How do you sell tickets
on the Royal Mile in Edinburgh, the city’s busiest street,
during the world’s biggest theatre festival, the Fringe, to a
tourist who just wants to hear some jokes about Brexite You
have about five seconds to interest them with a flyer and a
catchphrase. Do you approach them and say: ‘Hil Come
to our show! It's about the war in Ukraine. It's a true story.
My brother was killed there not long ago?’ Maybe. Some
might respond with interest. Others might feel uncomfort-
able and walk away from you after you've told them that
it's your own story. Others, still, might simply rush right past
you, not wishing to receive your trauma secondhand. And,
even if your pitch manages to ‘get the bums on the seats’,
as they say, what will it do to your grief if you spend every
day of your run pouring your heart out to strangers?2

So, how do you tell a theatre audience about your
sibling’s violent, wartime death? Maybe you just don't.

You don't turn your loved one’s death, and your fami-
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B “Todo lo que queda” es una reflexion sobre la memoria y la pérdi-
da basada en historias reales de la guerra en Ucrania, escrita y dirigi-
da por Olesya Khromeychuk, es interpretada por el Molodyi Teatr, de
Londres. Una mujer, que perdid su hermano y solo tiene algunas de sus
pertenencias, intenta dar sentido a lo que sucedid. La obra de teatro teje
su historia junto con las de los voluntarios (en su mayoria mujeres) que
mantienen al ejército provisto de los elementos bdsicos que el Estado no
brinda, con los soldados perseguidos por los recuerdos, y con la voz de
su hermano en videos tomados con teléfonos celulares desde la linea del
frente. Khromeychuk cuenta esta historia sobre el impacto de perder a un
ser querido en un conflicto armado y tener que encontrar la fuerza para
Vivir.

¢Coémo le cuentas al publico de teatro sobre la muerte
violenta de tu hermano en una guerra? ;Un publico de teatro
que sabe poco sobre una guerra incomprensible en un pais que
consideran muy lejano, y entre personas de las cuales no tienen
la menor idea? ¢(Cémo se formula una descripcién de 30 pala-
bras del programa para material publicitario? ¢;Cémo captas la
atencién de unos londinenses tan mimados por la rica escena
teatral de su ciudad? ;Cémo vender entradas en la Royal Mile
de Edimburgo, la calle mds repleta de la ciudad durante el festi-
val de teatro mds grande del mundo, el Fringe, a un turista que
quiere escuchar algunas bromas sobre el Brexit? Tienes unos
5 segundos para que se interesen con un folleto informativo
y una frase clave. ¢Te acercas a ellos y les dices: “{Hola! jVen
a nuestro show! Se trata de la guerra en Ucrania. Es una his-
toria real. Mi hermano fue asesinado alli hace poco”? Tal vez
algunos podrian responder con interés. Otros pueden sentirse
incémodos, alejdndose después de que les hayas contado que
es tu propia historia. Otros incluso podrian simplemente irse
répidamente a otro lado, sin desear recibir su trauma de se-
gunda mano. E, incluso si lograste atraer muchas personas a tu
show, ¢qué serd de tu dolor si pasas todos los dias derramando
tu corazon a extrafos?

Entonces, (cémo le cuentas a un ptblico de teatro sobre
la muerte violenta de tu hermano en una guerra? Quizd no lo
hagas. No conviertes la muerte de tu ser querido y la angustia
de tu familia en un guién. No enfrentas la agonia de editar y

volver a editar el texto que contiene tu dolor. No temes que tus



ly’s heartache, into a script. You don’t face the agony of
editing and re-editing the text that contains your pain. You
don't fear that your actors — who are also your friends -
will be traumatised again and again each time they per-
form the piece. You decide not to worry that you will fail
to communicate the complexity of war and the banality of
death on the battlefield to your audience. You don't stress
over bad reviews by recent Theatre Studies graduates who
don't seem to get what you are trying to say. You don't
jump for joy when you get a five-star review, only to then
fall into melancholy when you realise that you got five
stars for talking about your brother’s death.

| hadn’t intended to write a play. | wrote about the
experience of losing my brother as an attempt to make
some sense of it all. | kept going through the few posses-
sions of his that we had kept - a series of drawings made
by children to give to soldiers, a khaki scarf, a military belt,
bank cards - to see if | could sense traces of my brother in
them. | scanned the documents he had accumulated - his
military identity card, a list of next of kin, recognition of
his war-veteran status — as well as those | collected af-
ter his passing — his death certificate, the military medical
commission’s protocol of his death at the front line — and
filed them into neat folders on my computer, trying to re-
construct his life at least in this way. | didn't treat these as
potential material for a script.

One day, | sat down to watch the videos he made
at the front — which | had found on his phone - for the
umpteenth time, and it suddenly dawned on me how the-
atrical they were. One of them started with a blood-red
sun appearing through heaps of earth and my brother’s
voice narrating the scene: ‘Ladies and gentlemen, may |
have your attention, please? | present you with the sunrise
through a hole in the dugout wall.” Another one zoomed
in on raindrops frozen on tree branches, described by my
brother as ‘the most interesting thing here.” Both were shot
in and around the trench in which my brother was killed
by shrapnel only a short time later. | knew that these videos,
objects and letters — all that remained of my brother’s life
- would never simply turn into theatre material for me,
though they could give me a way to tell a theatre audience
about my sibling’s violent, wartime death.

The play spoke of themes that were universal, such
as grief, the incomprehensibility of the loss of a loved one,

and the difficulty of talking about what happened, but it

actores, que también son tus amigos, se traumaticen unay otra
vez cada vez que interpretan la pieza. No te preocupas si no
puedes comunicar a tu publico la complejidad de la guerra y la
banalidad de la muerte en el campo de batalla. No te preocupas
por las malas criticas de los recién egresados en arte dramadtico
que no parecen entender lo que intentas decir. No saltas de ale-
gria cuando recibes una critica de cinco estrellas solo para caer
en la melancolia al darte cuenta de que tienes cinco estrellas
por hablar de la muerte de tu hermano.

No tenia la intencién de escribir una obra de teatro. Escri-
bi sobre mi experiencia de perder a mi hermano para tratar de
darle sentido a todo. Segui revisando las pocas cosas suyas que
teniamos —dibujos de nifios hechos para soldados, una bufanda
de color caqui, un cinturén militar, tarjetas bancarias— para ver
si podia sentir las huellas de mi hermano en ellas. Escaneé los
documentos que acumul6 —su documento de identidad militar,
la lista de sus familiares mds cercanos, el documento que da fe
de su estatus como veterano de guerra— asi como los que reuni
después de su fallecimiento —su certificado de defuncién, el re-
porte médico de su muerte en la linea del frente—y los organicé
en carpetas perfectamente ordenadas en mi computadora, tra-
tando al menos de reconstruir su vida de esta manera. No traté
esto como material potencial para hacer teatro.

Un dia me senté a mirar los videos que hizo desde la pri-
mera linea, que encontré en su teléfono, por enésima vez, y de
repente me di cuenta de lo teatrales que eran. Uno de ellos co-
menz6 con un sol tan rojo como la sangre apareciendo a través
de montones de tierra y con la voz de mi hermano narrando
la escena: “Damas y caballeros, solicito su atencién por favor.
Les presento el amanecer a través de un hoyo en el muro del
bunker”. Otro se acercé a las gotas de lluvia congeladas en las
ramas de los drboles, descritas por mi hermano como “lo mads
interesante aqui”. Ambos fueron filmados dentro y alrededor
de la trinchera en la que mataron con metralla a mi herma-
no poco tiempo después. Sabia que estos videos, objetos y le-
tras —todo lo que quedaba de la vida de mi hermano- nunca se
convertirian en material de teatro para mi, pero que podrian
darme una manera de contarle a un publico de teatro sobre la
muerte violenta de mi hermano en una guerra.

La obra habla de temas que son universales, como el do-
lor, la incomprensibilidad de la pérdida de un ser querido, y la
dificultad de hablar sobre lo que sucedi6, pero también se cen-
tra en temas que son particularmente ajenos al publico occi-
dental. Por ejemplo, un actor explica el proceso de navegar por

la web para comprar provisiones para un soldado del ejército
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also focused on issues that were particularly alien to West-
ern audiences. For instance, one actor explained the pro-
cess of surfing the web to buy provisions for a Ukrainian
soldier, from socks and army boots, to medication that
stops heavy bleeding. Another scene depicted how | re-
ceived the news of my brother’s death: via Facebook. Be-
cause, in this day and age, the most efficient way to locate
a dead soldier’s family turns out to be social media. We
tried to give a glimpse of the functioning of the war ma-
chine beyond the trenches and guns. One of the stories
was set in a local social security office that processes the
documents of those killed at the front. Another was by a
woman whose job was to send soldiers’ bodies home from
the front lines.

We made sure to hold post-show discussions when-
ever possible, inviting members of the audience to voice
their thoughts. Many said that they had no idea that the
war was still going on. Most were shocked at the num-
ber of lives lost to it (10,000 when | wrote the show and
reaching over 13,000 the year we performed it). Some could
not believe that Ukrainian families really found themselves
buying army provisions, even bulletproof vests, online. There
were always those who asked: ‘Is it really a true story?’ and
still couldn’t quite believe that these were my own experiences.
It seemed, at times, that the audience was less shocked by the
actual content of the play than by our decision to reveal our
vulnerability on stage, in front of them.

For someone who teaches the history of wars, writes
academic papers about political violence, and tries to ex-
plain the incomprehensible in a systematic way, theatre
gave me the liberty to convey the messiness of armed con-
flict, the absurdity of death on the front lines, and the shock
of losing a loved one in this violent way. It also gave me the

space to contemplate how to find the strength to live on.
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ucraniano: desde calcetines y botas militares hasta medicamen-
tos para detener el sangrado abundante. Otra escena muestra
cémo recibi las noticias sobre la muerte de mi hermano: a tra-
vés de Facebook. Porque, hoy en dia, la forma mas eficiente de
localizar a la familia de un soldado muerto resulta ser a través
de las redes sociales. Intentamos vislumbrar el funcionamiento
de la maquina de guerra lejos de las trincheras y las armas.
Una de las historias acontece en una oficina local de seguridad
social, dedicada a procesar los documentos de los asesinados
en la primera linea de combate. Otra era la de una mujer que
enviaba los cuerpos de los soldados desde la linea del frente.

Siempre tratamos de tener debates después del espectd-
culo, invitando al publico a expresar sus pensamientos. Muchos
dijeron que no tenian ni idea de que la guerra todavia seguia. La
mayoria se sorprendi6 por la cantidad de vidas perdidas (10,000
cuando escribi el guién, y alcanzé mads de 13,000 en el afio en
que fue la puesta en escena). Algunos no podian creer que las
familias ucranianas realmente se encontraran comprando pro-
visiones para el ejército, incluso chalecos antibalas, en internet.
Siempre hubo quienes preguntaron: “¢De verdad es una histo-
ria real?”. Y todavia no podian creer que esas fueran mis pro-
pias experiencias. A veces parecia que el publico estaba menos
conmocionado por el contenido real de la obra que por nuestra
decision de revelar nuestra vulnerabilidad frente a ellos en el
escenario.

Para alguien que ensefia la historia de las guerras, escribe
articulos académicos sobre violencia politica, y trata de explicar
lo incomprensible de manera sistematica, el teatro me dio la
libertad de transmitir el desorden de un conflicto armado, lo
absurdo de una muerte en la linea del frente, y la conmocién
de perder a un ser querido de esta manera violenta. También
me dio el espacio para contemplar como encontrar la fuerza

para vivir.



SHARING THE HOMELAND WITH THE ENEMY
COMPARTIENDO LA PATRIA CON EL ENEMIGO

Ricardo Macias Cardoso
Writer and philosopher /

B ‘An enemy is a force that fills us with meaning’, wrote
Scottish philosopher David Hume - and his wisdom is
always contemporary. An enemy can collect the malleable
clay that shapes human life and imbue it with a hatred
capable of devouring the globe. The enemy is always a
latent danger, clouding and corroding the mind with an
obsessive desire for his submission or destruction. An ene-
my is an infamous generator of speech, capable of making
war and horror the driving forces behind every one of our
actions.

This dictum is devastatingly relevant for the under-
standing of the turbulent political and cultural situation in
contemporary Ukraine. Vladimir Putin’s Russia still dreams
of being a colossus that establishes its borders wherever
and whenever it wishes. It takes advantage of the crude
ambitions of individuals, the ignorance and fervour of the
masses, as well as of the incessant media-manipulation
that finds in the war a fertile territory to serve its interests.
It is undeniable that the armed conflict in Ukraine feeds on
this obsession with the enemy, who was once a neighbour,
a friend, or even a brother.

At the Front line. Ukrainian Art, 2013-2019 is a
small, but elegant and insightful, exhibition at the Nation-
al Museum of World Cultures in Mexico City. It portrays
this tension with sagacity. Using documentary film, instal-
lations, photography, and other visual and textual media,
the artists gathered here portray the complex scaffolding
that shapes Ukrainian historical memory in their work, as
well as the vectors that configure the topography of the
war, the affliction brought on by combat, and the multiple
forms of resistance created at the battlefront.

The installation The So-Called by Lada Nakonechna
synthesises, with exemplary directness, the scope of
media-manipulation. On the floor, we find stones stacked
on top of one another and engraved with epithets that are
commonly used by one side to refer to its opposite: ‘sep-
aratists’, ‘rebels’, ‘patriots’, and so on. Words, apparent-
ly frivolous and harmless, actually appeal to a collective

sense of the plenitude produced by ideology. Using these

Bl “Un enemigo es una fuerza que nos llena de significado”,
escribié con agudeza el filésofo escocés David Hume —una frase
que es siempre contemporanea. Un enemigo puede recoger la
maleable arcilla que da forma a una vida humana e imbuirla
de un odio capaz de devorar el globo. Un enemigo es siempre
un peligro latente y obnubila y corroe el pensamiento con el
suefio de su sometimiento o su destruccién. Un enemigo es un
infausto generador de discurso, capaz de volver a la guerra y el
horror la ley y el resorte de todas nuestras acciones.

Este dictum se revela desoladoramente pertinente para
comprender la turbulenta situacién politica y cultural de la
Ucrania contempordnea. Abrumada por la Rusia de Vladimir
Putin, quien atn suefia con ese coloso que establece sus fronte-
ras donde le viene bien y cuando le da la gana, por los distintos
grupos étnicos que reivindican con la fuerza de las armas su
identidad nacional, por las ruines ambiciones individuales que
se aprovechan de la ignorancia y el fervor de las masas, y por la
incesante manipulacién medidtica que encuentra en esta gue-
ITa intestina un territorio fecundisimo para servir a sus intere-
ses, es innegable que el conflicto armado en Ucrania se nutre
de esta obsesién por el enemigo, enemigo que es creado artifi-
cialmente y que otrora era vecino, amigo o, incluso, hermano.

La linea del frente. El arte ucraniano 2013-2019, una pequena
pero elegante e inteligente exhibicién en el Museo Nacional de
las Culturas del Mundo, retrata con sagacidad las aristas de esta
tensién. Valiéndose de documentales, instalaciones, fotografias
y otros medios pldsticos y escritos, los artistas aqui reunidos
consignan en sus obras el complejo andamiaje que fragua la
memoria histérica ucraniana, los vectores que configuran la
topografia de la guerra, la estela de afliccién que trae consigo
el combate y las multiples formas de resistencia que se gestan
desde el frente de batalla.

La instalacién Los asi llamados, de Lada Nakonechna sin-
tetiza con ejemplar crudeza los alcances de la manipulacién
medidtica. En el suelo encontramos apiladas piedras grabadas
con los epitetos que comtinmente se emplean para “etiquetar”
al bando contrario: “separatistas”, “rebeldes”, “patriotas”, etc.
Tales vocablos, aparentemente frivolos e inermes, en realidad

apelan a un sentimiento colectivo cargado de ideologia. Valerse
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terms to define the enemy is a way of confining it con-
ceptually, fixing its meaning, preserving old prejudices,
and stoking the fire of burning resentments. Discursive vi-
olence, we all know, has been the backbone of countless
civil wars and ethnic conflicts. Few things, if they do exist,
are able to penetrate the souls and influence the actions of
human beings as deeply and strongly as language.

The ‘fairy tales that are told during the war’, to use a
phrase used by Piotr Armianovski in the short documentary Me
and Mariupol, are both uncompromisingly utopian and vi-
olent. They vociferously announce that victory will lead to
the realisation of our dreams and become ecstatic at the
prospect of becoming heroes or martyrs. Armianovski's cine-
matography, however, goes beyond the condemnation
of this false glorification and strives to portray the daily
lives of people amidst the conflict. His practice does not
rely on narrative fiction, where the absolute and uninter-
rupted control of the director dictates all actions, because
he genuinely intends to transmit the thoughts of the flesh-
and-blood people who suffer in Ukraine’s combat zones.
The vanishing point of Armianovski’s perspectival system is
their painful interiorisation, where inner shadows are por-
trayed, and the wounds that are not visible on the skin are
discovered.

This mantra of anxiety resonates even more with
other works on display, such as Iron Arch by Kristina
Norman, or in the materials that make up the Stories section,
where multiple voices narrate the unfathomable anguish of
being suddenly thrown into the absurd position of having to
abandon everything and flee because of the war.

Svitlana Biedarieva (who is also one of the curators
of the exhibition) is another artist who addresses the cre-
ation of ideological monsters. In The Morphology of War
(large-format digital graphics), automatic rifles, clubs,
animal heads, and anthropomorphic silhouettes whose
shapes are reminiscent of the creatures that populate Me-
dieval, illuminated bestiaries are entangled in strange
communion. Curled-up, immersed in the tension caused
by their incessant stalking of one another, a disturbing and
violent pathos pulses between these beings. Their gaze is
threatening, their bodies are always on guard, their atti-
tude is confrontational and hides all vulnerability. As hap-
pens between enemies in the midst of war it seems that their
desire for combat is a feverish sensation that drives them mad

with its poison, gnawing at their beings ad nauseam, until
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de estos términos para definir al enemigo es una forma de en-
claustrarlo conceptualmente, estatificar acremente lo que él re-
presenta, perseverar los prejuicios e incendiar los resentimien-
tos. La violencia discursiva, lo sabemos, ha sido la columna
vertebral de innumerables guerras civiles y conflictos étnicos.
Pocas cosas, si las hay, son capaces de calar tan hondo como
el lenguaje en el alma y en las acciones de los seres humanos.

Los “cuentos de hadas que se cuentan durante la guerra”,
para utilizar la sugerente terminologia empleada por Piotr Ar-
mianovski en el breve documental Yo y Mariupol, son incorre-
giblemente utépicos y encrespados. Anuncian con bombo y
platillo como la victoria acarreard la concrecién de los suefios,
y extasian con el heraldo de volverse “héroes” o “martires”. Em-
pero, la cinematografia de Armianovski va mds alld de la conde-
na de esta falsa glorificacién y se esfuerza por retratar el dia a
dia de las personas en medio del conflicto. Su praxis no apuesta
por la ficcién narrativa, en la que el absoluto e ininterrumpido
control del director dicta todas las acciones, sino que aboga con
sinceridad por transmitir sin cortapisas los pensamientos de las
personas de carne y hueso que sufren en medio del combate.
En particular, Armianovski tiene su punto de fuga en la interio-
rizacién dolorosa, donde se cuentan las sombras y se descubren
las heridas que no son perceptibles en la piel.

Este mantra de zozobra rezuma también de manera atin
mads fulgurante en otras obras en exhibicién, como El arco de
hierro, de Kristina Norman, o en los materiales que integran la
seccién “Historias” que, desde multiples voces, narran en pri-
mera persona la insondable angustia de repentinamente tener
que abandonarlo todo e huir sin rumbo a causa de la guerra.

Svitlana Biedarieva (quien funge también como una de
las curadoras de la exhibicién) es otra de las artistas cuyo plano
espiritual aborda la creacién de monstruos ideolégicos. En Mor-
fologia de la guerra (gréfica digital en gran formato), rifles auto-
madticos, garrotes, cabezas de animales y siluetas antropomor-
ficas reminiscentes de bestiarios ilustrados se imbrican en una
extrafla comunién. Encrespados, inmersos en la tensién provo-
cada por el incesante acecho del otro, un pathos perturbador y
violento pulsa entre estos seres. Su mirada es amenazante, sus
cuerpos estdn siempre en guardia, su actitud es desafiante y
esconde cualquier rasgo de vulnerabilidad. De la misma forma
que acontece entre bandos enemigos en medio de la guerra,
pareciera que entre ellos el ansia de combate es una sensaciéon
febril, seduciéndoles con su elixir, royendo ad nauseam su ser
hasta concretar su exterminio. Eliminando las galas de lo espec-

tacular, sin necesidad de la sangre o lo grotesco, Morfologia de la



they are exterminated. Even without blood or graphic vio-
lence, The Morphology of War is a poignant reflection on
this warlike mania, a diet of horrors that does not change
with time. It contains much more than it shows.

Victories of the Defeated by Yevgenia Belorusets is,
for me, the most affecting of all the works that make up the
exhibition. Eight photographic portraits are spread across
a white wall, accompanied by an ominous text that, with
great artistic finesse, addresses the severity and conse-
quences of exile from a deeply ethereal and nostalgic
perspective. Decisively, with no equivocation or artifice,
Belorusets rips apart the fossilised paradigms of everyday
perception and displays a determined commitment to con-
figuring an identity.

To put it bluntly: Victories of the Defeated takes place
in a world of flesh and blood, where false posturing and
intellectual tourism do not exist. The portraits’ spirituality
corresponds to the reality represented, their bodies brim
with darkness and promises, their far-reaching gazes take
stock of the limits of the emotion that inspires them. Their chal-
lenging beauty lies, in part, in the absence of rhetoric, in the
way it is made manifest through the subjects’ presence
without filters, in its strict refusal to sugarcoat. This contact
with the most natural and rustic mechanics of things is the
most powerful and prescient aspect of its aesthetics, offer-
ing us something similar to the intensity of such masters of
photographic portraiture as Alberto Garcia-Alix or Diane
Arbus.

A pleasant gesture by the curators — Svitlana
Biedarieva and Hanna Deikun - is the absence of arti-
ficial and unnecessary barriers or divisions between the
various pieces that make up the exhibition. | think this
does justice to the deep, conceptual similarities that unite
the artists gathered here. Moreover, At the Front Line is
not limited to the exhibition at the National Museum of
World Cultures, but includes multiple programmes at var-
ious sites. At the Museum of Memory and Tolerance, for
example, academics and activists such as Jean Meyer,
Olesya Khromeychuk, and Diana Berg took part in a se-
ries of roundtables over the course of October. Between
8 and 17 November 2019, and 25 January and 1 Feb-
ruary 2020, various films were scheduled at the National
Cineteca, where works such as Maidan by Sergei Loznitsa
captured the violence of the Yanukovych regime at the

beginning of the civil protests. This interdisciplinarity is, in

guerra es, entonces, una induccién a reflexionar en torno a esta
mania bélica, dieta de horrores que no cambia con los siglos.
Contiene mucho mds de lo que muestra.

Victorias de los derrotados de Yevgenia Belorusets es, para
mi, la mds mordiente de todas las obras que integran la exhi-
bicién. Ocho retratos fotograficos se extienden sobre un muro
blanco, acompafiados en un segundo plano por un ominoso
texto que con gran finura artistica aborda el desgarramiento y
las consecuencias del exilio desde una mirada profundamente
etérea y nostdlgica. Con gravedad, sin medias tintas ni simula-
cros de suefios, Belorusets arranca los envoltorios fosilizados de
la visién habitual, estableciendo una negociacién mads cruda y
una apuesta mds decidida en la configuracién de la identidad.
Digdmoslo claro: Victorias de los derrotados ocurre en un mundo
de carne y hueso en el que las poses falsas y el turismo intelec-
tual no existen. Su espiritualidad estd en un plano de compli-
cidad con la realidad representada, sus cuerpos son un abreva-
dero de tinieblas y promesas, sus miradas son de largo alcance
y van hasta el fin en la emocién que las inspira. Su belleza de-
safiante reside, en parte, en la ausencia de retdrica, en el modo
en que se impone a la atencién por medio de una presencia sin
filtros, en su evasion estricta de cualquier edulcoracién. Este
contacto con la mecdnica mds natural y rastica de las cosas es
la potencia mads sensible en su estética, ofreciéndonos algo afin
a la intensidad de maestros del retrato como Alberto Garcia-Alix
o Diane Arbus.

Un gesto agradable y agradecible de la curaduria —a car-
go de Svitlana Bieradarieva y Hanna Deikun- es el no haber
creado barreras o divisiones artificiales e innecesarias entre las
diversas piezas que integran la exhibicién. Creo que ello hace
justicia a las profundas asonancias conceptuales que hermanan
a los artistas aqui reunidos. Mucho mads relevante es el hecho
que La linea del frente no se limita a la exhibicién en el Museo
Nacional de las Culturas del Mundo, sino que tiene multiples
frentes de combate. Tal es el caso de una serie de mesas redon-
das organizadas en el Museo Memoria y Tolerancia durante el
mes de octubre, en donde participaron académicos y activistas
como Jean Meyer, Olesya Khromeychuk, y Diana Berg. En el
mismo tenor, del 8 al 17 de noviembre se exhibieron diversos
filmes en la Cineteca Nacional, en los que obras como Maiddn,
de Serguéi Loznitza capturan la violencia del régimen al inicio
de las protestas civiles. Esta interdisciplinariedad constituye, a
mi juicio, un acierto notabilisimo de las curadoras, toda vez que
buscan crear en el publico mexicano una comprensién mads

honda de la realidad ucraniana y no circunscribirse a la mirada
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my opinion, remarkably successful, as the curators seek
to promote a deeper understanding of Ukrainian reality
among the Mexican public instead of limiting themselves
to the superficial engagement that this type of exhibition too
often displays, despite dealing with difficult subject matter.

At the height of a war, every thunderbolt seems to
light the fuse of the next. In the heat of battle, it is difficult
to hear the voices of the victims because they get lost in
the noise and the fury. At the Front Line teaches us that,
even in the face of the frightening parade of war, even
in the face of abandonment and amidst the screams and
blood of the bereaved, it is possible to seize the fire of
this infernal reality, to transform it into a conscious light
that serves to achieve the peace that was once believed
forgotten and lost.

This text was first published in Spanish as “Com-
partiendo la patria con el enemigo” in La Tempestad, 19

November 2019.
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superficial tan proclive en este tipo de exhibiciones.

En el cénit de la guerra cada trueno pareciera encender
la mecha del siguiente. Al fragor de las armas es dificil escuchar
las voces de las victimas, pues se pierden entre el estruendo y la
furia. La linea del frente nos ensefia que, incluso frente al desfile
de lo aterrador, incluso frente al abandono, los gritos y la san-
gre de los dolientes, es posible asir los fuegos de esta realidad
infernal, es posible transformarlos en una luz consciente que
sirva para alcanzar una paz que se cree antigua y perdida.

Este texto fue publicado en La Tempestad, 19 de noviembre

de 2019.



AT THE FRONT LINE
LINEA DEL FRENTE

Jean Meyer

Professor in Infernational History, Center for Research and Teaching in Economics (CIDE), Mexico City

Bl |h 2006, | predicted that the permanent conflict be-
tween Georgia and Russia would not threaten the indepen-
dence of Georgia, but that it would challenge Georgia's
territorial integrity. It was impossible to avoid Moscow’s
annexation of Abkhazia and South Ossetia. Such was
the firestorm of 2008. But | was wrong to guess that with
Ukraine, Putin would not go beyond exerting economic or
political pressure. In early 2014, the triumph of the second
revolution in Ukraine, that of the Maidan, or Kyiv's Inde-
pendence Square, and the shameful escape to Russia of
Putin’s vassal, President Victor Yanukovych, precipitated
a reaction from Moscow that no one expected. Sudden-
ly, soldiers appeared in quiet Crimea, without shields or
flags, and seized the peninsula without fire. Immediately, a
referendum proclaimed ‘the desire of the people of Crimea
to belong to Russia’, justifying a totally illegal annexation.
Then, Moscow launched a separatist operation in the east-
ern provinces of Donetsk and Luhansk, a real war that has
not yet ended, and which inspired the exhibition At the
Front Line. Ukrainian Art, 2013-2019.

Since the first revolution, the so-called Orange Rev-
olution of 2004, which resulted in a defeat for Moscow,
President Vladimir Putin has declared more than once that
Ukraine does not exist, that it is a geopolitical aberra-
tion. He mistakenly believes that Russian-speaking East-
ern Ukraine is really Novorossiya (New Russia). That is
why he has failed in his attempt to promote uprisings in
cities like Odesa and Kharkiv. That is why Ukraine resisted
and continues to endure. More than 10,000 people have
died, and two million have been displaced, to pay for the
Kremlin strongman’s error.

Why was he wrong? Because, since elementary
school, they taught him, like all Russian children, that
Ukraine was the ‘Little Russia’(Malorosiia) and that Kyiv
had been, in the High Middle Ages, the cradle of Rus-
sian culture. Another historical argument reads (and is
venerated in today’s Russia) that the best proof that Little

Russia was an integral part of Russia was the absence of

B En 2006 profeticé que el conflicto permanente entre Geor-
gia y Rusia no amenazaba la independencia de Georgia, pero
si su integridad territorial; que no se podia evitar que Mosct
le quitara Abjasia y Osetia del Sur. Asi fue con la guerra-re-
lampago de 2008. Pero me equivoqué al publicar que, con
Ucrania, Putin no irfa mds alld de las presiones econdémicas,
energéticas, politicas. A principios de 2014, el triunfo de la
segunda revolucién en Ucrania, la de “Maiddn”, la Plaza de
la Independencia en Kyiv, y la huida vergonzosa a Rusia del
presidente Victor Yanukévych, el vasallo de Putin, precipi-
taron los acontecimientos, a saber, una reaccién moscovita
que nadie esperaba: de repente, en una Crimea tranquila,
aparecieron soldados sin escudos ni banderas que se apode-
raron de la peninsula sin disparar. Rdpidamente un referén-
dum proclamo “el deseo del pueblo de Crimea de pertenecer
a Rusia”, amparando una anexion totalmente ilegal. Luego,
Mosct lanzé una operacién separatista en los distritos orien-
tales de Donetsk y Luhansk, una verdadera guerra que no ha
terminado y que es el motivo de la exposicioén intitulada La
linea del frente. El arte ucraniano, 2013-2019.

Desde la primera revolucion, la Revolucién Naranja de
2004, que fue una derrota para Moscd, el presidente Vladimir
Putin habia declarado mds de una vez que Ucrania no existia,
que era una aberracién geopolitica. Creia, de manera equivoca-
da, que la Ucrania oriental ruséfona era realmente Novorossiya
(Nueva Rusia). Por eso fracasé en su intento de fomentar levan-
tamientos en ciudades como Odesa y Jdrkiv, por eso Ucrania re-
sistié y sigue resistiendo. Mas de 10,000 muertos, dos millones
de personas desplazadas, tal es el saldo del error del hombre
fuerte del Kremlin.

¢Por qué se equivocé? Porque desde la escuela primaria
le ensefiaron, como a todos los nifios rusos, que Ucrania era la
“Pequenia Rusia” y que Kyiv habia sido, en la alta Edad Media,
la cuna de la rusidad. Otro argumento histérico rezaba (y reza
hoy en Rusia) que la mejor prueba de que la Pequena Rusia era
parte integrante de Rusia, era la ausencia de un Estado ucrania-
no a lo largo de los siglos. Hasta aquel mes de diciembre 1991,

cuando desapareci6 la Unién Soviética.
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a Ukrainian state until December 1991, when the Soviet
Union was disbanded.

Zbigniew Brzeziriski considered the appearance of
an independent, Ukrainian state one of the three main
geopolitical events of the 20" century, after the disap-
pearance of the Austro-Hungarian Empire in 1918, and the
division of Europe into two blocs in 1945. He argued that
it meant the end of the Soviet empire, descendant of the
Tsarist empire and, therefore, the liberation of Russia, also
a victim of the imperial vision, which could then become
democratic and European. He was right, but reality did
not confirm his optimism. After Boris Yeltsins seven chaotic
years as president, Vladimir Putin took power and did not
release it as he re-established direct and indirect dominion
over the former imperial territories. He played with finesse
and rudeness, knowing from the beginning that Ukraine
could not count on real, international support. At the front
line, the mercenaries who maintain the ‘republics’ of the
‘New Russia’ have all the military support of Moscow.
They have more tanks than the British army.

In 2014, at the beginning of the crisis, an observer
could say that there was no ‘one and indivisible’ Ukraine
but several ‘Ukraines’, separated by religion and lan-
guage: Eastern Orthodox against Greek Catholics, Rus-
sian-speakers against Ukrainian-speakers, the East against
the West, etc. Now, especially after the totally-transpar-
ent 2019 presidential elections, the same observer might
acknowledge the existence of civic and democratic na-
tionalism throughout the country, upending their previous
ethnolinguistic and religious analysis. Moreover, President
Putin’s aggression, firstin Crimea, then in Donbas, has had
the opposite effect of what he expected. He counted on
Ukraine’s supposed division, but provoked national unity.
Certainly, Ukraine lost Crimea and has not recovered the
‘republics’ that are controlled by the gangs that Moscow
moves back and forth, according to its needs. However, a
new nation is being created AT THE FRONT LINE.
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Zbigniew Brzezidski consideré en su momento la
aparicién de un Estado ucraniano independiente como “uno
de los tres principales acontecimientos geopoliticos del
siglo XX, después de la desaparicién del Imperio Austro-Hunga-
o, en 1918, y la divisién de Europa en dos bloques, en 1945”.
Razonaba que significaba el fin del Imperio Soviético, herencia
del Imperio Zarista, y por lo tanto la liberacién de una Rusia,
también victima del fardo imperial, que podia volverse demo-
critica y europea. Tenia razén, pero los hechos no confirmaron
su optimismo. Después de los siete afios cadticos de Boris Yelt-
sin, Vladimir Putin tomé el mando y no lo suelta, para resta-
blecer su dominio directo e indirecto sobre la antigua zona im-
perial. Ha jugado con fineza y con rudeza, segiin el momento,
sabiendo, desde un principio, que Ucrania no podia contar con
apoyos internacionales reales. Enfrente, los paramilitares y los
mercenarios que detienen las “reptblicas” de la “Nueva Rusia”,
tienen todo el apoyo militar de Moscy; llegaron a disponer de
mads tanques que el ejército britdnico.

Al principio de la crisis, en 2014, el observador podia
decir que no habia una Ucrania, “una e indivisible”, sino va-
rias “Ucranias”, separadas por la religién y la lengua, ortodoxos
contra greco-catolicos, ruséfonos contra ucranéfonos, Oriente
contra Occidente, etcétera. Ahora, especialmente después de
las elecciones presidenciales de 2019, totalmente limpias, el
mismo observador reconoce la existencia de un nacionalismo
civico y democrdtico, en todo el pais, por encima de los andli-
sis etnolingtiisticos. Es mds, la agresién del presidente Putin,
primero en Crimea, luego en el Donbas, ha tenido el efecto
contrario a lo que €l esperaba. Contaba con la desagregacion
de Ucrania y provocé la unién nacional. Ciertamente, Ucra-
nia perdié Crimea y no ha recuperado las “republiquetas”
controladas por las pandillas que lanza o frena Mosct, segin
sus necesidades; pero una nueva nacion se estd forjando en

LA LINEA DEL FRENTE.



2020. THE RIGHT TO HAPPINESS
2020. DERECHO A LA ALEGRIA

Olia Mykhailiuk
Artist and stage direcfor, ArtPole Agency /

B 2020. This year will be inscribed in memory by fog and
all-embracing helplessness although, on New Year's Eve,
there wasn’t any fog, only rain: cold, small droplets, with
the wind hitting one’s face. The news was full of salutations
and accusations. Some people called to celebrate; oth-
ers remembered the dead, described how they overcame
mental disorders, felt offended by fireworks and applause.
There were also others — those who, for not the first year,
had been quietly and persistently trying to win the right
to joy. To win it, first of all, in their minds. It's hard. Surely,
one can close one’s eyes and not notice what is happening
nearby. But there is a danger that your thoughts will become
not only abstract, but abstract to the point of emptiness, and
that one day you will have to look at them. On the con-
trary, you can open your eyes wide and see the 2020s,
in which the war, unjustified arrests, and innocent victims
continue, and in which people are still disappearing. And,
again, you want to close your eyes. And, again, darkness
and emptiness?

Fighting this formless war is a difficult task; it is im-
possible to win. It is not even possible to write about it be-
cause the words are increasingly referred to as bearing the
opposite meaning. When Russian troops invade Ukraine,
the president of Russia says they are ‘protecting the Rus-
sian-speaking population”. The volunteers who rescued
people in the middle of the war have been charged with
murder. Instead, the true killers are released. The killers of
Maidan protesters were released during an exchange of
prisoners between Ukraine and Russia.

On New Year’s Eve, the relatives and friends of the
dead, as well as dozens of indifferent people, wandered
outside the detention centre from which the assassins were
supposed to exit. They tried to build some barricades, to block
exits, to warm each other with tea and words of support - as
they once did at the Maidan. It did not work. The defendants
were not even in this building. All that remained were some
unfortunate nightly broadcasts on social networks, and a

great desire to see something in this nocturnal haze.

I 2020. Este afio se va a inscribir en la memoria por la niebla
y la impotencia que lo envuelven todo. Aunque en la noche de
afio nuevo no hubo niebla sino lluvia: fria, ligera, con el viento
golpeando la cara. Las noticias estaban llenas de saludos y acu-
saciones. Algunas personas llamaron a festejar; otras recorda-
ron a los muertos, describieron como superaron los trastornos
mentales, se sintieron ofendidas por los fuegos artificiales y los
aplausos. Hubo incluso otras, aquellas que durante mds de un
afio han estado tratando silenciosa y persistentemente de ga-
narse el derecho a la alegria. Ganarlo, en primer lugar, en su
propia mente. Es dificil. Por supuesto, uno puede cerrar los ojos
y no notar lo que sucede cerca. Pero existe el peligro de que
sus pensamientos se vuelvan no sélo abstractos, sino abstractos
hasta el vacio, y algiin dia tendrdn que mirarlos. Por el contra-
rio, se pueden abrir ampliamente los ojos y ver la década del
2020, en la que continta la guerra, los arrestos injustificados
y las victimas inocentes, y en la que las personas estdn desapa-
reciendo. Y, de nuevo, quieres cerrar los ojos. (Y, de nuevo, la
oscuridad y el vacio?

Pelear esta guerra sin forma es una tarea dificil; es impo-
sible ganar. Ni siquiera es posible escribir sobre ella, porque las
cosas se denominan cada vez mdas como palabras opuestas a su
significado. Las tropas rusas invaden Ucrania: el presidente de
Rusia dice que estan “protegiendo a la poblacién de rusohablan-
tes”. Los voluntarios que han rescatado a personas en medio de la
guerra han sido acusados de asesinato. En cambio, los verdaderos
asesinos son liberados. Los asesinos del Maidan fueron liberados
durante el intercambio de prisioneros entre Ucrania y Rusia.

Justo en la vispera de afio nuevo, los familiares y ami-
gos de los muertos, asi como docenas de personas indiferentes
deambulaban en las afueras del centro de detencién, del que
se suponia que los asesinos iban a ser sacados. Intentaron cons-
truir algunas barricadas, bloquear las salidas, calentarse mutua-
mente con té y palabras de apoyo. Como una vez en el Maidan.
No funcioné. Los acusados ni siquiera estaban en esta sala. Todo
lo que queda son algunas transmisiones nocturnas desafortu-
nadas en las redes sociales, y un gran deseo de ver algo en esta

bruma nocturna.
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It rained all New Year’s Eve. The rain drove people
from the streets to their warm homes; it eroded wishes and
photos. Even the desire for peace does not always seem
appropriate now , because ‘peace and tolerance’ are the
words of those who ignore, provoke, betray, trade, kill.

On New Year's Eve, | took the subway from one end
of the city to the other. Feeling the same right to joy, in spite
of everything, | was waiting for a miracle. But there were
only people: a bit sleepy, a bit frozen, a bit drunk and
tired. They were like a tribe enchanted by dark forces that
forbid them to have fun and sing happy songs.

| was reading Rushdie: ‘Like the first crocus of spring,
a runner was sighted on the promenade along the banks
of the Hudson, not running away from a monster, just run-
ning for fun. The rebirth of the idea of pleasure was itself
like the arrival of a new season, even though everyone
knew that as long as the evil were out there — these names
had become familiar to everyone on the planet — the dan-
ger remained.’

The winter of 2014 was colder. The subway was
often closed because there was constant danger of a
“terrorist attack’. Everyone got used to it until one day, it
stopped completely. We were standing at the crossroads
— the people and cars. In the jeep in front of us, people lay
in the open car-body. People wrapped in dark blankets.
The acoustic space around was dense: talks, cries, orders,
hymns somewhere in the distance. And then there was this
ieep, with a supernaturally high signal. A sound that raises
the dead, one could say. And suddenly, everything became
clear. It was taking people to the Mykhailovski Cathedral.
The living, the dead, the wounded. One of my acquain-
tances was in the cathedral at this time, and he quickly had
to adapt to his new duty: distinguishing between the liv-
ing and the dead, and among the living, seeing who was
wounded, which wounds were serious, and who needed
immediate help. Another acquaintance, also by chance,
had to answer the cell phone calls in their pockets. She
had to do it because she was close to those who couldn't
answer. Who were injured or killed. But someone had to
answer.

These people didnt know each other. They were
from different cities and | knew them from various, different
points in my life. And now they don’t speak any different-
ly about those events. One sends greetings from distant,

warm countries; the other raises a glass surrounded by her
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Llovi6 toda la vispera de ano nuevo. La Iluvia llev6 a la
gente de las calles a hogares calidos; erosioné las fotos y los
deseos. Incluso el deseo de paz ahora no siempre parece apro-
piado, porque “paz y tolerancia” es el lenguaje de aquellos que
ignoran, provocan, traicionan, comercian, matan.

En la vispera del aflo nuevo, tomé el metro de un extre-
mo a otro de la ciudad. Sintiendo el mismo derecho a la alegria,
a pesar de todo, estaba esperando un milagro. Pero solo habia
gente un poco somnolienta, un poco congelada, un poco borra-
cha y cansada, como una tribu, que las fuerzas negras evocan,
prohibiendo alegrarse y cantar canciones alegres.

Leia Rushdie: “Tal como el primer azafrdn de la prima-
vera, un corredor fue avistado en el paseo maritimo a la orilla
del Hudson, no huyendo de un monstruo, solo corriendo por
diversion. El renacimiento de la idea de placer fue en si mismo
como la llegada de una nueva estacién, a pesar de que todos
sabian que mientras los malévolos estuvieran alld afuera —estos
nombres se habian vuelto familiares para todos en el planeta—
el peligro permanecia.”

El invierno de 2014 fue mads frio. El metro a menudo es-
taba bloqueado porque habia un peligro constante de “ataques
terroristas”. Todos se acostumbraron hasta que un dia se de-
tuvo por completo. Nos paramos en el cruce. Las personas y
los autos. En el jeep frente a nosotros, con el cuerpo abierto,
yacian personas. Gente envuelta en mantas oscuras. El espacio
actstico alrededor era denso: charlas, llantos, érdenes, himnos
en alglin lugar a lo lejos. Y luego estd este jeep, con una sefial
sobrenaturalmente alta. Un sonido que levanta a los muertos,
puede decirse. Y, de repente, todo se volvié claro. Llevaba a la
gente a la Catedral de San Miguel. Los vivos, los muertos, los
heridos. Uno de mis conocidos estaba alli, en la catedral, en ese
momento, para asumir rapidamente un nuevo deber: distin-
guir entre los vivos y los muertos, y entre los vivos ver quiénes
tienen heridas, cudles son heridas graves y quiénes necesitan
ayuda inmediata. Otra conocida, también por azar, tuvo que
responder a las llamadas de los teléfonos celulares guardados
en los bolsillos. Tenia que hacerlo porque estaba cerca de aque-
llos que no podian responder... aquellos que estaban heridos o
habian sido asesinados. Pero alguien tuvo que responder.

Estas personas no se conocian, eran de diferentes ciuda-
des y de diferentes situaciones en mi vida. Y ahora no hablan de
manera diferente sobre esos eventos. Una envia saludos desde
paises cdlidos lejanos; la otra levanta un vaso rodeada por su
familia junto a la chimenea. Pero no creo que ninguno de no-

sotros pueda olvidar como ardieron las cosas en aquel invierno.



family by the fireplace. But | don't think any of us can for-
get how things were burning that winter. Everyone, in their
own way, is fighting for the right to joy.

But it is not right to remain silent. We need to talk
about it. It is good that in the Ukrainian language, excla-
mation points or question marks are placed at the end of
sentences. While writing, you have time to think if you are
ready to affirm, or if everything is still in doubt and fog.
| started studying calligraphy, I'm drawing snowflakes in
the word ‘tenderness’, signalling the right for me to enjoy,
the right to abstraction, the right to ask questions. At least
in this sentence. Is it necessary to talk about it2 When it all
began, we saw for the first time with our own eyes and felt on
our own skins the aggression in the air. When it burned inside,
our minds became stiff and twisted, looking for the exit to a
place where there was joy. She fought for her right.

Over time, when pain and insults are consigned
to memory, the ability to capture the odours, signs, and
sounds that reproduce our reality and compile them in a
new way emerges. From my trips to Greece, Turkey and
ltaly, my personal island began to emerge. | love Crimea
very much, but | love the one which has not been annexed,
in which | spent my childhood, and which | cannot visit
now. Travelling, | realised that Crimea still exists, that my
country is not a place on the map: it is people, faces, ges-
tures, stones, trees, music, books, smells and flavours.

But | don’t want to close my eyes. And so, even when
drawing my imaginary island, | see. | see that gestures as
noble as the exchange of prisoners (and the desire for
peace on the eve of the New Year!) hide a humiliating
‘fuck off’. Ukraine is returning Russia its citizens, the mur-
derers of our citizens, the murderers of those who protested
(the ‘Heavenly Hundred’ killed during the 2014 Ukrainian
Revolution).

The beginning of 2020 will be remembered for cold

rain and helplessness. And yet, also for our new right to joy.

Todos a su manera estan luchando por el derecho a la alegria.

Pero es incorrecto permanecer en silencio. Necesitamos
hablar de esto. Es bueno que en el idioma ucraniano el signo
de exclamacién o de interrogacién se coloque al final de la
oracién. Mientras escribes, tienes tiempo para pensar Si estds
listo para afirmar, o si todo es atin duda y niebla. Comencé a
estudiar caligrafia, estoy dibujando un copo de nieve en la pa-
labra “ternura”, firmando el derecho a disfrutar, el derecho a la
abstraccién, el derecho a hacer una pregunta. Al menos en esta
oracién. ¢Es necesario hablar de eso? Cuando todo comenzo, y
vimos por primera vez con nuestros propios 0jos y sentimos en
nuestra propia piel el grado de agresién en el aire Cuando que-
maba dentro, nuestras mentes se pusieron rigidas y retorcidas,
buscando la salida a un lugar donde hubiera alegria. Ella luché
por su derecho.

Con el tiempo, cuando el dolor y los insultos fueron
relegados al recuerdo, la capacidad para capturar los olores, los
signos, los sonidos que reproducen nuestra realidad y compi-
larlos emerge de una manera nueva. De mis viajes a Grecia,
Turquia e Italia, mi isla personal comenzé a emerger. Amo mu-
cho Crimea, pero la que no estd ocupada, en la que he pasé mi
infancia y que ahora no puedo visitar. Viajando, me di cuenta
de que todavia existe, que mi pais no es un lugar en el mapa:
son las personas, las caras, los gestos, las piedras, los drboles, la
musica, los libros, los olores y los sabores.

Pero no quiero cerrar los ojos. Y asi, incluso dibujando mi
isla imaginaria, logré ver. Veo que en un gesto tan noble como
el intercambio de prisioneros (jy el deseo de la paz en la vispera
del aflo nuevo!) se oculta un “vete a la chingada” humillante.
Ucrania estd entregando a Rusia a sus ciudadanos: los asesinos
de nuestros otros ciudadanos, los asesinos de quienes protes-
taron (los “Cien Celestiales” asesinados durante la Revolucién
Ucraniana del 2014).

El comienzo de 2020 serd recordado por la lluvia fria y la
impotencia. Y, sin embargo, también por nuestro nuevo dere-

cho a la alegria.
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WRITING ABOUT MAIDAN
ESCRIBIENDO SOBRE EL MAIDAN

Lada Nakonechna
Artist and art researcher /

Bl \When snow fell for the first time after the protests be-
gan, someone had the idea to use it to reinforce the bar-
ricades. Someone, probably an office worker on his way
home, stops by the Maidan for a few hours. Holding his
laptop case in one hand, he scoops snow into bags. A
passerby joins him, building a barricade out of the bags.
Then, someone else comes along with water, which is im-
mediately used to fortify the construction - in the freezing
cold, the ice bonds the bags together. So many captivat-
ing details, how easily they distract someone trying to de-
scribe the events on the Maidan! And just as easily, living
on the Maidan can deprive the participant of the capacity
for reflection.

All the time we were on the square. At first, there
was expectation: that someone higher-up would make the
decisions. But, gradually, people realised that they were
alone and turned their gaze away from the stage, where
the opposition was deciding the programme. Protesters
who had only just been politicised began to see them-
selves as participants and ventured into actions of a new
calibre.

All the time we were on the square. There was the
organisation of various forms of assistance: medical, so-
cial, informational, legal, psychological, financial, practi-
cal; a public library, language and self-defence classes; a
boycott of products made by companies belonging to the
ruling parties, the patrolling of nearby neighbourhoods,
running a hospital-watch system to protect people who
had been injured from being arrested, and much more.

Is there a place for everyone here2 Yes and no. The
ones who want power will find out how and where to ob-
tain it, just like anywhere else. At the same time, they will
also determine who is with them and who is against. If you
fall into their hands, nothing will help you - they deter-
mine your status and decide whether or not you should be
on the square at all.

With the shift to open space, social relations are laid
bare. They became palpable. Therefore, deliberate injuries
and deaths have not been ruled out. Everything that was

already thriving in the country — police criminality, selec-
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Bl Cuando cayd la nieve por primera vez después de que
comenzaron las protestas, alguien tuvo la idea de usarla para
reforzar las barricadas. Alguien, probablemente un empleado
de oficina en su camino a casa, se para cerca del Maiddn por
unas horas. Sosteniendo el estuche de su laptop con una mano,
recoge la nieve en bolsas. Un transetnte se une a €él, constru-
yendo una barricada con las bolsas. Luego viene alguien
mds con agua, que se usa inmediatamente para fortalecer la
construccion; en el frio extremo, el hielo pega las bolsas jun-
tas. Tantos detalles cautivadores, jcon qué facilidad distraen
a alguien que estd tratando de describir los eventos en el
Maiddn! Y, con la misma facilidad, vivir en el Maiddn puede
privar a un participante de la capacidad de reflexidon.

Siempre estuvimos en la plaza. Al principio se esperaba
que alguien de mayor rango tomaria las decisiones. Pero, gra-
dualmente, llegd una comprensioén de la soledad, y alejo del es-
cenario las miradas de las personas, donde la oposicién estaba
decidiendo el programa. Manifestantes que acababan de ser po-
litizados comenzaron a verse a si mismos como participantes,
e incursionaron en acciones de un nuevo calibre.

Siempre estuvimos en la plaza. Aqui se organizaron
varias formas de asistencia: médica, social, informativa, le-
gal, psicolégica, financiera, prictica; una biblioteca publica,
clases de lenguaje y defensa personal, un boicot a los produc-
tos fabricados por las empresas pertenecientes a los partidos
gobernantes, patrullaje de los vecindarios cercanos, adminis-
tracién de un sistema de vigilancia de los hospitales para
proteger a las personas que resultaron heridas por policias y
mucho mds.

¢Hay un lugar para todos aqui? Si y no. Quienes busquen
el poder encontrardn cémo y dénde obtenerlo, como en cual-
quier otro lugar. Al mismo tiempo, determinardn quién estd
con ellos y quién estd en contra. Si caes en sus manos, nada te
ayudara -determinan tu estatus si debes o no estar en la plaza.

Con el cambio al espacio abierto, las relaciones sociales
quedan al descubierto. Se volvieron palpables. Por lo tanto, no
se han descartado lesiones y muertes deliberadas. Todo lo que
ya estaba prosperando en el pais —criminalidad policial, justicia
selectiva, soborno, chantaje, asesinato— simplemente se ha con-

centrado en un espacio visible.



tive justice, bribery, blackmail, murder — have simply been
concentrated in a visible space.

The field of protest is overcrowded with voices. But
within this multivocality, there are also those who main-
tained only certain types of behaviour and reactions. To
the superficial observer, this apparent chaos has general,
unifying elements. There are signs and collective rituals.
Challenging them has turned out to be dangerous, for
those who instituted them are ready to defend them, even
from fellow protesters. Is this a battle for the right to be
present? Rather, it is a battle for the chance to determine
the future.

People have been spending all their time on the
square for nearly three months. Many have relocated their
lives here, carrying out everyday activities and meetings
with friends, attending events — video screenings, lectures,
and discussions — which would normally have taken place
behind the closed walls of a university or other institutions.
This new existence on the square was made possible by
various contributions of help, food, firewood, security,
and even an entertainment programme - all of which are
either truly necessary, or at least necessary in the mind of
the provider. There is a multitude of entirely different peo-
ple here who would never otherwise have crossed paths.
It is precisely this intimate presence in one place that af-
fects each person on the Maidan; you have to correlate
your views and interests with those of others. But there is
no common vision for the future, only the knowledge that
things are unbearable. There is only the ‘now’, which must
be resolved. What keeps people from dispersing? Proba-
bly a point of no return has been passed. Life, as it used to
be, is impossible.

But nobody knows how events will unfold further.
Tomorrow, anything could happen, and nobody is in full
control over the situation. It seems that any generalisation
or subjective account of what is happening on the Maidan
can easily be denied by Maidan itself. The here and now
is always more than just merely yours, it is shared by the
multitude of the living.

Tomorrow is not always how you imagine it, how it
seems to you.

15 February 2014, Ukraine.

Translated by Larissa Babij

El campo de protesta estd abarrotado de voces. Pero den-
tro de esta multivocidad estdn también aquellos que mantie-
nen solo ciertos tipos de comportamiento y reacciones. Para
el observador superficial, este aparente caos tiene elementos
unificadores generales. Estos son signos y rituales colectivos.
Desafiarlos resulta ser peligroso, pues aquellos que los han
instituido estdn listos para defenderlos, incluso frente a otros
comparieros manifestantes. ¢Es ésta una batalla por el derecho
a estar presente? Mds bien, por la oportunidad de determinar
el futuro.

La gente ha pasado todo su tiempo en la plaza durante
casi tres meses. Muchos han reubicado sus vidas aqui, llevando
a cabo las actividades y las reuniones cotidianas con amigos,
asistiendo a eventos —proyecciones de videos, conferencias,
discusiones— que normalmente habrian tenido lugar tras los
muros de una universidad u otras instituciones. Esta nueva
existencia en la plaza fue posible gracias a varias formas de
apoyo, comida, lefia, seguridad e incluso un programa de en-
tretenimiento, todo lo que era realmente necesario, o al menos
necesario en la mente del proveedor. Aqui hay una multitud
de personas completamente diferentes que nunca se cruzarian
normalmente. Es precisamente esta presencia intima en el
mismo lugar lo que toca a cada persona en el Maiddn; tienes
que correlacionar tus puntos de vista e intereses con los demds.
Pero no hay una visién comun del futuro, solo existe el cono-
cimiento de que las cosas son insoportables; existe el “ahora”,
que debe ser resuelto. ;Qué impide que las personas se disper-
sen? Probablemente, atravesaron un punto de no retorno. La
vida como solia ser es imposible.

Pero nadie sabe cdmo se desarrollardn los eventos. Ma-
Nana cualquier cosa podria pasar y nadie tiene el control total
de la situacién. Parece que el mismo Maiddn puede negar ficil-
mente cualquiera generalizacién o visién subjetiva de lo que
estd sucediendo en el Maiddn. Aqui y hoy es siempre mds que
simplemente tuyo, se comparte con la multitud de los vivos.

El mafiana no siempre es como lo imaginas, como te pa-
rece a ti.

15 de febrero de 2014
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EUROPEAN VALUES OR EURASIAN NORMS?

COMPETING POLITICAL SCENARIOS IN UKRAINE AFTER THE EUROMAIDAN
¢VALORES EUROPEOS O NORMAS EUROASIATICAS?
ESCENARIOS POLITICOS RIVALES EN UCRANIA DESPUES DEL EUROMAIDAN

Maryna Rabinovych
University of Hamburg /

Vsevolod Samokhvalov

Vesalius College, Brussels /

B Much of the literature on the ongoing ‘crisis in and
around Ukraine’ (as defined by the OSCE) points to the
crisis’ geopolitical dimension, i.e. as a geopolitical com-
petition between the European Union (EU) and the Russian
Federation, and the Eurasian Economic Union it sponsors.
Quite illustratively, Estonian political analyst Kristi Raik
(2017) calls the Ukrainian crisis ‘a collision between two
visions of the European order: the liberal, norms-based
order perceived and represented by the EU, and Russia’s
pursuit of a multipolar, international order where major
powers are entitled to a privileged role in their adjacent
regions.” Though it correctly portrays the crisis as, first of
all, the collision of, or stand-off between, different systems
of values, such an approach fails to develop a nuanced
approach to the political scenarios promoted by the EU
and Russia in their respective ‘shared neighbourhoods”.
While much is made of Ukraine’s move away from
its post-Soviet legacy and towards the European Union,
there is not sufficient clarity about where Ukraine actually
stands in terms of its political development. In this vein,
we aim to develop a nuanced understanding of the political
scenarios promoted in Ukraine by the EU and the Russian
Federation as competing players, and their reflection in
post-Euromaidan reforms, such as those of decentralisation
and public administration. To fulfil these tasks and (at least
to some extent) depart from largely-overused concepts of
‘democracy’ and ‘rule of law’, we apply two broad, yet
tightly-intertwined, categories: ‘attitude to change’ and
‘individual vs state dilemma’, with the latter zooming in on
the self-conceptualisation of the state, citizens’ expecta-
tions vis-a-vis the state, accountability, and the prevalence
of political corruption. The study applies Robert Cooper’s
geographical taxonomy of Europe, distinguishing the po-
litical peculiarities of the pre-modern, modern, and post-
modern world. In Cooper’s terms, pre-modern states tend
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I Mucha de la literatura que aborda “la crisis en y alrededor
de Ucrania” (segtin lo definido por la OSCE) sefiala la dimensién
geopolitica de la crisis. Es decir, la ve como una competencia
geopolitica entre la Unién Europea (ue) y la Federacién Rusa,
patrocinada por la Unién Econémica Euroasidtica. De manera
bastante ilustrativa, el analista politico estonio Kristi Raik (2017)
llama a la crisis ucraniana “una colisién entre dos visiones del
orden europeo: el orden liberal, basado en normas percibidas
y representadas por la Unién Europea (ue), y la basqueda rusa
de un orden internacional multipolar, donde las grandes po-
tencias tienen derecho a un papel privilegiado en sus regiones
adyacentes”. Aunque representa correctamente la crisis como,
en primer lugar, la colisién o el enfrentamiento entre diferen-
tes sistemas de valores, este enfoque no logra desarrollar un
enfoque matizado de los escenarios politicos promovidos por
la ue y Rusia en sus respectivos “barrios compartidos”. Si bien
se ha hablado mucho del alejamiento de Ucrania de su legado
postsoviético y su acercamiento hacia la Unién Europea, no hay
suficiente claridad sobre dénde se encuentra Ucrania en térmi-
nos de su desarrollo politico.

En este sentido, quiero desarrollar una comprensiéon ma-
tizada de los escenarios politicos promovidos en Ucrania por
la ue y la Federacién Rusa como actores competidores, y su re-
flejo en las reformas posteriores al Euromaiddn, como las de
descentralizacién y administracién publica. Para cumplir con
estas tareas y (al menos en cierta medida) apartarnos de los
conceptos de “democracia” y “estado de derecho” utilizados en
exceso, aplicamos dos categorias amplias, pero estrechamente
entrelazadas: “actitud hacia el cambio” y “dilema individual
vs dilema de Estado”. Este ltimo se enfoca en la autoconcep-
tualizacién del Estado, las expectativas de los ciudadanos con
respecto al Estado, la responsabilidad y la prevalencia de la
corrupcién politica. El estudio aplica la taxonomia geografica
de Robert Cooper en Europa, distinguiendo las peculiaridades

politicas del mundo premoderno, moderno y posmoderno. En



to operate in chaos and actively engage in acquiring
new territories; modern states are highly concerned with
protecting their sovereignty, statehood, as well as stabil-
ity, and pursue self-interest through foreign policy strat-
egy. Postmodern states, by contrast, respond to the rise
of international interdependence by valuing change and
breaking down distinctions between domestic and foreign
affairs to enable ‘mutual interference’ in each other’s in-
ternal affairs.

There are striking differences between the EU’s and
Russia’s political scenarios. Being continuously shaped by
the ‘broadening’ and ‘deepening’ of integration, the EU
regards transformation as essential, lying at the heart of
both its success and adaptive capacity (even as the Union
positions itself as a beacon of stability in a troubled world).
Russian official discourse, however, emphasises stabil-
ity as both a value and the ‘status-quo’, consonant with
‘normal, human logic’ that would compensate Russians for
decades of difficult and unstable life (meaning the tran-
sitional challenges of the 1990s). Furthermore, Russian
discourse is inflected by the phenomenon of nostalgia for
the Soviet Union among people of different ages (even
the youth), deeply rooted in a ‘loss of sense of belong-
ing to a great empire’ (as explained by Russian political
scientists). Russia’s model of the individual vs state rela-
tionship is marked by a highly-personalised relationship
to leadership, the state’s intrusion into virtually all spheres
of societal life, a lack of accountability forums, and high
prevalence of political corruption. On the contrary, the
EU model pre-supposes a conceptualisation of the state
as a manager, appointed to solve particular issues, em-
phasises the individual and his/her self-realisation, and
provides multiple accountability forums for citizens to ex-
ercise control over EU institutions, bodies and agencies.
The EU is recognised as the world’s least-corrupt region.
In Cooper's terms, the EU model can largely be addressed
as postmodern, while Russia is a modern state, highly con-
cerned with its sovereignty, and using pre-modern means
(e.g. annexation) to fulfil its foreign policy ambitions.

An analysis of laws and implementation practices
pertaining to ongoing decentralisation and public admin-
istration reforms in Ukraine shows that while reform-relat-
ed discourses and laws tend to reflect the EU political ide-
als of carefully-designed and consistent transformation, an

emphasis on the individual, high levels of accountability

términos de Cooper, los Estados premodernos tienden a operar
en el caos y participar activamente en la adquisicién de nuevos
territorios; los estados modernos estin muy preocupados por
proteger su soberania, asi como su estabilidad, y persiguen su
propio interés a través de la estrategia de politica exterior. Los
Estados posmodernos, por el contrario, responden al aumen-
to de la interdependencia internacional valorando el cambio y
rompiendo las distinciones entre asuntos internos y externos
para permitir la “interferencia mutua” en los asuntos internos
de los demas.

Existen diferencias notables entre los escenarios politicos
de la ue y Rusia. Al estar continuamente determinada por la
“ampliacién” y la “profundizacién” de la integracién, la ue con-
sidera que la transformacién es esencial, ya que es el centro de
su éxito y su capacidad de adaptacién (incluso cuando la Unién
se posiciona como un faro de estabilidad en un mundo proble-
madtico). No obstante, el discurso oficial ruso enfatiza la estabi-
lidad tanto como un valor y el statu quo, en consonancia con la
“l6gica humana normal” que compensaria a los rusos por déca-
das de vida dificil e inestable (es decir, los desafios transitorios
de la década de 1990). Ademads, el discurso ruso estd influido
por el fendmeno de la nostalgia de la Unién Soviética entre per-
sonas de diferentes edades (incluso los jévenes), profundamen-
te arraigado en una “pérdida de sentido de pertenencia a un
gran imperio” (como explican los politélogos rusos). El modelo
de Rusia de la relacién individual frente al Estado estd marcado
por una relacién altamente personalizada con el liderazgo, la
intrusién del Estado en pricticamente todas las esferas de la
vida social, la falta de foros de responsabilidad y la alta preva-
lencia de corrupcién politica. Por el contrario, el modelo de la
ue supone una conceptualizacién del Estado como administra-
dor, designado para resolver problemas particulares, enfatiza al
individuo y su autorrealizacién, y proporciona multiples foros
de responsabilidad para que los ciudadanos ejerzan el control
sobre las instituciones de la ue, sus organismos y agencias. La
ue es reconocida como la regién menos corrupta del mundo.
En términos de Cooper, el modelo de la ue puede abordarse en
gran medida como posmoderno, mientras que Rusia es un Es-
tado moderno, muy preocupado por su soberania, y que utiliza
medios premodernos (por ejemplo, la anexién) para cumplir
sus ambiciones de politica exterior.

Un andlisis de las leyes y las pricticas de implementacién
relacionadas con la descentralizacién en curso y las reformas de
la administracién ptiblica en Ucrania muestra que, si bien los

discursos y las leyes relacionados con la reforma tienden a re-
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and ‘zero’ corruption, its implementation practices tend to
bear a resemblance to the Russian scenario. In the case of
decentralisation, a perfect example of this would be the
‘voluntary-coercive’ nature of decentralisation, and the
entrenchment of local elites. Public administration reform
tends to be hampered by old elites’ attempts to control
young newcomers to European Integration Directorates
at the Ministries. Ukraine is extensively impacted by both
scenarios and, while its discourses and laws are large-
ly postmodern, practices on the ground still show many
pre-modern features, such as the seizure of power by the
strongest, corruption, and lack of accountability. While the
formation of the core of EU-integration-oriented reforms in
Ukraine must be practice-based, such practices are often

difficult to address.
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flejar los ideales politicos de transformacién de la ue cuidadosa-
mente disefiados y consistentes, un énfasis en los altos niveles
individuales de rendicién de cuentas y corrupcién “cero”, sus
practicas de implementacion tienden a parecerse al escenario
ruso. En el caso de la descentralizacién, un ejemplo perfecto
de esto seria la naturaleza “voluntaria-coercitiva” de la descen-
tralizacién y el afianzamiento de las élites locales. La reforma
de la administracién publica tiende a verse obstaculizada por
los intentos de las viejas élites de controlar a los jévenes que
recién ocupan las Juntas Directivas de Integracién Europea en
los Ministerios. Ucrania se ve ampliamente afectada por ambos
escenarios y, aunque sus discursos y leyes son en gran medida
posmodernos, las practicas sobre el terreno ain muestran mu-
chas caracteristicas premodernas, como la toma del poder por
parte de los mds fuertes, la corrupcién y la falta de rendicién de
cuentas. Si bien la formacién del niicleo de las reformas orien-
tadas a la integracién de la ue en Ucrania debe basarse en la

préctica, estas practicas a menudo son dificiles de abordar.



FORESIGHT, INVOLVEMENT AND HELPLESSNESS:

THE ROLE OF CULTURE IN THE POLITICAL TRANSFORMATIONS IN UKRAINE

PREVISION, PARTICIPACION E IMPOTENCIA:

EL PAPEL DE LA CULTURA EN LAS TRANSFORMACIONES POLITICAS EN UCRANIA

Mykola Ridnyi
Artist and filmmaker /

B | the context of the Orange Revolution in 2004, and
the events of 2013-14, the Ukrainian word Maidan be-
came an international, political term. This word now means
not only a square in the city centre, but is a synonym for
revolution. In the early 21+ century, these protests incited
socially-critical gestures in Ukrainian contemporary art.
This context brought about a new generation of artists who
considered art an extension of, and a toolkit for, showing
one’s civic attitude. It is now clear that this was largely
possible due to the peaceful nature of the 2004 protests.
Those artists’ analyses of, and reflection on, recent social
and political transformations in Ukrainian society can to-
day be seen as foresight of current events.

Here are some of the symptomatic artistic develop-
ments. Volodymyr Kuznetsov’s work Koliivshchyna. Judg-
ment Day (2013) was a mural which criticised the abuse of
clerical authority by referring to the iconography of the Last
Judgment. The artist portrayed politicians, policemen and
clerics boiling in Hell, which became a harbinger of the
explosion of protest as a result of the tension and injustice
that had accumulated in Ukrainian society. Koliivshchyna
was censored at an exhibition at the museum complex
Mystetskyi Arsenal, which essentially created a maidan
within the art community. Like President Viktor Yanukovych,
who insisted on pretending that nothing was happening
around him while the protests unfolded, the museum di-
rector, Nataliya Zabolotna, refused to admit that she had
performed an act of censorship, presenting her decision
to paint the mural over as a regrettable misunderstand-
ing. That same year, | was working on the project Constant
Dropping Wears Away a Stone, for which | interviewed
an ex-policeman. The former police officer, who later be-
came a stone carver, made granite objects in the shape
of policemen’s boots for me, which | later used to make a
sort of checkpoint at the exhibition. In doing this, | spoke

about the danger of Ukraine’s becoming a police state,

B En el contexto de la Revoluciéon Naranja en 2004 y los acon-
tecimientos de 2013-14, la palabra ucraniana “Maiddn” se ha
convertido en un término politico e internacional. Esta pala-
bra ahora significa no solo una plaza en el centro de la ciudad,
sino que también es sinénimo de revolucién. A principios
del siglo XXI, los eventos de protestas incitaron gestos social-
mente criticos en el arte contempordneo ucraniano, por lo
que el contexto inspiré una nueva generacioén de artistas que
consideraban al arte como una extensién y un juego de herra-
mientas para mostrar su actitud civica. Ahora es claro que esto
fue en gran medida posible debido a la naturaleza pacifica de
la protesta de 2004. El andlisis y la reflexion realizados por esos
artistas con respecto a las transformaciones sociales y politicas
en la sociedad ucraniana en los tltimos afos, se perciben hoy
como una prevision de los acontecimientos actuales.

Aqui estdn algunos de los desarrollos artisticos sintoma-
ticos. La obra de Volodymyr Kuznetsov, Koliivshchyna. El dia de
juicio (2013), se enfocd en el tema del clericalismo: su pintura
mural alude a la iconografia del Juicio Final, retratando a los
politicos, policias y clérigos hirviendo en la olla del infierno,
que se volvié un presagio de la explosién de las protestas a
causa de la tensién y la injusticia acumuladas en la sociedad
ucraniana. Koliivshchyna fue censurada en su totalidad en una
exposicién en el complejo museistico Mystetskyi Arsenal, que
esencialmente provocé una situacién de Maiddn dentro de la
comunidad artistica. Al igual que el presidente Victor Yanukoé-
vich, quien seguia fingiendo que no sucedia nada a su alrededor
mientras se desarrollaban las protestas, la directora del museo
Nataliya Zabolotna seguia pretendiendo que no habia realizado
un acto de censura, presentando su decisiéon de borrar el mural
como un malentendido lamentable. Ese mismo afio yo estuve
trabajando en el proyecto La caida constante desgasta la piedra, ha-
ciendo una entrevista con un expolicia. El exoficial de policia,
que se habia convertido en un tallador de piedra, hizo para mi
objetos de granito en forma de botas de policia, que luego usé

para hacer una especie de punto de control en la exhibicién. Al
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but | didn't actually think that it could happen so quickly.
On 2 December 2013, our worst fears came to life in the
form of the crackdown and beating of peaceful citizens on
the Kyiv Maidan, which provoked mass street protests. On
9 December, the guards at the PinchukArtCentre, where
the piece was exhibited, blocked the doors of the institu-
tion for fear of people’s uncontrolled aggression. This was
after radicals had toppled a monument to Lenin a hundred
metres further, pulling it down from its pedestal and crash-
ing it into small pieces. In the art community, we recalled
Nikita Kadan’s Pedestal. Practice of Exclusion (2009-11)
at that time, which touched on the issue of the ‘war on
monuments’, led by both adherents to Russian imperial fa-
naticism, and Ukrainian nationalists. The same happened
in that particular situation in Kyiv: the place of the leader
(vozhd') became empty, while the pedestal was covered
with patriotic slogans. There are more examples of artistic
expression precipitated by the protest events, but there is
unfortunately not enough space to mention all of them. It
is symptomatic that the art which was created in the peri-
od between the two Maidans played the role of sort of a
weather forecast. No one would treat as a foresight at the
time, yet it proved to be an adequate and truthful warning.
In its turn, the new Maidan events took away the
moral right to a regular, detached, artistic life, and de-
manded active involvement. This took the form of different
sorts of activities, from volunteering to education. The latter
was brought to life by the Open University of Maidan ini-
tiative — an outdoor stage where screenings and lectures
by artists, sociologists, cultural critics, lawyers, and others
took place. This small stage was a democratic alternative
to the main stage where opposition MPs, who would lat-
er fill the new government, appeared. In the meantime,
the Maidan had generated an unprecedented increase
in self-organisation: people living in tent camps, cooking,
cleaning, patrolling, building barricades, and demonstrat-
ing a model of horizontal, non-hierarchical relations.
Everything changed after 16 January 2014. The
protest turned violent after the authorities” attempt to pass
new, dictatorial laws aimed at constraining human rights
led to a severe confrontation between activists and the po-
lice. The violent protest was a shocking, new experience
not only for Ukraine but for Europe as a whole. 22 Janu-
ary became a day of mourning for the first activists killed.

The internet and social media, which functioned as the
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hacer esto, hablé sobre el peligro de que Ucrania se convirtiera
en un Estado policial, pero en realidad no pensé que pudiera su-
ceder tan rdpido. El 2 de diciembre de 2013 ocurri6 algo que ya
temiamos: la represién y la golpiza contra ciudadanos pacificos
en la plaza del Maiddn, que provocaron protestas masivas en
las calles. E1 9 de diciembre, los guardias del PinchukArtCentre,
donde se exhibia la pieza, bloquearon las puertas de la insti-
tucién por temor a la agresion de personas descontroladas. La
razén de esto fue que los radicales derribaron el monumento
de Lenin a unos cien metros de su lugar inicial, tirdndolo de su
pedestal y rompiéndolo en pedazos pequefios. En ese momen-
to, en la comunidad artistica recordamos el pedestal de Nikita
Kadan, Prdctica de la exclusion (2009-11), que abord¢ el tema de la
“guerra contra los monumentos”, liderada por los adeptos del
fanatismo imperial ruso y nacionalistas ucranianos. Lo mismo
sucedi6 en esa situacién particular en Kyiv: el lugar del lider
(vozhd’) quedd vacio, mientras que el pedestal fue cubierto por
consignas patriéticas. Hay mds ejemplos de expresiones ar-
tisticas que han surgido desde que comenzaron las protestas,
pero desafortunadamente no hay suficiente espacio para men-
cionarlas todas. Es sintomadtico que el arte que fue creado en
el periodo entre los dos Maiddn asumi6 una especie de rol de
prondstico del tiempo. En ese momento nadie lo hubiera con-
siderado como un presagio, pero resulté ser una advertencia
adecuada y veraz.

A su vez, los nuevos eventos del Maiddn quitaron el de-
recho moral a una vida artistica normal, exigiendo una partici-
pacioén activa. Esto consistia en diferentes tipos de actividades,
desde el voluntariado hasta la educacién. Esta tltima se hizo
realidad con la iniciativa de la Universidad Abierta del Maiddn,
un escenario al aire libre donde se realizaron proyecciones y
conferencias de artistas, sociélogos, culturélogos, abogados y
otros. Esta pequeria etapa fue una alternativa democratica a la
etapa principal, donde aparecieron parlamentarios de oposi-
cién, que luego ocuparian el nuevo gobierno. Mientras tanto, el
Maidédn habia generado un aumento sin precedentes de autoor-
ganizacion. Las personas vivieron en campamentos, cocinando,
limpiando, patrullando, construyendo barricadas, demostran-
do un modelo de relaciones horizontales y no jerdrquicas.

Todo cambi6 después del 16 de enero de 2014. La pro-
testa se transformo en violencia, convirtiéndose en una severa
confrontacién entre los activistas y la policia después del in-
tento de las autoridades de aprobar nuevas leyes dictatoriales
destinadas a restringir los derechos humanos. La protesta vio-

lenta fue una nueva experiencia impactante no solo para Ucra-



voice of the protesters, were on high alert that day, and
people’s emotions replaced a more measured analysis of
events. As a result of a range of factors, not only Maidan
but all of Ukrainian society faced changes. Naturally, the
domains of art and culture fell out of consideration. Losing
their relevance for a time, they moved beyond the hori-
zon of perception. Their means of expression were pushed
out by social and political disturbances, the first victims of
which were only the start of an endless cycle of new ones.
As is well known, every action has an opposite reaction;
force confronts force, and violence breeds new violence.
Yanukovych’s escape was a milestone, but not a moment
of victory, and caused a wave of reaction in Eastern
Ukraine, where confrontations between the authorities and
the people turned into a conflict between different parts
of the country’s population. In Kharkiv, Donetsk, Luhansk
and Odesa, the phenomenon of Anti-Maidan emerged,
having been dormant before.

The positive aspects of Maidan included the creation
of a platform for civil society, grassroots self-organisation,
and the emergence of a horizontal system of relations
as opposed to a vertical power structure, but there was
another side to it as well. The actions performed by the
authoritarian, right-wing faction of the protest — imposing
their own rules and arrangements, conducting reprisals
against their opponents, chanting racist slogans — divi-
ded the protest and polarised public sentiment. Though
far-right activists were a minority at the Maidan, this mi-
nority was loud and stirring. In Eastern Ukraine, the An-
ti-Maidan movement copied many things from Maidan but
added a much higher grade of brutality. They savagely hu-
miliated and hunted their adversaries, replacing Ukrainian
nationalist slogans with pro-Russian rhetoric. The culture of
communication, dialogue and discussion that had started
to develop just weeks before suffered a defeat. Maidan
and Anti-Maidan activists in Eastern Ukraine tried to find
common ground, organising negotiations and conferences
together, but the actions of the radicals eventually translated
into a language of violence. The situation illustrates the
problem of the competitiveness of culture against aggres-
sive propaganda, populism and political manipulations.
In this context, conversation will always be overtaken by
shouting, as complexity is covered up by simplification,

and dialogue replaced with monologue.

nia, sino para toda Europa. El 22 de enero fue un dia de luto
por los primeros activistas asesinados. Ese fue el momento en
que Internet y las redes sociales, funcionando como la voz de
los manifestantes, se elevaron al mds alto nivel de tensién, ya
que el andlisis de los acontecimientos fue reemplazado por las
emociones de las personas. Bajo una variedad de efectos no solo
el Maiddn habia cambiado, sino que toda la sociedad ucraniana
tuvo cambios. Naturalmente, los dominios del arte y la cultura no
fueron considerados. Perdiendo su relevancia por un tiempo, se
movieron mas alld del horizonte de percepcién, sus medios de ex-
presién expulsados por los disturbios sociales y politicos, cuyas pri-
meras victimas fueron solo el comienzo de un ciclo interminable
de nuevas victimas. Como es bien sabido, cada accién tiene una
reaccién opuesta; la fuerza confronta a otra fuerza, y la violencia
genera nueva violencia. El escape de Yanukévich marca mds bien
un hito, no un momento de victoria, causando una ola de reaccién
en el este de Ucrania, donde la confrontacién entre las autoridades
y el pueblo se convirti6 en un conflicto entre diferentes partes de
la poblacién. En Jarkiv, Donetsk, Lujansk y Odesa surgi6 el fené-
meno del Antimaiddn, que antes yacia dormido.

Junto con los aspectos indudablemente positivos del
Maidén, tales como la creacién de la plataforma para la socie-
dad civil, la autoorganizacién de base y el sistema horizontal
de relaciones que se oponen al poder vertical, también existia
otro lado. Las acciones realizadas por la fraccién autoritaria y
de derecha de la protesta —imponiendo sus reglas y arreglos,
tomando represalias contra sus oponentes, cantando consig-
nas racistas— estaban dividiendo a la protesta y polarizando el
dnimo publico. Los activistas de extrema derecha eran la mi-
noria en el Maiddn; sin embargo, esta minoria era ruidosa y
provocadora. El Antimaiddn copié muchas cosas del Maiddn,
pero afladi6 grado mucho mds alto de brutalidad, salvajemente
humillante, cazando a sus adversarios, reemplazando los lemas
nacionalistas ucranianos con la retérica prorrusa. La cultura de
comunicacién, didlogo y discusién habia sufrido una derrota.
Los activistas del Maiddn y del Antimaidan en el este de Ucra-
nia trataron de encontrar puntos de acuerdo, organizando ne-
gociaciones y conferencias de forma conjunta, pero las accio-
nes de los radicales eventualmente causaron una transicién al
lenguaje de la violencia. La situacién ilustra el problema de la
competitividad de la cultura contra la propaganda agresiva, el
populismo y las manipulaciones politicas. En este contexto, la
conversacion siempre serd superada por gritos, ya que la com-
plejidad estard cubierta por la simplificacién y la discusién sera

reemplazada por el mondlogo.
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The only thing left for culture to do in the post-Maidan
period is to function beyond the tension, and oppose
mass-media propaganda and mass hysteria. When war is
in the regions of Donetsk and Luhansk, discussions can only
be held in neighbouring Kharkiv, which is receiving a mass
influx of refugees who hope that the city will not share the
same fate as nearby regions. In Donetsk itself, the cultural
dialogue is subsumed by armed conflict. A case in point is
the takeover of the contemporary art centre Izolyatsia by
the militants of the ‘Donetsk People’s Republic’, who seized
its premises and part of its collection. At this rate, culture
seems to be constantly late; though it generates opinions
and asks the right questions, quite often before anyone
else, it becomes totally helpless when the conversation is
initiated from a position of military strength, and loses its
power to influence the situation.

Representing the Maidan creates another problem
for culture. After the events of winter 2013-14 in Kyiv, a
number of exhibitions and initiatives related to the topic
took place. Most of them were far from offering analysis
and understanding of the temporal complexity of Ukraine’s
situation, and instead romanticised and glorified Maidan.
This often bordered on vulgarity and, most importantly,
described the events as a full-fledged and accomplished
phenomenon. That kind of approach is not too different
from mass-media rhetoric, which tends to flatten the am-
biguity of the situation, presenting patriotic bravado and
following the logic of the media war with Russia, instead.
Heroism is often mixed with sarcasm and the defeated are
mocked. In an exhibition of kitsch objects taken from the
ousted ex-president’s residence at the National Art Muse-
um, for example, ‘the defeated Other’ became a laugh-
ing-stock, and there was no room for the viewer’s own
self-irony. The representation of the Maidan was no dif-
ferent abroad, which is also problematic. Two exhibitions
are revealing in this context: Kinstlerhaus Wien’s | Am a
Drop in the Ocean (2014) displayed a set of artefacts and
protest-documentation, but imparted on them a sense of
exoticism without problematising their origin; by contrast,
The Ukrainians at the DAAD Gallery in Berlin (2014) tried
to engage in reflection on the events, and analysis of their
context and consequences. Despite their differences on
the level of intellectual and visual content, each exhibition
spoke of the problems of others, not problematising its own

context, where Western Europe backs up its own business
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Lo tinico que le queda a la cultura en la situacién poste-
rior al Maiddn es funcionar mds alld de la tensién, oponiéndose
a la propaganda de los medios masivos y a la histeria de masas.
Cuando la guerra se desarrolla en las regiones de Donetsk y
Lujdnsk, la discusién solo se puede mantener en el vecino Jar-
kiv, que estd recibiendo un flujo masivo de refugiados, quienes
esperan que la ciudad no comparta el mismo destino que las
regiones cercanas. En Donetsk, el didlogo cultural es subsumi-
do por el conflicto armado. Un ejemplo es la toma del centro de
arte contemporaneo “Izolyatsia” por los militantes de la Repu-
blica Popular de Donetsk, quienes confiscaron sus instalaciones
y parte de su coleccién. A este ritmo, la cultura parece llegar
constantemente tarde. Aunque genera opiniones, hace las pre-
guntas correctas y, con frecuencia, lo hace antes que los demas,
se vuelve totalmente impotente cuando la conversacion se lle-
va a cabo desde una posicién de fuerza, perdiendo asi cualquier
capacidad de influir en la situacién.

La representacién del Maidan crea otro problema para la
cultura. Después de los acontecimientos del invierno 2013-14
en Kyiv, se han llevado a cabo una serie de exposiciones e ini-
ciativas relacionadas con el tema. La mayoria de ellas estaban
lejos de analizar y comprender la complejidad temporal de la
situacién de Ucrania, romantizando y glorificando al Maiddn,
a menudo basdndose en la vulgaridad y, lo mds importante,
describian a los acontecimientos como un fenémeno completo
y consumado. Ese tipo de enfoque no estd lejos de la retérica
de los medios de comunicacién, que tiende a aplanar la ambi-
gliedad de la situacion, presentando bravuconadas patriéticas,
cayendo en la légica de la guerra medidtica contra Rusia. El
heroismo a menudo se mezcla con el sarcasmo y la burla de
los derrotados, por ejemplo, en la exposicién de los objetos
kitsch tomados de la residencia del expresidente en el Museo
Nacional de Arte, donde “el otro derrotado” se convirtié en un
hazmerreir, pero carecia del espacio para que el espectador pu-
diera ironizar sobre si mismo. Mucho de lo mismo acontece
con el nivel de representacién del Maiddn en el extranjero, que
también es problemdtico. Dos exposiciones son reveladoras en
este contexto: Soy una gota en el océano, en el Kiinstlerhaus, Vie-
na, que muestra un conjunto de artefactos y evidencias de pro-
testa basados en su exotismo, sin problematizar su origen; y The
Ukrainians, en la galeria DAAD, Berlin (2014), que, por el contra-
rio, trata de participar en la reflexién de los acontecimientos
para analizar su contexto y sus consecuencias. A pesar de la
enorme diferencia intelectual y visual, ambas exposiciones ha-

blan de los problemas de otros sin problematizar en torno a su



interests in the former Soviet Union with populist statements
about solidarity and democracy.

The roles played by art and culture in the recent
events in Ukraine show that culture can only be an instru-
ment for dialogue and discussion in a society if that so-
ciety is ready for such a dialogue. Culture cannot speak
when gas grenades, baseball bats, Kalashnikovs, tanks
and armoured vehicles speak — when they do, culture’s
right to speak is taken away. Culture is not as lightning-fast
as the media when there is a media war being waged.
For all that, does culture have a chance to influence social
processes in such extreme conditions2 | want to believe it
does, although it is always late. Deep, thoughtful analy-
sis doesn’t work in situations when only the loudest and
harshest voices are audible. | want to believe that as soon
as the political climate stabilises, cultural statements will
be heard and will have the ability to influence the future.
What's most important, though, is that this future is not tak-
en away from us by someone who is faster.

30 June 2014, Kyiv

Translated by Anna Kravets

First published in: leva Astahovska, Inga Lace Latvijas.
Revisiting Footnotes: Footprints of the Recent Past in the
Post-socialist Region (Riga: Latvian Centre for Contempo-
rary Art, 2015).

propio contexto, en donde Europa Occidental fomenta sus pro-
pios intereses comerciales con declaraciones populistas sobre
solidaridad y democracia.

La experiencia que el arte y la cultura han ganado con los
recientes acontecimientos en Ucrania muestra que la cultura
como instrumento para el didlogo y la discusién en la sociedad
solo es posible si la sociedad estd lista para ese didlogo. La cul-
tura no puede hablar cuando las granadas de gas, los bates de
béisbol, los Kalashnikovs, los tanques y los vehiculos blindados
hablan —pues cuando hablan, el derecho a habla de la cultura se
le ha quitado-. La cultura no puede reaccionar tan rdpido como
los medios de comunicacién durante la guerra medidtica. Por
todo eso, /tiene la cultura la oportunidad de influir en los proce-
sos sociales en condiciones tan extremas? Quiero creer que si,
aunque siempre tardiamente: el andlisis profundo y reflexivo
no funciona en situaciones en las que solo se escuchan las voces
mds fuertes y dsperas. Quiero creer que tan pronto como el cli-
ma politico se estabilice, se escuchardn declaraciones culturales
y tendran la capacidad de influir el futuro. Lo mds importante,
sin embargo, es que este futuro no nos lo quita alguien que es
mads rdpido.

30 junio de 2014, Kyiv

Este texto fue publicado en inglés en Leva Astahovska, Inga Lace Latvijas.
Revisiting Footnotes: Footprints of the Recent Past in the Post-socialist Re-
gion (Riga: Latvian Centre for Contemporary Art, 2015).
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BCTYN: MUCTELLTBO AIK
J3EPKANO BIAHU

CeitnaHa begapesa i Aust JeiikyH

Ponb MucTeuTBA B KOHTEKCTI BiHW — By TH A3epKaAnom cycninbCTea,
3 yCiMa MOro BaAAMM | MPOTUPIYYSIMM, SIKi MOXHA 3HAMTM

B JIOASX, WO HAC oTouytoTb. OCKiNbkM METOAM Bi3yanbHOI
ekcnpecii MoXyTb ByTH 0COBIMBIUMM B KOXHOMO OKPEMOTO
XYAOXHMKA, PI3HOMAHITHICTE XyAOXHIX NPAKTUK, CTBOPEHMX B
CUTYaLii KPU3K, LEMOHCTPYE, LLO HABITb CYCINbLCTBO Mif NPAMOIO
3arpos0to HACUNAS He € roMoreHHUM. [uckycii 3a i npotn

NEBHMX iBEONOTYHMX NO3ULIA POPMYIOTb LLEHTP eKCMO3uLii,

o POKYCYETLCS HA BAXKMX TEMAX, SiKi PO3MAAAIOTE MUTAHHS
HACKUNBCTBA | BUMYLUEHMX NEPEMiLlleHb OCTAHHIX LWeCTU PoKiB, a
TAKOX HOOAIOTh MUCTELLKI BiANOBIAi HO HUX.

3aBOAHHAM XYBOXHUKQA € Bip,o6pc|314m ui yMoBwM Hagii i
6e3nopapHoCTi, Wob nokasatu TypOyneHTHE XUTTS Yepes NPU3My
NIOAAHOCTI, NePETUHAIOYM KOPLIOHU, BCTAHOBMEHI MONITUYHUM
KOHIKTOM. [OBOPUTM NPO OCTAHHI WiICTb POKiB KPU3M B
YKpaiHi BAknMBO, OCKINbKM Lie AOMOMArae Ham obrosoproBaTy
coujanbHy TypByneHTHICTb B iHWMxX KpaiHax. B JlatuHcbkin
AMepuuj, HaNpUKNag, HELLOAABHIM MPUKNAAOM € NPOTECTH B
Yuni, ge cnneck NoniLencbkoro HACKANs WOROo rpomaasH 6yno
BMCBiTNEHO B cBiTOBMX Mepia. Cutyauis B YkpaiHi € ogHuM 3
MOXNMBMX BinoBpaxeHb rmobanbHOi NONITMYHOT HecTabinbHOCTI,
o, B pe3ynbTaTi, LO3BONAE HABArATO WHPLUIE NPE3eHTYBATH ii B
Mexkenui i Jlatunebkin Amepuui.

Mpoekt Ha ninii ¢poHTy. YkpaiHcbke mucTeutso,
2013-2019 cknapaetbest 3 pobiT TPMHAAUSTH YKPAIHCLKMX MMUTLLB
8 HauioHanbHOMy My3ei KynbTyp CBiTY, YHOTMPbOX NAHENbHMUX
auckycin B Mysei nam’sTi | TonepaHTHOCTI 3a y4acTi yKpQiHCbKMX,
MEKCMKAHCbKMX T 6pMTGHCbKMX NOCNIAHMKIB | N'aTHAAUSTM NOKA3iB
LBOKyMeHTanbHMX inbmie npo YkpaiHy B HauionansHin CiHeteui B
Mexiko. Cno4atky Mu nnaHyBanu BUCTABKY SIK 3aXif, AN AyAUTOPIl,
SKQ LIKOBUTBCS FEOMONITUYHOIO AMHAMIKOIO TA MOMITUYHUMM
npobnemamu CxigHoi Esponu, Tomy Gynn HOA3BUYANHO 3OMBOBAHI
YBAroto LWMPOKOI MEKCHKAHCbkoi ny6niku fo Hei. Cratnctuka,
HapaHa HauioHanbHUM My3eeM KynbTyp CBiTY, MOKA3YE, Lo
KifIbKiCTb BifiBifyBQYiB BUCTABKM HO BUXiIAHUX B CEPEAHbOMY
cranosuna 1000-1500 oci6.

IcTopisi, Ha sikii Mn pokycyemocs, posnouyanacs 21 nuctonaga
2013 poky, konu npesnaeHT Biktop AHykoBuy HeouikyBaHO
ckacyeae fomosneHocTi 3 Esponencbkm Cotozom, wob
HaToMicTb po3noyatu neperosopu 3 Pocieto. Micns 30 nncronana
MupHi npoTtectn Ha Maigani HesanexHocTi, ueHTpanbHik
nnow;i Kuesa, yepes HerHyukicts ypsigy | 6pyTansHi akuii noniuii
NepeTBOPUIMCS HA Binblu PAAMKANbHUA AHTUYPAROBMIA pyx. Jo
KiHus motoro 2014 poky noHag cTo npoTecTyBanbHUKIB 6yno
B6uTO. Lle npuaseno po 3minu ypsgy B YkpaiHi.

Anekcis Kpumy Pocieto i noyatok pocincbKoi siricbkoBoi iHBa3ii

B 6epesti 2014-ro cnposokyBanu TypOyNEHTHICTb HA MiBHIYHO-
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CXIIHMX | CXIIHMX KOPAOHAX YKpa'l'HM. 3 opHoro 60Ky, o36poeHi
npopociickki rpynu 3axonuam yactuhm [JoHeubkoi i Jyrancekoi
obnacreit ([onbac) Ha kopaoHi 3 Pocieio, 3 iHWOro— ykpaiHcbkwit
YPsiA pO3noyas BiiCbkoBY onepauiio y Bignosigs. Cnanax
HACMNBCTBA, SKMIA TPUBAE AOHMHI, BIUTMHYB HA TUCSYi YKPQiHLiB.
3arunyno nonag 13000 niogeit, 1,5 MinbitoHn 6yno BHYTPIWHEO
nepemitieHo. 3 No4aTKy NPOTECTIB | O CbOrOAHI, 3 OMMsSAY HA
BiliHY, LLLO TPUBAE, XYAOXHUKM BYNK B LIEHTPI NOAIMA, HOMArQYMCH
pednekcyBaTH, KPUTUKYBATH Ta BIROBPAXATH COLiAbHI
TpaHcpopmauii 4epes cBoro poboTy.

[Inst Hac BAXIMBO Npe3eHTyBATH Liei NPoekT B Mekcuui 3 Tpbox
npuunH. Mo-nepue, BiH 3aNOBHIOE NPOBINK B 3HAHHAX MEKCUKAHLLB
wopo cutyauii B YkpaiHi i konuwHsoro CPCP i o3Hauae ans Hux
YkpaiHy Ha nonituHii Mani ceity. [ns Ginbiocti HacenexHs
Jlatuteskoi AMepukn cydacHa Ykpaia — ue Teppa iHkorita. [Mo-
Apyre, Lei NPOEKT [O3BONSE NPOBOANTM NAPANENi 3 HACKUILCTBOM
8 Mekeuui, NoB’a3aHMM 3 KOHPNIKTAMM MiX HOPKOKAPTENSIMM T
TYMOHITOPHOIO KpU30t0 Ha kopaoHi 3i Crnonydernmu LLtatamu.
[Mo-TpeTe, NATMHOOMEPMKAHCBLKMIA PETioH 3 Yacie XONOAHOI BilHM
iCTOPMUYHO PO3MNAAABCS SIK METAPOPUUHMIA KTPETIM CBIT», iCHYIOUMA
Ha nepudepii MoBANbHOMO PO3NOAITY BAGAM TO EKOHOMIYHWX
pecypcie. [peactaeneHHs cysacHoi ykpaiHcskoi cutyauii 8 Mekeuui
€ BAXKIIMBMM, OCKiNbKM AOMOMArAE KUHYTH O MOBAnbHMM iepapXisim
TG NOAQNbBLIOMY BiAXOAY Bifl 3BUYHMX JUXOTOMIN MiX LLEHTPOM Ta
nepudepieto.

Bucraska, a takox nporpama y HauioHansHiin Cinetewi,
3HAYHOIO MipOIO HOKYCYIOThCS HO OKYMEHTANbHMUX MATepianax.
B ymoeax BiitHu 3 Pocieio pokyMeHTanbHi Metoam oTpruMytoTh
ocobnunee 3HaueHHs. BoHu HagaloTb yHiBEpCanbHi iHCTPYMeHTH
NOSICHEHHS, AOCTYMHI BCIM QyAUTOPISAM, HE3ANEXHO Bifl MOBM, PIBHS
OCBITH Ta KyILTYPHOTO NMOXoaxeHHst. BisyanbHi it aypiosisyanbHi
Mmarepianu, Wwo iHPopMytoTb NPo pedrekcii XyAoXKHMKIB
TA pexmucepis WOAO APAMATUYHOI Cy4ACHOI PeaNibHOCTI, €
edeKTUBHUMM ANs Nepefayi Bif4yTT NOBCIKAEHHOTO XUTTS B
YMOBQX HACM/ILCTBA.

Emnarisi — Kno4oBMI enemMeHT OKyMEHTANbHUX (inbMis
i potorpadivHmx pobiT Ha BUCTABL, WO AAIOTE MOXIMBICTb
nobyayBaTH MICT MiX ABOMA AyXe AGNEKMMMU KPATHOMM.
MekcwmkaHcbka ayauTopis MOXe BiarykyBatuch Ha BinbLuicTs
NOAIMA, 306PAXEHNX Y LiX TBOPAX, OCKINbKM BOHU EMOLIHHO
[OCTYMHI ANs MAAAYB HABITb 6€3 IMUBOKOro 3HAHHSI KOHTEKCTY
BiliHK. BincTaHb Mixx ABOMA KPAiHAMM CTAE HeCyTTEBOIO, KOMM
rNAnaYi NePeHOCATLCS Y MiCLle, Ike € NPEAMETOM XYA0XHLOTO
TBOPY: Y Lie CinbCbKA MICLEBICTb HO CXOAi YKPQiHM, Y1 ronosHa
nnowa Kuesa nig 4ac Gypxnmeux akLii NPOTECTY, YK [ENPECHBHUI
iHAYCTPiaNbHMI MICbKMIA NEM30X — BOHM CTAIOTb SKLLO HE NMPSMUMMK
YHYOACHUKAMM, TO CBIfIKOMM iCTOPUYHMX NOAIN.

Mwu pyxe pagi npeseHTysaty Lo Buctaeky B Mekcuui sk nepLumii
maclTabHuit npoekT npo cydacHy Ykpaiy B JlatuHebkin Amepuui.

Xyaoxnuku(ui) (Hauionanshuit myseit kynstyp caity): Mbotp
ApmsiHoscbkuit, Ceitnarna begapesa, Esrenis binopyceup,

XanHa Kagmposa, IOpiit Kosane, Ons Muxainiok, Poman MiiH,



Poman Mixainos, Jlaga Hakoneuwa, Esren Hikipopos, Kpictina
HopmaH, Axton Monephsk, Mukona Pigruit i po6ot 3 konekuii
Mnatdopmm kynbTypHUX iHiLiaTHe «lzonsuis» (dawiens blopeH,
JNeanapo Epnix, Mackans Maprin).

Nepdopmanc: Liesap Maprinec Cinssa, MNaona Mac Mee.

Hocninnkn(ui) (Myser nam “si Ta TonepawTHocTi): Esrenia
Binopyceup, Yinbam bnekep, fiana bepr, Onekcanapa laipait,
Enrap Eckisenb Conic, Anekcic Eppepa, Pikapao Maciac
Kapaoco, Xan Meitep, Ons Muxainiok, Esrexis Monsip, Maona
Mac Yee, Mapuna Pabitosuy, Avgpeac Ymnang ta Onecs
Xpomeiiuyk.

Pexwucep(k)u (Hauionansha Cineteka): MboTp ApMaHOBCbKMH,
Hatans Babituesa, Poman bopayH, HOnis BuwHeseup,
AniHa lopnosa, Karepura lopHoctait, feopr Xeno, Maxtac
Keenapasiuyc, Cepriit Jlosuuug, Isett Jlbokep, Anica MNasnoscbka,
Cawa lMpotsir, Mukona Pighuit, Jlisa Cmit, Onekcint ConopyHos,
Onexkcanpp Crekonetko, Omutpo Croikos, Mapis CrosHosa,

Onekcanpp TeunHcbkui Ta TaHs XopakiBebka.

06nuyus xoudnixry: Yxpaincke
mucreurso, 2013-2019

Csitnana bepapesa
Kypatopka suctasku Ha ninii ppoHTy. YkpaiHceke
mucreurso, 2013-2019

YkpaiHcbke MUCTELITBO NPOWMLLIO Yepe3 YUCAEHHI cTagii
[OPOCHILICAHHS 30 OCTAHHI LWICTb POKIB: Bifi PEBONIOLIMHOIO
30XBATY ¥ ifei MUCTELTBA SK AKTUBI3MY 40 BOMICHMX HOMAraHb
3PO3YMITH XBUITIO HOCUNBCTBA, O HOKPUIA KPAiHy B pe3ynbTaTi
HeoronowweHoi BiMHK 3 Pocieto. Baxko roBoputn npo cyyacHi
MMCTeLbKi NPAKTUKM B YKPQiHi B TOMY X TOHI i TMMM X CIOBAMM,
BMKOPUCTOBYIOUM Ti X NPMKIAAM, WO 1 Nepea IMCTONAAOM
2013-ro. loBopsiun Npo NeBHi KynbTypHI HAPATUBM, MU MAEMO
BKO3QTM HA Ui 3HAYHI KyNbTYpPHI 3MiHK. B TekcTi, ony6nikosaHomy
B LbOMY KaTanosi, Mukona PigHuit 3asHavae, wo «kynsTypa He
MOXe pearyBaTi TaK CAMO MUTTEBO, siK Lie pobnste 3MI nig vac
iHpopMaLiiHOI BiftHK».! Ha i oro ayMKy, HOBITb SKLWO YKpPaiHCbKa
Ky/bTypQ NPOXOAUTL YEPEe3 AOKOPIHHI 3MiHM, BOHM HE € AOCTATHLO
WBMAKMMM, WOD BYQCHO PearyBaTi Ha NOCTIMHI 3MIHW B MOMITUYHIN
i couianbHin cutyauii.

HokymeHTanbHi pinbmu, Bineopobotu i potorpadis pearytots
WBMALIE, HX iHLT MUCTELbKI NPAKTUKM Yepes ix edemepHy
npupoay. Bonu gossonsiots i Benmkum rpynam, i iHansigam
CXOMUTU MOMEHT «TYT i 3apa3s». PoboTu, npucyTHi Ha BUCTaBLj,
TAKMM YMHOM, € CBIAYEHHSM PYXY B HAMPSMKY [IOKYMEHTANI3MY
B YKPQIHCbKOMY MUCTELTBI OCTaHHiX pokie. HeobxigHicTb
LOKYMEHTALi TyT MEXY€E 3 HeOBXIHICTIO MepEeOCMMUCNEHHS BIACHOI

iOeHTHMYHOCTI.
T P

MMKOJ’IO PI,ELHMM, «I'Ipe,uBm:LeHme, BOBJIEYEHHOCTb U 68CHOMOLLLHOCTI:. POﬂb KynbTypbl
B MONMUTUYECKMX TPAHCHOPMALMsIX B YKPAMHE», TEKCT OMyBiKOBAHO B LLOMY

katanosi, 135.

Po6oH, wo cknapaiotb BUCTABKY, BIBOBPAXAIOT MOHSTTS
«NepPpOPMATUBHOCTI». «[1epPOPMATHBHICTb» — Lie TEPMIH,
sanponoHoeanuit [Ix. J1. OctiHom i possuHytmin Ixyait
batnep, sKkuit BU3HAYOE MOXIMBICTL MOBM i KOMYHiIKALLT He
Tinbku iHpopmyBaTH, ane TPAHCHOPMYBATH, KOHCTPYIOBATH HOBI
3Ha4eHHs 60 36epiraTh iBeHTUUHICTb, WOB BUKOHATH «MOMITUYHMI
xect».? Lle Bnnneae Ha couianshi Tpancdopmauii, aki Bxe
BinbysatoTbcs B YKpaiHi Ta 30 ii MEXaMM.

BifiHa pnana HoBi iHCTPYMeEHTH Ans Takoi nepdopMATUBHOCTI
B YKPQiHCbKOMY MMUCTELTBI. Mutui, NPeAcTaBieHi Ha BUCTABL,
anentoTb 10 KOHMIIKTY, OCKIfIbKM BiH NPOBOKYE EMOLAHMIA
BIfIryK, | 3ABAGHHS IHTEPNPETYBATM MOTO iHILIIOBANO KYNLTYPHI
3MiHW. MM MOXEMO MPOBECTH Pi3HOMAHITHI Napaneni mMix
XYAOXHIMM npakTukamu B YkpaiHi Ta JlatuHeskin AMepuui, i xBuns
NPOTECTIB B OCTAHHIM NPOMOHYE HOBMI KYT 30PY [N MOPIBHAHHS.
JlaTMHOaMePHKAHCBKMIT KOHTEKCT CTBOPIOE BAXKIIMBI PAMKM ANS
auckycii. Ha teputopii Mekcnku He Byno MiKHOPOAHWX BOEH 3
XIX cronitts. [poTe cnyxaui i y4acHUKM KPYrimx CTORiB, siki MM
OPraHi3yBANM B XOfi LIbOrO NPOEKTY AOBENM, WO AKTYANbHICTb TEMK
HOCHNLCTBA € YHiBepcanbHoto. BoHa sigHaMwna ceoto BnacHy
iHTepnpeTauito B MeKcuuji B KOHTEKCTI KOHPIKTIB, MOB’A3AHMX 3
HapkoMadieio i NepPMAHEHTHUMM EK3UCTEHLIMHUMM 3arpo3amm 3
ormnsify Ha B6IU3bKICTE 4O EKOHOMIYHO MOTYTHILLIOTO CYCiaa.

Micns wectn pokis GeanepepsHOI BiltHKM emoii, Wo
HAMOBHIOKOTL MUCTELTBO — Lie 6inb | HaAig, 3MiLLAHI 3 BTOMOIO,

i CKPOMHMI ONTUMI3M, SKMIA HOPOLXKYETHCS 3 MOYYTTS TOrO, O
ripwe He Byge. YkpaiHCbKe CycninbCTBO MAE TEHAEHLIIO YHUKATH
Hacunbetea. OnuHKUTUCS 3apas nepes 0bnUYYSM BiltHK — Le
nepwui pgocsig 3 yacie Apyroi Ceitoeoi. XyBoXHWKM HO BUCTABL
pednekcytoTb WOAO CTYNEHIO 3BUYHOCTI BiltHM, 1 PyTUHHOCTI, sike
[IOBro He MOJIMLIAE MiCAs TOTO, Ik BOHA YBIMLWING B NIIOACHKI XMUTTS.
Lis iHepuis BilHM BXe Binblue He CNIPUMMAETLCS SK Tparegis, BOHA
€ NPUIHATHOIO | HABITL 3 HATSKOM HA camoipotito (sk y [Mepemorax
nepemoxeHnx Eerenii binopyceup).

[MpoTecTu i BiliHa yHidikyBaNM yKpaiHCbKe CYCninbCTBO
B L{iNIOMY i 3HULLMIM YMOBHMI PO3NOAIN HA YKPAIHOMOBHMX i
POCifCbkOMOBHMX, Wo Bye npeameTom noctinHoi cnekynsauii y 3MI.
Xoua npoTupiyys, posamyxyBaHi Meaia, Yac Bif 4acy CrAMBAIOT,
KpaiHa 6inblue 06’efHAHA CNINBHUMM ECTETUYHUMM i, 3BICHO,
NOMITUYHUMM NEPCNEKTUBAMM, HIX PO3'€AHAHA PO3BIKHOCTAMM.
L5 ines € BaxnmBolo Anisi pO3yMiHHS SIK YKPATHCBKOTO CYCrinbCTBA,
TaK | TBOPIB, NPEACTABAEHMX HA HALWIN BUCTABLI. PisHOoMaHiTTs
nepcnekt1s, ceobopaa iHTepnpetauii koHdnikTy, wWwo ii Ha cebe
B3SIM XYLOXHMKM, CBOEPIAHI MAOHEPU AMBUTUCS € lyXe BAXIMBUMM
ANs YHUKHEHHs aormaTuaaii a6o 6yab-skoi cnpobu HerHyukoi
iHOOKTPUHALi XyAoXHMKa | magaya. [apagokcankHo, ane
B CBOEMY 'YMAHICTUYHOMY iMNYTbCi MACTELTBO SIK MOJITUYHE
BUCJIOB/IIOBAHHS € BULLMM 30 MOJITUKY.

2013 pik 6yB 3HAKOBMM He Tinbku B TpaHcdopmauii
NONITMYHOI CUTYALi, BIH TAKOX CMPUYMHMB BUHUKHEHHS HOBOI

2 Judith Butler, Excitable Speech: A Politics of the Performative (New York and London:
Routledge, 1997), 39-40.
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TpagumLii B MUCTELTBI. Konu nonitmyHi 3MiHM 3MiLHUAKCS T
NepeopieHTYBANNCS BCePeauHi NPOCTOPY EAMHOTO COLLIANBHOTO
AncKypcy, Ae € Te, Wo batnep Hassana «piskoto i 3anexHolo
KOHCTPYKLI€EIO 3HAYEHHSI», MU MOXEMO rOBOPUTH NPO ocobnunsy
POnb «MONITUYHUX XECTIB» B mucteursi.’ Lle Bkntouae B

cebe 06'eKTMPIKALIO «MOTEHLMHOTO» YTPMMYBAYQA BRAAM |
nep$oOpMATMBHE BUPAXEHHs konekTuaHux aii. 2014 pik, B
CBOIO 4epry, 6yB MOMEHTOM, LLO [AB CNOBO AOKYMEHTANbHAM
NPAKTUKAM, BiOBPA3MB NOAji HO CXOA] KPAiHK, NEepPernsHyBLIM
iCTOpUUHY Nam'sT.

YkpaiHcbke MUCTELITBO CTANO AOKYMEHTANBHUM i
nep$OPMATUBHIM O[HOYACHO, HOMArAKYUCh BiO6PA3UTH
i JOMOBHUTM PEANbHICTb, SKA BUSBMNACS 6inbL LiKABOO i
APAMATUYHOIO, OHIX ByAb-AKMI XYAOXHIH KOHCTPYKT. Taki po6oTy,
ak 3suuaiini micus (2014-15) Mukonu Pigroro, 5 i Mapiynons ta
Ha Cxogi (2017) NeTpa ApMAHOBCHKOTO NOKA3YIOTh, SIK LWOAEHHE
XWTT MOXe BYTU CLEHOIO A1 MOMITUYHMX BUCITOBIIIOBAHb, O TAKOX
ix TpoHcc])opMou,ilo B HOBWMM TUM IAEHTMYHOCTI, 3 9KOIO MAAY MOXe
BIfl4YTH EOHICTL.

SIKLLo MM MopieHsiemo ¢oTo coujanbHoi Tematuku B 1990-x — nicns
Toro, sik YkpaiHa 3006yna HesanexHicTs, Hanpuknag, pobotu
Takmx xypoxHukie, sk Apcen Casagos ta bopuc Muxainos, — mu
No6aYMMO, WO MUCTELTBO MOBEPHYNOCS Bif TOCTAHOBOYHMX CLiEH
[0 306paxeHb HEAOCKOHANONO, ANE XBUIIOKYOTO LWOAEHHOTO
XnTT. MM no6aumnmo, Lo HOBE YKPAiHCbKE MUCTELTBO
HAMQAraeTbest He NnLe 6y T NPABAMBMM LLOAO HENerkux obCTasmH
XWTTS, YHUKQIOUM BYAb-sIKOrO NOCEPEAHULITBA MiX XYBOXKHIM
06'exTom i xynoxHukom (Eerenis binopyceus, Esren Hikidopos,
Ons Muxariniok), ane i nepekoHNMBO NOKA3ye NPUXOBAHI TPABMM
i 4yTIMBI MOMEHTH, WO 3aBXAKM BynM NATEHTHO NPUCYTHI, ane piako
LIEMOHCTPYBAIMCh B OCTAHHI TPUALATL POKIB.

B ocTaHHi wictb pokis yKpaiHCbke MUCTELTBO, MOXIIMBO,
PO3BUHYNOCS Binblue, HIX 30 BECb Nepiof, HE3ANEXHOCTI.

Bowo crano we Tinbku 6inbw NepPOPMATUBHUM | NONITUYHO
30QHIOXOBAHWUM, Qe M OTPUMANO HOBY NIOASHICTb, MOXIMBICTD
nobaunTi 06'eKT O4aMK Be3nocepeaHix CBifAKiB, BOHO TAKOX
HOJANO CNOBO TUM, XTO CTAB XEPTBOIO BUMYLIEHOTO NEPEMILLLEHHS.

MpencrasneHi Ha BUCTABLI TBOPKM MAOTL ABI CMibHI PUCK: BOHM
HAMQraloTbCs HE TiNbKWM PEKOHLENTYani3yBaTh Te, sk Mu 6a4nmo
HacUnbCTBO (BRAOYAIOYM iHbOPMaLLiHE) y BiftHI, WO TPMBAE MiX
Pocieio it YkpaiHoto, ane Takox KOMEHTye nonituyHi Bubopw, ski
6yno 3pobneHo NPOTSIrom OCTAHHIX AECATU POKIB. XYBOXKHMKM,
KONMCb PO3AINEHi HA ABA YMOBHI TABOPH «MPABUX» | «NiBUX»,
Hapasi 06'eqHyIOTbCS B CBOEMY OMOPI 30BHILLHI arpecii.

Te, Wo M1 poBKUMO sIK KYPATOPKM BUCTABKM, — YUHUMO
cynpotue. KoxHa BiltHa Mae YncneHHi GpoHTH, Ae MOXYTb
6yTH BUrpaHi okpemi 61Teu. BuTBM Ha noni KynbTypr MoxyTh
3[0BATUCS NMEBHOIO MIPOIO MAPFIHANBHUMM, Afle COME BOHWU MAIOThb
HanTpuBaniwKit edekt. Hapasati fokasy, BTiM, — He Te came,

Wo npuHocuTH npaeay. Pobotu Ha BuUcTaBLI BU3HAIOTH, WO icHYE
BE/MKA KiNbKICTb «MPABA» B YKPAIHCbKOMY CyCninbCTBi. XyAOXHMKM

3 Judith Butler, Gender Trouble: Feminism and the Subversion of Identity (New York:
Routledge, 1990), 139.

10

CTAIOTb CBIAKAMM icTOpIT | YacTo nepebyBatoTb Mg HEMPSMUM

BMIMBOM BilicbkoBOi arpecii. Kpuxka cuna mae cBoe kopiHHs B
Hagl, Wo NpobancKye Kpidb TEMPSABY HACKIBLCTBA, sike BaraTto
noger B YKpaiHi Bigaynu Ha cobi, i we Ginblue 3 HUX nobaumnm

yepes BUKPMBEHY ONTMKY Meqia.

Yacu TypOynenTHoCTi.

Kinemarorpadiuna nepcnektuea

Ang Oevikyn
Kypatopka suctasku Ha ninii ppoHTy. YkpaiHceke
mucreutso, 2013-2019

«Yssite, 10—15 pokis ToMy M1 roBOpMNM , WO HALI PEFiOH
HACTINbKM HYAHWIA, TYT HIYOTO He BinBYBAETLCS...», — BFONOC
aymae Onena, cuasun bins csoro 6yanHky. CnekoTHo, cxoauTb
COHLE, TULLA CiNbCbKOi MICLIEBOCTI iHOAi NEPEePUBAETLCS 3BYKAMM
noctpinie. OneHa, ronoBHA repoiHs AOKYMEHTANbHOTo GinbMy
[ipumus 8 cagax (2017-18), ykpaiHcbkoro xyBoxHuka Ta
KiHopesxxucepa-aokymeHtanicrta Metpa ApmsHoscbkoro, npuixana
BiABIAATH CBIMt ByAMHOK AUTUHCTBA Y ceni Ha cxoai YKpaiHu,
sIKe CbOrOfIHI 3HOXOAMTLCS Y «Cipii 30HI» Yepes BilHy. «Jk Bce
3MIHMNOCS...», — MPOMIOBXYE BOHA Yepe3 AesKuit Yac.

lpomapsHcbki npotectut 3umun 2013-14 pokis,
camoopranisauis TMcsy nopen Ha Maiaati, megia-nponaraxaa,
nepwwi 3arbni npotectysanbHuku, arekcis Kpumy Pocieto, cytnukm
Y MICTOX HO CXOAi KPAiHK, MOYATOK BilHM, BONIOHTEPCBKMUI PYX,
iHdnsuif, MinbitoHM nepeceneHuis, ByaeHHE XUTTA Y 4aCH BIfHM. ..
[MpoTsirom ocTaHHix cemu pokie 3MiHKM HO BEMKiM LUBMAKOCTI
3aX/TbOCTYIOTh YKPATHCbKE CYCMiNbCTBO, | CXOXeE, Lo, 30 CIOBAMM
yKpaiHcbkoi XynoxHuui €sreii binopyceup, «Mu BUKMHYTI 3
obnacTi aHanisy y camy nogilo». Yepes sigcyTHicTb BigcTaHi y
4aCi HOM LLE HEe BUCTAYAE AHANITUYHOI MOBM, WOD HABAU3UTMCS
[l0 TAKOi CKNIAAHOI PeasnbHOCTI, K YKPAiHCbKA, He BNAAAIOYM
y cnpolueHi iHTepnpeTauii, ik 4acTo pobnsaTh i yKpaiHChKi, i
MIXHOPOAHI BYEHi Ta XypHanicT.

TUM He MeHLL, IK MM i XOTINIM MPOAEMOHCTPYBATU MPOEKTOM,
MM He npupedeHi Ha MoByaHHs. Pobotn MuTwie Ta pexucepis,
npeacraeneri 8 Mexiko B paMKaX HALLOTO MPOEKTY, MOKA3YIOTh
KOMOX 3 NepcnekT1s Wopo Bypxnueoi peansHocTi B YkpaiHi
Ta HABAMKAIOTE MEKCUKAHCBKY Ny6riky A0 XuTTs B YKpaiHi
NPOTSroM OCTAHHIX WecTu pokis. [TapanensHo 3 B1cTaBkoto Ta
KOHbEPEeHLis MM MK NPEACTABMUAM BENUKY ABOLMKIOBY MPOrpamy
YKPQiHCbKMX TA MiXKHAPOAHMX JOKYMEHTANBHMX PinbmiB y
kiHoteatpi HauionansHa Cineteka. Hessaxatouu Ha Te, wo
yKpaiHcbke KiHo Bxe 6yno npeacrasneHe B Mekeuuy, Le nepLumi
NPOEKT TAKOro macwtaby, sk1i NPeaCcTaBMB CyHACHMX YKPATHCbKMX
pexucepie-gokyMeHTanictia y Mexiko.

B octaHHi pecsTUniTTa foKyMeHTanbHe KIHOBUPOBHULTBO Ayxe
PO3LIMPUNOCS, 3aBAsKM MOBinbHUM TenedoHam Ta IHTepHeTy

LOKYMEHTAbHI iflbMM CbOTOAHI CTBOPIOIOTLCS | PETYNSPHO



nepernsaaioTbes B ycboMy cBiTi. B YkpaiHi fokymeHTanictuka
noyana HabyBATM NONYASPHOCTI B OCTAHHI LWICTb POKIB y KOHTEKCT
npotectis MaiaaHy Ta noganbwoi BiiHM 3 Pocieto. Taki nogji,
SIK PEBOMIOLS YM BiMHA, YACTO 3AMMAIOTL LEHTPANbHE MicLie Nif
4ac 3MOMOK, ane He 060B’a3koBO. Pexxncepm Takox nparHyTb
NoKa3aTH yKPAiHCbKy peanbHicTb 6e3 LeH3ypu, 3 0cobUCTM
MiaXoAOM IO CBOIX FONOBHUX repoiB, eKCNEPUMEHTYIONUN 3
kiHemaTorpadiuHoto mosoto. MoxHa ckasaTy, wo cyyacHe
YKpQiHCbKe KiHO B3arasi, i AOKYMeHTANIbHE 30KpeMd, BCTYMUIN B
enoxy BIAPOAXEHHS, MOSMULLAIOYM NOKANBHUI KOHTEKCT | Binblue
B3AEMO/LIIOYM i3 MDKHAPOAHUM.

Mogii Ha MarpaHi ganu pexwmcepam, ocobAMBO MONOAMM,
MOLUTOBX TA HEOBXIAHICTb 3aiKCYBATH Lieit ICTOPUYHMMA
MOMEHT y MiXHapoaHii nam’sti. bapukaan 3 wuH Ta Gpykisku,
30UEMEHTOBAHI JIbOJIOM i CHIFrOM, COMOOPTTHI30BAHA Y4ACTb TUCSY
noaer, kokTenni MonoTtosa, M T BOTOHbL — BCE LiE 3[,aBANOCS
eniyHoto apT-iHcTansuieto Ha ronoein nnouwi Knesa. Mpote 6arato
XYAOXHWKIB Ta KiHOpexucepis Bynu He NnLLe CroCTepiraYamu,
ane i aKTMBHWUMM y4acHWukamu npotecTis. Pobota Katepuhu
TopHocTtait Ckpisb Masigar (2015) sanypioe Hac sii gyxe ocobucTi
nopii, KON MK CNiAYEMO 30 ii KOMEPOIO Nif, YOC NPOTECTIB UM Y
nomaHboMy koni Baumky 201314, Takuit nipxin cTae MOXIUMBUM
30BASKM CYYACHUM PEXMCEPCHKUM TEXHONOTISM, SKMM BAAETLCS
CTBOPWTM YHIKQNbHY iNtO3it0 PEaniCTUYHOCTI AN KiHOayAMTOPII.
HokymeHTanbHi $inbMM NPOMNOHYIOTE HAM 5K | AETANBHILIMA,
BRAMXYMIA NOMSA, PO3TALIOBYIOYM CMOCTEPIraYaA B EMILEHTPI
npotecris (Onekcanpp TeunHcskui, Onekcit ConoayHos, Imutpo
Croiikos) Tak i 6inbLu BiAJANEHY, QHANITUYHY NePCNeKTUBY LOAO
nogii Ha Maiinawi (Cepriit Jloshnug, Hatanis ba6inuesa),

Hai6ontoviumm NUTAHHSM y Cy4acHOMY YKPQiHCbKOMY
cycninbcTsi € BiHa. Lle paHa, sika 3 2014 poky i no cborogHi
TpaBmye Ta gectabiniaye kpainy. [lokyMeHTanbHMi dinbm
HABAMXAE HAC [O BIMHM HEe Yepe3 KPMBABI KAPTUHKM, siKi 4OCTO
nowwupioioTees y 3MI, a uepes ryMaHicTU4HMIA, NnepcoHanizoBaHmMi
Ta iHTMMHUIA niaxia (Mapis CrosHosa, Jlisa Cmit, Ania fopnosa).
Heski 3 unx PinbMiB NPEACTABASIOTH Bi3yAsbHI LWOAEHHUKM XUTTS
HQ NepefoBii, B TOM 4aC K BiNbLWICTb 4AE FONOC FONOBHUM reposiM
T ix icTOpisSM Ha TNi NPsMOro abo HeNPAMOTro [OCBIAY BIMHM.
Y dinbmi lipunus 8 cagax Onewa, sika kinbka gHis nepebysae
B MAJIEHbKOMY MICTEYKY CBOTO AUTUHCTBA, 3ABXAM B LIEHTPI
yBaru kamepu. Mu cnyxaemo i, Ui cnoraau, oymku aaioTs
HOM NPMBATHUIA TA HEMOBTOPHWM AOCBIA, ii AOMIBKM B KOHTEKCTI
BIMCbKOBMX 3iTKHeHb. [ogibHMM nigxin € Y AESKMX BUCTABKOBMX
pobir (MboTp ApmsaHosckkuit, Esrenis binopyceup, Ons
Muxaiiniok), ski BispednekcosytoTs focBia 6nm3bkoro noanxy
BIMHU.

Y Haw Yac AOKyMeHTAnbHMI GinbM MOXHA 3pOBUTH 3
HEBENMKMMM PECYPCAMM Ta HEBENMKOIo komaHgoto. Lle pae
neeHy cBobopy i MOBINbHICTb, O3BONAOYM EKCEPUMEHTYBATH
3 POPMOIO Ta MOBOIO, BIKPUBAIOYM 6ArATO MOXIMBOCTEN Aist
Mornoamx pexucepis. Y nporpami Monogi pexucepu, Taki sk

Mapis Crosnosa, Katepura loprocrtai, Cawa lNMportsr ta Poman

BopayH, 3 Byxe ManeHbkMMM BIOAXETAMM CTBOPMAM IHHOBALIMHI
eKcnepuMeHTanbHi GinbMu, SKi rpaloTh 3 AOKYMEHTANBHOIO
dopmoto, miaKpecnoyu BanaHc MixX «peansHicTio» Ta
«dikuieto». OcobMBO LIKABUM € KOPOTKOMETPAXHMI BistbM
Crostosoi Ma. Mpotsrom 16 xBUAKMH MM CIPUIAMAEMO CBIT O4MMa
ronosHoi repoiHi, 3iHaiau, He pasy He nobauusLm ii. Pexwucepka
BUKOPUCTOBYE KOPOTKI Bifieo, 3pobneHi camoto 3iHaifoto, XiHKO,
9K X1BE HO NEPefoBii, 3aHYPIOKYM HAC Y NOAIT 3 Liei ocobnuBsoi
nepcnekT1BH.

kWO paHille XaHp AOKYMEHTANICTMKM Binblue cToCyBaBCS
CNiNKYBAHHSI, TO 30pa3 BiH Binblue cTOCY€ETbCs 0COBUCTOrO
BUpaxeHHs. Bee yacTiwe pexucepn fokyMeHTaANbHKUX dinbmis
LiKOBASTLCS €CTETUYHOO TPOI0, Pobnsium «ikLito» BinbLu
NoMmiTHOIO y cBoix TBopax. [ns YkpaiHu ue ocobnmneo npupogHso,
BPUXOBYIOUM TPAAMLIIO YKPATHCBKOTO NOETUYHOTO KiHO,
30MNOYATKOBAHY B LWICTAECSTI POKM. TOMY OKPiM KOHTEMMIATUBHMX
AoxkymenTanbHmx dinbmie (Onekcanap Teunncbkui, Taxs
XopakiBcbka) Mu BKIIOUMAM [0 Nporpamu bisibm rpy3uHo-
BipmeHcbKoro kiHopexucepa Cepris [Napagxarosa TiHi 3a6yTix
npeakis (1964), 6axaloun natv icTopuuHy nepcnekTusy
YKpaiHCbKil KiHoTpaamuii. Llei ¢inbMm, sacHoBaHMi Ha TBOPI
Knacuka ykpaiHcskoi niteparypu Muxarna KouobuHceskoro,
BBOKOETLCS LIEAEBPOM NMOETUYHOTO KiHO.

Mounnatoun 3 2013 poky, 3paeTbes WO ykpaiHcbke
CyCMiNbCTBO XMBE MiX MUHYNIMM, IKE BMMPAE, TA MAMBYTHIM,
aKe LWe He Hapoaunocs, — To6To, B TypbyneHTHi Yacu. Y usomy
KOHTEKCTI 6onicHUX TpaHchOpMaLii pexncepy AOKYMEHTYIOTb
HEBJIOBMMY PEASIBHICTb | NPOMOHYIOTL NOMIPOHIIO NepcnekT1s

HALOro CborogeHHs.

BUCTABKA

Mbotp ApMsaHOBCbKMIA (Hapoausces B 1985 p. B [oHewupky,
xuee Ta npauioe 8 Kuesi) nepbopmep, pexucep teatpy
TA AOKYMEHTANBHOTO KiHO; HOBYOBCS TEATPANILHOMY i
nepdopmatnsHomy mucteutsy B Kuesi, Jlbsosi, Mocksi. Big
noyatky BiltHK [boTp 30cepemkeHuit Ha 3MOMLI AOKYMEHTANBHMX
binbmis, SIKi CTANM AN HLOTO METOAOM AOCHIAXEHHS 3MiH CBITY
naskono. Y 2014 poui Mbotp nigrprmysas npoMaipaHisebKi
npoTecTu B ,D,OHeu,be TA Bif3HSB NOYATOK POCIACLKOI OKynaLii
[oHeuskoi obnacTi (Bonoas — repost pesoniouii, 2014).
HemoxnuBicT NoOBepHeHHs CTANA HACKPI3HOK TEMOIO HACTYMHUX
LOKYMEHTANBHMX CTPIHOK, CTBOPEHNX APMSIHOBCHKMM MiCisi TOTO SIK
BiH 3MyLLeHMI ByB NOKMHYTU pigHe MicTo Yepes silHy: Ha Cxoai
(2015), 9 i Mapiynons (2017) ta lipumus 8 cagax (2018).

Y 2016 poui ApMsIHOBCbKMIA CTAB CMiB3ACHOBHUKOM
rpynu Pic Pic, wo cteoptoe imepcueHi aymio-Typ, B sKmx
MICTO CTaE CLIEHOI, O Mepexoxi — akTopamu. Moro dinbmu
6panu ydacTb B yKpaiHcbkmx kiHodectusansx DocuDays UA,
Open Night ta bienane monogoro mMucteuTBa. APMAHOBCHKMIA

6yB Y4OCHMKOM YMCIIEHHMX QPT-NPOEKTiB, KiHodecTHBaniB,
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MMCTeLbknx 1aBopaTopii Ta BUCTABOK Y Pi3HUX EBPONENCHKNX

i nocTpapsiHcbkMX KpaiHax, 3okpema: petpocnektisi MapuHm
A6pamosny XyaoxHuk npucyTHin y Mysei cysacHoro mucteuTea
«fapax», Mocksa (2011), Kuiscekiit Gienane (2014, 2019),
BucTaeLi [lepmaHeHTHa pesoniois. YkpaiHCbke MUCTELTBO
3apas 8 Mysei JTiogsira, byaanewr (2018), konkypci MYXi:
Monogi ykpaitcbki xygoxHuku 8 HauioHansHoMy Mysei Tapaca
LllesueHka, opranizosaHomy LLlep6erko Apt Lientpom, Kuis
(2019), 58-i1 Beneuiarcekii bieHane (2019).

http:/ /armianovski.info

B MOWYKAX AOHELIbKA
B nokymentanshmx dinbmax Ha Cxogi (2015) Ta i Mapiynons
(2017) MboTp ApMaAHOBCHKMIt LIYKAE CBOE PifHE MICTO — WYKAE
Howeusk, 3 skoro Momy gosenocs suixatu enitky 2014-ro. Ogun
3 HaMGINbLIMX NPOMMCIIOBMX LIEHTPIB CXiAHOI YKpPQiHK T 0auH
i3 HanbnKMXuMx fo pociicekoro kopaoHy, [loHeupk Tenep cras
uentpom Honeuskoi Hapogtoi Pecny6nikn. Hemoxnumeicts
NOBEPHEHHS TA TUMYACOBA BTPATA BYAMHKY AUTUHCTBA ACIOTH
HOCTQNbF4YHMI KOMIP MiCbKMM NEeM3aXaMm, 3aBASKM IKUM ABTOP
HOMAraeTbes BiAPOANUTH CNOraaM.

ApmsiHoecbkui 3Himae B Kpamatopeeky i Mapiynoni,
eMbneMaTUyHMX MicTax cxigHoi YKpaiHu, siki HEBAXKO NOPIBHATH
3 [oHeubkom. AsTop rosopuTs: «<Kpamatopcbk — MICTO BENMKMX
3aBopie, 3a6pyAHEHOro NOBITPsi Ta NOraHMx aopir. Beboro, wo mewi
He Noaobanock y MOEMy pigHOMy MicTi — [loHeubky — i BCboro,
Yoro MeHi 3apas He suctayaes. lynaoun Kpamartopeskom y 2015-my
nig yac siomok ¢inbMy Ha Cxogi, aBTOop HOMAraeTbes NOvyTH
YMUCREHHI FONOCK TA ICTOPIT MICLIEBUX MELIKAHLB i HOBAU3KUTUCS
TAKMM YMHOM Ao pigHoro [loHelbka.

Ha siamiHy Big ancranuiiosaroro nornagy Ha Cxogi,
dinbm 4 i Mapiynons, sustuit y 2017 poui, aae 6inbl ocobucty
nepcnektuy. Lle nipuyHa posnosigs — cnoragm AMTMHCTEQ,
AKi 3HOXOAATL Napaneni y kaskax. Mu yyemo ronoc astopa,
3MILLIAHKI 3 iCTOPIMKM MicLieBMX Ntofen, Wwo, sK i B KpamaTtopcbky
un [loHelbky, MaloTb He NMLLE CMiNbHY KynbTypy Ta reorpadito, ane

M OOCBIO XMUTTS B KOHTEKCTI BIMHM.

3obpaxenHs: Mbotp Apmsaroscbkuit, Ha Cxogai, sigeo, 2015,

9 xs, 4 i Mapiynosns, sigeo, 2017, 10 xa.

€srenis Binopyceus (Hapoannaca 8 1980 p. B Kuesi, xuee
ta npautoe 8 Kuesi Ta bepnini) dotorpadums, ncbmenHMus;
CNiB3ACHOBHULA XYPHANY 3 NiTePATYPU, MACTELTBA T NONITUKM
[MpocTopw; UneHkMHs MiXAMCLMNNIHAPHOT KYPATOPCLKOI rpynu
Xyapaga. i TBopu icHyIOTs HO NEpEeTMHI MUCTeLTBA, NiTepaTypH,
XYPHANICTUKM TA FPOMASICHKOI AiSNIBHOCTI, O TAKOX MiX
HOKYMEHTALIEIO T XyA0XHBOIO NiTepaTypoio.

XynoxHin metog, binopyceLb BUHKK B XOAI BOBrOTPMBANMX
npoexTis, Takmx sik Bynmus lorons, 32, wo 3o6paxysas byaeHHe
iCHYBAHHSI MELUKAHLIB KOMYHQIIbHOMO 6AraTOKBAPTUPHOTO

BYLMHKY, SKMI A€Hb Y AeHb MOBINLHO PYMHYETLCS, A6O B MPOEKTI
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[lepemorn nepemMoxeHmx, BKIIOYEHOMY AO L€l BUCTABKM. Y
2018-19-x pokax binopyceub B1aana kHUry KopoTkoi nposu
Ulacansi nagiHHs — npo XiHOK, siKi XMBYTb Y TiHi BiltHu Ha [Jon6aci
nicns pociicekoi iicbkoBoi okynauii y 2014-my.

Binopyceup 6pana y4actb y YMCIEHHUX MIKHOPOAHMX
BucTaBkax, Takux sk Krieg im Park y Lettretage, bepnin (2017),
Mix pesoniouieto Ta BitiHoto B XypoxHbomy mysei Ckboeae,
Weeuis (2016), Hagis! 8 YkpaiHcbkoMy nasinbitoHi 56-i
Beneuiancekoi bieHane (2015), Ykpainui 8 ranepei DAAD, bepnin
(2014), EspomarinaH — okynosai npoctopu & ranepei OKK,
Bepnin (2014), Ykpaitcska kpaca B Minuyk Apt LlenTpi (2013), e
6yna HOMIHOBAHA HA MPeEMito.

https:/ /belorusets.com/

MEPEMOTU NEPEMOXXEHUX

Jioasir BitreHwreiH 3akiHuye csii Jloriko-pinocogcbkuii Tpakrar,
inei sikoro BMHMKAM B okonax [Nepuoi ceitoBoi BilHK, Tesoto: «[1po
LLIO HEMOXINMBO FOBOPMTH, MPO Te Chif, MOBYATUY.

Onuen BiktHM B YKpaiHi GparmeHTapHi, BOHM piako 3HAXOASTh
¢$bopMy roToBOro OMOBIAAHHS, KON FOBOPATL CBIAKM, Ti, XTO BCE Lie
3HOXOAMTBCS B MPOCTOPI BIHCbKOBUX AiM.

My, cBigKM Ui€i BIMHM, YUTAYI HOBMH, HE MOMIYAEMO NIOAEN, O
LiloTb HO TepUTOPIi BiliHM BCynepey ii NpaBMnamu, BioMOBNSIOTbCS
NigKopSATUCS 1T 30KOHAM, BIpUTM NPONAraHai, SKy BOHQ CTBOPIOE.

Biitna B YkpaiHi Tpueae. MupHe xutrs Ha ii Teputopii
30CTYNAIOTb PO3TUPAXOBAHI TENeBi3iinHi 06pasu, odiuiiHi 3assm —
BCE, WO CTAE OCHOBOW ANt TpadapeTHoi nponaraHaun. Ane mu
MOXeMO MPOHMKHYTH Kpi3b MEAiMHY NOBEPXHIO, WO CTAE Aenani
LWiNbHILLOIO, 3BEPHYTUCS A0 HEBMAMMOI iHLLOI MOBCSKAEHHOCTI 1
MPUMUHUTMI LIO BilHY.

Mpoekt [Mepemorn nepemoxernx eknouae potorpadii,
NPABO3AXMCHY AiSNbHICTb, AUCKYCii TO PO3MNOBIAAE NPO CMiNLHOTH,
SIKi NPOAOBXYIOTb iCHYBATH HA cxofi YKPaiHW, HO KOPAOHI
BiICbKOBMX Aili, BCynepey NEeriTMMi30BAHOMY HOCMNLCTBY BilHM.

(2014-18)

Mucbmo m3 Jincnuancka
Jlyna pacuecsiBana cBoi exuk rpebelkom 13 4epHOro aepeea,
ocbinas TeppMKOHbI, OOJINHbI U nepeneCKM OOXOeM CBEeTNAYKOB.

Mbicnn paccesitbi.

Ha potorpadusix, B 3epkane, B pasroopax s nepecrand
cebq y3HasaTh.

Houbto, nog npuryLIeHHbIM CBETOM PTYTHOM NAMbI, Mbl
NOKOPHO pasgenucs u ganu cebs cotorpadpmposats. MHe
nokasanocs, 4o potorpag PaccCMATPUBAET MeHs C 0COBbIM
nobonbitcteom. OHa cnpawmBana, He yBOST M HAC, NOYEMY
30KPbIBAIOT HALLE NPEANPUSTHAE, 3a4eM OHA TYT, 3Q4EM Mbl
No3BONSIEM €1 BbITb C HAOMM.

5l onsite cbuBatock. He mory foayMaTh MeICb 4O KOHLAL.

®Dotorpad npocMaTpUBAET KAXALIA KAAP, CIOBHO 3TO
APAroueHHbE KAMHM MK 30110TAS LEENOYKA.

O,D,HO rmynas XeHWWHA YCMEeXHYNACh, OHA TYT KAXAYIO HO4Yb



HO CMEHe, JaXe KOrAA y Hee CoBCEM HeT paboTsl. [loma-To y Hee
Teneps Toxe Her!

— MneBaTb MHE HA NyHY, — 3QSIBUNA OHA, NEPECAXMBASCH
nobnumxe Kk ceety, — Kynnio cebe nosopHbii ctonb u Gyay sosne
Hero rpeTbest Ha conHue!

Tem BpemeHeMm, 3060yAMBLIASCS B BOPOXE OKYMEHTOB
Nyxnasi pyKa OfHOM Halel oBpoit 3HAKOMO, M3BNEKA HA CBET
poTorpaduio 13 cCeMeMHOro ApxMBA. M3 HOUHOM TbMbI BEIHBIPHYIU
ponHbie ueptsl. LLlyTs, oH ywen Ha BoiHy, urpasi, norn6. O
3067y aMNCs B HOYHBIX MOTEMKAX, €rO MPMHSW 3a APYTOro, B
Hero XoTesnM BCMOTPETLCS, HO OH CMOTKHYNCS. A CMIOTbIKQIOLMACS
4eNoBEK BUAOM3IMEHSETCS A0 TAKOM CTEMEHM, YTO PACNO3HATL €r0

COBEPLUIEHHO HEBO3MOXHO.

3o6paxenns: Esrexia binopyceup, MNepemorn

nepemoxeHmx,cepis potorpadin, 2014-18.

Ceitnana Beaapera (Hapogunacs & 1988 p. & Kuesi, xuse i
npauwoe B Kuesi Ta Mexiko) XynoxHuus, kypatopka, AOCHiAHMUS
MMCTELTBA; OTPMMANIA JOKTOPCbKMIA CTYMiHb 3 iCTOPIi MUCTELTBA B
IHcTuTyTi MUcTeuTts Kypto JTonpoHcbkoro yHisepeutety. Mpaugoe
3 TEMOAMM iLEONOTIYHOTO NPOCTOPY, MEX MUCTELTBA, HOCUNBLCTBA
TA OMOPY B TAKMX TEXHIKAX SIK UMdPOBA rpadika, XMBOMMC,
iHcTansuis Ta neppopmanc. B 2017 poui ii nepconansHy Buctasky
Mopdonoris BifiHu 6yno nokasaxo B Mysei Epacro Koprec 8
MicTi Myebna, Mekeuka, Ta B HauionansHoMy ueHTpi MucTeuTs
(CENART) 8 Mexiko. B Ykpaini yactHa usoro npoexty 6yna
npeacrtasnena Ha 5-i Opecsbkin Gienane.

Benapesa npesentysana csoi pobotn B Ykpaiti, Mekcuuj,
Ecronii, @innsangii, Bennkobpuranii, Himewunni ta Monbwi. bpana
YHOCTb Y YACNEHHMX FPYNOBKMX BUCTABKAX, 30kpema, MYXi.
Monogi ykpaitceki xypoxHukm B HauionansHomy Mysei Tapaca
LUesuenka B Kuesi, opranisoearoro LLlep6erko Apt LieHTpom,
ae oTpumana npus magaubkux cumnatii (2019). lHwi sucrasku:
Knacuune sapas! & Bush House B Jlongowi (2018), Art/WORK:
55 yKpaiHCbkmMX i MONbCLKMX MMTLIB NPO npauto, Mucteubkuit
Apcenan, Kuis Ta Bpounascska miceka ranepes, Monswa (2017),
National Tour Art Prize B onepromy Teatpi MninaebypH 8 JTsioici,
Cxinumin Cacekc (2014, 2015), Banrivicski HatxHenHs B Kunsthalle
Kihlungsborn, Meknenbypr, Himeuunna (2012). JNlaypeatka
ctunengii Monogai Teopui (Jévenes Creadores) 2019-20 &ig
Minictepcrea kynstypn Mekcuku (FONCA).
https:/ /svetabedareva.com/

MOP®OJIOTIA BIMHU

Mpoektr Mopdonoris BikiHmn bokycyeTbest Ha inei Npo Te, Wo KoXHe
CyChinbCTBO HAPOAXYE CBOIX MOHCTPIB. Y 4acK KOHGIIKTY BOHM
PO3MHOXYIOTECS TA NpouBiTaioTs. [pyr 3miHioe cBolo popMmy i
CTAE BOPOTOM — HE3HAMOMMM, OMBHMM, NMOTEHLINHO HeBe3MNeuHUM.
3 HUM BigBYBAIOTLCS CePHO3HI MOPPONOTIUHI 3MIHM. Mpetbcs

He fnLLe NPO NOAITUYHY cUTyauilo: BinblicTs i3 Hac 6aunmu, aK

nig Yac KoHGAIKTY NOAM 3MIHIOIOTL CBOKO POPMY, MOBERIHKY Ta

30BHILWHIN BUMSA. 306PaXeHHs B3STi NEPEBAXHO 3 EBPONEHCHKUX
MaHyckpunTia | GecTiapiis Ta nepeocM1cneHi B TexHiui udposoi
rpadikm Bennkoro dopmary. AbcypaHicTs icTopii He 3MIHIOETbCS 3
MAMHOM cToniTh. BoHa Mae noteHuian po3sMBaTUCS CAMOCTIMHO,

ab0 6yTH BUKIIMKOHOK KOHKPETHUMM MOMITUYHUMM MOKISIMA — Bif
MiXHapogHux koHnikTie B YkpaiHi Ta Cupii O TepOpUCTHUYHMX 3arpo3
8 €Bponi Y1 HacKNg, NOB'S3AHOTO i3 HapkoTpadikom y Mekcuuj.

B cyuyacHomy koHTekcTi rmobanbHoro crpaxy npoekT
CNPSMOBAHMI HA pedneKcilo rPOTeCKHOCTI BOEHHOTO KOHIKTY
Ta nonitnyHoi HanpyxeHocTi. KonektneHe Hecsigome nig
BMAMBOM 30C06iB MACOBOI iHpOpMaLii Ta nponaraHamn Bupobnse
TOKMX KMOHCTPIB», fiKi BTINIOIOTbCS B pednbHMx ntogasx. [Tpoekt
CMPSIMOBAHMI HA [OCTIAXKEHHS TOTO, HACKINbKM MMBOKO PYHHIBHI
IHCTUHKTM BKOPIHEHI y BidyanbHy KynbTypy. [nagay € caigkom uiei
BAKXAHANIT B ii MepBICHOMY XMXaLbKOMY iMnynbci. JliHia MOHCTpiB
HAraAye CUMBOJI3M TaHLIIO MepTBMX |HrMapa beprmaHa, kM BiH

saBepuuye csiit pinbm Cboma neyarka.

3ob6paxenHs: Ceitnana bepapesa, Mopdgonoris sikiHu,
undpoeuit apyk Ha wnanepax HP, 2017 Pororpadis

HaujoHanbHoro Myseto KynsTyp cBiTy.

Mnarpopma KynbTypHUX iHiLiatus «I3onsauis»
Haxiens BiopeH
(Hapopysces B 1938 p. y bynowb-bisHkyp, Ppatuis, xuse Ta
npauoe B I'Iapmxi) — BCECBITHBO BIJOMMI XYAOXHMK, BiHYTHO
BMUIMHYB HO KOHLLENTYQsIbHE MMCTELTBO OCTAHHIX N'STAECTHU
pokis. Harsigomiwi po6oth — npoctoposi iHcTanauii 3
nosTopeHHsM NiHiA. CBOEIO KOHLENLEIO «HYNILOBOTO CTyMeEHs!
XMBOMUCY» HOMATAETLCS IEKOHCTPYIOBATH TPAAMLIMHI bopMM
XMBOMMCY abu nocTaBuTH nig, CYMHIB TEXHIYHI NPUCTPOI, WO
HOAQIOT HOMY CMMCIIOBOTO TA CUMBOJIYHOTO 3HAYEHHS.
InausinyansHi suctaeku: Janiens bioper. Y 6yab-skomy pasi:
po6oty in situ, Myseit itaniicekoro mucteutea, Jlima (2019),
[Haniens bropeH. Tongi: npoctoposi poboty, ranepes bopronami,
Heto-Mopk (2018), Harpomamxerns: Bucoki pensedu: npoctoposi
poboty, ranepes Jlicabon, JlongoH (2017). OctaHHi konekTHBHi
BUCTABKM, B IKMX BiH B35B y4acCTb: 15 XynoxHukie npotarom 15
pokis y Kurai, ranepes Kontunya, Mexin (2020), Apt Baszens,
Masmi, CLUA (2019), Foire internationale d’art contemporain
(FIAC), Mapux (2019).

Mackans Maptux Talo (Hapopuecsa B 1966 p. B SyHge,
KamepyH, xuee i npauioe 8 lenTi, benbris, Ta dynae) — xynoxHuk,
SIKWI MPArHe B CBOIX POBGOTAX NEPEOCMMUCIUTH MOCTKONOHIAMbHY
KynbTypy B Yacu rmobanisauii. BiH noeaHye enemeHt nonynspHmx
Bi3yQUIbHUX KyNbTYpP TO COLQMIbHMX KOHTEKCTIB A5 NoBy[oBM
iHCTaNALM Ta NPOcTopoBKX 06'eKTiB, WO 306PaXYIOTL Cy4acHi
couianbHi, MONITUYHI Ta KyNbTYpHi peanii B pisHKX KpaiHax.

Tato 6pas yuacts y Documenta 11 y Kacceni (2002), y 51-/ 1a
53-i1 Benevjancbkux Gienane (2005 ta 2009), a Takox y umMcneHH1x

KONEKTUBHMX BUCTABKAX, Takux sik Cesito [ypHis. Binkpurrs Bpeiirens,
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3amok laacbek, benbris (2019), Crane mucnenrs, Myaeit Canssatope
Depparamo, Propenuis (2019), Dak’art, bienane Oakapy, akap,
Ceweran, Bapescra niwis, Tanepes Piuapaa Tairrinrepa, Heto-Mopk
(2018), Oumuna Byay, lanepes Kontmnya, Les Moulins, @panuis
(2017), Sphéres ensemble, Le Centquatre, Mapux (2017), Jliotep Ta
Asarrapa, Crapa tiopma, Bitrenbepr, Himewunna (2017).

Jleanppo Epnix (vapopyscs 8 1973 p. B byeroc-Aipeci,

xuee i npauoe B byeroc-Alipeci Ta Mapwuxi) — xyaoxHuk-
KOHLENTYQICT, B CBOIX pobOTAX 30CEpPemXyeThes HA

TEeMaX NepeMillleHHs, AeKOHTeKCTyanisauii Ta BisyanbHoi
HeopHO3Ha4HOCTI. MUTeLb PO3MMBAE MEXIi MiX peanbHUM Ta
BIPTYQNbHMM B MOBCSIKAEHHWX NPOCTOPAX 3 METOIO 3ANTy4YUTH
TMSAAYIB JO WTYYHMX CynepeyHOCTel Ta NapaaoKCiB.

Po6otn Epnixa 6yno ekcnonosaHo y XyaoxHbomy Mysei HOW

8 LWanxai (2018), Mysei mucreurs MORI, Tokio (2018), Mysei
mucreurs Hoitbeprep, Heio-Mopk (2017), MUNTREF, Byenoc-
Aipec (2016), MALBA, byenoc-Aiipec (2015), GLOBALE ZKM,
Kapncpye, Himeuunna (2015), Mysei cyyacHoro mucteutsa
Kanapaasa, Anonis (2014), lanepei Pyt bensakap, Byenoc-Alipec
(2012), SongEun ArtSpace, Ceyn (2012), Mnatdopmi kynsTypHUx
iHiuiatve «lzonauis» Joweupk (2012). Y 2001 poui BiH npeactasms

AprentuHy Ha 49-i1 BeneuiaHcskin GieHane.

«I3onguia» sacHosana B 2010 poui sk nnaTPopmMa KyabTYpHUX
iHILiaTHB Ha MicLi KOMLWHBOIT i3onsauiitHoi Gabpuku y JoHeubky.
Lle nepwmit npoekT Ha cxoai Ykpaitu, sakuit bys 3auikasneHui
{HTErpyBATM Cy4ACHi MUCTELIbKi MPAKTMKM B MICLIEBMHA
iHOYCTPianbHMIA KOHTEKCT i 3aBASKM MIKHOPOAHIM cniBnpali
OXMBMUTU MICLLEBY KyTbTYPY. 3AMPOLLYIOUM BIlOMUX XYAOXHHMKIB 3
Pi3HMX KPAiH NPALOBATH HOJ, CBOIMM inesiMM B Loweupk, «l3onauis»
Mana Ha MeTi CNPHUSITU HANATOAXEHHIO MEPEX Y KYNbTYPHOMY
CeKTOPi TA CTBOPEHHIO YMOB, HEOBXIAHWX f1s 3DOCTAHHSI HOBOTO
NOKONIHHS YKPATHCbKMX MUTLLIB.

9 uepsHs 2014 poky «|3onsujo» saxonunu npeacTaBHUKM
camonporonoweHoi [loHeuskoi Hapogroi Pecny6niku («OHP»).
BoHu sassunu, wo Ler npoctip notpibeH im ans 36epiraxHs
«TYMQHITAPHOI IONOMOIM», KA HaAXoAUNa 3 Pocincbkoi
Depepauii, Ta ans 6ombocxosuiwa. Odick, ranepei Ta xyaoxHi
npumitenHs «lsonsuii» Gyno posrpaboearo. PoHp esakytosas
CBOIO KOMOHAY, BAAnocs 36epertu i yacTuHy konekuii. Apxis,
6ibnioteky Ta TexHiyHe obnagHaHHs «|3sonsuis» BTpaTMna.
Bigroai npopoexye BukoHyBaTH cBoio Micito y Kuesi.

MpocTtoposi iHcTansuii, nokasaHi Ha doTorpadisx BUCTABKM,
6yno spyinHoeaHo. 3okpema, npeacraeHuku «[HP» nigipsanu
iHctansuito Makisx...Mup! Mackans Maprina Tato, npucesyery
xiHkam [loHbacy, 3piMCHUBLUM TAOKMM YMHOM CPABXHIM QKT
BaHganiamy. Incranauii Jawiens biopena ta Jleanpapo Epnixa
6ynu po3pisaHi Ta nepenpopati sk metanobpyxt. 3 2014 poky
MOMACGHYMKM KyNBTYpPHOTO OHAY BUKOPHUCTOBYIOThCS SIK 6a3a
ANs TPEHYBAHHS MiniTapusosanmx rpyn «[HP», a Takox sk

HENEerasnbHUM LEHTP YB'A3HEHHS.
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3obpaxenHs: [aniens biopen, Konbopw B citkax, npoctoposa
iHcranauis, 2012, MNnardpopma KynbTypHMX iHiLiaTMB «l3onsuis»,

Honeubk. Potorpadis Himu Cepreesa.

TNeonappo Epnix, Bank, Mnatdopma kynbTypHux iHiLiatme

«I3onauis», JoHeupk. Potorpadis dimm Cepreesa.

Mackans Maprtin Tao, Makisx... Mup!, Mnarpopma kynbTypHUX

iHiniatne «l3onsuis», JoHeusk. PoTorpadis Pycnana Cemiveea.

Kaapw ubyxy incransuii Makisx... Mup! Mackans MapriHa Taio,

2014, MNnatpopma KynbTypHMX iHiLiaTMB «|3onsuis».

Xanna Kaaupoea (Hapogunacs 8 1981 p. y bpoeapax,
Ykpaika, xuee Ta npauoe B Kuesi) — xyaoxmuus, ckynsntopka. fi
poboTH 3 KepaMiYHOI MKTKM, LeMeHTy, beToHy Ta ii iHTepBeHLji

B Ny6NiYHMIA NPOCTIp NEPEOCMMUCIIOIOTE PAASHCEKY KYNLTYpPHY
CNAALMHY 1 Cy4acHY XyaoxHio iHgycTpito. Mpotarom 2014 Ta
2015 pokis Kagnpoea npauiosana Hag npoektom CekoHg-xeHa,
AJN1S IKOTO «MOLUMAA» OASr 3i CTAPOi KEPAMIYHOI MIIMTKM, 3HAUAEHOI
HO MAMAGHYMKAX NOKMHYTOTO LLOBKOBOTO 30BOAY, Aie Ni3Hille
igbynacs suctaeka. 3 2017-ro Kaanposa npauoe Hag npoektom
PuHok, B sikomy BiATBOpPIOE NPOAOBOMBLYMIA MATA3MH, A€ «MPOAJEY
261yKa, NOMILOPH Ta KOBGACK 3 MANTKM, LieMeHTy, BeToHy Ta
NPUPOAHOTO KAMEHIO.

Po6otn Kaampoeoi 6ynu npeacraeneti B ranepei Kontuya s
[asani Ta Can-IxuminbsHo, Itanis, Mysei cyqacHoro mucteutsa
«[apax», Mocksa, LlenTtpi Xopxa Momnigy, Le Centquatre Ta
Palais de Tokyo, Mapwux, ykpaiHcbkux nasinsioHax Ha 55-i4
ta 56-i BeHeuiancekux bienane, ranepei Caarui, JlongoH,
Mnarpopmi kynbTypHUX iHiuiaTue «|3onauis», Joneusk. Y 2019
poui Kagnposa sasna yuacts y 58-i Beneuiancokin GieHane
ta 8 JliobniHcokin rpadiunin Gienane. Teopu Xannn Kagunposoi
npucyTHI B ny6niunmx konekuisx Myseto BopningeH y Baccenapi,
Higepnanaun, Myseto cyuacroro mucteutsa «fapax» 8 Mocksi Ta
Myseto cyyacHoro mucteutsa y Bapwasi.

https:/ /www.kadyrova.com/

3A NAPKAHOM
Mpoexr posnouascs eritky 2014 poky Ha nisocTposi biprounit B
A30BCbKOMY MO, LLIO 3HOXOAMTECS HA nisaeHHoMy cxomi Ykpaikm. [Micns
HesakoHHoi aHekcii Kpumy Pocieto cTiiu Ta napkaHmM noyanu posginsti
Becb konuiuHii PapsHebkui Coto3s. Hoeuit kopaoH mix YipaiHoto Ta
Kprmom ByB cTBOpEHHH, KON YKPAIHCHKA BIIGAA MOrPOXyBaNa 'y
BIANOBIAb HO POCIMCKY arpecito NobyayBaTH HA CBOEMY KOPAOHI 3
Pociricekoto Denepallieto BenmuesHy «EBPONENCKy Oropoxy». B ocHosi
pobotn Kagmposoi — BisyanbHi enemeHTy, B3sTi 3 NAOPKAHIB irpoBmx
MOMAAHYMKIB POASHCBKMX YaCIB. 3i CTAPMX KOHCTPYKLIM XYAOXKHMLS
CTBOPIOE HOBI MeTaNEBI NEM3aXi, MPOKPECIOOYM TOKUM YUHOM HOBI
KOPAOHM M BCTAHOBIIOOYM HOBI OBMEXEHHS.

Po6ota Kapmposoi rosoputs npo nogin teputopii,

NOCKUNAIOYMCH K HO MOTOYHMM nepermsag noCTpagiaHCbKOro



NPOCTOPY, TAK | HA HOBO3BYAOBAHI CTiHKM MiX MATEPHUKOBOIO
YkpaiHoto Ta Kpumcbkum nisoctposom. Mopcbkuit 6eper €
CNpUSTAMBUM GOHOM ANS LBOTO Bi3ydnbHOTO KOHGIKTY, OCKinbKM
MM 6AYMMO PO3NOAIN TEPUTOPIi 3 BIIKPUTUM LOCTYNOM A0

Mopsi. MoXHQ cKasaTH, WO BUKOPUCTAHHS €NIEMEHTIB irpOBOro
MAaMAAHYMKA K MOTEPIany Ans iHCTaNALIi NPONOHYE PO3MAHYTH
NOCTPAASHCLKI TePUTOPIanbHI KOHPAIKTH sik auTsuy rpy. Y cBoiit
TBOPYOCTi XyAO0XHMLA HOCTO BUKOPUCTOBYE €NEMEHTU PAASHCHKOI
APXITEKTYPU Ta IPOMAACKOI iHbPACTPYKTYPU. Y MUHYIMX
CKyNbNTYpHKX NpoekTax KaanMposa BUKOPUCTOBYBANG PAASHCEKY
KEPAMIYHY MANTKY T CMAMLTY, WO6 KOHUENTYansHoO NoB’'s3aTi
MWHyN€e 1 Cy4aCHICTb, KMAQIOYM BUKITMK CNAALMHI PAASHCBKOI

MogepHoCTi B TenepiluHin YkpaiHi.

3o6paxenns: Xanna Kagmposa, 3a napkaqom, cepis

dotorpadin, 2014.

lOpiit Koeans (Hapoamecs B 1979 p. y Jlbeosi, xuse Ta
npauwoe B Kuesi) nuwe rineppeanictuyni kapTtiku onieto,
L0 YOCTO BKIIOYAIOTE enemMeHTH cloppeaniamy. Y 2002 poui
Kosans sakinuue Jlbeisceky akagemito mucteuts. Moro poboti
APAMATHYHO PO3TOPTAIOTCS HABKOMO 306paXeHb NoAeH, Tina
Ta MOro PpPArMeHTIB, NOPTPETIB | ABTOMOPTPETIB, PO3MILLEHMX B
pisHux cepeposuilax. TinecHicts y TBopyocTi Kosans - He nuiie
€CTETUYHMI YUHHMK, O YHIBEPCANbHUI KOJ, SKMIM BKA3YE HA
BPQ3/MBICTb T KPUXKICTb NIOACHKOrO XMUTTS 5IK TAKOTO M BOJHOYAC
NIAKPECIOE 3HAYEHHSsI KOXHOI MOAUHM, ii Cy6ekTMBHMX cTpaxis,
6axaHb i Taby. Obpasu, ki BiH cTBOpIOE, sBNsioTs COB0I0
CBOEPIAHMI KONOX, A TAKOX TeaTpanbHe NepenneTeHHs, Y4acomM
ApamatuyHe, Yacom abeypane, LWo BiKobpaxae NapagoKeu CaiTy.
Teopuicts Kosanst 6yna npeactasneHa Ha YMCnEeHHUX
iHAMBIOYQNBHMX TA FPYMOBKUX BUCTABKAX, BKiOYaloun [TposiBreHHs
y lanepei «Kapacs», Kuis (2018), Okpecnena reputopis 8
apt-npoctopi «3onotoe Ceuenuer», Kuis (2017), Rezydencja 'y
ranepei Mona, MosHakb, Monbwa (2015), MMig He6om ronyErm
Ha Art Kyiv Contemporary IX'y Mucreuskomy Apcenani, Kuis
(2014), 3pis koHTekcTHOI npucyTHOCTi y [anepei «[aurax, Jbsis
(2013), Fine Art Ukraine. Mucreuska Ykpaina 8 Mucteupkomy
Apcenani, Kuis (2011) Ta Ykpaitcskmsi 3pis y Jiobnini, Monbla
(2010). Y 2015 poui xyaoxHuk otpumas ctunengito Gaude Polonia
Bia MinictepcTaa kynbtypu Monbui. Moro Teopu sHaxopsiTecs B

nprBaTHKUX Konekuiax B Ykpaini, |3paini, lranii, CLLA.

AntoH MonepHsik (Hapoauecs B 1986 p. & Jlyramcsky,

xuse Ta npauoe B Kuesi) — xyBoxXHMK, IKUM Npawoe y cmnsx
rineppeaniamy Ta ctoppeaniamy. OcTaHHiM Yacom pocniaxye
38913KM MiX €KONOTIYHUMM NPOBAEMAMM TA MYTIBTUKYNIBTYPHOIO
rnobanisauieto B ii nonityHomy koHTekcTi. OpuH i3 0CTaHHIX
npoekie MNonepHska, Sensation (2018), npeacrasnenuit y
Mironova Foundation, npucesiuenmit came ekonoriYHUM MUTAHHSAM.
B foro ocHosi — ecteTnyHi aberpakTHi 06pasi, siki opmytoTb

CMMBONIYHI 3B'13KM MiX HEifeansHUM CBITOM, SKMI MM BAuMMo, Ta

CMPABXHBLOIO KPACOIK, 5Ky He NoMiuaemo. Moro po6oti Takox
CTOCYIOTbCS IHAMBILYANIbHUX ACMEKTIB NIOACLKOI MCUXIKM, LLO MOXHA
nobaunTH B HELLOAABHIM cepii rineppeanicTMYHMX NOpTPeTiB
cydacHukie. [onepHsik NpeAcTasnse CBOi TBOPM HA KMIBCbKMX
Buctaskax Thinking about Tomorrow 8 ranepei Ak, Ukrainian
Baroque & Triptych: Global Arts Workshop, 3arnnbnerns

Ta Sensation y Mironova Foundation. Po6oti xyaoxHuka
3HOXOASTLCS B NpUBATHUX konekuisx Himeuunnn, Ppanuii, Pocii ta

Ykpainu.

3EMNK: TNOBANI3ALIA

Mpoektn Exsini6piym ta nobanisauis KOpis Koeans 1a AHtoHa
MNonepHska peTpocnekTMBHO 30CepPelXyIOTbCS HA iHTeprpeTaLii
HectabinbHoCTi Ta abecypay sIK Cy4acHOCTI, Tak | MuHynoro. B
iICTOPMYHI MOMEHTH KPU3H, KoHAIKTIB Ta Mo6anbHOT BIMHM nioau
CTUKQIOTBCS 3 HEOBXIAHICTIO BUPILLEHHS CKIAAHUX ETUYHMX,
MOPQNbHMX, KYNbTYPHMX TO NONITUYHMUX NUTAHb. Y KOHTEKCTi BCe
6inbLOI TEXHONOTIYHOI B3AEMOMNOB A3AHOCTI CBITY CbOrOfIHIi MM BXE
HE MOEMO YTOMIYHMX ifieM WICTAECSTUX POKiB: BYTH «rnobanbHM
cenom» (Mapwann MaknyxaH), sike noeatye Ta Habnuxae fo
«IHLWOro»: HaPOAY, HALi, KyNbTypH, | B TOM CAMMI 4OC NPOBOKYE
NPOTUCTOSHHS. Mu BAYUMO PeanbHICTb MICTA, SiKe 3aTONAIoTh
dbaHTacTHuHI igei B3aemonos’'s3aHoro Ta rmobansLHoro cBiTy, ae
HIXTO HABITb HE TIKOE TA HE YCBIAOMITIOE, LLO Bip,6queTbcs|. Came
TaKa peansHicTb npeactasnexa B pobori MNonepHsika,

Yepes rineppeanictnyHi o6pasm 3 cloppeanicTMiHnmm
efleMeHTaMM obMaBA MUTL KPWUTMKYIOTb HOLL CYHCOCHWM CBIT, HaLWI
inTepnpertauii ictopii (Exsini6piym) Ta sacobis macoeoi inbopmauii
7 kyneTypw (mo6anizauis). Llei konax i npotuctasnenHs
CyrnepeUsIMBMUX eNEeMEHTIB XMUBNSTb TPy MOYYTTIB: BUAMME i
HeBMOMME, 3pO3yMine i He3po3yMine, fie HaOM NOTPIBGHO 3HAMTH
piBHOBAry A€ HOM NOTPIGHO 3HAWTM PIBHOBArY B XAOCi — 30 YMOB
HEOAHO3HAYHOCTI Ta BiACYTHOCTI icTHHU. B spamaryprii TBopis
060X MUTLB 30KNAAEHO BiYHI NAPAAOKCH, MPUCYTHI B Cy4OCHOMY

CBITI.

3obpaxenns: IOpin Kosanb, Eksinibpiym, undposui opyk Ha
niHokaptoHi, 2017.

AntoH Monephsk, Mob6anisauis, uMppoBMi APyK HA NIHOKAPTOHI,
2019.

Poman Muxaitnos (Hapogauscs & 1989 p. 8 Xapkosi, xuee Ta
npawoe & Kuesi) — xynoxHuk, cTeoptoe iHctansuii, pokycytoumcs Ha
CyCMiNbHO-NOMITUYHNX SBULLAX, TAKMX K TPABMA, NAM siTb, Binb,
CcMepTb Ta aenopTauis. Micna yKpaiHCbKoi Pesontouii ligrocTi
2014-ro nepeoCMMUCMB CyHOCHY CUTYALIO TA 3HAYEHHS
pyMHaUi ik NOTeHWiiHOI eHeprii ans TBopeHHs. Y cBoix poboTax
BUKOPMCTOBYE BOTOHb SIK PYMHIBHY CMANY, O HOPOAXYE HOBI
$OpPMHM Ta 3HAYEHHS NPU KOHTAKTI 3 TAKMMM MATEPIaNaMM siK Nanip
Ta AepeBso.

Muxainos 6pas y4acTb y YUCNEHHUX FPYNOBKUX BUCTABKAX

Ta npoekTax, cepep skmx HYopHe, YopHe mope & ranepei Ceprist
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Maxwa & Kuesi (2018), Onik peansHocti Ha Apt BinbHioc' 17
(2017), Yxpaina Ha dectueani Scéne Libre & Mapuxi (2015), 4 -
Kpanns B okeaHi B bynuHky xypoxHukie y Bigni (2014)

ta 3-i Opecokii Gienane cyyacroro mucteutsa (2013). Y 2015
poui 3006yB HAroPOAy 30 HAMKPALLY IHCTANALIO B BPUTAHCEKOMY
korkypci UK/RAINE ans Mmonogmx 6pUTAHCEKMX TA yKPATHChKMX
Xy[OXHMKiB, HaropopxeHui ranepeeto Caaryi B JTongoHi. B 2016

Ta 2018 pokax HomiHoBaHWit Ha npemito [iHuyk Apt LienTpy.

TIHI

Ha eucraeui npeacraeneHa dpotogokymerTauis npoekty Pomana
Muxainosa, wo npeacrasnss coboto 06'ekti 3i 3ropinoro
LiepeBa, CUIYETH T TiHi IKMX 30 GOPMOIO HATAAYBANM BICHKOBMIA
dnort. Monym’s Ta antosis Ha kopabni Bigobpaxanu NoniTMyHy
cutyauito B Ykpaini 2014 poky, konu BoHa BTpATMAA CBIil
BilICbKOBO-MOPCbKMiA dnoT nig yac anekcii Kpumy Pocicbkoio
Depepatuieto. Lle npusseno fo 3asopyLueHb Ha CXiGHAX KOPAOHAX
YKpa'l'HM, [0 NepeMillleHHs Ta 3arnbeni TMCAY Nloaen.

MpoekT npoaoBye nonepeaHi ekcnepMMeHTM aBTopa 3
06'eKTaMM 3 iepeBa, LLO CTBOPIOIOTHCS LLMSIXOM CMIANEHHS], KOMYEHHS,
TniHHs. HaTxHeHHWI npoTtectammn MaiaaHy, Mig 4ac skux nomym’s
TA MM Bifl NONEHMX LWMH CTANM 3HAOKOBMMM, OBTOP BUKOPUCTOBYE
ifeto PYMHIBHOrO BOTHIO ik MOTYXHOI TBOpYOi crnu. KoHTponiotoum
BOTOHb TG MAHIMYJIOIOYM MATEPIANAMM, XYAOXHMK BIATBOPIOE 3HAMOMI
bopmu Ta byHKLi, ane HANOBHIOE iX HOBUMM HIOQHCAMM TA Yy TTEBUMM
acoujiauisamu.

XynosHsi MOBG, CTBOPIOBAHA MUXAMNOBKM, AO3BONSIE HENPSIMY,
«Bi3yasnbHy, ane He CXEMATUYHY» PO3MOBY MPO OCTAHHI Nogiji B
YkpaiHi, B ki rfAQYi CTAIOTb OKTUBHMMM YHOCHUKaMM i GepyTb

y4acTb y GopmyBaHHi diHansHoro obpasy Teopy.

3obpaxenHs: Poman Muxaitnos, Tii, dotorpadis inctansui, 2014

Dororpadis Hopbepra K. Isana.

Poman MiniH (Hapoauecs B 1981 p. B8 MupHorpagi, HoHeubka
obnacts, YkpaiHa, xuee Ta npautoe B Xapkosi) — rpadik,
doTorpad, aBTOp MOHYMeHTANbHMX 06 “€KTiB TA IHCTAMSILIM, AKi
BIAOBPAXAIOTL KMTTA LIAXTAPIB Yy CepLi ByrnefobyBHOro perioHy
Honreubka. MiHiH 3akiHume XapKiBcbke XyLOXHE yuunuiue i
XapkiBcbKy AepXaBHY akaaemito an3aitHy Ta Mucreurs. Y 2012
poui 6ye ampektopom Urban Art Program Mnatdopmu «lsonsuiss.
MiHiH, y4acHUK MiKHOPOAHMX MUCTELBLKMX MPOEKTIB TA CTPIT-
apT-$ecTBanis, AKTMBHO BMKOPUCTOBYE METOAM PO3LUMPEHOT
peanbHOCT B CBOIX poboTax i BU3HAYae cebe sk 3aCHOBHUK
MMCTELKMX PYXiB <TPAHCMOHYMEHTAM3M» Ta «CMC-apT». Bubpani
Buctasku: TpaHcmoHymeHT y ranepei Mhaata, Bpioccens (2019),
MepenuyTtrs: Ykpaincbke mucTeutso sapasy ranepei Saatchi,
Nongown (2014), 5 - kpanns 8 okeani y ByanHky xynoxHukis
y Bigni (2014), Bucraska 20 HomiHaHTie Ha npemito Minuyk
Apr LlenTpy, Kuis (2013), Cyyachi ykpaiHcbki XyBoxH1KH B
ranepei Caatui, Jlongon (2013), Ykpaitcski HosuHu B LienTpi

cyyacHoro mucteutsa «3amok Yasposcskuit», Bapwasa (2013),
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Mie. YkpaiHcske 6apoko 8 HaujoHanbHoMy xynoxHbomy Mys3ei
Ykpainu, Kuis (2012), Mnan sreyi 3 JoHeuskoi obnacri B Manauuo
KawTaranni y micti @oninbo, Itania (2012). Moro pobotu skntodeni
Ao Konekuii HauionansHoro xypoxHsoro myseto Ykpainu, Kuis,
Llentpy cyuacHoro mucteursa «3amok Yasgoscbkui», Bapwasa,

Mepmcbkoro Myseto cydacHoro mucteutsa, Pociiiceka Pegepauis.

MJ1AH BTEYI 3 AOHELbKOI OBJACTI

lpadiuHa pobota byna creopeHa Pomarom MiHiHum 3a Tpu

poku fio BilickkoBoro koHdnikTy 3 Pocielo, sikuii i 3apas Tpueae

B LbOMY perioHi. Baxka npomMmncnoBicTs Ta WAXTH € FONOBHUMM
xapakTepucTukamu [loHelbkoi o6nacti — TepuTopii, Wo 3 TouKw
30pY EKOHOMIYHOTO TO TEXHONONYHOTO PO3BUTKY, 3AAETLCS,
sacturma s yaci. He aueHo, wo nutanHs mirpauii, ocobnuso
cepep, MONoaMX NOKOMiHb, BiAIrpano Ta NpoAoBXYE BifirpapaTn
BMpiLIanbHy ponb y Aemorpadii periony. B ceoiit poboTti XynoxHMK,
Wwo Hapoauscs B [loHeLbKii 06nacTi, HaMaraeTbes BiKOOGPA3UTH
6axaHHs 6araTbox «BTEKTU» 3 Lboro perioHy. CekpeTHicTb Ta
CMMBOJTIYHICTb LIbOrO MIAHY NepeaacTbCs MiHiHMMm Y BUKOPMCTAHHI
andaBiTy BNACHOTO BMHAXOAY.

MiHiH Npawoe B COMOCTBOPEHOMY XaHPI
«TPAHCMOHYMeHTanismy». Lie dopma moHymeHTanbHoro
MWCTeLTBA, 5IKA NOEAHYE AEKOPATUBHI ENIEMEHTU MPABOCTABHOI
LlEPKBM, PEriOHANLHOTO PONLKAOPY, BIAEMOAIIO HOBMX CEHCIB TA
cumeonis. [onosHoto Temoto BCix poboT MiHiHa € nowyk apxetuny
YU OHTONOFYHOTO 306PaXeEHHS WaxTaps — GirypH, KA FONOBHUM
4MHOM XapakTepuaye [loHeLbKy 06nacTb, afXe WAXTAPCTBO AN
MICLIEBOrO HACENEHHS € He NULEe POBOTO YW NPOMMUCIOBICTIO,
cnocobom XuTTs.

MomnyMeHTanbHe MicTeLTBO MOXe BYTH IHCTPYMEHTOM
nonynspu3auii ineonorii. [lekopaTMBHO-CUMBONIYHI eneMeHTH, aKi
GBTOP BUKOPMCTOBYE B TBOPI, HE AAIOTh BIAMNOBIAEH, A BiAKPUBAIOTL
nanitpy 3HA4YeHb AN PO3yMiHHs KOHTEKCTY [loHeuunHu, wo

nepebysae y siiHi 3 2014 poky.

3obpaxenHs: Poman Minin, MnaH eredi 3 [Joneubkoi obnacri,

undpoemit apyk Ha niHokapToHi, 2011.

Onsa Muxaitniok (Hapoaunacsa B 1977 p. 8 Kuesi, xuee ta
npauoe B Knesi) — xyaoxHuus, neppopmepka, pexucepka.
Pesnpentka LleHTpy cydacHoro mucreutsa «3amok Ya3noBChkuit»,
Bapwasa (2012), mixHapoaHoi pesuaenuii Villa Waldberta,
Mionxen (2015), ctunenpiantka Gaude Polonia, MosHawe (2016).
3acHoBHMuS Ta aBTopKa ifen npoekTie Arenuii ArtPole, ska cnpuse
MIXIMCUMMNIHAPHIN CRiBNPALL MiXK MUTUSIMM Pi3HMX HAMPSIMIB,
crewianisyeTbcs Ha ekcrnepumeHTansHux npoektax. Cepen
npoekTis, peanizoeannx Muxainiok pasom 3 ArtPole: Granica,

B IKOMY BPQAM y4aCTb YKPAIHChK i MONbCbKI nepdopmepH,
MY3MKOHTM, OKLIOHICTH, Ha MiHii, sika 3'eaHana Mapiynons

i Mo3snaHb, posalnosl — Gyno MokasaHo B ycix HAMBIMbLIMX
YKPQIHCbKMX MICTOX i B MICTAX HO MeXi i3 30HOI0 60MOBKX i, a

Takox B Bapwasi, binocroky # Bpounasi. Incransuis posalnosl



6yna npeactasneHa 8 Mucreuskomy Apcenani (2019) ta s
HauionansHomy Mysei Tapaca LLleByeHka B pamkax BUCTABKM
Cronitta ykpaincbkoi abctpakuii (2020).

Muxamniok Takox NPALIOE iHAMBIAYANbHO, CTBOPIOIOYM
Bineonoesito, iHcTansuii, neppopmancu, Tekctu. B 2014-my nig
yac nposegeHHs ncespopedepeHpymis y Kpumy i na [loHbaci
sHaxoaunacs 6esnocepepHbo B Micusx nogint — 8 Cimdpepononi
Ta Jlyramceky. i cnoctepexenns cranu ocHoBoIo MyGAILMCTUUHMX
umknie Kpum: sikoto Mosoto 6yaemo mosuat it JoH6ac: Bee Le
npo Mo6oB. [HWi NPOEKTHU BKNIOUYAIOTb IHTEPMEAIANbHMUA NPOEKT
naM’STAru, Akcent Festival, Archa Theatre, Mpara (2016), Ta Typ
MicTamu ykpaincbkoro cxogy (2017); eigeoinctanauito BETWEEN
B ranepei Bynkepmys, Tepronins (2014), Impact Hub Odesa
(2014), ranepei Leonrodhaus, Mionxen (2015); nepdopmaric
cut—shut-tore apart & kynsTypHomy uenTpi Giesinger Bahnhof,
Mionxen (2015); nepdopmarcn WOR(L)DS Ha 48-my Stunden
Neukslln Festival, UP Gallery, bepnin (2016) Ta & Port Creative
Hub, Kuie (2017); sineoinctansuito God Will Do the Rest s
yHisepcuteti mucteuts Moswari, (2016); nepdopmarc Crosom,
HauionansHuin Myseit Tapaca LLesuerka, Kuis (2020). B pamkax
BMCTABKM Byna NpeAcTaeneHa fokymeHTauis nepdopmaHcy,/
iHcTanawii ___ npocto____ niwnu, sKy 6yno npeseHToBaHO B
Kuiscbkiit obnacti (2014), ranepei Gedok, Mionxen (2014),
XynoxHbomy Mysei im. bpoacbkoro, Bepaarcsk (2015), Lenpi
cydactroro mucreursa DOX, Mpara (2017).
https:// artpole.org/about/ olia-mykhailiuk /2fbclid=IwAR3cSIgRO
iCqUXfsboAQjhvWiLjVP-WXf74bzZVKfbNjspHinl47nZzPaWg

nPOCTO niwJin

Ons Muxainiok: TuxaeHb He Byno 38's3ky. Hapewri sganocs

NIOA3BOHUTMCS.

CboropHi noyanucs obcTpiny, — ckasas BiH, — MoAM
sibpanucs i niwnu.

- Kyau niwnu? — cnurana .

- He sHato, npocto niwnu, — Bignosis BiH.

3ynUHUTHCS 1 YekaTH abo ATH, HABITb He 3HAIOYM HAMPSMKY?
MowmeHrT, konu He icHye noriuHnx nosicHeHb. MomeHT, konu obupae
TBOE TiNIO, A TM PYXAELLCS 30 HUM iHTYITUBHO. 3a Micaub go uiei
PO3MOBM 3 APYroM st 6yna y HbOro B OKYNoBAHOMY ANYeBCbKy
(micto B 40 kM Big JTyranceka), skui | 30pa3 sanuWaeTbes HA
HemigKoHTponbHiK YkpaiHi Teputopii. 1 mana suixmkatn go Kuesa
came B TOM AeHb, KONW 3ani3HK4HI Konii nigipeanu. Bci, xTo 6ys
HQ BOK3Qi, SIMLUMANCS B MICTi HO HeBM3HaYeHwit TepmiH. Cepen
nacaxupis 6yno 6arato XiHOK — BAriTHMX i 3 MONEHLKUMM LiTbMM,
ki npomwam uboro aHs 40 km niwku 3 JTyraHceka, skui Bxe
obctpinioanu. Hepes fBa TMXHI MEHI BAANOCS BUIXATH, ane He
NOAMLIANA AYMKA MPO TUX, XTO AIMWMBCS Ha cTaHuii. [Ticns HoBMHM
npo Yeproeuit o6CTpin s BUpiwmMna Tex npocto nit — 40 kM B
HEBM3HAYEHOMY HAMPSMKY.

Ane s 1 pani noeepTanacs B AyMKAX A0 TUX HEBIBOMMX
XIHOK HQ BOK3Qi, 3BifIKM He MAYTb NOTArU. XT0 3 HUX NULWKMBCHS

Xto niwos? B skomy Hanpsimky?¢ B sikuit MomenTe Hepes pik y

bepasHcbky (100 kM Big niHii 3iTkKHEHHS) — MicTi, Wo NPUIHSNO
YMMOIO NepecesneHLiB 3 OKYNOBAHMX TEPUTOPIN, § NO3HAKOMMUIACS
3 XIHKOMM.

ABTOPKG NOEAHANA AOKYMEHTALLIIO CBOTO NeppOpMaHca
3 3AMMCAHUMM HO BUKTOGOH PEaNbHUMM ICTOPISMM MONOAMX
Mawm, siki BUixanu 3 okynosanmx [Joreuska, fopnisku, Topesa
¥ 3anpocuna ix fo cninsHoro akty. KoxHa 3 onosigayok mana
Byrinns i sinbHa 6yna nucat (abo He nucatu) Te, Wo BBAXAE 30
noTpibHe, HABITL Te, NPO WO He MOrNa roBopuTH. Tak BUHMKNQ
ayAioBi3yanbHa iHCTANALIS, KA BKNIOYAE JOKYMEHTALLi ABOX
nepdOPMAHCIB i WMpi icTOpil Ha CTiHAX, AKi XiHKK HE MoK

NPOMOBMHTH BrosioC, ane 3Moru HanucaTu.

1. IOnsa, JoHeubk

C Kkpbiwm Moero foMa B1aHO asponoprt. 4 Beiexana 17 vions
2014 ropa, a 19-20-ro Tam Havyancs ag. Bce sHakomble cupenm no
NOABANAM... §l OTHECNA TyAA YETHIPE OAESNA M 3UMHIOIO OAEXAY.
Beino neto, Ho B nogeane 9 rpagycoe. Beceraa Harotose crosina
AeTckas CyMka — pebeHky Toraa 6bino 2,5 mecaua, M BOKYMEHTbI.
Mpoxuna Hepento — APYryto B TAKOM CTPAXE W... yeXana,
NOTOMY YTO MOKQ C LUECTOFO 3TAXA CAYCTULLLCS... yXe 6oMBUAMK...
Mpurexanu clopa, AyManu, 4To MecsiL-Apyroi Nepecuanm, 1 BoT
yxe 6onblue roaa... 1 xody AOMOM BepHYTbCS, Ha CBOIO paboTy, B
ceoto keapTvpy. Co MHOM Mama u gouka. 9 — MaTb-oanHouYKa. Mbl
NoKa TYT, HO MHOTWE BO3BPALLAIOTCS...
2. OneHa, Topes

A wyna obcTpinu nepea ™M, sik Mu noixanu. Moes Hac
NPOKAXANM TAHKM A0 cyciaHboro Micta CHixHoro. 4 ix nocrifHo
6aunna noaen 3 aBTOMaTaMK came Tam, ae mMu 6ynu 3 Mupom —
6ins My3anuHoi WwKonu, moro 6yamuky. Bcepeputi ctpaxy e
6yno 308cim, Byna ayxe-fyxe HEXOPOLLA 3iCTb, WO ax B cobi
HenpuemHo Take sigdyeatu. LLle 6arato nnakana togj, Ayxe-
ayxe 6arato nnakana. Meti kinbka pasis Tpeba byno ixat go
[Howeupka i Makiieku, i Tam Bxe 6yno 6arato 6nok-nocris i 36poi.
Bxe Topi 6yno Take BiguyTTs, WO BCe Le TBOE pigHe Bigibpare.
He nosepratucs s supiwmna y J1beosi, konu 36unm boinr Hag
Topesom. Most Mama ue 6aunna, BoHa MeHi 3atenedoHysana i
cnutana, uu 1 6aumna HoeuHu. 9 signosina: Tak, 3suuaitHo. A BoHa
6aumnna sk f0Bro, [yXe AOBro Netina paketa. A noTiMm, ik naganm
ynamku, 60 faneko M1 XuBeMo Big Micug, ae ioro Byno 36uto. A
Ti, Wo 6nmxye X1BYTb, 6GAYMAM I COM NPOLEC, K BiH PO3BANMBCS,
MepTBi nogun 3 Heba nagany Ha gaxu. | Togi MK 3po3yminu, WO MM
npocTo He BepTaemocs. B Hac 6ynu nacnoptn, Mupa ceigoureo,
Tpoxu rpowweit... Keutku nominsinu Ha JHinponetposcbk... 1 mato
NAGHU KONUCb NOBEPHYTUCS....
3. Harawa, Makiiska

9l nerna Ha KPOBATL MANIOTO KOPMMTb M YCIIILLANA CBUCT — U
notom 6abax — B3pbiBHAs BonHa. Peberka, 1,9 mecaues emy
6bI710, 1 KUHYNA HA NON M npukpbina cobow, oH ucnyrancs. Y
MeHsi Manbumk. A Toxe matb-oauHouka. beino 1 asrycra. [loma
CMYTHUKOBOE TENEBUAEHNE — st BUAENA YKPAMHCKME HOBOCTHU U

poccuitckme — Bce OAHO K OAHOMY. Mbl ¢ MaMo# B TOT AeHb 3a 15

nz



MMWHYT NPUHANKU pelueHre, cobpanuce, HO He Bbino asTomobuns,
AOXAAAUCH BOT 3Ty MappyTky — B 4 yTpa. Moka s 6bina B
ropoge, ele BbiN0 OTHOCHUTENBHO TXO, OBCTPENUBANM TOMLKO
HoHeuk 1 lBappaeky. A notom, korga s yexana... ¢ 9 ytpa yxe
obcTpenmBanu no-cepbe3HoMy... Beleaxanu Ha ase Hepenu 1 He
3HAMM, YTO HA rof. XXuam B KOMHATKAX, O CEAYAC B JBYXMECTHOM
Homepe. XKutb MOXHO, HO He CPaBHMUTL € 4omoM. Y peberka
6bINA Ky4a UrpyLUeK, CBOS KOMHATA M BCE HA cBeTe. A NOTOM... 51
B OKTSIOpe XOAMNa B WAENAHLAX, 6610 XONOAMHA, HO Y MEHS HK
pebeHka, Hu cebs He Bbino Bo 4To oaeTh. M nepepats HUKTO He
Mor, NOTOMy 4TO A0 OKTSIOPs ele 6ombunu-6ombunu-6ombuny. ..
4. Onsa, Kuie

B meHe pocsig iHwui, s 3 Knesa. 1 6yna B Anuescbky B UMH
2014-ro, 60 xotina gisHaTHcs cama, i wob apysi suixanu. Mu
3 NOAPYXKOIO MOIXANM TyAM, anie BUMALLNO TAK, WO NifipBaAny
Hebanbueso, i M1 He 3mornu BUixaTH. OCTAHHBOIO ENEKTPUHKOIO
HoHeupbk—JlyraHcek Mu goixanu go An4eBcbKa i IUWMAKCS TAM Ha
KinbKa TMXHiB. Buixmkanu notim Tex o 4-ih pakky — B bepasHcek.
Lle 6yno micto, e Mu 3posyminu, wo mu euixanu. MNoTim s
nocrtiiHo 3ragysana soksan Anyescbka i XiHOK 3 aiteMu. barato
XTO NPUMLLOB MiwkK 3 JTyraHceka, 60 Tam Bxe noyanucs obcTpiny.
1 nocTifHo noBepTaNAcs A0 HUX B AyMKAX, ByAy4M B Pi3HUX MICTOX.
Yu ctaHe im cun? Mehi xoTtinocs, Wwobu ctano, Wwob BoHM RiLnM.
3euuanto, uei noxig min nig Knesom nonsmm 8 40 km He pae Toro
PO3YMiHHS.... 0 MOXe H ACE... Ane 7 paga, LLO f 3apas TyT i LWo A

3yCTPING TUX JIOAEN, SKi MK, | WO AANi MM MOXEMO PA3OM.

niwnm, sigeo-

3obpaxenns: Ona Muxanniok, npocto
iHcTanauis Ha aeox ekpaHax, 2014, 30 xs. i 33 xs. PoTorpadis

HauioHansHoro Myseto KynbTyp CBITY.

JNapa HakoneuHa (Hapogunacs 1981 p. 8 OHinpi, xu1se
ta npauoe 8 Kuesi) — xynoxHuua ta gocnigHmus. 3 2005
poky HakoHeuHa € unerkuneto rpynu P.E.M. (PesoniouiitHmi
Excnepumentanshuit MpocTip), xyBoXHLOro Konekt1sy,
30CepenkeHoro Ha GopPMYBAHHI reHepaLii COLianbHO 3any4eHnx
YKPQIHCBKMX MUTLB | 30ranoM HA NMPOLECAX CTBOPEHHS IPOMAIN.
BoHa € Takox YneHKmHelo KypaTopChKoro i XyfIoXHbOTO KONEeKTHBY
XynPapa, cnispegaktopkoto xypHany [Tpoctopu Ta 3acHoBHULEIO
«Kypcy MucTeuTBa» — HE3aNEXHOI OCBITHBOI MPOrPAMM LLOAO
apt-npaktuku B Kuesi. B 2015 poui HakoHeuHa cTana takox
CNiB3ACHOBHULEIO KMIBCbKOI HENPUBYTKOBOI KyNbTypHOI
opraHisauii Method Fund. XyAOXHMUS 30LiKABAEHA B MACTELTBI
MepLy 30 BCe AK B IHCTPYMEHTI ANst COLianbHMUX 3MiH. [i poBoTH, aki
4aCToO NPMBEPTAIOTL YBATY [O NPUHLMNIB Bi3yQNbHOrO Ni3HAHHS ¢
BiAOBPAXAIOTL MAHIMYNSTUBHI ACMEKTM Bi3yanbHMX | BEPOANbHUX
CTPYKTYp, 6A30BAHO HA Bipi B EMAHCHUMATUBHMI NOTEHLiaN
MMCTeLTBA.

Bpana yuacts y Buctaekax B Mysei cyyacHoro mucreurea B
3arpeb6i (2018), HauionansHomy xynoxHsomy mysei Ypaitm (2011,
2012, 2017), WUK Kunsthalle Exnergasse y Bigni (2016), Myaei

cyuacHoro mucteutsa 8 Bapwasi (2015), Galerie fir Zeitgen&ssische
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Kunst B Jlesnumry (2015), Kunstmuseum Wolfsburg (2015), Kunsthall
Trondheim (2015), Tanepei DAAD & Bepnini (2014), Mysei cysacHoro
mucreursa 8 Kpakosi (2013), Llentpi cyuacHoro mucteutsa «3amok
Yasposcokuit» B Bapwasi (2012). Jlaypeatka Mpemii Kaaumupa
Manesuua (2014), cneuiansHoro npuay Minuyk Apt Lientpy (2013)

i TpeTboro KOHKYpCy MONOAMX XyAOXHHKIB | KypaTtopis Llentpy
cyuacHoro mucteutsa 8 Kuesi (2003).

http:/ /www.ladanakonechna.com/

TAK 3BAHI

IHcTansuis ¢pokycyeTbes Ha poni Mac-Mefia B NOAiNi, B pO3puBI
cycninbeTea. BoHa Bkiouae B cebe KAMiHHS, WO NEeXUTb Ha
nianosi, 3aropHyTe B NAMip, 3i CIOBAMM HA KLUTANT <TEPOPUCTU,
«neo-Nazi», «<naTpioTn», «eBpei», «cenapatuctix. Lli Tepminm ta
eniTeTn BUKOPMCTOBYBANM NPOPOCIMChKI 1 NPOYKpaiHChbKi Mepia B
rpoMancbkux npotectax nig yac Marpany 2013 -14-x pokie, wob
KMaat metadopmyHe KAMiHHS oauH B ogHoro. [Hctansuis Tak 3BaHi
KOHLENTYyanisye cigoMy, 60 HECBILOMY, MOBHY MAHINynsiLiio

B iHPOPMALMHIM BilHI, LLLO NePETBOPUIACS HA PEasnbHy BiliHY 3
Pocieto Ha cxogi Ykpainu B 2014-my.

Xo4a npoekT Byno CTBOPEHO 3 NOCUAAHHAM HO MPOTECTHUIA
KOHTEKCT, iHcTansuis HakoHeuHoi € goci AKTYQnbHOIO.
Mponaranamcrebki Mefia NPOAOEXYIOTb BUKOPUCTOBYBATH
NPOBOKATUBHY MOBY sik 36POIO, LLLO MOXeE NOCIAbUTH iBeonorivHmx
goporis. Lis TakTuka BUKOpHCTOBYETLCS ANs NPOBOKALLT BOTHIO B
6yab-sIKNX Cy4aCHUX KOHPMIKTAX.

Typ6ynenTtHa cutyauis B YKpaiHi BUHUKAG B Meaia cepeaoBuLj,
nosHaveHoMmy sinHoto 3 Pocielo, e npeca wykae abcontotHy
BNIOAY B NIAABMLLEHHI HEHABMUCTI A0 «iHLWIMX». MoﬁcrepHo
MaHinynsuis in)opMou.iero OOMNOMArae NOAINUTH Noaen,

3ATABPYBATU M NMPUMEHLLMTHM iHAMBIAYANbHICTb KiHLIOMO».

3obpaxenns: Jlapa Hakoneuna, Tak 3sani, iHctansuis, 2015.
Dororpagii HauionanbHoro myseto kynsTyp ceity; Biktopa

Papiaca.

€eren Hikidpopoe (Hapoansca 1986 p. 8 Bacunbkosi, Ykpaika,
xuee Ta npauoe 8 Kuesi) — dpotorpad, xyaoxHuk. Hikibopos
sakinume Konepx reorpagiyHoi potorpadii B Tens-Asisi ta LLikony
¢dotorpadii Bikropa Mapywetka B Kuesi, 3 2005 poky npautoe
ak npodeciinuit potorpad. 3 2013 Hikipopos saimaeTbes
HE3ANEXHUMM [OKYMEHTANbHUMM MPOEKTAMM.

B ceoiit poTorpadiunin npaktmui Hikibopos Hamaraetbcs
BifITBOPMTM CYTHICTb MiCLib, SIKi 3MIHIOIOTLCS 3 MIMHOM Yacy, W
3MiH, OBYMOBNEHUX EKOHOMIYHMMM, COLICNBHUMM TA NPUPOAHUMM
dbakropamu. Bik sauikasnenuit B ypbaHicTyHOMy npocTopi
K ine0NoriYHOMy «noni 6010 Ta B MICTi SIK «MANi» HEBUAMMMX
NPOTUPIY, WO icHYtoTb B cycninbetsi. OCTAHHI YOTUPU POKM BiH
AOKYMEHTYBAB 3Q/MLLKM PAASHCLKOI KyNbTYPHOI CIOAWMHM i
aMbiBANEHTHICTb, WO ix oTouye (nesi 3 Moro NPOEKTiB — Le
Ykpaincoki pagsHcbki mosaiku (2013-19) i Mpo moHyMeHTH

pecny6nikn (2015-18). Bin € asTopom kHur Decommunized:



Ukrainian Soviet Mosaics, bepnin: Dom Publishers/ Kuie:
Bupaenuuteo «OcHosu», 2017, i Art for Architecture. Soviet
Modernist Mosaics 1960 to 1990, bepnin: Dom Publishers, 2020.
Moro poboTi Gynu NpeacTaBieHi Ha YUCNEHHMX BUCTABKAX,
3okpema, Mix BorHem i BorHem: YkpaiHcbke MUCTELTBO 3apa3
(2019), BupisbbneHo cmansToro: ykpaiHCbke MOHYMEHTAbHE
mucteytso 1960-1980-x pockis B odici Opranizauii O6'egHaHmnx
Hauiit, Heto-Mopk (2019), MepmanentHa pesomouis 8 Mysei
Joggira 8 bynanewrti (2018), Art/Work. 55 ykpaiHcbkux i
MOMbLCLKMX XyAOXHUKIB Npo npauio B Mucteuskomy Apcerani e
Kuesi (2017).
http:/ /nikiforovyevgen.com

NMPO MOHYMEHTU PECNYBJ1IKU

B ksitHi 2015-ro Bepxosra Paga npuiHsna 3akoH, Wo 3acyaxyeas
KOMYHICTUUYHMI | HOLMCTCbKUIA PEXMMM TO 30B6OPOHSIB MOB'A3aHI

3 HAMM CUMBONM i NponaraHay. 3a TaK 3BAHWM 30KOHOM

Npo AEKOMYHi3aLilo BCi BUAM 306p0)KeHb, Lo acouitoBanmcs

3 PapsiHcbkm Cotosom, Brntouatoun nybnivHi pobory, siki
BifITBOPIOBANIM €Mi30AM PAAsiHCbKOI icTopii, Ta nam’'STHUKK
KOMYHICTUYHUM Nifepam, Manu ByT1 3HULLEH] MO BCiM KPaiHi.
Binbuwictb MOHYMeHTIB 6yNo CKMHYTO BOCTATHBLO WBMAKO i 3AB3STO.
Llei npouec oTpmas Ha3By «neHiHonady.

Hikipopor noyas AokyMeHTYBATH PAASHCEKY KymbTypHY
cnaawmHy Ha Teputopii Ykpaiuu, Bkniodatoun Kpum, oapasy nicns
cnnecky Peeoniouii ligHocti Hanpukinui 2013-ro poky, konu crano
3PO3YMINO, LU0 CTABIEHHS 4O PAISHCLKOTO M1HYIOTo Byfie peTenbHO
nepeouiHeHnM. BiH BUPILLMB CTBOPUTH BiyanbHMIA QPXiB eneMeHTiB
MICBKOTO MPOCTOPY, LLO KOMUCb By JOMIHOHTHAMM, O 3apa3
3HMKatoTh. HikibopoB Hamaraecs nokasat pisHi BUNAaKK Toro, sik
CMMBOIM MUHYNOTO ByTo NepepobneHo, 3HULLEHO, NepexoBaHo abo
3MILIGHO 3 HOBMMM, MOB'S3AHUMM 3 NATPIOTMYHOIO IBEHTUYHICTIO, |
TOKMM YMHOM, ANMPOMNPIMOBAHO HOBOK MONITUYHOID ArEHAOHO.

B ceoix potorpadisx Esren Hikidopos sinobpaxae
CYTHICTb MiCLIb | PO3ITISIAE TEeMNOPANbHI, EKOHOMIYHI, CoLianbHi
i npupoaHi PpakTopH, WO BNAMBAIOTL HA Liei NepexigHuii npouec
[paHiTHi papsHcbki nigepwu, rincosi nioHepw, YaBYHHI conpaTti
TQ BMPi3bOIEHi 3 KAMEHIO POBITHUKM CTAOTL 06'eKTaMM HOro
sauikaeneHocTi. [poekT Hikidpopora sigkpreae npmuxoBaHi
crparterii odiuiHoi noniTMyHOI Nam’siTi i NnpueepTae yBary ao
HeCTaui «LMBINIZOBAHMX» MEXAHI3MIB Ans pOBOTH 3 MUHYNIUM Y

cyyacHin Ykpaini.

3obpaxenHs: Esren Hikibopos, [po moHymeHTH pecrybiky,
cepis dpoTorpadiin, 2015-18.

Kpuctnna Hopman (Hapogunace 8 1979 p. B Tanninki, xuse
Ta NpaAuoe B Tannini) — XYOOXHULS, YMS IHTEPAUCLMMNIHAPHA
NPAKTUKA BKIIOYAE BigeoiHCTansLi, CKynbnTypy, iHTepBeHLii B
MiCbKMIA NPOCTIP, d TAKOX AOKYMeHTANbHi dinbmu i1 nepdbopMaHc.
HopMmaH B1KopucTOBYE PisHOMAHITHI XyAOXHI 3ac06M, Wob

AOCNIANUTM TPAEKTOPIT iAEHTUYHOCTI i Nam’aTi B NyGnivHOMY

npoctopi. Bona ¢okycyertbes Ha icTopisix noniTnyHoro
CniBpoBITHALTBA ¥ BOCAIAXYE 3B'930K MiX NOHATTAM AeKonOoHizawji
TQ KOHLENLLIEIO «EBPOMNENCLKOCTI» B KPATHAX KOMULLIHLOTO
coujianictyHoro 6aoky.

B 2009 poui BoHa npesentysana Ectoito Ha 53-#
BeHneuiaHcbkil bienane Benmkoio ayAioBisyanbHO M
cKynbATypHOIO iHcTansuieto [Ticns BisiHm, wo 6asysanacs Ha
AocnixeHHi KoHnikTy Haskono bpoHsosoro congarta —
nam’atHuka yyacHukam Opyroi Ceitooi BiitHu, wo 6ys
nepemilleHni 3 LeHTpa Tannivua 3a gea POKM A0 TOrO.
Dokycylounch NepeBaxHO HA HAPATUBHIM Nam’aTi CBOIX repois,
HopmaH cTBopuna Tpu npoekTy, siki BKIOYANM NPOCTOPOBI
BigeoiHcTanauji Ta ny6niyni itepseHuii. Lle ctano yactuHolo i
QKAAEMIYHOTO JOCTIIXEHHS LLOJO NAM'SITi Ta NPAB JIOAUHK B
Cy4acHOMY MMUcTeUTBi. XyOXHMLSA BOCHIAXYE ETUUHUI BUMID
NPOTUCTABNEHHS Pi3HMX ICTOPUYHMX i reorpadiyHmX KOHTEKCTIB Ta
NPMBEPTAE yBAry 4O TPAHCHALIOHABHOT MPUMPOAKM Nam’Ti B enoxy
macosux mirpauiit B pobotax 0,8 ksaapatHux metpis (2012),
sineo CrinbHusi rpyHT (2013), ckynbntypi Cysenip i sBineo 3anisHa
apka, ki 6yno snepuue nokasaro nig yac 10-oi Manidectn B
Catkr-lMetepbypai 8 2014 poui.

Kpim 10-0i Manidecri (2014), po6otu Hopman
AemoHcTpyBanmcs Ha TpieHane Aituu B Anonii (2013), 53-i
Beneuiancbkiit bienane (2009), Baniticbkiit Tpienane & BinbHioci
(2009) i Bepnincokiit Gienane (2008) Ta in. fi poboT BrNOUYEHI O
konekuiji ¢iHcekoro Myseto cydacHoro mucteutsa Kiacma, Myseio
mucteursa KYMY 8 Tanninni, TapTycbkoro xymoxHboro myseto.

https:/ /www.kristinanorman.ee/

3AJI3HA APKA

Mig yac 10-oi Makidecty, esponeiicbkoi bieHane cysacHoro
MucTeuTsa, Wo Bigbynacs B Epmitaxi ta iHwmx micusx CaHkT-
Metepbypry B 2014 poui, KpnctHa Hopman npesextysana
NPOEKT, WO CUMBOMNIYHO HATONIOCMB HA CXOXOCTI Tonorpadii ABox
Baxnmeux nnouy, 8 Ykpaidi ta Pocii — Maitgany HesanexwocTi B
Kuesi ta Manauoeoi nnowi 8 Caxkr-MeTtepbypsi.

XynoxHuus ectaHosuna Ha [Manauosii nnowwi HaenpoTy
Epmitaxy meTanesy ckynbnTypy pisaBsiHOi AMIMHKM B HATYPATbHY
sennunHy. Konctpykuis, wo mana Hassy Cyserip, 306paxysana
anuuky Ha Maitgani. HanisckoHcTpyioBaHa Ha moyaTtky npoTecTis
8 nmcronagi 2013 poky, BpeLuTi BOHO NepeTBOPUNACs HA CUMBON
onopy. Yepes nonitnuni antosii, siki creopiosas Cyserip 8 CaHkr-
Metepbypsi, ckynbntypy gosoni ckopo 6yno npubpaHo. B toit xe
yac Hopmah sHsina 3anisHy apky — Bifeo, sike NOKA3yBANo YsIBHMMI
Typ nnoueto ykpaiHcbkoi xynoxHuui Anestnnun Kaxiase, csigka
i ysacHuui ykpaincekux npotectis. MpoTsirom ii nepdopmancy,
Kaxiase nepeHecna rspauie 3 Manauoeoi nnowi go Marnpany
HesanexHocTi B Kuesi, posnosigatoun npo BnacHmit 4ocsia.

Haronowytoun Ha BisyanbHKUX i apXiTEKTYpHUX Napanensx
Mix nnowamu, HopmaH 3amorna aktusysati [anauosy naouy
8 Cankr-etepbypsi sik micue cmeoniuHoi GopoTbbu 3a

cnpasefnuBicTb. XyAOXHUUS NePersHyNa MOXIMBICTb MPOTECTY B

ne



NOCTPOASAHCHKIM NONITUYHIN YSBi TA JOCNIAUNG MOHATTS ICTOPUYHUX

«MPABA» B CySACHOMY MOMITUYHOMY KOHTEKCTI.
3obpaxets: Kpuctnia Hopma, 3anizHa apka, sigeo, 2014, 15 xe.

Mukona Pigunit (Hapoayscs 8 1985 p. 8 Xapkosi, xuse Ta
npauwoe B Kuesi) — xyaoxHuk, KiHopexucep i kypatop. 3akiHums
HauioHansHy akagemito ansaiHy Ta mucteuts y Xapkosi B
2008-my. Y 2005 poui cTAB 30CHOBHWUKOM i YIEHOM MMCTELILKOTO
konektney SOSka, skuit opraHisyeae y XapkoBi Benuky KinbkicTb
XyfoxHix npoekTis. Y nepiog 3 2005 no 2012 pik kepyeas
XapKiBCbkMM XynoxHim npoctopom SOSka Gallery-Lab. 3 2017-
ro € cniBpesakTopoM xypHany [poctopu.

PigHui NPALIOE B Pi3HUX Mefid, Bifl KONEKTUBHUX AKLIH Y
ny6nivHOMy NPoCTOpi A0 06'€AHAHHS IHTEPAKTUBHUX NPOCTOPOBMX
iHcTanawuii, ckynsntypu, potorpadii Ta pyxomux sobpaxens. B
OCTAHHIX }iNbMaX BiH EKCIEPUMEHTYE 3 HEMIHIMHUM MOHTAXEM
i 30CTOCOBYE NPUHLMIM KONAXY, 3MilLYE AOKYMEHTANICTUKY
Ta ikuito. Moro pednekcii HaA coUianbHOI TA NONITUYHO
PEaNbHICTIO CIMPAIOTECS HO KOHTPACT MiX KPUXKICTIO Ta
CTIMKICTIO IHAMBIBYaNbHUX | KONekTBHUX icTopii. PoboTtu PigHoro
6yNM NOKA3AHI HO YMCIEHHWUX BUCTABKAX TA KiHOBECTUBANSX:

Ha Transmediale y Bepnini (2019), 35-my dectusani
pokymeHnTansHoro kiHo 8 Kacceni (2018), O6pas sitinm 8 Bonniers
Konsthall, Crokronem (2017), @otorpacis ceoroani: aaneki peanii
8 Mogepnii Minakoteui, Miorxen (2016), All the World Futures!
Ha 56-i Beneuianchkiit Gienane (2015), Kuiscbkiit Gienane (2015)
Towwo. Po6oTn 3HaxoasTbes y 6aratbox MyBnivHMX Konekuisx,
Bkniovatoun MogepHy [Minakoteky B Mionxeni, Hoitep bepninep
Kyncteepein, Myseit cyuacroro mucteurtsa e Bapuwasi, Mysen
Tlopsira 8 byaanewri, @ynaauito V-A-C B Mockei.

http:/ /www.mykolaridnyi.com/

3BMYAMHI MICUA
3i cTaTMyHOI ToYkM MM BauMMo n'sTb Micub B LeHTpi XapkoBa,
BENMKOro MicTa Ha cxofi YKpaiHK, Lo 3HAOXOAUTLCS HeAaNeko
Bifl 30HM BOMOBMX Aii TA BIAIrPAE BAXAMBY POb Y BiMHI MixX
Ykpairoto i Pociicbkoto Pepepauieio 3 2014 poky. Joeri kaapw,
Wo 306paxyIoTb MAMXe NOPOXHI ByNMLi, NAOLLi i NAPKK,
NiAKPeCcnioloTb TUXY aTMOCdepy MiCTa B NiTHIM AeHb. Hessaxkatoum
HQ BiYYTTS HOPMANBHOCTI, BiAEO CTBOPIOE HEOUIKYBAHO TPMUBOXHE
BpakeHHs. CnpaBa B pisKoMy KOHTPACTI NOEAHAHNX B poboTi
Bineo 1 aygio. Aygiosanucu, B ikux 3adiKCOBAHMI 3BYK CUPEH,
norposu, obpasu i NPUHU3NUBI BUrYKM, T€Tb MOPYLLYIOTE CMOKiAHY
atmocepy i 3aXonmoTb MSAAYA CBOEIO BpyTanbHicTIo.
Cnocrepiratoun Bynuui Xapkoea snitky 2014-ro, Baxko
YSIBUTH, LLO €CKANALLS HACUIBCTBA Bip,6ynoc9| TYT UL AeKinbka
Micsuis ToMmy. Mig yac BpyTanbHUX 3ITKHEHb MiXX GKTUBICTAMM
Mangaany Ta Antumanaary rpomagsatu 6yam ob'ektammn abo
cyb'eKTaMM MACOBMX 3HYLLAHB | B NEPLUMIA PA3 3a iCTOPIO
He3anexHoi YKpoi'HM OTPUMANU AOCBIA HACKILCTBA. Konwu Pocis

posnoyana Hactyn, Xapkis 6yB Maitke Ha KOPAOHI 3 BiHOIO, ane
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JOMY BAANOCS YHUKHYTM Li€i TpaAriyHoi foni.

Brim, Bineo, ske 6yno yactuHoto ocHosHoro npoekty All the
World's Futures! Ha 56-ii BeneuiaHcbkiit bieHane, He npUHOCHTL
3acnokoeHHs. CBIROMMI | piskuit AMCOHAHC MiX Bigeo Ta aygio,
MiX CbOTOLLEHHSIM | MUHYJIUM, PEMPE3EHTYE KOHPPOHTALLIIO
MiX Mam’sITTIo NPO HeAABHI TPAriYHi NOAIT TA HUHILIHIM CTAHOM

KOJNIEKTMBHOrO 3ANepeyeHHs. Bowu BusBnstoTbCH HENnoEAHYBAHNMMU.

3obpaxerHs: Mukona PigHuit, 3uuariti micus, sigeo,
2014-15, 15 xs.

MEPO®OPMAHCU

Llesap Maprinec Cinbea (Hapoausca 8 1962 p. B Mexixo,
XMBE TA NPALIOE B Mexiko) — MIXKAMCUMMIIHAPHUMA XYHOXHUK.
MaprtiHec CinbBa BUKOPUCTOBYE NOPOX | AUHAMIT 3 MUCTELEKOIO
METOIO «AEKOHCTPYIOBAHHS AEKOHCTPYKLLi» T CTBOPEHHS

Yepes PyiHYBAHHS, O TAKOX eNeKTPOHHI Ta LMpPOoBi Meaia Ans
€KPAHHOTO Ta iHTepakTHBHOro nepdopmancy. Creopiotoum
ictiBHi ckynbntypwm, Maprtinec CinbBa KOPUCTYETLCS MOXNMBICTIO
noKa3saTH TA CKyLWTYBATH CBOI pOBOTH B Pi3HMX KPAHAX Y
KOHTEKCTI abCypaHMX, FNOTETUYHMX «Yrof NPO BiNbHY TOPFiBAIOY,
TAKMX 5K «YroAa Npo BinbHy Topriento xonectepuHom y [MiBHiuHik
Amepuui» abo «Yropa npo 6eaxuposy Toprisnto [MiBHiuHOI
Amepukm.

Mapritec Cinbsa 6paB y4acTb y YACNEHHWUX BUCTABKAX T
nepdbopmanrcax, cepep sknx Xipe Totec Punk Il'y @owgi Delfina,
Jonpon (2015), Bisemu wokonag i He nnatv 3a Te, wo To6i
HanexuTb, 9-a 3ycTpiy NOMITUYHOTO MMCTELTBA TA NEPOPMAHCY
8 PHI-uenTpi, Monpeans (2014), Lapidiarios y Epitadesafios.
Moruna sk mecceax y Tyanaxyato, Mekcuka (2013), KoxaHHs
BiuHe, Moku BoHO Tpneae. Pinocodebki rppobruui, Lapidiarios y
Epitadesafios 8 Mappuacekomy apt-uentpi (2012), Espo ans scix
Ha 2-i bienane 8 Canonikax (2009), Mosa apakona Ha 9-my
Binkputomy dectusani mucteutsa nepdopmancy, Mexin (2008).

http://martinezsilva.com/

Be3kowToBHI MiniTapucrcbki 3akycku 3 6opoTsboio Ta
cneuismm

MepdopmaHc ixi

LLlo M1 KOBTQAM CTORITTSMM | YMM 3AMUXAEMOCS Y LIbLOMY
HOBOMY TUCSMONITTI?

SIKMM YMHOM KO 0BYMOBNIIOE HAaLLy NOBEAIHKY?

Lo rotysanu paniwe?

3rifiHO SIKOTO APryMeHTY rocTpe NpPOMopPLIiHHO CMAYHOMY Y
BilICbKOBOMY 3€/IeHOMY canarié

Y1 € wed-Kyxap BiMCbKOBMM rEHEPASIOM, L0 NIYTAE SELWHIO
PaHYepo (MeKCMKaHCbKMIt CHIBAHOK) i3 BorHenansHoto 36poeio i
Kynsmu 3 (kictouok) asokapo?

Metiska um [BUHTPYWIKA 3 9 MM 3eneHnUM umnie

BaHkeTHa BiliHO 4K CMepTb SIK PYTUHHA MPUNPABA HA

LOAEHHOMY NMPUroTyBaHHi ixi. Lle rypmancekuii Anokanineuc um



Pesontouis ctpas?

Komy notpibHi congati fo seyepi?

Lle AK-47 3 keaconi yappo (mekcukaHcbka cTpasa) uu
KynemerT i3 yopico (kobackm)?

Y1 none 6oto € eneraHTHO NPUMBPAHUM CTONOME

Buteptucs MeHi npanopom um cepeeTkoto?

Kynemert un kynemetHe neumso? Y YoMy CeHC LiiIbHO3ePHOBOTO
BilicbkOBOTO X71i6a?

Kpalue ckasat, wo awa cepeeTka - apbanert, skui
PEECTPYE Haly MOBY?

Y1 € cMaKOBI peLenTopy Aipkamu B 31Ky abo NpoCTpineHoto
cTiHo?

Yt KEeMTEPHMHT € ANTAPEM, HA SKOMY LUAHYIOTb TUX, XTO CMAYHO
nomep, B6yayun 036poeHnm o 3y6ise

Y1 odiLiaHTH € NONITUKAMM, OASTHEHUMM Y CONAATIB?

Y nossonsie HaM Nocyn HaKPUTUCS BUAaenkamm 45-ro kanibpy
Ta noxkamu 16 mm2

Ha koro npautoe npunpasa?

Lli nutanHs 6ynn noctasnenHi Ha noaii Ha nikii ppoHTy.
YkpaiHcbke mucteutso 2013-2019, 3 akoto s conipapusysaecs.
Bianosigamu cranu ckynbntypy, 3'ineHi ny6nikoto Ha noni 6ot

Myseto kynbTyp.

3obpaxents: Llesaps Mapritec Cinbea, beskowrosHi
MiniTapucTcbki 3akycku 3 Gopotbboto Ta crewismyu, nepdopMaHc
ixi, 25 sepecrs 2019, HaujoHanbHuMit My3ei KynbTyp cBiTy,

Mexiko.Potorpadii HauionansHoro myseto kynbTyp cBiTy.

Maona MNac Mee (Hapoannacs & 1978 p. 8 Mexiko, xuse Ta
npauioe B Mexiko) — MynbTUAMCLUMNAIHAPHA XYROXHULS, SKQ
npawioe B TaKMx mepia sk nepdopManc, potorpadis, ineo,
iHCTaNALS Ta couianbHi NPakTMku. Ha AaHMi MOMEHT BOHA
NPALOE 3 TEMAMM TPAHCTPECii, FPOMAACHEKOrO NPOCTOPY, TiNECHWUX
PeakLii, a TAKOX Nepexopy Bif XMUTTS A0 CMEPTi K PeasibHOI
nonitMyHoi amo3ii cydacHoi MekcrkM, 3aBAsKK Kl BOHQ KPUTUKYE
QBTOPMTET JEPXABM.

Mpoektn Maonu cnpsiMoBaHi Ha PO3LWKMPEHHS NPas i
MOXIMBOCTEN IHAMBIAYYMIB TA MOKPALLLEHHS iCHYBAHHS TPOMAf,
yepes couianbHi NPAKTUKK. i HewopnaeHi dotopobotn — ue
LOKYMEHTALS BPA3NMBUX COLANBHMX FPYT 3 BUCOKMM PiBHEM
3n104MHHOCTI. BoHa koopanHyBana Ta kepyBana TAKMMM COLANbHO
OpPIEHTOBAHMMM NpOeKTaMM, sik KonekTusHi ppecku 3 iHTerpauieto
cninbHoTv B PAS: MpoekT couianbHoro mucteutsa 8 Mexiko (2017),
Excnepumentanshi npuctpoi 8 emirpauii y Videre_Lit, Mexiko
(2016), Ta y Flexum Perfolink, Cantbsro ge Yuni ( 2016) Ta iHwi.

Po6otu Maonu 6ynu yactuHoto rpynoemx euctasok y Eeponi
ta Jlatnuceekin Amepuui, sokpema, PauioHansHi gii: Hagnmwok
CKNAagHOCTI cnaBHOi HenpoaykTusHocTi B ranepei MMG,
byaanewr (2019), HE /14 MPOOAXY (pasom 3 Pokko tOxawem)
y sitpuni Fészek Kulturdlis Kézpont, Byaanewrt (2018), Bu xorimu 6

Hanucatu namucta ans immirpanTis? B Transart Communication (TAC)

yepes LleHTp iHTepmegpianbHoi TBOpuocTi Kaccaka, npeactasnermit
y notasi mix bparticnaeoto Ta Bignem (2018), 3 + 1, TAC30 / &
Mpasbkin micokii ranepei (2018), AKKY, 8 HauionansHomy mysei
Pesoniouis, Mexiko (2017) ta lMpukopaoHHa nitis, npepctaenexi
nia yac Micsius nepdopmaticy, bepnin (2013).

https:/ /www.paolapazyee.com/

Mu Tako>x amepukaHLi

[oBOPAYM NPO HACMLCTBO TaKe SIK TATUHOAMEPMUKAHCBKE,
nepenbayato HeobXxigHicTb nepedopmynioBati camy ineto. Tomy s
3anNUTAID, WO TAKE HACMIILCTBOS

Y1 ue TinbKM Te, WO € CUCTEMATUYHO IHCTUTYLLIOHANI30BAHUM
B CyCMiNbCTBI TA HE BUHAE PIBHMX YMOBE Y1 Lie € NPOAOBXEHHIM
cy6KynbTYpH, WO Mae 3HAYHO AAni 30 KPUMIHAMbHY | BOPOXY
noBeaiHKy?

HacunbctBo marxe 3aexam noe’s3aHe 3 HepiBHiCTIO,
[03BOJIEHOIO MOHAATOM AOMIHYBAHHS. BoHa Herat1eHoO Brinueae Ha
CyCRiNbCTBO, SIKE CTAE XEPTBOK XOPCTOKOCTi EKOHOMIYHOI CUCTEMM.

|HOAI LUS KOHLENLis HaCUNLCTBA 36yp,osoHo Ha 6iHClpHMX inesx,
TaKMUX K BOBPO i 310, XiHKK | Yonosiku, Bine i yopHe, Barari i
6iaHi, ueHTp i nepudepis, NisHIY i NiBAEHD, TOLWO.

Lli 6iHapHi onosuuii cTMMyniooTs TUNKM MUCHEHHS, a60
neBHi TMNK cnabkoi IHCTUTYLT cniBuyTTs, ski € abcontoTHo
KAMiTaniCTUYHUMM | BepyTb yHaCTb y KOHCTPYKL;i coLiansHOoi
HepiBHOCTI. BTiM, M Maemo He 3a6yBaTH, LLLO HOCKILCTBO
noB’si3aHe 3 iCTOPI€I0, CYYACHOIO MOJITUKOIO TA EKOHOMIKOHO.

LLlo pobuTb cboropHiLHi COLiOEKOHOMIYHI MPAKTUKM POPMOIO
anponpiauii cy6’ekTa i HOro iBeHTUYHOCTI, WO AAE WASX
HCTUTYLIMHOMY deoaanismy, LLO iHiLLilOE NAHLIOT HEMPUEMHMX
CUTYQLIN B LOJEHHOMY XMTTi BEJIMKOI KiNbKOCTI Hawuine

Takmm unHom, Tepmin «[lisriu—TliBaeHb» Bignosinae
BM3HAYEHHIO BNIAAHOI CUCTEMM, B MPOTUCTABIEHHS reorpadiyHomy
BM3HAYeHHIO. [lpyre MUTAHHS, sike s XO4y MiGHSTH B MOEMY
nepdOPMAHCi — Le MUTAHHS PO3BUTKY.

Y1 Moxe po3BuHYTa kpaiHa ByTH Takolo, B SKii MM BAYMMO
HACUNBCTBO B Pi3HMX ACMEKTAX — BE3NPUTYNBHICTD, LIKOM 3
036POEHUMM YHHSMM, EKOHOMIYHA eKcrnyaTaLis GopPXHMKIB, Xa
HM3bKOI SIKOCTi, AyXe XI0POBAHA BOAAS

Mu Maemo TpaHchopMyBaTH BIHAPHI CTPYKTYPH, SIKUM HAC
HOBYMNM, | CPOKYCYBATH HALLY YBATY HO MAHAATAX AOMIHYBAHHS i
XOPCTOKOCTI, WO BMAMBAIOTL HA BENMKY KiNIbKiCTb [POMAf, i B SKMX
OMXOTOMISt «<HOAJIMLIOK — BIACYTHICTb» MOTUBYE GiONONITUYHMA

KOHTPOIb.

3o6paxens: Maona Mac Mee, Mu Takox amepukatLyi,
neppopmatc, 21 rpyans 2019, HaujoHansHuit My3eit KynsTyp cBiTy,
Mexiko. Potorpadii Biktop Papiaca; HaujionansHoro myseio

KYnbTYp CBiTY.

121



HloKyMmeHTANbLHI NOKA3M,

Hauionanbha Cinereka
Mepwmit unkn

Mangan

Pexucep: Ceprivi Jloznuus, Ykpaiva-Higepnauam, 2014, 130 xs.
Pexucep Cepriit JTo3HMUs [OBIMMM CNOTNSAANBHUMM KOLPAMM
CBOTO AOKYMEHTANBHOTO PpinbMy HOBAMXAE HAC [O peBoMoLi

Ha Maitgani, uentpansHin nnowi Kuesa. Y nepiog 3 rpyaHs

2013 poky no motuit 2014-ro mu cnoctepiraemo eBontouilo Big
MMPHWX NPOTECTIB A0 KPUBABKX BYNM4HKX 60IB, «Big KapHasany

Ao TpCII'eJJ,i'I'». 3aransHumu KaapamH, CTaTUHHOIO KOMepOoto

iHTepnpeTauito icTopuyHoro gocnigxkerHs. CueHapin ¢inbmy
30CHOBOHMIA HO PO3MOBIASX POAMYIB YKPATHCBKOrO aHapXxicTa
Isana Kpyncbkoro, npagina pexucepa, a TAKOX HA CTEHOrPAMAX
3 MOro QOMnMTIB. OerMi eni3ofmn NPUCBSYEHi NaPAAOKCAIbHUM
nepiofiam XMUTTS rOJNIOBHOTO reposi: Oro KePIiBHULTBY
NOBCTAHCLKUM BATANBIAOHOM, YHACTi B rpOMAasHCbKiN BiltHi 1920-
X POKiB, YHUKQHHI NepecniayBaHb Mif, BUIMALOM PAASHCLKOTO
Miniuionepa ta pobori Ha 3aeogi. PigHuit noaae ceoe apxisHe
BOCMIAXEHHS Yepe3 Cy4aCHMX MepPCOHAXIB: aHApXICTiB, odiuepis,
CTYLeHTiB | POBITHMKIB, LiNeCNPIMOBAHAM QHAXPOHI3MOM

Habamxauu Hac Ao icTopii.

Cbopu
Pexwucep: Cawko lMporsr, YkpaiHa, 2014-16, 77 xs.

pexucep Ade AUCTaHLUIMHY nepcnekTuBy nogii. JlosHuus He wykae HoTrpHaausTe GPArMeHTiB Ha BUAMMOMY YW HEBUAMMOMY

OKPEMMX repoiB, O AEMOHCTPYE, SIK YCBILOMAEHA NMPUCYTHICTL doHi gpamaTnurmx nogin B Ykpaini mixk 2014 ta 2016 pokamu
BaraTbox Moxe CTaTH KONeKTMBHMM repoem. Moro eniuna 3adikcoeani B Mapiynoni, micti Ha cxopi Ykpainu. Pexucep Cawa
PO3NOBiAb NPO 3AATHICTb MIOAEN A0 CAMOOPraHisauii Ta 6opoTb6H Mpotar noyas 3HiMaTH ocobucTi pedrnekcii Ta focBiaM NpoTArom
3 KOPYMMOBAHOIO BIGAOIO NPEACTABNSE YKPAIHCbKE rPOMAASIHCbKE TMX POKIB APAMATHYHMX 3MiH. B3aemopis Mix aktusicTamu,

CyCI'IiﬂbCTBO AK OKTUBHOTO Cy6’€KTO, 30ATHOrO TBOPUTH BIACHY JJMCKyCiT Mix ApPY39MH, NOBCAKAEHHE XNTTA TA MUCTeLbKI cj)ecmsoni

ictopito.

Bce nanae

Pexwncepm: Onekcarap TeunHcokmni, Onekcisi ConogyHos ta
[Imutpo Crovikos, Ykpaina, 2014, 90 xs.

ABTOpK pokymeHTansHoro ¢inbMy Bce nanae He 6axaroTs
IMCTAHLiIOBATHCS Bif, NPOTECTIB YKPATHCbKOrO CyCnifbCTBA, SKi
Binbysanucs Banmky 201314 pokis Ha MaitaaHi, i 3aHypiotoTs
Hac y ix eniueHTp. BoHu He NpocTo X04yTh FOBOPUTH NPO
YKPQiHCbKY PEBOJIIOLLIIO, O NPArHYThb 3PO3YMITM 3AranbHY JOTiKY
NPOTECTIB, fiKi 3aKiHuYYyIOTbCS KpoBOMPONUTTAM. Ha nodartky
NPArHeHHIo Ao cBO6OAM NPOTUCTOATL TEMHI CUAM YpsiAY, WO
npurHobnioe. Xaoc i 6e3nag nepeTBoOpIOIOTh CNPABEANUBUI THIB
MIOAEHM HA YUCTY HeHaBUCTb. [licns neplumx cmepTter 3 obox 6okis
MEXi MixX YOPHMM i BinnM, BoBpPUM i 311M, 3HUKatoTb. BpewwTi Bce

nanae...

Ckpizb Maiipax
Pexwcep: KatepuHa lopHocta#, YkpaiHa, 2015, 36 xs.
HokymenTtanbhui dinem Katepunu lopHocTait nokasye Ham

Pesontouito ligHocrTi, ska cnanaxwyna s Kuesi Hanpukinui 2013

POKY, i3 0COBUCTOT MEPCNEKTUBM — YHACTI PEXMCEPKM T BNM3bKMX

i nofent y umx ictopuunmx nogisix. KarepuHa He nue saHypioe
HAC B eMiLEHTP NPOTECTIB, ANe BKNIOYAE B Lie 3aHYPEHHS 0bnnyys
APY3iB | piBHUX, Nofaioun 0cobUCTHIt BocBig uboro nepiogy. Lle

NipUYHa Po3NoBiak NPo Te, Wo npotecti Ha MaiaaHi nocTiiHo

BXOAMAM Y XMTTS, HaBITb 6e3 bi3nuHOi Ha HUX NpUCyTHOCTI. Banmky

2013-14-ro ckpisb 6ys MangaH...
Cipi KoHi
Pexwcep: Mukona Piguuid, Ykpaina, 2016, 38 xs.

Y coemy ¢inbmi Mukona PigHuin npenctasnsie MUcTeLpky
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06eHYIOTbCS B €KCMEPUMEHTANBHUM IMNPOBI3ALIMHMIA KONaX,
CTBOPIOIOUM MEBHUI Bi3yQnbHUM WoAeHHMK asTopa. Mpobancku
KyNbTYPHOFO PEHEeCAHCY MICTa NeperykytoTbCsl 3 PeanbHiCcTIo MicTa
NPOMMCIIOBOTO, WO nepebyBae y NOCTiiHIA HebesneLi Yepes iHoro

6AN3bKICTb AO NiHii PPOHTY.

Ma

Pexwcep: Mapis CrosHosa, Ykpaina, 2017, 16 xs.

Ma - ekcrepuMeHTanbHKA KOPOTKOMETPAXHMI Binbm, KM

B 0co6AMBMI cnocib 3anyy4ae HOC A0 PEanbHOMO XUTTS B

30Hi BiiHK. [poTarom 16 XBMAMH MM CNPMIIMAEMO CBIT OYMMA
ronoBHoi repoiti, 3iHaiau,, wytouu ii, ane He 6auaun. Hatomicts
MM BAYUMO KOPOTKi BILEOPOIIMKM, 3HSTI Heto Ha TenedoH, sKi €
CBOEPIAHNM LLOAEHHUKOM ii XuTTS. MU aemMo 3 Heto [o nicy, [o
ii NiTHBOro BYAMHOUKA B3MMKY, HOCONOAXYEMOCS HEGOM i BUAAMM
HABKONO, Yyemo BMBYXH i BindyBaemo ii cTpax Big 6am3sbkocTi
BilHM, i1 COMOTHICTb. 30BASKM AOKYMEHTANBHIM PEKOHCTPYKLT Ta
€KCNEPUMEHTANBEHOMY MOHTAXY PEXMCEPKA HE TilbKM A€ HOM
nepcoHidpikoBaHe yaBAEHHs NPO KOHTEKCT MICTA | CTAH NIOAMHM
Y NPUGPOHTOBIN 30Hi, ane i 3MyLLye NEPEOCMUCIUTM CAM

AOKYMEHTANbHMI GOPMAT 3 HOBOI TOUKM 30PY.

flBHuX nposBiB HeMae

Pexwcep: Anina lopnosa, Ykpaina, 2018, 63 xs.

«SBHMX nposisiB Hemae» — Gpasa, aKy vytoTb Harato
YKPQiHCbKMX BICbKOBMX, LWYKAIOUM [JOMOMOTH Y NiKAPHSX Yepe3
ncuMxonoriyHi TpasMu. Ane ockinbku ix Tina He NOLWKOAXEHi,

He Ni1we nikapi, ane i ixHi POAMHM, | CyCninbCTBO 3Aranaom He
YCBIBOMNIOIOTb K<HEBUAMMMX» NPOBIEM, Yepes ki CTPAXAAIOTL
conpatu. Lle ictopis maitopa Okcanu Sky6osoi. Boprouncs 3
NOCTTPABMATUYHMM CTPECOBMM PO3NALAOM i MAHIYHUMM ATAKAMM,

BOHQ NPArHe NOBEPHYTUCS A0 HOPMASLHOTO XMTTS MIiCNs BiMHM.



3itoMKa cama no cobi CTa€e TepAneBTUYHOO 15 TONOBHOI repoiHi
Ta ii poanHn. Pinbm € BaXKMM, ane HeobXigHUM NOMMSAOM HA
npobnemu, 3 AKMMM CTUKAETbCS 6AraTo XTO B HALOMY CYCRifbCTBI 3

Ornsfay Ha BiMHY.

lipumus B capax

Pexwcep: MNbotp ApmsHoscbkui, YkpaiHa, 2017-18, 37 xs.
OneHa npuixaxae fo cBoro 6yanHKy AMTUHCTBA B MICTENKY, WO
3HAXOAMTLCS Y «Cipil 30Hi» POCIMCbKO-YKPAIHCbKOI BiHM | BXe
oTouYeHe MiHHMMM nonsmu. Bowa narae e caay, ae 6part nocaane
ripuMLo | 3radye, HACKINbKM CMAYHUMM Bynn aBprUKoCH, BULLHI

Ta rpywwi, konu BoHa 6yna autmHoto... Kamepa ApmsaHoscbkoro
Tpumae OneHy B LEHTPi YBATM NPOTAroM BCboro ¢inbmy. Mu
cnyxaemo i icTopito, 0cobucTi cnoraau Npo cim'io Ta AUTUHCTBO,
L0 3MYLUYE 3AMUCIUTUCh HOJ, PYIHYBAHHSM 3BUYAIMHOTO CBITY, sike

HecnofiBaHO 3NPOBOKYBANA BilHA.

Amns i Cepboxa

Pexwcep: Isett Jlsokep, Himewunna, 2018, 30 xs.

Mignitkn Anst i Cepboxa, apysi 3i wkonu, xuByTs y Mapiynoni,
iHAyCTpianbHOMY MICTi Ha MiHii BiicbkoBoro KoHenikTy 3 Pocieto,
Ha nispeHHOMy cxopi YKpaiHu. IX XHTTs HenpocTe, ane BOHM
NPMIAMAIOTb MOTO 3 NYMOPOM TQ NErKICTIO. AHSI 3AMMUCIIIOETLCS,
un Bapto i nepeixatu. Lo ytpumye Cepboxy B MicTi, sike
3HAXOAUTLCS MOPYH i3 ppoHToM? PDinbm NOKA3ye MONOAMX
noaen, CnoBHeHUX GaHTasii Ta cunu Bori, ski, BAnaHcyoum Mix
CAMOCTIMHICTIO Ta HEBNEBHEHICTIO, BYHTOM TQ MENAHXOMIE,

NPArHyTb XUTHU BIACHUM XUTTAM.

Mannusmuii, conopkuii, 6e3 mex, A6o nicHi i TaHui npo
cMepTb

Pexucepu: Tanst Xopakisceka, Onekcanap Crekonerko, YkpaiHa—
pysis—Iranis—CLUA, 2017, 96 xs.

Llei pokyMeHTanbHMI KONAX NMOERHYE IHTUMHI NOPTPETH MIOAEH
3 Ykpainu, [pysii, CLLA Ta ltanii, Hamaraiouncs ocMmcnny
LLIOCb TOKE HEOCSTHEHHEBUMMOBHE, sik cMepTb. [NonidoHis
obpasie i ictopiit, Habip koNbOPIB TA NiHIA CTBOPIOIOTH

BiguyTTa Henepenbavysarocti. HaBmucHa $parmenTadis
OMOBIfli NOCMIOETLCS 3MILLYBAHHAM Pi3HUX 30 TEXHIYHO
akicTio 306paxens: nniska 16 i 35mMm, undposa kamepa. Lien
LiNecnpsiMOBAHMI XAOC He JAE XOJHMX BifNOBIAEN, BiH LWBMALLE
BiIKPMBAE MMAAAYEBI NPOCTIP ANS HAMOBHEHHS MOro CBOIMM

BJIGCHUMM NEPEXMBAHHAMM, NOYHYTTAMM TA AYMKAMM.

Apyruit uukn

Mapiynonic

Pexucep: Mantac Ksegapasivyc, Pparuis—Himevumnna —Jutea -
Ykpaina, 2016, 96 xs.

Mapiynons — npomucnose MicTo, B ikoMy X1Be NPUBAU3HO

NiBMINbOHA NoAEN, po3TalloBaHe Ha Gepesi A30BCbKOro Mops,

Ha koppoHi Mix Ykpainu 3 Pocieto. Hasits sikwio 3apas micto
nepebyBae nig KOHTPONEM YKPATHCLKOTO Ypsifly, BOHO 3HOXOAMTLCS
nuie B ABOALATH KiINOMETPaX Ha 3axif, Big NiHii ppoHTy. Kamepa
nutoscbkoro pexucepa Mantaca Keegapasivyca cynposogxye
nopen, sKi NPOJOBXYIOTb CBOE NOBCSKAEHHE XMUTTS BCbOTO NMLUE

B KPOLi Bifi 30HM Bif{CbKOBOTO MPOTUCTOSIHHS. 3ABOAM, MOPE,
MPMUCYTHICTb CONAATIB, 3BYKM CKPUMKM, LLLO 3MILLYIOTbCS 3i 3BYKAMM
BUEYXIiB T CTPINSHUHK, NIAKPECTIOIOTh CIOPPEani3M XUTTS Y

3BMYAMHOMY MICTi Y BOEHHMI Yac.

LWkona N2 3

Pexwucepu: Jlisa Cmit, [eopr Xero, Ykpaiua, 2017, 116 xs.
TpuHaguats nignitkis 3i wkonm N23 8 Mukonaisui, HeBenmkomy
MicTeuky Ha cxogi YKpaiHM, po3noBiaaioTs nepes KAMepoto CBOI
icTopii. Ix 06'eaHye KOHTEKCT, KMt HEMOXITMBO IFHOPYBATH —
BitHO. MuKonaiBka 3a3HANA 3HAYHWX PYHHYBAHb, KONK BITITKY
2014 poky noyanucs BifcbKOBI CyTUYKM MiX YkpaiHoto Ta
Pocirtcbkoto Pepepatieto. LLkony N2 3 6yno 3uuwieHo, a notim
BiJHOB/IEHO BOJIOHTEPAMM TA MICLEBMMM XMTENSIMU. Y CBOIX
MOHOJIOrax fiB4aTA TA X10MNLUi PO3MNOBIAAIOTE NPO BAXMBI ANS
HMX peui: NPO NepPeXMBAHHS, SKi HAMM KePYIOTb, MPO KOXAHHS Ta
BTPATH, CNpUUMHEHI BiliHOtO. BiltHa noctae Ha nepudepii, xoua
ii HemoxnuBo irHopysaTu. Lii nignitku xouyTs 6yTH nouyTimu i

MAIOTb WO CKA3ATH.

Xara 3 kpaio

Pexxucep: tOnis BuwHeseus, Pocis, 2015, 51 xs.

Llei nokyMmeHTanbHMIA inbm BAE YABAEHHS NPO BiHY HA CXOAI
YKpdiHu 3 TOUKM 30pYy TMX, XTO MUMOBOJIi CTAB ii Y4OCHMKOM:
MUpHUX xuTenis. [lonnHi Tcadi niopeit sHaxoaatbes y nactyi abo
3ATMHYNM B PAMOHAX BIHCBKOBOTO MPOTUCTOSIHHS. Y pinlbMi MM
MOXEMO BAUNTH | 4yTH iX: TUX, XTO LLLOMHO BTPATHUB CBOE XUTIIO
abo 6aums, sk Le cTanocs 3 ix cycigamu. Hacto BoHu wykatoTb
3axucTy B nigsanax csoix byauHkis., Ixre xuTTs Haraaye rpy

B «POCINCbKY pyneTKy» — B Byab-siKy XBUNMHY 3 Heba Moxe
BNACTW CHApsiA | 3a6path ioro. Pexuncepka ¢inbmye no obuasa
60KM HeBMAMMOI AiHii, ska posginuna kpaidy B 2014 poui — Ha
TEPUTOPINX, NIAKOHTPONBHMX YKPATiHi | TUMYACOBO OKYNOBAHMX
Pocieto, BoHa pae ronoc nioasam, siki Ha cobi BigdynM HacHiaKM

BiMHM.

Gogol Doc

Pexxwncep: Anica Maenoscska, Yepaina, 2018, 90 xs.

Lle# dinbm pae MoxnmBicTb noamBUTUCS 3cepeamntm Ha «loronbdect,
dect1Banb cydacHoro mucteutsa B Ykpditi. Bin gokymentye
OpraHiaLilo GpecTMBaNIO, O TAKOX MOBCSKAEHHE XUTT T peneTuuji
apmucris. Bnag Tpoiupkuid, pexwcep i 3acHoBHMK decTmBanto, i
npotsrom 10 pokis, 3 2007-ro, Banxas xutTs y «[oronbdects,
HE3BOXAIOYM HA BENMUYE3HI EKOHOMIYHI TA BIOPOKPATUYHI TPYAHOLL.
Dinbm BiBAAE HanexHe i pexucepy, i camomy dectmsanio.
Metadopa BaeunoHcbkoi Bexi, ToropiuHoi Temu dpectusanio,

cTocyeTbes nopen, 0b'eaHanmx B im's BinbLuoi igei, Thx, XTo BKNaB
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CTinbKM NPALyi i NPUHIC CTiNbKK XepTs, Wob 36eperti B YkpaiHi

«abpuKy CyHacHOro MUCTELTBA TA TBOPHOCTI».

BoxxecrBeHi

Pexucep: Poman bopayH, Ykpaina, 2019, 60 xs.

Llei ekcnepumeHTanbHMi Ginbm CKNAAAETLCS 3 YPUBKIB Bigeo-
LOAEHHNKA PeXncepa, 3HATOrO NPOTAroM AeKiNbKOX POkKiB Yy
Pi3HMX KYTOUKAX KPAiHU. Moro mifosuMu ocobamm € niopu, sk
HacensioTs cyuacHi ykpaincski micta: Kuis, Ogecy, JTbsis. Ix
peanbHicTb € 6araTowapoBoo, NO36ABNEHOIO ORHO3HAYHMX,
abCoMNIOTHNUX BU3HAUYEHb BO6PA i 3110, NOASHOCTI M XOPCTOKOCTI,
Munocepas Ta 6aigyxocti. Konbopu, dopmu, obnunuus, Temu,
CUTyaLii, 4aCTO NPEeACTABNEHI Y BUISAI CNAMA-LIOY,
06’€eAHYIOTbCS B OBTOPCbKMIM KANEMAOCKOMNIYHMM nopTpeT
cyuacHoi Ykpaitn. Kamepa Pomana bopayHa nokasye o6pasu ta
TEMM, LLO HEMOBTOPHUM YMHOM 3'€AHYIOTb CYYACHY YKPATHChKY

PeanbHICTb.

Oenbta

Pexwcep: Onekcanap TeunHcbkui, Ykpaina—Himeyumnna, 2017,
82 xs.

3Hatuit y gensti piukn JyHai, mix Pymynieio Ta Ykpaioto,
AOKyMeHTanbHUI dinbm [lensta nokasye XutTs, nignopsiakoBaHe
CYBOPOCTI Ta KpAci Npupoan. 3 OCeHi IO BECHW pexmncepcbka
KaMepa 3HIMAE YOBHM, PiuKy, CHIT, Cifly€ 30 MICLIEBUMM XMUTENSIMH,
LBOKYMEHTYIOUM iX MOBCSKAEHHE XKMUTTS, — KOAIM BOHU 36MpPaioTh
oueper, NoBnsTb puby YM BUKOHYIOTb penirinHi putyanu. Cnigyoum
30 PiYKOIO, IO € LEHTPOM PO3MOBIfi, PeXncepy BAAETLCS
3a¢iKCyBATM AUCOHAHC MOETUYHMX MEM3aXiB PerioHy i CyBopoi

PEeaNbHOCTI MOTO MELIKAHL,B, Ky BiH HE POMAHTU3YE.

My3zeit «Pesoniouia»

Pexwcep: Hatans babinuesa, Pocis, 2014, 73 xs.
HokymenTtanbhuit pinbm Hatanii BabiHuesoi mae ocobnusy
nepcrekTu1BY, OCKiIbKM CTOCYETLCS PO MUCTELTBA Y MPOTECTAX
Ha Maipani, ueHtpanehii nnowi Kuesa sumoto 2013-14 pocis.
Moro ronoBHi repoi — XymOXHUKM | AM3AIHEPH, YMi TBOPU CTANM
BAXK/IMBOIO YOCTUHOIO MOBCSIKAEHHOTO XMTTS Mif, YOC AeMOHCTpaLi
i HaBynK coLianbHO-NPAKTUYHOT PYHKLT, O TAKOX KypaTopH i
My3eorpadu, siki MUTTEBO NEPETBOPMIM NPOTECTM Td iX BisyanbHy
KyNbTypy HO My3€itHi apTedakTH, TPaHCHOPMYBABLUM NOB'sS3aHE
3 ICTOPMYHOIO NOAIEI0 MUCTELTBO B 06'EKT YUCTOTO CNOMSAAHHS Ta

pednekcii.

Tini 3a6yTnx npepkis

Pexxwcep: Cepriti MNapaaxaros, CPCP, 1964, 97 xs.

®inbm TiHi 3a6yTx npeakis CTAB BAOXIUBOIO NOAIEI0 AN
PaAsHCbKOI TA YKPAiHChKOT KiHemaTorpadii WwictaecsTMx pokis, BiH
BBOXAETLCA OAHUM i3 HAMBM3HAYHILLMX ¢inbMiB BijoMoro
rpyauHcbko-BipmeHcbkoro pexucepa Cepris [Napagxanosa. Ha
BifIMiHY Bif, COLIQNICTUYHO-PEANICTUYHOI PAASHCLKOI €CTETUKM,
dinbM € BUHATKOBO CMMBOJIIYHWM, BiH FPAE 3 MOYYTTAMM,

KOMbOPAMM, PENIriAHUMK TA GONLKIOPHUMK 0BPA3AMM.
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3aCHOBYIOUMCL HO POMAHI KIACKKA YKPATHCbKOI NiTepatypu
Muxarna KoutobuHcbKoro, pexucep nponoHye HaOM NOETUHHMHMA
MornsiA Ha KynbTypy Tyuynis, Wo XuByTb y Kapnarax, Ha saxogi
Ykpainu, 306paxyioumn YapiBHi KpAEBUAM, KOCTIOMM, My3MKY,
pianekt ryuynis, ix Tpaauuii. Lle noegHaHHs a3uuHmuTBa,
306060HIB TA XOPCTOKOrO CYNEPHULTBA MiX CiM' MM
cnpuunHsie Tparegito ykpaiHcbknx Pomeo ta xynberty, IBaHa

Ta Mapiukn.

TEKCTH

0 dnopucrxe

EsreHis binopyceup
XyBoXHMUS | TUCbMEHHULS

PropucTka — XeHwpHa, Nobawas useTsl. A s, npusHalocs, Gbina
HECKOMNbKO MeCsLLEB NOAPSA, B CBOIO O4epeas, BNIOGNEHA B TAKYIO
xeHwwmHy. Prnopuctka pasbupaetcs B LBETAX, KOK HUKTO APYTOi.
CnoBamu «paHyHKyIoC» 1 «xenebopyc» yaMBMTL €e HEBO3MOXHO.
XoTst OHA OUeHb NIOBUT YAMBASTLCS — OTMPSIHYTh, HEAOYMEHHO
0bpaTie k cobeceHNLE POMALLKOBOE NIULO, LUMPOKO PACKPLITh
r1a30, yXBATUTLCS APOXALLEN PYKOi 3Q CTysl, OKPYTIUTL POT.
Bnpouem, oT LBETOB /1 LOCTANACH U HEBO3MYTUMOCTb, OT
LIBETOB OHQ MONYYMNA B AApP peakyto kpacoty. Kaxaoe ytpo
OHQ NOAHMMANA XATIO3M CBOETO MAra3unHA, NOAXOANUNA K OKHY
M yneibanack, 3aMMpas Ha HECKONBKO MUHYT cpeau $rKyCoB 1

BOJIOAYLLUKHU.
HPOKTM‘{GCKM HUKTO HE 3amedan ee yauBmUTelbHO IaaHOro

mua. 9 HUKOrAa He BMAENA, YToGbl MPOXOXMI OCTAHABIMBANCS,
4Tobbl Nonobosatbes eto. [lHeM, cpasy nocne obeaeHHoro
nepepbIBa, OHA HEKOTOPOE BPEMSs CTOSNA, MPMUCIOHMBLUMCH K
NACCTUKOBOM OKOHHOM PAME, PABHOAYLLHbIE MPOXOXME LN MAMO,
M NULLB U3PEAKA KTO-TO 30XOAMN B €€ LIBETOUHYIO 1aBKY. MHe
HPQABMAOCH 3AMAHYTb K HEM B MArasmH M NoHAbAAATb, KAK OHA
cobupaeT BykeTbl, pACCTABAAET LUBETH M BETKM B BA3bI, NOAPE3aeT
ctebnu, obpeisaet nucTbs. PrnopucTka 3HANA 3K30TUYECKME,
NPAKTUYECKM HECYLLECTBYIOLLME CNOBA, 0603HAYAIOLME LIBETA,
OTTEHKM, NIENECTKH, 1 C PAJOCTHIO OTYETIMBO BLITOBAPUBANA WX,
KQK pebeHOK — NepBbIi Bbly4YEHHbIM CTHUX: NOAHECHUTE K CBETY 3TH
NUOHOBKAHBIE NIOTUKK LBeTa aiteopu. OHa Bbina ybexpeHa: y Hee
NOKYNQNK He CTOMBbKO LiBETbI, CKOALKO UX HO3BAHMS.

Sta Mos 3Hakomas xuna 8 JoHeuke 1 6onblue Bcero Ha
ceeTe J'”O6VU'|O an.ﬂyMblBOTb HAOMMEHOBAHUSA 0N LBETOYHbIX
KOMMO3ULMI, BYKEeTOB 1 LBETOUYHbIX HaBopoB. OAHAXAb 3UMHUM
YTPOM s 3aCTANQ €€ 30 NPUNABKOM CHSIOLLEN, CHOCTIMBOM, 1 ee
APKO HAKPALUEHHbIE FyBbl, YAAYHO PACNONArCABLUMECS B HAXHEN
NONOBMHE NEPAAMYTPOBOIO NULA, TOPXECTBYIOLE NPOU3HECNN:
NOCAYLIAM, MOW HOBbIE HA3BAHMS roTosbl! Benywarics B ux
MENOoAMUYECKMI A PUCYHOK, HO HE 3a6bIBA U O GUNOCOPCKOM

CMbICNE.



3aBTpak B BeHeuyu.

BeceHnnuit Xo-xo LLnk.

Absolute Spring.

Pumckast CnanbHs.

YkpaunHckas TaiHa.

MapTosckas BecHa.

OHa xpana moero ogobperus 1 nonyunna ero. OHa
NPMOYMAna Ha3BaHUs BYKETOB A1 CledyoLero ce3oHa,
BECEHHETO, M PACCUYUTLIBANA HA CKOpeHLuee NPUBNMKEHUe BECHDI.

DnopucTka 6bINa YCRELWHOM, NPAKTUYHOM KEHLLMHOM,
NPEKPACHO PA3BUPAIOLLENCS HE TONBKO B LIBETAX, HO
u B byxrantepuu. B 1o xe Bpems oHa Bbina coscem He
npucnocobneHa K xu3uu. OHa MOMA CyLLeCTBOBATL, KK OHA
CaMA MHE HEOBHOKPATHO FOBOPMAQ, TONMLKO B CBOEM MArA3uHe,
KOTOPbIN B KAKOM-TO MOMEHT CTQM CMbIC/IOM BCeit ee u3Hu. daxe
BLIXOAHBIE OHA PeLMa OoTMeHUTb U 3umoi 2014 ropa pabotana

no cy660Tam 1 BOCKPECEHbSM.
O ueMm xe s pacckasbieaio? MMeeT nn cMbici NPoORoNXaATh 3Ty

ncropuio? Mctopuun Ha CaMOM fiene He CyLLecTByeT, M PAccKas He
npogomnxaetcs, oH obpbisaetcs. Pnopuctka ncyesna. om, roe
oHa xuna, paspyluen. Ee marasuH nepeobopynosax nog cknag,
ArUTALMOHHOM NTEpaTypbl. Ee nocTosHHbIE nokynaTenu aasHO
yexanu n3 [JoHeuka.

HepnasHo 51 BcTpeTnnack coBepLieHHO CYYAHO C OfHUM M3
TeX, KTO YACTO NOKYNAS Yy Hee LBEThI, U OH MPU3HANCS, YTO CAbILLAN
o ¢nopuctke. OH cka3a, YTO OHA YLUAA B MONS M MPUMKHYNA
K NAPTU3AHCKOMY ABMXEHMIO. TAK M CKA3AA: KYLUAA B MOSs».

Ho Ha ubeit cTopoHe cpaxaeTtcs ee NApTM3AHCKAs rpynna v B
KAKMX MMEHHO NONsiX, OH He 3Han. PnopucTka, HANOMHKA OH,
HWUKOTAA HMYEro He cMbicinna B nonutike. Ona Bbina ceoero
POAA LIBETOYHBIM YEPBEM, OHA AAXE NIOAEN AeNUNA HA PA3MYHbIE
BMabl UBETOB. KpOMe LBETOB, OHO HMYETO He BUAENA B XKM3HM,
NOCEeTOBAS OH.

«HaBepHsika oHa cpaxaeTcst Ha CTOPOHE TMALMHTOBY», —
30sIBKN OH BAPYT M paccmesncs. Mbl samonyanu, M oH cMoTpen Ha
MeHSl, OXMAQS, Y4TO 5 OLEHIO MO AOCTOMHCTBY €ro Y4yBCTBO IOMOPA.
«Bpems npert, 5 yMHel0, HOYMHAIO MOHMMATB, YTO K YEMY M KyAd
Mbl ABUXeMcs, — BobaBun oH. — 9 yxe He ToT, yto npexae. Mens
30 0auH pas He obaypuiwb! Kues Hayunn meHs ymy-pasymy.

370 He Haw HaueHbii [JoHeuk. Ho yyBcTBO IoMOpa MHe He
n3meHsieT Hukoraal 3a HMM MHe B KapMaH nesTb He Hago». OH
onsaTb paccmesncs M nobefHON NOXOAKOM OTNPABMACS MO CBOMM

OASIbHEMLLMM AENAM.

3 Esrenis binopyceus, Cyactanssie nanenns (Xapkis: IST
Publishing, 2018)

(1) [ ]
YKpaincbKa nireparypa y yacu
o w
BIMHMN
Yinesam bnekep
Buknagau i3 komnapatusHoi kynetypm Pocii
i CxipHoi €sponu, LLkona cnos’aHebkmx Ta

CXiIHOEBPONENCbKMX CTYAIM B
YHisepcuteTtcbkoMy konepxi JlonaoHa

IcTopist ykpaiHcekoi kynbTypu 6arato 8 YoMy byna ictopieto
NOMITUYHOTO AKTUBI3MY. 3 €MNOoXM POMAHTUYHOTO HaujoHanismy XIX
CTONITTS YKPQIHCbKi MMCbMEHHUKM BUKOPUCTOBYBASM NITEPATYPY
ansa 6opoTbbu 3 penpeciamu Ta A NIATPUMKM HALIOHATBHOTO
npoekTy. [M1ucbmeHHKkamn Bynu HeodiuiiHi 3akoHOAABL

Ta ArnnomaTti BesnepXaBHOI HAWi, O TAKOX ii OCBITAHM,
pedopmaTopu Ta nigepu.

3 HesanexHictio 1991 poky ykpaiHcbKi TMCbMEHHUKH
Hapewri 3g06ynu ceobopy Bif LeH3ypwu TA NepecnisyBaHb.
MapagokcansbHo, ane came B Leid MOMEHT BOHM BTPATUIM
CBOE nonitMyHe 3Ha4eHHs. HauioHanbHoi camoigeHTdikauii
6yn0 [OCSrHYTO, i, HE3BAXAIOYM HA NeBHI Bagy, YkpaiHa
HOPeLWTi Mana CBOIX 30KOHOAUBLB. 3AKOHOAABLL-MMCbMEHHMKM
6ynu Bxe He noTpibHi. CTapLi, 3acTpsmmi B CTApUX 3BMYKAX,
HOMAranmcs 3anUWKUTICS AKTYANbHUMKM, OAHAK A1 MONOAMX
NUCbMEHHMKIB HOBA cUTyaLlist Byna Bu3BonbHOW. BoHn nouanu
pagicHy rpy B NOCTMOAEPHI3M, CBIXXOIMMNOPTOBAHMI i3 3axoay,

i BOCHIAXEHHS TeM TA NPUMOMIB, sIKi paHilue Bynu No3a MexXamu
KOHCEPBATUBHOI YKPAIHCLKOI NiTepaTypu: cekc, NoboBs, MONOAICTb,
iHAMBIgyanbHicT. Ha nopsaky aHs 3'SBUnUCS iHTEpTEKCTYanbHI
irpu Ta GopManbHi eKCNEPUMEHTHM CTANM, TOAI K YKPAiHCbKA
IAEHTUYHICTb, Ky/bTypPQ TQ iCTOPIS TNYMAYMANCS KOPHABANLHO Ta
ipoHiyHo. KynstypHa cdepa crana binblu eKCnepumeHTansHoN,
MEHLU MOJITM30BAHOI, O TAKOX 3 4YOCOM KOMepLianisysanacs.
YkpaiHcbka KynbTypa, 30aBaAnocs, NoBifbHO, Asie CTANO PYLIMAAX
[0 EBPONENCHKMX HOPM.

Togi, y 2014-my, B Ykpaini posnoyanacs BiitHa, i KynsTypa
OMMHMNACH Y HOA3BMYAIHIN, Henepeabayenin cutyadii. Mpotarom
KinbKOX pOKiB cTBOpHiacs 6arata i 30BCiM HECNOAIBAHA BilfCbKOBA
niTepaTypa, M YKPAiHCbKi MUCbMEHHWUKM 3HOBY MNOYANM BUKOHYBATH
pOJTb COLIANBHOTO KOMEHTATOPA, HaLioHanbHOI cosicTi. Cnncok
ny6nikauii npo BikHy BXe HANIYYE COTHI; Y KHAFQPHSX €
OKpeMi po3ginu 3 BiMCbKOBOI NiTepaTypH; 4acTo einbysatoTbCs
ny6nqui 30XO0[M 30 Y4QCTi ABTOPIB; AJ1 AOMNOMOTM CONAATAM YK
nobposonbusm, siki 3 2014 poky yTprmytoTb YKPQiHCbKY apMmito
TaM, fie IePXABA 3A3HANA HEBAAY, CTBOPIOKOTLCS BIMCbKOBI
nitepatypHi. Lis HoBa nitepatypa pisHomaHiTHa: ii nuwwyTb sk
HOBI, TOK | BU3HQHI MUCBMEHHUKM, — Y4QCHUKM BOMOBUX AiK,
pobposonbui, uMBinbHI 0cobu. Bona oxonnioe Bei xanpu Ta
bopmu, Big 60OBKMKA-TPHUAEPA AO AOKYMEHTABHOTO TEATPY.

HacTMHa 3aHOBO BiAHAMAEHOTO GBTOPUTETY, SKUM
KOPUCTYIOTbCA MUCbMEHHUKM B YKpoiHi, NOXOAMTb Bif iX

cTarycy CBifkiB icTopuyHMX nogiit. [lexto 3 HaunonynspHiLmMx
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i HOMBAX/MBILUMX BIHCbKOBMX MUCbMEHHMKIB, TakMx sik MapTiH
Bpecr, Banepiit Ananbes, Aptem Yex ta bopuc fymeniok, 6panu
yyactb y 6oioemx gisx. [po ix BNAMB Ha CycninbCTBO CBIAYUTDL
BENMKA KiNbKiCTb NIAMNMCHMKIB HA IXHI couianbHi megia. Y yacu
BiliHM, KOMM CYCRINLCTBO CTUKAETLCS 3 BEMKUMMU BTPATAMM T
TPOABMOMM, KOJIM BUHWUKAE CTiNlbKM HEMMOBIPHMX ICTOPIM, KNIOYOBMUM
€ APTUKYNbOBAHE CBiAYEHHS i3 NEPLUNX PYK.

Mucbmennnkn Ta muTui 3 Jonbacy, 9k | nMCbMEHHMKM-
BilICbKOBI, TAKOX MQIOTb NEBHMI aBTopuTeTom. barato 3 Hux
nuLLEe POCIACbKOIO MOBOIO, LLLO CTBOPIOE CKNAAHY CUTYaLilo:

OfHi 3 HOMBINbLL CIPABXHIX | LOCTOBIPHMX NITEPATYPHMUX

ronocis, Wo onucyioTs BiiHy Pocii npotn Ykpaiuu, rosopste
pociicbkoio mosoto. Cepep HUx € NpoBifHi Nnposaiku 3 [loHeubka,
taki sk Onena Crsixkina Ta Bonogumup Padeerko, wo Bynm
3MyLLEHI NOKKMHYTH pigHe micTo. o BiiHM obuasa nucanu

ANS LUMPOKOI POCIMCLKOMOBHOI ayauTopii,6epy4u yyacTs y
pociicbkoMy niTepaTypHomy npoueci. Konu BiltHa posnoyanacs,
BOHM, SIK | BINbLLICTb IHLWIKMX POCIHCbKOMOBHMX MMCbMEHHMKIB,
nepeopieHTyBANMCS Ha YKPAiHChKy KynbTypHy cdepy. | CraxkiHa,
i PacpeeHko NpUHUMMNOBO roBOPSTL YKPATHCLKOIO MOBOIO HA
ny6nivHnx BucTynax. Padeerko, skui Ha novatky BiMHM HABITL He
pyxe fobpe poamosnss ykpaiHcskoto, y 2019 poui ony6nikysas
CBil NepLINI YKPAIHOMOBHMI POMAH.

Padeetko, Crsixkina Ta iHwi nucbmeHHukn 3 [JoHbacy,
HE3BAXAIOUYM HA Te, YM MULLYTh BOHM POCIMCHKOIO, YM YKPAIHCBKOIO,
HE [@MOHI3YIOTb CBili PETIOH | He 3HYLLLAIOTLCS HAJ, HUM, SIK Lie iHoAj
TPANNAETLCS Yy NONYNAPHOMY AMCKYPCi, CKOpille AOCAIAXYIOTh Ta
MOSICHIOIOTb Oro cknagHocTi. Bonu onucytots cycninbctso, sike
BMMLLNO HO HEMPABMIBHMI WNSX Yepes ICTOPUYHKIA AOCBIA TA
3ryBHWMIT BIIMB POCIMCHKOT AEPXABH, ane sike TAKOX MAE CBOIO
YHIKQIIbHY iAEHTUYHICT | € HEBIf'EMHOIO YOCTUHO KYNLTYPHOI
Mo3daiku Ykpdinu.

Moku CrsxkiHa Ta Padeerko bepyTb Ha cebe 3aBaaHHS
nosichuti [lon6ac Bcii iHwii YkpaiHi, Bcio iHwy Ykpainy Takox
Be3yTb Ha Honbac. Ceprint XKagaH, pomaticT, noert i pok-cnisak,
BMKOHY€E 0buaBi poni: sik nUcbMeHHMK-yKkpaiHodin 3 JlyraHcskoi
obnacri, BiH € BAOXKIMBAM AOKA3OM [N1sl TUX, XTO CYMHIBAETLCS
B YKPQiHCbKOMY XapakTepi perioHy. A sik knto4osa ocoba
CyYQCHOI YKPQAiHCBKOI NiTepaTypu, BiH NPEACTABASE YKPAIHCKY
KynbTypy Ha cxopi Ykpainu. Xaaax yocobnioe Hoy Moaens
NONITUYHO 3ACHIAXOBAHOTO YKPAIHCLKOrO MUCbMEHHMKA: BiH
6yB NOMITHUM y4acHWkom npotectis Maiaary B Xapkosi,
perynspHo BUCNOBAOETLCA y 3acobax macosoi iHbopmaii, kepye
61aroAinHMM GOHAOM, LLLO NMPUBO3MUTL YKPAIHCKI KHUIM TA iX
asTopiB y rpomaan nobnusy 3oHu koHeikty. Tak camo Hatans
Bopox6uT, HaMBM3HAYHIWA Cy4acHa ApamaTypriHs YKpailu, ska
He nuwe Hanucana n'ecy [loraHi BOPOru, OfyH 3 HAMMOTYXHILIMX
tBOpIB Npo BiHy 2017 poky, ane TaKOX € 3aCHOBHULEIO «TeaTpy
nepeceneHus», K1 3anydae monogb 3i CxigHoi Ykpainu,
nepeceneHy Yyepes BilHY B iHLIi perioHy, i Jonomarae im
A0CNIAXYBATH CBOI TPOBMATUYHI NEPEXMBAHHS.

Lli npoekTH intocTpyioTh ponb Cy4acHMX yKpaiHCbKMX
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MUCbMEHHMKIB Yy KOHTEKCTi MOTOYHOI BiiHW. BoHu nonerwyiots
Lianor, i po3nosigatoyu icTopii 3 NnepeaoBoi peLTi KpaiHy, i
PO3MOBCIOAXYIOUM YKPAIHCBKY KYNbTYPY HA CXOA.

Baxnneo 303HAUUTH, WO XOYA Ui MMCbMEHHMKM TA iXHI NPOEKTH
rOBOPSATH NPO KyJLTYPHI TO MOBHI BIAMIHHOCTI, Wi BiIMIHHOCTI
He Bynu npuunHoio BirHK. barato kpaik MatoTb perioHansHo
Pi3HOMAHITHE HaceneHHs; YKpaiHa B LibOMY CEHCi HE € YHIKQMbHOIO.
Sk creepaxye Onena CraxkiHa, BitHa Byna Has’asaHa Pocieto, a
He BuHMKNA Ha Jonbaci. BoHa Mae Binblue cninbHOro 3 BicbkoBOIO
OKYNAUIEI0, HiX 3 TPOMAJSAHCHKOIO BiMHOIO. I'IpOTe TaMm, e
mubokoro noginy He icCHyBANO PaHille, BiiHQ NopoaMna Horo.
TaKMM YMHOM, Bianor, KM BEAYTh Lii MMCbMEHHWKM, BAKIMBILLIMIA

3apas, Hix Byab-Konu.

Jleninonap: yKpaiHcbKui
ceHapi

Onekcangpa laipan
Mporpamta Menemxepka, YkpaiHcbkuid iHcTUTyT, Knis

Jlenin — MaByTh, HAMGINbL BMi3HABAHA NloAMHA Y caiTi. Moro
306paxeHHs y Bursai nam’atok, 6ioctis Ta mo3aik 6yno
PO3MOBCIOAXEHO CKpi3b, NounHatoun 3 1920-x pokis. Hixto He
3HOE TOYHO, CKinbkK cTaTy# JleHiHa Byno surotosneHo. Ane mu
3HAEMO, O HAMBINbLIA iX KifbKiCTb 3aBXAM 6ync| B Pocii: nonag
7000. Ti saxigHa cyciaka, konuwwHs Ykpaiceka PagsHebka
Pecny6nika, mana 6anssko 5500 nam'stHukie. Y kpaiki, ska

8 28 pasis MeHwa 3a Pocito, i BoHM noBHicTIO NaHysanu Hap,
rPOMAJICbKMM MPOCTOPOM, HE 3ANULLAIOYM MiCLS ANs iHLWMX
«repois». Lle, pasom 3 TuM, wo Jlenin Hikonu He Bys B Ykpaii,
PO6UTL YKPATHCbKY CUTYALiIO CTOCOBHO PAASHCHKOT CMIAALLMHM
BUHSITKOBOIO | FOBOPMTL NPO BAXIMBICTb KpaiHK anst PagsHcbkoro
Cotosy.

LlikaBo, Wwo xo4a yKpaiHCbKMI paAsHCbKMIA Nigep Ta nepLumii
npeaunaeHT Ykpainu Jleonia Kpasuyk 6ye cepeg TMx, XTo cnpusie
posnagy Pagstcekoro Cotosy nicnisi NpOronoLeHHs He3aNexXHOCTI
Ykpainm 8 1991 poui, Kpax KOMyHi3My TyT He NPU3BiB 4O MOBHOTO
YCYHEHHS| POASHCbKOI cMMBOIKKM. Toai nuwe sxuteni 3axigHoi
YkpaiHu gemoHTyBanm nam'stiuku Jlewiny, a pewra kpaiu,
spasanocs, 3abyna npo Hux. Hactynwi gea gecatunitta ui craryi
TMUXO CTOSIM HA LE@HTPANBHMX MIOLLAX i BYJIMLSX YKPATHCbKMX MiCT
i cin. Y 1990-x pokax Hi LeHTpanbHi, Hi MiCLLEBi OpraHu Bnagu He
BMABNANM 30LIKABNEHOCTI B iX yCyHeHHi abo nposefeHHi Byap-sikux
ny6niunmx aebarie wopo paasHebkoi cnagwky s Ykpaiti. Takui
niaxin 6yB CMPUYUHEHMI PO3YMIHHSM TOTO, WO AN YKPAiHLIB Ls
CNOALMHA, K | BECb PAASHCbKMM Nepiod, Byna HEOAHO3HAUHOIO.
Jlwe HaujoHanicTM Yac Big Yacy NiAHIMANKM MUTAHHS NPO
nam’sTHrkK JTeHiny, pobnsum Le HapiKHMM KOMEHEM CBOET
MoniTMYHOI areHau.

Cutyauis sminunacs seedepi 8 rpyans 2013 poky nig yac
Espomaitaany. B uentpi cronmui Ykpainu, Kuesi, 6yno ckunyto

TpuMeTpoBy ctatyto JleHina. Mam’sTHUKKM NponeTapcbkomMy BOXAIO



LEMOHTYBANUCS | PaHilLe, ane 3aBXAu TAEMHO i BHOui. Liporo
pasy #oro 6yno ckuHyTo My6niuHo, B NPUCYTHOCTI YKPATHCbKMX Ta
3apy6ixHux 3MI. Micna Toro, sk ii 6yno ckuHyTo, CTaTYI0 PO36MAM
KYBOAAMM, O MPOTECTYBANBHUKM 3a6panu ii WUMATKu sk Tpodei.

Lle# cnpaeai cMBORIYHMIA OKT CTABCS Mif, 4OC QHTUYPSIBOBMX
nporecris, ki posnoyanucs B Kuesi s nucronani 2013 poky. Coti
TUCSIY YKPQIHLB BUMLLAW HA BYAWL, WO6 NpoTecTyBaTi npoTu
pieHHs npeaupenta Ykpainu Biktopa SHykoBuya He mignucysaty
Yrogy npo acouiaujio 3 Esponeiicsknm Cotozom. Hatomicts,
TOLILLHIN YKPATHCbKMM Nifep MAB HaMip npueaHaTmcs o MutHoro
coto3y 3 Pocieto, wo 6arato xto posmsgas sk cnpoby BiAHOBUTH
PapsHcbkuit Cotos. Mpotectn saxonunu kpainy go notoro 2014
poky. B peaynbtari cytuyok mix 8 ta 21 ntotoro B LeHTpi MicTa
6yno B6MTO NOHAOA CTO NIOAEH, LU TUCSYI MOCTPAXAANM MO BCi
KpaiHi.

306paxeHHs CKUHYTOTO KyMUPQA TPAHCTIOBANMCH MO
BCii KpaAiHi Ta 30 KOPAOHOM, MyBNiYHO BKA3YIOUM HO PO3PUB
YkpaiHu 3 ii pafsHCbKUM MUHYSIMM TQ HOMIP PyXaTUCs Briepes sk
NeMOKPATMYHA €BPONENCHKA AePXABJ, WO He MAE TONEPAHTHOCTI
Ao kopynuii y ceoeMy cycninbctei. Pyx go interpauii 3 Esponoto
nepeTBOpMBCs Ha 6opoTbby 3a cBoboay, BEPXOBEHCTBO NPABA TA
emokparito.

LLlo6 nposiBuTH ConipapHicTb 3 NPOTECTYBANBHUKAMM B
Kuesi, ykpaiHui Macoso noyanu pyiHysati nam’atHiuku JleHiuy.
[Moniuist He HaBaxyBanacs BTPy4YaATUCS Y LEM npoLec. 22 foToro
LeHTPAsbHA BAAA 303HANA KPaXy, i npesuaeHT Biktop AHykosuy
6yB yCyHEHMI 3 NOCAAM YKPQAIHCLKUM napnameHTom. Beboro 3a
ABa AHi 6yno snuwero 6aunsbko 300 nam’sTHukis, yacto pobpe
OPraHi30BAHMMM YIEHAMM HALLIOHANICTUYHMX OPraHi3aLii, ki
6ynu 30cepenxeHi Ha LMX aKuisX.

Mpotectn B Kueei pesoHysanu no BcboMy CBiTy, CTBOPIOIOYM
NOTYXHi 06PA3M T CNPUSIOYM TAKTUL ONOPY, NEePeKNaaeHiN
B iHLUI KOHTEKCTU — HELLOAABHO, HANPUKNAA, Lie MOXHa Byno
no6auntn y foHkoHsi. 3uuweHHs ctatyi Jlewina, aki Gynam
CMMBOJIOMM PAASIHCLKOI TA POCIMCbKOI Baan Haa YKpdiHoto, cTano
HAMBAXIMBILWMM BUpaxeHHsm npoTecTtis 2013-14 pokis.

Mepemora 6yna focsirHeHa HEBUMIPIOBAHOIO LiHOW. Y nioTomy
2014 poky, konu Kuie 3akunae Ha sHak npotecty, Pocis sToprnacs
HQ yKpaiHCbKy TepuTopito, aHekcysaeLin Kpumcbkuii niBocTpis Ta
okynyBaBLK cxigHi perionn Ykpainu. Mogansmit onip Pocii ta
6opotbba 3a eBponeiicbke ManbyTHe Ykpaiu HaBynu pisHux Gpopm,
OfHA 3 SIKMX BYNA CUMBONIYHOIO: BUMyHEHHS PAASHCbKUX OPIEHTUPIB
3 ny6niuHoro npoctopy. Ockinbku PoCiHCLKUIA YPSA MiaTpumye
36epexeHHs nam’sTHuKiB J1eHiHy, BiH 3aCyMB iX MOCOBE 3HULLEHHS
8 Ykpaii. OaHOro 3 HaMBM3HAYHILLMX KOMMLIHIX YKPQIHCbKMX
nonite’saxis Pocii, pexncepa Onera CeHuosa 38MHYyBATUIM
B TEPOPM3MI Yepes ioro HIbUTo HaMip nigipeaTh cTaTyio
JTenina 8 Cimdpepononi, Kpum. Buxopsauu 3 uboro, cepeq, iHwmx
3BUHYBAYeHb, Horo 3acyannu go 20 pokis no3basneHHs Bori.

[Mpouec BunyyeHHs scix cratyit JleHina B YkpaiHi 3aiHsB
MeHLwe fgox pokis. Y 6epesni 2016 poky Bnaga micta

3anopixxs AEMOHTYBANA OAMH i3 HAMBINLLWIMX NAM ATHMKIB
p Y

Ieniny B Ykpaini. Len 20-meTpoeuit nam’sThuk 3 6poH3am

TA FPAHITY CTOSIB HA NoyaTky npocnekTy JleHiHa, 3BepHeHuit

110 PiYKM J:I,Hinpo, e 3HOXOOMTbCA OOHA 3 HAMBIAOMILLMX
POASHCLKMX TiAPOENeKTPOCTAHL,M, TAKOX HO3BAHA HA YecTb
JNeHiHa. B konuwwHix paasHcbkux Aepxasax 0coba Lboro BOXAs
Hecatunittamu isnyHo BTiMOBANG fOCIrHEHHS. AKTUBICTH Ta
MicLieBa BNIOAA HOMArQIMCs PEKOHTEKCTYanNi3yBATH CTATYIO,
ofiSIrHyBLUM i B TPOAUUIAHKMI yKkpaiHcekuit opsr. Y 2015 poui
YKPQIHCbKMIM NAPIGMEHT MPUIAHSB YOTUPM 30KOHM NPO NAM'siTb,
3okpema «[1po sacypkeHHst KOMYHICTUYHOTO TA HALiOHAN -
COLiaNiCTUYHOTO TOTANITAPHMX pexumie B YkpaiHi Ta 3a6opoHy
po3noBciofkeHHs ix cumeonikuy. Li sakonn aasanu npasosy
OCHOBY Ans NiKBiAALi PAASHCLKOI CUMBOMIKK Y ny6nqu0My
npocTopi, i 36epexenns cratyi Jlenina B 3anopixxi crano
Hemoxnmeum. Ans GeanedHoro gemoHTaxy craryi, ska saxuna 40
TOHH, 3HOAOBMNOCS ABA AHI TA FIFQHTCLKUM KPAH.

MMisHiwe ykpaiHCbKMiA NOCTMAMAAHIBCLKMIA ypsif, HO3BAB
NOMITUKY AEKOMYHI3ALi OAHUM i3 HAMBU3HAYHILLMX CBOIX
pocsrHens. [ifcHo, BIMHO AANA MOXMBICTb WBMAKO BUIYYMTH
i3 ny6nivHoro npoctopy nam’satHuku J1eHiHy Ta iHwmx
KoMyHicTHuHKx gpisivie. Y 2017 poky xopHa cratys Jlewina He
CTOSINA HA NiAKOHTPONBHIN YKPQIHCbKiM BRaAi TepuTopii, KpiM
npuBaTHOI BAAcHOCTi Ta my3eis. [polec aekomyHisauii Ha
UbOMY He 3ynuHuacs. PapsaHcbki ceaTa, HA3BM BYnMLb T MicT
NifACBANMCS PETENIbHOMY BUBYEHHIO FPOMAAM | TPiyMPansHO
3MiHoBaNMCh. YacTo MicueBsi aKTUBICTM Ta NONITUKM BiguyBAIM
HEOBXIGHICTb 3QMOBHUTU CUMBOMIYHI NPOranuMHK, siki 3'SBrUAKCS
nicns ycyHeHHs JIeHiHa Ta iHWMX POASHCbKMX CUMBONIB, i
no4yanu neperiMeHOBYBATH LIl NPOCTOPU HA YeCTb NOAIN i fifvis 3
HALJOHANICTUYHMX MOMEHTIB icTopii YkpaiHu.

3 4ACOM IHTENEKTYANM, HAYKOBL T XYLOXHMKM NOYAM
BUCIOBIIIOBATH HEOBXIAHICTb BiNbLL NOMIPKOBAHOTO T
BiANOBIAANLHOTO MIAXOAY [0 PAASHCLKOI CNaALWMHMU. Born
30KIMKANK B0 pedrekcii Ta BuBueHHs. BUHMKIM pocnimkeHHs
POAsSHCbKOI MO3AIKM TO PAASHCbKOTO MOAEPHI3MY B APXITEKTYpI.
[uckycis HOBKONO HALIOHANBHMX CMMBONIB B YKpPdiHi cepio3HO
3MiHMnacs nuwe Kinbka pokis Tomy. Apke go 2014 poky
nam’sitHmkm Jleniny Bynu HacTinbku nowmpeHmm B YKpaiHi, wo
CNPUIAMAnNUCs ik HOPMA. 3apas, 03MPAIOYMCh HA3AA, 3PO3YMINO,
Lo TaKe CTABNEHHst Byno NuLe HOPMANi3auielo TPUBOXHOI
cuTyauii. 3apas MM CTUKAEMOCS 3 MUTAHHSAM PAASHCHKOI CMOAWMHM
8 YkpaiHi Ta ii MaibyTHbOro sIK KynbTypHoi cnagwmnu. Lle
CK/IQAHE MUTAHHS, TOMY WO BOHO BiMblue CTOCYETbCS CTBOPEHHS

MaNBYTHLOTO, HiX BOPOTEEM 3i CTAPMMM AEMOHAMM.
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NocraHoBKA BiiHMN

Onecs Xpomeiuyk
lcTopuKmHs cydacHoi eBponeicbKoi icTopii,
pexwcepka, King’s College London

«Bce, wo sanuwaetses» — HanucaHa Ta noctaneHa Onecero
Xpomerivyk Buctasa, sukoHaHa Monoaum teatpom JloHaoHa —
e perekcis npo nam’sTe Ta BTPATY, 3ACHOBAHA HA NPABAMBMX
icTopisix 3 BiKiHM, Wo TpmBae B YkpaiHi. Y uisl BUCTABI XiHKa, sKa
BTPATMAG 6PATA | 3ANUWMAACS AMLLE 3 KITbKOMA HOrO pedamu,
HOMOrQETLCS OCMUCTUTH Te, WO 3 HUM cTanocs. |i poanosias
nepeniTaeTbCs 3 roIOCaMM BONOHTEPIB (MepeBaxHO XiHOk),

ki 3abe3nedytoTb apMmito 6A30BUMM PEYAMM, LO iX HE HaZAEe
LiepXasa, 3 po3nosiasmu CONAATiB-nobpaTMMIB, NepecigyBaHmx
crnoragamu, i ronocom ii 6para y sigeo 3 MobinbHoro TenegoHy,
3anMcaHoMy Ha ¢poHTi. Xpomeridyk, BUKOPHUCTOBYIOHM
[OKYMEHTQ/IbHMI TeaTp Ta My3MKY, PO3MOBIAAE iCTOPIO NPO LWOK
Bl BTPATH KOXQHOI IOAMHM Yy 36pOHHOMY KOHGAIKTI TA MOLWYK CMl
XATU gani.

Sk BM po3nosicTe TeaTpanbHin Ny6AiLi NPO HACKUILHULLKY
cmepTb Baworo 6pata Ha BinHiZ Ocobnuso TeatpanbHin nyGiL,
SIKQ MAJIO Lo 3HAE NPO HE3PO3YMINy BilHY y Aanekii KpaiHi, Mix
NIOALMM, MPO SKMX BOHM HE 3HAIOTb HiYOTo? Sk PpopMyioBaTUMETE
OMMC BUCTOBM Y TPMALSATM CIOBAX AJ15 PEKIIAMHOTO MaTtepiany?
Sk npuBepTaTUMETE yBary NOHAOHLB, po3beLleHnx baratoo
TEATPANLHOIO CLEEHOIO IXHBOTO MICTa? Sk NPOACBATUMETE KBUTKM
Ha Posn Main 8 Eannbypsi, HarnogHiwin Bynuui micta, nig vac
Hanbinbworo TeatpansHoro pectueanio s ceiti, Fringe, Typucry,
AKMIM xO4e 4yTH xapTh npo Brexite Y Bac € 6anabko n'atun
cekyHg, Wwob 3auikasutu pnaepom Ta dpasoto. Bu nigitperte
i ckaxere: «[Mpueitl 3axoasTe Ha Hawe woy! Mosa ige npo
BiitHY B YKpaiHi. Lle npaeanea ictopisi. Moro 6parta Tam HepasHo
BOUNM»e Moxnueo. [exto moxe signosicti 3 uikasicTio. [exto
MoXe BiguyTH cebe HeKOMPOPTHO i NiTH Big BAc, nicns Toro, sk
BM CKOXETe, WO Lie BALIA BAACHA icTopis. [JexTo Bce-Taku Moxe
NPOCTO NPOCKOYMTH NOB3 BAC, He BAXAIOYM OTPUMATH BaLLY
TPABMY 3 Apyrux pyK. | HaBITb SKLLIO BAM BAACTBCS «BCAAMTH iX HO
Micusi», IK BOHM KQXYTb, WO Lie 3pobuTb 3 BawwmMm ropem, 60 X Bu
KOXEH AeHb Biraete, pO3KPUBAIOYM CBOE CepLE HyXMM NtOAsSME

Orxe, 5K BU pO3NOBIAATUMETE TEATPANbHIN Mybniui npo
XOPCTOKY CMepTb cBOro 6pata y BoeHHMi yac? Moxauso,

BM NPOCTO LpOro He pobutumerte. Bu He nepetsoprlosatimete
CMepTb KOXAHOI JIOAMHM | fiylueBHUI Binb cBOET CiM'i B cLLeHAPpI.
Bu He cTMkaeTMeTecs 3 aroHielo pearyBaHHs Ta MOBTOPHOTO
PEenaryBaHHs TEKCTY, WO MICTUTb Bawy Ginb. Bu He Bostumetecs,
L0 BALLi AKTOPY — 5IKi TAKOX € BALIMMM ApY3simi — ByayTb
TPOBMYBATUCS 3HOBY i 3HOBY, KOXHOFO PA3y, KOJIM BOHM
rPATMMYTb BUCTaBY. Bu BMpilLImMAK He XBUAIOBATMCS, LLO BOM He
BOACTLCS [OHECTU A0 MINAAYIB CKAAAHICTb BiMHM TA BAHANBHICTb
cmepTi Ha noni 6oto. Bu He HaronowwyeTte Ha norammx Biarykax
HeaBHIX BUMYCKHUKIB TEATPANbHUX CTYAIN, 5iKi, 3AA€TbCS, He

PO3YMiloTb TOTO, LLIO BM HOMArAeTeCs cKa3aTu. Bu He cTpubaete
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Bif, PAAOCTI, KOMM OTPUMYETe N'ATU3IPKOBMIM ormMag, Wob NoTim
BMACTM Yy MENAHXONIIO, PO3YMilOUM, LLO OTPMMANK N'STh 3ipOK,
posnosigatoun npo cmepts Gpara.

§l He Mana Hamipy Hanucath n'ecy. 9 nucana npo gocsig,
BTpaTH 6paTa, wob cnpobysaTt ycsigomuu Bee ue. 9
NPOAOBXYBANA NEPErNAAATHA NOrO HeYUCTIEHHE MAMHO: cepilo
MQJIOHKIB, 3pOBNeHNX AiTbMK AN CONAATIB, WApd KOMbOPY Xaki,
BIICbKOBMIt peMiHb, GAHKIBCbKI KAPTKM, LWOD 3PO3YMITH, YU MOXY
9 BiGYYTH B HUX NPUCYTHICTL MOro Bpara. 9 sigckaHysana Horo
AOKYMEHTH: BIHCbKOBE NOCBIfYEHHS 0COBM, CIMCOK POAMHIB,
BM3HAHHS MOrO CTATYCY SIK BETEPAHA BilHM, G TAKOX Ti, sKi 3ibpana
nicns Moro CMepTi: CBIOLTBO NPO CMePTb, NPOTOKON BiCbKOBOI
Meam4HOI KoMIcii npo cmepTb Ha nepenosii. 36eperna ix B nanui
HO MOEMY KOMM'tOTEP], HAMArAKOYUCh PEKOHCTPYIOBATH HOrO
XUTTS X04a 6 TAKMM YMHOM. S He CrpUitMana e sik NoTeHLiHMMA
Marepian ans cueHapito. OpHOro fAHs 8 B COTHIt pa3 nepernsaana
3HaipeHi B Horo TenedoHi Bifeo, ski BiH pobus Ha GpoHTi, i
pPaAnTOM 3pO3yMina, Hackinbku BoHu TeatpansHi. OgHe i3 Hux
PO3MNOYMHANOCS i3 KPMBABO-YEPBOHOIO COHLS, fiKe Miginmanocs
HaA Kynamu 3emni, i ronoc moro 6parta nporonowysas: «[axi
Ta NAHOBE, Y4 MOXY s 3BepHyTv Bawy ysary, 6yab nacka? 4
npeacraensio Bam cxig coHus yepes oTBip y 3emnsHii cTiHi». LLe
ogHe 36inblUyBANO 3aMeP3ni HA FNKAX Kpansi AoLLy, ONMCaHi MOIM
6paTom sk «HaMuikasiwe TyT». Bineo 6ynu 3nsTi BcepeauHi Ta 6ins
TpaHLWei, B siki MOro 6pata B6MAK Yepes KOpOTKMit Hac. 9 3Hana,
WO Ui BileO, NPeMETH TA IMCTU — BCE, LLO 3ANULIMNOCS Bif, XKUTTS
Moro 6pata — HIKoNK He NepeTBOPATLCS HA NPOCTUIM TEATPASbHUI
MaTepiarn, Xo4a BOHWM MOXYTb AATH MeHi cnocib po3nosicTy
ISAAYaM TeaTpy Npo cMepTb Moro Bpara nig vac BifHM.

Y BucTaBi Hwnocs Npo yHiBepcanbHi TeMM, Taki sik rope,
HE3PO3YMINiCTb BTPATH KOXQAHOI JIOAMHM TA CKNAAHICTb FOBOPUTH
npo Te, LWO CTANOCS, e TAKOX i NPO NUTAHHS, 0cobnmeo
He3HaMoMi 3axigHin ayauTopii. Hanpuknag, oguH aktop
MOSICHIOBAB NpoLec NoLyky B IHTepHeTi peyeit Ans yKpaiHcbkoro
conpaTa: Big WKAPNEeToK | apMiicbkux 4obiT go nikis, Ak
3YMUHAOTL CUITbHY KpOBOTeYy. |Hwa cueHa 306paxysana, sk s
OTPMMAna 3BiCTKy Npo cMepTb Moro Bpata — yepes Facebook.
ToMy LLO B LEM 4AC | B LbOMY Billi HatedeKTUBHILIMM cnocobom
3HAMTH CiM'I0 3arMbnoro conpaTa BUABMSETLCS COLANbHA MEPEXA.
Mu Hamaranucst BaTH ysiBneHHs NpPo GyHKLOHYBAHHS MALIMHM
BiliHM No3a okonamu Ta rapmatamu. OgHa 3 icTopiit 3HaMaeHa B
MicLeBoMy 610pO COLANbHOMO 3aXMCTY, ke 0BPOBASE AOKYMEHTH
3arnbanx Ha GpoHTi. IHwa — npo xiky, uneto pobortoto Byno
BiANPABASATHM TiNA CONAATIB AOAOMY 3 GPOHTY.

Mu 3aBXAM HOMAranMcs NPOBOAMTM AMCKYCIT Nicns BUCTABY,
3AMPOLLYIOYM AYAUTOPIIO BUCTIOBUTH CBOI AiyMKW. barato xto He
MOB YSBNEHHS, WO BiMHA wWwe Tpusae. binblwicts 6ynu wokosaki
kinbkictio BTpauenmx xutTia (10000, konu 1 nucana n'ecy i noHag,
13000, konu mu ii BukoHyBanM). [lexTo He mir noBipuTH, LWo
YKPQIHCbKi POAMHM AIMCHO KyMyBQAM BIMCbKOBE CMOPSAIKEHHS,
HaBITb GpoHexuneTn. 3asxam Bynu Ti, XTO 3ANUTYBAB: «4M Lie

CNPABAi PEanbHA iCTOPIsSiS» | HE MOTIM NOBHICTIO MOBIPUTH, LLO



Le Hacmpasgi Mii BracHwuit foceia. Hoai 3paBanocs, wo magavi
6ynu MeHLe LOKOBAHI PAKTUYHMM 3MICTOM N'ECH, HIX PilLEHHSM
BUSIBUTM HALLY BPA3MIMBICTb HO CLEHi NEPen HUMU.

K | TUM, XTO BUKNOAAE ICTOPIIO BOEH, NMLIE AKAAEMIYHI NpaLi
Npo NONiTUYHE HACUIBCTBO | HAMATAETLCS CUCTEMATUYHO MOSICHUTH
He3po3yMine, MeHi Teatp fas ceobogy nepepati 6esnanas
36poiHOro KOHPIKTY, 6e3ry3aicTb cMepTi Ha NepeaoBin, i WoK
Bifl BTPATM KOXAHOI JIIOAMHM, WO 3ATMHYNA TAOKMM YUHOM. Lle Takox

A0 MEHI NPOCTIP ANS AyMOK, §IK | 16 3HAMTU CUIM XMUTH.

(] (1
PO3A"|’||°‘|“ Kpﬂ“'ly 3 BOPOTOM
Pikapmo Maciac Kapgoco
M1cbmeHHKK Ta dinocod

«Bopor — ue c1na, wo Haginse HaC 3HAYEHHSIM, » — 3 cepus

nucas wotnaxackkuni pinocod Hesin fOm. Lli cnosa akryanbHi

y BCi yacu. Bopor Moxe B3siTH MnacTuyHy muHy, SiKa CTAHOBKTL
NIOACBKE XMTTS, | BUNINUTK 3 HEl HEHABMCTb, 34ATHY NOMMHYTH
BCIO 3eMHy Kynio. Bopor — ue saexaun npuxosaHa Hebesneka,
BOHO 3ATbMAPIOE TA 3AIPKABIIOE lyMKM MPI€IO NPO NPUBOPKaHHS
4 3HMLLEeHHs. Bopor — Le cymHO3BiCHMIA reHepaTop AMcKypcy,
3[ATHUI NEPETBOPUTU MPUHLMMM M MOTUBM BCIX HALWMX Ail HQ
BIMHM TA XOXITTS.

Llei ankTyM € fo FipKOTH BAYYHUM ANS PO3YMiHHS 6y pXAMBOI
NONITUYHOI Ta KYNBTYPHOI cuTyawii B cydacHin Ykpaii. 36poiHuit
koHnikT B YkpaiHi 6ys cnposokosaHuit Bonogumupom MyTitmm,
AKMI BCE LLie MOPHO Mpi€ By TH KONOCOM, LLO BCTAHOBIIOE CBOI
KOPAOHM TaM, fie MOMY 3AMAHETLCS, PYMHIBHUMM iHAMBIAY ANbHUMM
ambBiLisMK, KOTPI NIGXMBIIOE HEBITNACTBO MAC, TA HEBMUHHUMM
Matinynauismm 3MI, siki 3HaXOASTb y Ll BiHI HOA3BUYAMHKIA
MSAALBKKIA noTeHuian. besnepeyHo, Wo Lei KOHPAIKT XMUBUTbCS
Came OAepPXHMMIcTIO Boporom. Boporom, sikui B iHwi wack 6ys
CyCiioM, PYrOM i HaBITL BpaATOM.

Ha niii pporTy. Ykpainceke mucteutso 2013—2019 — ue Hesenmka,
arne BUTOHYEHA TA NPOAYMAHA BMCTABKA y HauioHansHomy my3ei
KynbTyp cBiTy B Mexiko, fika NpOHMKIMBO PO3NOBiAAE NpPo
np1uKMHK Liei Hanpyru. Bukopucroyioun gokymeHTasnbHe KiHo,
iHcTansuito, potorpadito Ta iHWi BisyansHi i BepbanbHi TexHiku,
NPEeACTaBNeHi TyT XYAOXKHUKK Yy CBOIX pOBOTAX TOPKAIOTLCS
NiABANMH YKPAIHCbKOT ICTOPMUYHOT MM AT, OKPeCiooTb BEKTOPH,
o KapTorpadytoTs BilHY, OKYMEHTYIOTb XBUIIO 3IMIOAHIB,
30iMHATY BOMOBUMM HisIMM, TA YKUCEHHI POPMM OnopY, K
BMHMKAIOTb HA NiHii BOTHIO.

IncTansuis Tak ssaxi JTagn Hakoweuwoi arpy6ia nigcymosye
MaHinynauji 3acobie macosoi iHbopmauii y LboMy NPOTUCTOSHHI.
Ha nignosi Mm sHaxoanMo BUKNOAEHe KAMIHHS 3 BUTPABIPYBAHUMM
eniTeTamu, siki 3a3BMYAIN BUKOPMCTOBYIOTCS AN MAPKYBAHHS
NPOTUNEXHOI CTOPOHM: KEBPEI», KCENAPATUCTUY, KNOBCTAHLI»,
«natpiotm» Towo. Taki CNoBaA, HA NO3ip NErKOBAXHI T HEBUHHI,
HOCMpaBAi 3BEPTAIOTLCS O KONEKTUBHUX MOYYTTIB, HABISHUX

i,ElEOJ'IOI'iGIO. BMKOPMCTCIHHFI UMX NeKCemM Ha NO3HAYEeHHa Bopora —

Lie cnoci6 NPMHLMMNOBO BIROCOBUTH HOTO, y3AranbHUTH T, YMM BiH
€ AN HAC, YKPINUTH 3a6060HM i MigirpiTn 0BypeHHs. Sk Binomo,
BepbanbHe HACMNLCTBO CTABAO MIACTABOIO ANl HE3MIYEHHMX
TPOMOASIHCbKMX BOEH TA €THIYHMX KoHnikTie. HebaraTo peueit,
SIKLLO TAKi €, 30ATHI NPOHMKHYTM B AyLi Ta Aii Nogei Tak Camo
rmnboKo, ik MOBA.

«Kasku, poskasai nig 4ac BilHW», BUKOPUCTOBYIOUM
Tepmitonorito, siky MNboTp ApMSIHOBCbKMIA 3ANPOMNOHYBAB Y CBOEMY
KOPOTKOMETPAXHOMY IOKyMeHTanbHOMy $inbmi 5 i Mapiynons, —
YTONIYHI TO XMMEPHI 30 BUSHAYEHHSIM. BoHu obiugtoTs, Wwo
nepemora nofapye 3AiMCHEHHs MpPii, | BUKITIMKAIOTb Y CIyXauiB
30XBAT Bif, A€l CTATH «reposMm» abo «MYYEHUKAMM». OgpHak
KiHemaTorpadiss ApMAHOBCBKOTO ife Aani, HIX 3aCymKeHHs
LbOro PanbLIMBOrO NPOCNABMSHHS — BOHA NPArHe 306pasuTi
NOBCAKAEHHE XUTTS NIOAeN y po3nani KoHPnikTy. ABTop He pobuTb
CTABKY HQ BUFQAGHWIA HOPATWB, A€ BCi Al BU3HAYAE aBCONIOTHUM i
HEBONAraHHMI KOHTPOSIb PEXMCEPA, HATOMICTb LUMPO BUCTYMAE 30
Te, Wob HesnocepenHbO NepenaTH AyMKH i MOUYTTS KUBUX NOAEH,
ki cTpaxpatoTs nocepes 6inHi. 3okpema, y ApMSHOBCKOTO
NPOCTEXYETbCS NPUXOBAHA | Bontoya iHTepHaniauis, ae iae
NiAPAxXyHOK TiIHEM MUHYNIOTO | NPOSIBNSIOTLCS HE MOMITHI Ha
noBepxHi, MUBUHHI, paHW. MaHTPyY TpUBOTK e BUPA3Hille
MOBTOPIOIOTh iHLWI TBOPU Ha BucTaBLi — 3anisHa apka Kpictuuu
HopmaH ta matepianu, wo cknagatots po3ain Ictopii, fe Kinbka
rofocie Bif NepLIoi 0cobu PO3NOBIAAIOTL MPO TYry 30 TUM, WO

LOBEJSIOCS MOSIULKTU, TIKAKOUU Bif, BIKHM.
Csitnana bepapesa (ska BucTynae Takox sk cniskypaTtopka

BMCTABKM) — IHLIG MMCTKMHS, O CPSMYBANQ CBIil XyAOXHIM
nornsA Ha CTBOPEHHs igeonoriuHmux MoHcTpie. Y Mopdgorsnorii
Bisitm (undpoea rpadika senvkoro bopmaty) aBTOMATHYHA
36pos, aHTponomopdHi cunyeti, dpaniuHi 06'ekty i iHwi popmu,
3ano3uyeHi 3 inloctpoBaHux bectiapiis, 06'eaHyOTbCA Y AUBHY
cninbHOTY. HesBMYaitHi 30 NOXOAXEHHAM TO HEOAHOPIAHI 30
30BHILUHIM BUMAZOM, YCi Ui dirypy 36iraioTbest y CBOIN iMMYNbCHBHOCTI.
BoHu nepenneteHi Tinamu i oxomnneHi Xaroto HeBENAraHHOMo
nepecsigyBaHHS IHLLIOTO, MXX HUMM MySTbCye TPUBOXHMI | Bypximeuit nacoc.
Tak camo, sk Lie BInBYBAETLCS 3 BOPOXMMM CTOPOHAMM Y pO3Masi BilHM,
TPMBOXHICTb BOIO CTAE [if1st LIMX ICTOT IMXOMAHKOIO, KA MPOIBaE ad nauseam
ixHe ByTTsI, ax o MoeHOro 3HMLeHHs. Bes opeony cercai, 6e3 HeobxigHocTi
306paxamv kpos abo 3actocoBysatu rpoteck, Mopdeonoris BisiHM — ue
3anpoLueHHs 10 pednekcii WoAo MAHIi BOEH, TpaAnesm Xaxis, Lo He
3mitoeTbest cronittsmu. Lis pobota mictuts y cobi Habararto Binblue,
HIX A€MOHCTPYE.

[Mepemoru nepemoxenmx Esrenii binopyceus — ocobucro
AN MEHE HAMNPOHMU3AMBILLA 3 YCix pobiT uiei BUcTasku. Bicim
doTorpadiit, poatawosanux Ha 6iniit cTiHi, cynposoaxye
3M10BICHMM TEKCT, AKMI 3 BENIMKOIO XYAOXHLOKO MAMCTEPHICTIO,
3 IMMBOKO HOCTAMBIIYHOTO NOMSAY AOCHIAXYE CyBOPI HACNIAKM
BMIHOHHS. Sk cniByYacHuus, 6e3 HaMIBTOHIB Y IMiTALL,
Binopyceub pyiHye sactumi 060n0oHkM 3BU4HOTO BadeHHs,
3aTiBatoum gianor Habarato GinbL BiABEPTMH | pobnsun cMinmeiwy

CTaBKy HO GOPMYBAHHS iLEHTUYHOCTI.

129



Ckaximo yecHo: Mepemory nepemoxeHMx CTAKOTLCS Y CBITi
MAOTi T4 KPOBI, Y SIKOMY He iCHY€ (pambLUMBKX NO3 TA IHTENEKTYANBHOMO
Typm3amy. [lyxoBHiCTb LibOro TBOPY NOMSIrA€ y CMiBy4acTi ABTOPKM Y
npefcTaeneHii peansHocTi. Tina «nepemoxeHnx» — Lie pesepsyap
NiTbMM Ta OBILSIHOK, IXHI NOMNSAM AANEKOCSXHI M BUAQIOTH
HainotaemHiwi emouii. Kpaca Ty — y BiacyTHOCT puTtOpMkM, B
306pakeHHi peasnbHoCTi 63 GInbTPiB, B YHUKHEHHI Byab-sikoro
nigconomkysaya. Lei KOHTAKT i3 LNKOBMTO NPUPOAHOIO, HABITH
MPUMITUBHOIO MEXAHIKOIO peyel € HaMMOTYXXHILLMM ACNEKTOM
ecTeTuku EBreHii, y ki MM 3HOXOAMMO NeperykK i3 NormMsaaM1 TaKMX
nopTpeTHux maiictpie sk Anbbepto lapcis-Anike (Alberto Garcia-Alix)
abo [iana Ap6yc (Diane Arbus).

Basxnuee piwenns kypatopok — Caitnanu begapesoi ta
Ani [efkyH — e BifCyTHICTb WTY4HWUX Bap’epis MiX pisHAMM
TBOPAMM. §1 yMalo, WO Le AAE NIArPyHTsS Ans rUEoKMX
KOHLLENTYQbHUX acouiauii, ski 06'eaHytoTh 3iBpaHnx TyT
Xy[OXHMKiB. [1pMKMeTHMM € Toi pakT, Lo npoekT Ha niHii BorHo
He obmexyeTbcs BucTaskoto B HaujoHanbHomy Mysei cBiToBKX
KyNbTYP, O MAE fieKinbka «6oioBux PppoHTie». laeTbes npo cepito
KPYIIMX CTONIB, OPraHi30BAHMX NPOTAroM XoBTHs y Mysei nam’sii
TQ TONEPAHTHOCTI, B IKMX 6panu y4acTb [OCAIBHWKM | OKTUBICTH,
Taki sk XKan Meep, Onecs Xpomeiuyk ta Oiana bepr. Takox, 3
8 no 14 nucronaaa, 8 HauioHanshii CineTeui 6yne nokasaHo
NepLUiA LMK AOKYMEHTANLHOTO KiHO, fie, MPUMIPOM, Mavigan
Ceprist JTosnuui dikcye arpecito BNagHoro pexumy Ha noyatky
UMBINbHMX npoTecTis. Lis MixancumnniHapHicTb NPOEKTy, Ha Moo
LYMKY, € HO[3BMYAMHO BAANMM MiAXOOOM, OCKIiNIbKM KYpPaTOPKH
NPArHyTh NPOBYAUTH Y MEKCUKAHCBKIM Ny6niui rmubie po3yMmiHHs
YKPAIHCbKOT peansHoCTi, a He 06MeXyBaTH cebe MOBEPXOBIM
NOrNSAOM, 3BUYHMM ANS TAKOTO TUMY BUCTABOK.

Y 3eHiTi BiliHM KOXHA BAMCKABKA, 30AETHCSH, 3ANANIOE
HacTynHy. Y nsckoTi 36poi BAXKO NOYYTH roiocK XepTs, sk
6opcatoTbes cepep, MoTi M cyM’sTTa. Ha niii BorHio nigkasye
HOM, LLO HOBITb HO NAPQO/I XAXiB, HABITb CTAIOYM CBIKOM
CMYCTOLIEHHS!, 30MKiB TA KPOBI NOCTPAXAANMX MOXHA B3STU LieH
BOTOHb i NEPETBOPUTM MOrO HA CAUBO PO3YMy, KOTPe NoBeAe Hac
[0 BiJHOBJIEHHS MUPY — HEXQ MOTO | BBAXAIOTb Ge3HARINHIM

NepPexmuTKOM MUHYNOoro.

YkpaiHcbkoto MoBoto BnepLe HagpykosaHo B Your Art, 20
nmcronaga 2018 poky.

https://supportyourart.com/stories/ricardo-macas-cardoso

Ha ninii pponty

Xan Menep

MNpodecop MmixHapoaHoi ictopii, LleHTp ekoHOMIuHMX
gocnigxeHs i BuknagaHHg, Mexiko

Y 2006 poui st nepeabayms, o NOCTiiHMA KOHPRIKT Mix [py3ieto
ta Pocieto He 3arpoxye HesanexHocri [pysii, ane sarpoxye ii

TEPUTOPIANBHIN LINICHOCTI; HEMOXNUBO BYNO YHUKHYTU QHEKC
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Mocksoto Abxasii Ta MisaerHoi Ocerii. Tak 6yno y koHTekcTi
6anckasnyHoi BitHM y 2008 poui. Ane s nOMUAMBCS, NMLWYYH, WO 3
Ykpaitoto [yTiH He BUIAE 30 MEXI EKOHOMIYHOTO, EHEPrETUYHOTO
Ta nonitnyHoro Tucky. Ha nouarky 2014 poky tpiyme apyroi
pesoniouii 8 Ykpaii, Maitnany Ha Mnowi Hesanexwocti y Kuesi
Ta raHe6Hoi BTedi B Pocito npesuaenta Biktopa SHykosuua,
sacana lytiHa, cnpuunHrnm B Mockei peakuiio, Ha siky HIXTO
He ouikyBaB: pantom y Tuxomy Kpumy 3'ssunmcs congatm 6es
pO3ni3HABANLHMX 3HAKIB TG NPAMNOPIB, AKi 3aXONWAKM niBoCTpis 6e3
XOAHOTo noctpiny.

[lyxe wemnako pepepeHaym Nporonocue «6axaHHs
napogy Kpumy Hanexartw Pocii», saxuiaioumn abconiotHo
HE3aKOHHY aHekcito nisoctpoea. Toai Mocksa posnoyana
CEnapaT1cTCbKy onepaiio y cxigHunx perioHax JoHeubka Ta
JlyraHcbka, cnpasxHio BiliHY, ika TPMBAE A0 CbOTOAHI, WO €
MOTMBOM BUCTABKM Nif, Ha3Boto Ha niHil ppoHTy. YkpaiHceke
mucreutso, 2013-2019. 3 yacy nepwoi (Momapanuesoi, 2004
poky) pesoniouii, ska ctana nopaskoto ans Mockeu, npeanaeHT
Bonoanmup lMytiH HeogHopasoso 3aseass, Wo YKpaiHu He icHye,
wo ue — reononitnyHa abepauis. BiH nomunkoso sBaxas, Wwo
pociicbkoMoBHa cxigHa Ykpaina — ue aiicHo Hosopocis. Yepes
Lie BiH 303HAB MOPA3KM, HAMATGIOYMCh BUKITMKATM MPOTECTH Y
Takux mictax, sk Opeca Ta Xapkis, Tomy wo YkpaiHa YuHMna i
npogosxye 4nHut onip. MNonan 10000 sarnbnux, Aea MinbHoHM
BMMYLLUEHO NepeceneHmx — TAKOIO € LiHa MOMMIKM CUAbHOTO
yonosika i3 Kpemns.

Homy BiH noMmmecsig Tomy LLO i3 NepLLOro Knacy Moro, siK i
BCiX POCIMCbKMX fiTeM, HaBuanM, Wwo YkpaiHa — ue «Manopocis» i
wo Kuis i3 yacis CepeaHboBiuus 6yB KONMCKOIO POCIMCEKOCTI. IHLLIMI
iCTOPUYHMI QPTYMEHT, HA SIKMI MOMTUIIMCS | MONATBCS CbOTOAHI B
Pocii, — e, wo HOWKPALLMM AOKA30M HeBig, 'eMHOCTI Monopoci'l' Big
Pocii e BiacyTHicTb yKpaiHcbkoi aepxaBu npoTsrom cronit. o Toro
camoro rpyaHs 1991-ro poky, konm PagsHcekuit Coto3s sHuk.

36irHes bxesiHcbkMIM BBAKAB NOSBY HE3ANEXHOT YKPAIHCLKOT
LEPXABU «OLHIEIO i3 TPbOX FONIOBHMX reononiTMYHMX nogfin XX
CTONITTS, Nicns 3HMKHEHHs ABCTpo-Yropcbkoi iMnepii B 1918 poui Ta
noainy Esponu Ha gea 6noku y 1945 poui». Bin gosoaus, wo ue
03Hayvae KiHeub PagsHcbkoi iMnepii, cNaaKoeMMLI LLAPCLKOI iMnepii,
a omxe Bu3BoneHHs Pocii sik xepTsu iMnepcbkoro 6aveHHs, ska
morna 6 cTaT AeMOKPATUYHOI Ta eBponeicbkoto. Bin mas patiio,
ane GaKTU He NIATBEPAUIM HOro ONTUMI3MY. [Ticns cemmn XaoTUUHMX
pokie npasnitHa bopuca Enbunna, Bonoanumup lMyTin B3gs Bnagy
Ha cebe i He Bignyckae ii, Wob BiGHOBUTU NpsMe Ta Henpsame
NAHYBAHHS HOJ, KONIULLHBOIO IMMEePCbKOLo TepuTopieto. Bit rpas i
BUTOHYEHO, | rpy6O, BiANOBIAHO 4O MOMEHTY, 3HAIOYM 3 CAMOrO
noyatky, wo YKpaiHa He MOXe PO3PAXOBYBATH HA PeasbHY
MixHapogHy nigTpumky. B Toit wac sik napaminitapi oprawisauii Ta
HaMMaHL, Wo yTpumytots «Pecnybnikn Hosopocii», matotb nosHy
BiliCbKOBY MiATPUMMKY MoOCKBM; OTPUMABLLM Binblue TAHKIB, HiX MaE

BPUTAHCHKA apMist.



Ha nouatky kpuau, y 2014 poui, cnoctepiray mir 6m
CKO3ATH, WO HE iCHYE KEAMHOI TA HEMOANbHOI» YKPAiHK,
a € fekinbka YkpdiH, po3aineHux penirieio Ta MOBOIO, fie
NPABOCNABHI MPOTU rPEKO-KATOJMKIB, POCIMCLKOMOBHI NPOTH
ykpaitomoeHux, Cxig npotn 3axopy Towo. Tenep, ocobnuso
nicns abconoTHO NPO30pHX npesnaeHTcbkux Bubopie 2019 poky,
TOM CAMMIA CNOCTEPIray BU3HAE iCHYBAHHS FPOMAASHCBKOrO Ta
lEMOKPATMYHOTO HALIOHANI3MY B YCil KPdiHi, HE3ANEXHO Bif,
eTHONMiHrBiCTMYHOrO aHanisy. binble Toro, arpecis npeanaeHTa
MyTiHa, cnoyatky npot1 Kpumy, a notim npotu [Jonbacy mana
NPOTUAEXHMIA Bifl O4iKyBAHOTO edeKT: NpU3Bena He A0 PO3Nagy
YkpaiHu, a HABRAKM — JO HALiOHANbHOTO coto3y. besymosHo,
Ykpaina sTpatuna Kpum i He nosepryna «pecnybniki», wo
KOHTpOnioloTbCs 6aHAAMM, KepoBaHum Mockeolo, BiGNoBigHO Jo

ii BUMOT; ane HoBa Hauis dpopmyeTbes Ha JTIHIT DPOHTY.

2020. Mpaso Ha pagicrb
Ons Muxaiiniok
XynoxHnuus Ta pexucepka, AreHuis ArtPole

Lle# HoBMIM pik 3anaM’'STAETLCS TYMAHAMM 1 BCEOXOMHOIO
6e3nopagHicTio. Xoua B CaMy HOBOPIYHY Hi4 ByB HABITb HE TYMaH,
a oL, — XONOAHMM, APIBHMIA, 3 BITPOM B 06aMuus. CTpiuka HOBMH
PACHING NPMBITAHHAMM 1 3BMHYBAYeHHsIMK. OgHi 3aknmkanm
CBSITKYBATH, THLLI 3rafyBanm 3armbnmx, onmncyBasm sk 4ONAOTb
NCUXiYHI PO3NaaM, OBPAXANUCS HO PEeEPBEPKM it XIOMABKM.

Bynu we tpeTi - Ti, Wo TMX0 1 HAMONETMBO BXE HE NepLUnit

pik HamaratoTbest BUbopoTH cobi npaso Ha pagicts. Bubopotn
iforo, mepLu 3a BCe, Y BAACHOI X cBigomocTi. [laeTbest BAXKO.
MoxHa, 3BUYAIHO, 30KPUTH OUi I reTb He MOMIYATH Te, Lo
BinbyBaeTbcs nopyy. Ane € Hebesneka, Lo TBOI AyMKM CTAHYTb
He NPOCTO ABCTPAKTHAMM, G ABCTPAKTHUMM [O MYCTOTH, | KONUCH
T06i LOBEAETLCS B HET 303MPHYTH. MOXHA — HOBNAKK — LUMPOKO
BinkpuTH oui i posausutucs 2020-mi, B sikomy 1 fani BiHa,
HEBMNPABAAHI APEeLTH i HEBMHHI XePTBU, B IKOMY — NIOOM, LLO
3HMKQIOTb B HiKYM. | 3HOBY XO4eTbCsi 3aKPUTH oui. | 3HOBY Tempsia
i nycrora?

BotoBatit Ha it 6e3pOpMHiNt BiltHI — cknaaHe 30BAAHHS,
nepemorti — Hemoxnneo. [1po Hei HOBITE HEMOXNMBO NKCATH,
60 peyi Aenani YacTiwe TyT HA3UBAKOTb NPOTUNEXHUMK CBOEMY
3HaueHHIo cnoBamu. Pociicbki Bilicbka BAMPAIOTLCS HA TepUTOpItO
Ykpainu — npesunaeHT Pocii roBopuTs, WO BOHM «3aXMLLAIOTL
POCiCbKOMOBHE HaceneHHs». BonowTepis, wo psrysanu niogei
HQ BiltHI, 3BKMHYBAYYIOTb y BEMBCTBI. HaToMicTs cnpassHix B6mBLb
BMMYCKQIOTb HA BONIO. TUX, XTO BEMBAB HO MaraaHi, obmiHanu
nig, yac obmiHy nonoHeHnmmn mix Ykpairoto # Pocieo. Mpamo
HanepegogHi Hosoro Poky. Poauui sarubnux, apysi 1 napa
necsitkiB Hebanpyxmx 6escnaeHo nobnykanu Haskono CI30,

3 5ikoro, Hibu, Manu BuBo3uTH BEMBLL. Hamaranucs 6yaysatm
sKicb 6APMKAAM, NepeKPUBATH BUXOAM, 3irpiBATH OAMH OfHOTO

YAEM i CTIOBAMM MIATPMMKM. Ak Konuce Ha Maitaani. He Buiwno.

I'Ii,l:l,cy,ume HABITb HE 6yr|o B LbOMY NPUMILLEHHI. Bce, wo
AIALIMNOCS, — KiNbKA HELONYTMX HIYHMX CTPIMIB B cCOLMEepPexax i
rocTpe 6AXaHHS PO3AMBUTUCS LLOCh B LM HIYHIM M.

o, nepilums BCIO HOBOPIYHY HiY, 3AraHse NOAEN 3 BYIULb
[0 TEMNMX NOMELIKAHb, PO3MMBAB KAPTUHKM 1 nobaxanHs. Hasite
NoBAXAHHS MUPY 3AAETLCS TENEP He 3aBXAW AOPeyHNM, 6o came
NPO «MMP | TONIEPAHTHICTb» FOBOPSTH Ti, XTO ITHOPYE, NPOBOKYE,
3papxye, Toprye, BG1BaAE.

B HoBOPi4HY HiY ixana Ha METPO 3 OAHOTO KiHLsS MICTA B iHLWe.
3 BiAYYTTSIM TOroO CAMOro MPABA HA PARICTb, BCYNEPEY YCbOMY
Yekana Ha Aueo. Ane Haekono Bynu TiNbKKU TPOXM COHHI, TPOXM
3Mep3ni, TPOXM M'siHi BTOMIIEH] IIOAM, CXOXI HA NieM’s, Ha sike
YOPHI CHAM HOKNANM 3AKAATTS, WO 3aBOPOHSE PARITH i chiBaTH
Becenmx niceHs. Ixana i uutana Pywai: «<Ha HabepexHiii NyasoH,
NOMITMIM, MOB MEPLLOTO BECHAHOTO MIACHDKHMKA, BiryHa, sikuit
He BTIKAB Bifj XOAHOrO YyAOBMCbKA, O BiraB NPOCTO 3QANS BTIXM.
BinpomxeHHs inei Haconoaun 6yno came no cobi sik HACTAHHS
HOBOI MOPM POKY, XO4a BCi i 3HANM, LOKM [ECh YAITHCS MU ... —
Le iM'S cTano BiLOMMM BCil NnaHeTi, — Hebe3neka 3aNMLAETbCS».

3uma 2014-ro 6yna xonogHiwoto. MeTtpo uyacto
nepekpusanu, 60 NOCTIMHO BUHMKANG «Hebe3sneka TepakTy».
Bci BXe 3BMKNIM, MOKM OAHOTO AHS HOrO 30BCIM He 3ymuHunu. Mu
crosnu Ha nepexogi. Jliogu i mawmuu. B pxuni, wo onuHmscs
HOBMPOTM HAC — Y BIAKPUTOMY Ky30Bi — nexanu moau. Jlioau,
3QropHyTi B TeMHi koBapH. AKyCTH4YHMIA NpocTip Haskono bys
LWiNbHMI — PO3MOBM, MAAYi, HOKA3M, TIMH fieCb nooAansk. | TyT
e ue AXun, 3 SKUMOCb HOANPUPOOHLO FOIOCHAM CUTHAOM.
[Mpo Takuit 3ByK KaXyTb «MepTBOrO NigHiIME». | panTom Bce cTano
3posymino. Bin sese mopeit so Muxaitniecbkoro. XuBux, MepTemx,
nopaxennx. OpuH 3i Moix 3Haomux By Tam, 6ins cobopy, B Len
4aC, MYCHB LUBMAKO B3SITU Ha cebe HOBMIM 0BOB’A30K — BIAPI3HATH
XMBUX Bifi MEPTBMX, | KMBMX MiX COBOIO — 3 NOPAHEHHSMM, 3
BAXKMMM MOPAHEHHSIMM, | TUX, KOMY NOTPIBHA HeramHa fonomora.
|HWa 3HaMOMA, TEX BMNAAKOBO, MyCMNQ BiANOBIAATU HA A3BIHKM
MOBinbHMX, WO A3eneHyanu B kuwensx. Mycuna, 60 onuumnacs
nopyY 3 TMMM, XTO He Mir BignosicTu. XTo 6ys nopaxeHuin. Abo
BOUTHIA. Anle X XTOCb MyCHB BIANOBICTH.

Lli niogn He Bynu 3Haomi Mix coboto, BOHM 3 PisHMX MiCT
i Pi3HMX MOIX XMTTEBMX CUTYaUii. | 3apas BOHM No-pisHOMY He
roBOPSTh NPO Ti NOAii. OpuH Hapcunae NPMBITAHHS 3 [ANEKMX
TENNWX KPQiH, HWA — NIGHIMAE KeAnX B pOAMHHOMY Koni 6ins
KAaMiHa. Ane He fyMalo, Lo XTOCh 3 HAC 3aaTeH 3abyTH, sK BCe
nanano oo 3umoto. Koxer npocto B cBir cnocib Gopetbes 3a
NPABO HA PALICTb.

Ane x mo4aTH He MoxHa. [po ue Tpeba rosoputn. Hobpe,
O B YKPQAiHCBKiA MOBI 3HOK OK/IMKY Y1 3HOK MUTAHHS CTABMTLCS
HaNPMKiHLI pedeHHst. [TULyyn, BCTUraew nogyMaTv Hag TMM, 4u
rOTOBMIA CTBEPAXYBATH, YM 3HOBY BCE — JILLI CYMHIBM I TYMQH.
9l nouana euByYaTH Kanirpadito, BUBOAXY NEPOM CHIKMHKY B
CIOBI «HIXHICTb», NiANKUCYI04HM | COBI NPABO HA HACONOAY, MPABO
Ha abCTPaKLilo, NPABO HA 3HAK NUTAHHS. [TPUHAMMHI B LbOMY

pedenHi. [po ue Tpeba rosoputn? Konu Bce nounHanocs i mu
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BrepLie 6aYmaM Ha BAACHI OYi i BiYYBANM HA BAGCHIM LWKIPI
rPAAYyC HABKOMMLLHBLOI Arpecii, KO NekNo 3cepeirHu, CBIAOMICTb
BNMPANAcs 1 3BMBANACS, WYKAIOYM BUXIA B TE MiCLe, Aie iCHye
pagicts. Bona 6oponacs 3a npaso.

3 yacom, konu bink i 0bpasa Bynn 30KOHCEPBOBAHI B
cnoragu, cama coboto 3'BMNacs 3nATHICTb BUXOMIOBATM 3AMAXM,
3HAKM, 3BYKM, SIKi BIATBOPIOIOTb BIATATY B HAC AIMCHICTb | cCKnagatm
ix B HOBMHI cnocib. 3 moix nogopoxeit o lpeuii, Typeuunnu i ltanii
NOYAB BUMANBOBYBATUCS Miit OCOBUCTHIT oCTpiB. 5 Ayxe nobmio
Kpum, ane Toit — He okynoBaHui, B KoMy st Gysana 3 AUTUHCTBQ,
a 30pas He MOoXy. MaHapytouw, s 3po3yMina, Wo BiH i Aani icHye,
O MOS KPAiHA — Lie He MicLie Ha Mani, Le noau, obanyys, XecTw,
KAMIHHSI, AepeBa, MY3nKa, KHUIMM, 3aNaxu i CMAKK.

Ane st He Xo4y 30KpUBATH Oui. | TOMyY, HOBITE MaIOOYM CBIl
ysIBHUI ocTpiB, s 6ady. bauy, wo B Takomy BnaropogHomy XxecTi
K 06MiH nonoHernmu (i nobaxatn mupy Hanepegoani Hoeoro
poky!) xoBaeTbes npunmanueuit i syxsanuii fuck off. Ykpaina
sinaae Pocii ceoix rpomMaasH — BOMBLb IHLIMX HALLIMX rpomMaasH —
B6bMBLbL HebecHoi coTHi.

Mouatok 2020-ro 3anam’aTAETLCS XOMOAHUM AOLLEM i
6e3nopaaHicTio. A e — HaWWM 30HOBO BIAKPUTHM NPABOM HA

pamicTb.

Mucatn npo Maiipan

Jlapa HakoHeuHa
XyBOXHMUS T BOCAIAHMLSA

Konu nicns nouatky 6yHTy nepLumit pas BUNAB CHir, y KOrocb
BMHMKINQ ifiest BAKOPUCTOBYBATM MOrO ANs YKpinneHHs 6apukag.
OdicHui npauiBHMK, IMOBIPHO, LOPOTOKO AOAOMY 3 pobOTH
3aX0AMTh Ha Kinbka roanH Ha Maiaan. OpHieto pykoto
NPUTPUMYIOUYM CYMKY 3 HOYTOYKOM, 3arpibae cHir B Miku. Toi, XTo
NPOXOANUTL NOB3, NPUERHYETLCS, CKNAAAIONM 3 MillKie 6apukagy.
Ocb e AexTo NiBHOCUTb BOAY, iKY OApPA3Y X BUKOPUCTOBYIOTL
ANS 3MILHEHHS KOHCTPYKLIT — TAK MILLKM HO MOPO3i CKPINoIoTbCS
nbogom. Crinbku AICKpaBMX AeTanei, sk 1erko BOHM MOXYTb
30XOMUTH TOTO, XTO HOMArAETLCS OMUCATH NOAIT, WO BigbyBAIOTLCS
Ha Manpani! Tak camo nerko nepebysaHnHs Ha MaingaHi Moxe
No36aBUTH y4QCHUKA CPOMOXHOCTI pedrnekcii.

Becb uyac Ha nnowi. Croyatky 6yno ouikysaHHs. OuikyBaHHs
pileHb 38epxy. Afle NOCTYNOBO NPUMLLIO YCBILOMIEHHS
COMOTHOCTI, O BiflBEPHYO NOMSA Bif CLEHW, NPOrpamy siKoi
¢dopmyBana napnameHTcbka onosuuis. LLloiHo npotectanty
YCBIJOMMIIU CBOIO Y4OCTb — 3BAXKMIIUCS HA SKICHO HOBI Aji.

Becb yac Ha nnowi. byno opratizosano: MeauuHy,
coujanbHy, iHGOPMALINHY, IOPUANYHY, NCUXONOTIYHY, PIHAHCOBY,
disnuHy gonomory; ny6niuHy 6ibnioteky, MoBHI, 6010BI KypcH;
6OMKOTYBAHHS TOBAPIB KOMMAHIM NPABASYOI NApPTii, NATPYNOBAHHS
NPUAErNMX PAMOHIB, YePryBaHHS B NIKAPHSAX 3QAMS 3AXUCTY
NOPAHEHMUX Bif apewTy i 6arato iHworo.

Tyt micue ans Bcix? | Tak, i Hi. Xto 6axae Bnaau, 3Hanae, sk i
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Ae ii peanisysati. Takuit oapasy BU3HAUYMTb, XTO TYT CBIii, G XTO
HYXUMA. Akwo NOTPAMNML O HbOTO, HIiYOro Tobi He LONOMOXe — BiH
BM3HAYAE TBOE CTAHOBULUE | BUPILLYE, YM ByTH TOBI B3arani Ha
nnouii.

CycninbHi BIGHOCHHU OrONUAUCS, NEPEMICTUBLLMCD Y BIKPUTHH
npocrip. Bonu cranu ¢ismuro siguytHumu. Kaniutea i cmepti He
CTaNM BUHATKOM. Yce, Lo 1 TaK npousiTano B KpaiHi, — ceasinns
miniuii, Bubipkose npasocyaas, MiAKyny, WAHTAX, B6ueCTBA —
CKOHLLEHTPYBANIUCS B 30HI BUAMMOCTI.

potecTtHe none nepenosHeHe ronocamu. Ane B LbOMy
6aratoronocci € M Taki, SKi NeAaniolTb NEBHi TUNKU NOBEAIHKM M
peakuii. Ycs yaaBaHA XAOTUYHICTb MAE, AJIS 30BHILLHBOTO MSAAYA,
saranbHi 06'egHasyi enemeHTH. Lle 3Haku Ta konektuBHi putyanu.
3anepedyBatH ix BUSBMIOCS CNpaBoto HebesneyHoto, ToMU, XTo ix
BCTAHOBJIOE, TOTOBUM 3AXMLLATH iX HABITh Bifl KONEr-NPOTECTYIOUMX.
Y1 € ue bopotsboto 3a npaso npucyTHocTi? LUsuawe, 3a
MOXMBICTb BUHAYATH MAMBYTHE.

JTioam Bxe Maitxe Tpu Micsui nocTiMHO Ha naowwi. XKutTa
6aratbox 6yno nepeHeceHo Cloam — siK 3BU4AHI CNPaBH, 3ycTpidi
3 APY35IMM, TAK i NOAii Pi3HMX PiBHIB BAXKIMBOCTI, BifleO NMOKA3M,
nekuji, BUCKyCii, AKi, 3a3BM4aK, BIGOYBANMCA B 3AKPUTUX CTIHOX
YHIBEPCUTETIB TA iHLWIMX IHCTUTYLIN. Lle HoBe icHYBaHHS Ha nnoLwi
Bpa3 3a6e3neqyaanoc9| LIMCHO HEOBXIOHUM, HEODXIOHMM M Ha
DYMKY TUX, XTO HOOE AOMOMOTrY: IXelo, APOBAMM, OXOPOHOIO,
po3saxansHolo nporpamoto. Tyt 6esniy abconioTHO pisHKX Nioaen,
SIKi B IHLIMX YMOBOX Hikonu He nepeTuHatotecs. Came Taka 6nmsbka
CMiBNPUCYTHICTb BNAIMBAE HA KOXHOTO, XTO 3HAXOAMTLCS HA
MaigaHi — To6i LOBOAMTLCA Y3rofXyBATH CBOI NOMSAM, IHTEPECH 3
iHWKMK. Ane TyT HeMae CninbHOro 6ayeHHs MaMBYTHBOTO, € TifbKM
YCBIBOMNEHHSI HECTEPIHOCTI, € «3APA3», sIKE NOTPIGHO BUPILLMTH.
LLlo He nae niopsm posiitcse HanesHo npoitaeHa Touka
HEMOBEPHEHHSI, XMUTTsl B Oro NonepeaHin popmi He MOXIMBE.

[Nporte HixTo He 3HaE, ik NOA|i po3ropTaTUMYTbCS AA,
HO3ABTPA MOXE CTATUCS BCE, LLO 3ABFOAHO, M XOMEH He BONoAie
cuTyauieto BNoBHi. 3aaeTbes, Wwo Byap-ake ysaranbHeHe
BUCIOBIIIOBAHHS, Cy6'ekTUBHE BU3HAYEHHS noain Ha Manaani
Mmoxe B6yTu 3 nerkicTio cnpoctoBaHo cammnm MaitgaHom. Tyt i
30pa3 CTAE 3aBXAM BINbLIMM, HIX NHLIE TBOE «BNACHE», BOHO
nopineHe 3 6aratbma. 3aBTPA — 3ABXAM HE TAKE, SKUM TH HOTO

6aumLL, SKMM BOHO TObi 300€TbCS.

15 niororo 2014 poky, YkpaiHa



€BponeicbKi LiHHOCTI YK €BpA3iiiCbKi
Hopmu? KonkypeHTHi nonitnyni cuenapii
B YKpaiHi nicna €Bpomaiipany

MapwuHa PabiHosuy,
[aMByp3bkuit yHiBepcuTeT
Bcesonon Camoxsanos,
Konenx Becaniyc, bptocens

Barato nitepatypu npo tenepilHio «kpu3y B YkpaiHi Ta HaBkono
Hei» (sk BuaHaveno OBCE) Bkasye Ha i «reononitHuHmit BUMip»,
TOBTO HA reononiTUYHY KOHKypeHLilo Mix Eaponetcbkim Cotosom Ta
Pocirickoto Pepepatiieio, 4n EBpPA3IHCHKUM EKOHOMIMHAM COIO30M.
JHocuTs BigsepTo ectoHcbkuin noniturmin ananituk Kpicri Paiik (2017)
HO3MBAE YKPAIHCKY KPM3Y «3ITKHEHHSIM ABOX NOMSAIB €BPOMNENCHKOro
nopsiaKy: NiGepansHOro, HOPMOTBOPHOTO, CIPUIHSTONO Ta
npeactasneHoro €C, Ta nparkents Pocii go 6ararononspHoro
MIXHOPOAHOTO NOPSAKY, e CUNbHI BNAAK MAIOTb NPUBINENOBAHY
pO”nb HOA CYCifHIMM perioHamu». Xoua npasunbHo Byno 6 306pasuti
KPM3y SIK, NEPLL 30 BCE, 3ITKHEHHS ABO MPOTUCTORHHS MiX Pi3HUMM
CMCTEMOMM LIHHOCTEH, TOKA NEPCMEKTUBA HE B 3MO3i BUPOBMTH
HIOQHCOBAHMIA MiAXiA AO MONITUYHMX CLeHapiiB, npocyHyTx EC

ta Pocieto y BignosigHMx «cninbHmx perioHax». Xoua 6araro yoro
3pobneHo s Toro, Wwob YkpdiHa pyLwmna Big CBOEI NOCTPAASHCLKOT
cnaglwmHn oo €Bpone171cu<oro Comay, HEeMOE OOCTATHBLOI AICHOCTI
oo ii NO3MLi 3 TOYKM 30PY NONITUHHOTO PO3BUTKY.

Mu Maemo Ha MeTi pO3BHHYTU HIOOHCOBE PO3YMiHHS
NONITMYHMX CLEHAPIiB, Wo npocysatoTbes B Ykpaiki 3 6oky EC Ta
Pocircbkoi Pepepauii ik rpaBLiB-KOHKYPEHTIB, Ta iX BIBOBPaXeHHs
B pedopmax nicns EBPOMANAAHY, TAKMX siK feLeHTpanisauis Ta
AepXaBHe ynpaeniHHs. [1ns BUKOHQHHS Lyx 30BAAHD | (MPUHAMHI,
NEeBHOIO MipOIO) BIAXMNSIOYMC Bifl MOHATL «AEMOKPATIS» Ta
«BEPXOBEHCTBO NPABAY, 5iKi 3A€6INbLIOTO BMKOPUCTOBYIOTHCS,

MM 30CTOCYEMO [Bi LUIMPOKI, ane TICHO nepenneTeHi kaTeropii:
«CTABNEHHS A0 3MiH» TA «iHAMBIAYANLHOAEPXABHA AUNEMA>.
MpryoMy ocTaHHS HABAMKAE HOC AO COMOBM3HAYEHHS AEPXABH,
OYiKYBOHHS FPOMOASH LWOMO AEPXABM, MiA3BITHOCTI TA MOWMPEHHS
nonitnyHoi kopynuii. JocnigkeHHs 3actocosye reorpadiyHy
TakcoHomito Esponn Pobepta Kynepa, poapisHaioun nonituyHi
0cOBAUBOCTI NPEMOAEPHOTO, MOJEPHOTO T MOCTMOAEPHOTO CBITY.

3a Kynepom, npemoaepHi Aep>xasu AitoTb B XAoCi i
6epyTb GKTUBHY y4OCTb y 30XBATAX HOBUX TEPUTOPIN; MOZEPHI
NePXABM CUNbHO NEPEMMAIOTLCS 3AXMCTOM CBOTO CYBEPEHITETY,
AEePXABHOCTI, CTABINbHOCTI Ta NepecnigytoTh BAACHI iHTepech
30 LOMOMOTOIO 30BHILIHBOMOMITUYHOI cTparTerii. [NocTMoaepHi
NePXaBK, HOBMNAKM, PEATryIOTh HO 3POCTAHHS MiXXHAPOAHOI
B3AEMO3ANEXHOCTI, OLHIOIOYM 3MIHU TO PO3BMBAIOYM BIAMIHHOCTI
MiX BHYTPILUHIMM TG 30KOPAOHHUMM CMIPABAMM, WO [LO3BOANTH
«B3AEMHE BTPYUYAHHSI» Y CMPABKM OAMH OFHOTO. ICHYIOTL pasioyi
BigMiHHOCTI MiX nonitnurHnmm cuerapismmn €C ta Pocii. Byayuu

MNOCTIMHO Nif, BIIMBOM «PO3LUMPEHHS» TA «MOMMBNEHHs» iHTerpauii,

€C BBaxae TpaHCHOPMALLtO BAXIMBOLIO, AKE CAME BOHA NIEXMTL
B OCHOBI yCnixy i aganTauiiHoro notexuiany (Hasitb skwo Coios
nosuuionye cebe sk mask cTabinbHOCTi B npobnemMHoMy CBiTi) .

B Toit xe yac odiuinnuin amckypc Pocii nigkpecnioe cranicts
Ta ii LiHHICTb IK «CTATYCY-KBO», CMiB3BYYHOTO KHOPMAbHIM
NIOACHKIM NOTiLi», WO KOMMNEHCYE POCISHAM AECATKM POKIiB BAXKOrO
i HeCTABINLHOTO XMTTs (Matoum Ha yBasi nepexigHi Bukanku 1990-x).
Kpim Toro, pociitcbkuit auckypc, nepenoBHEHMIA HOCTANbIIEID 3a
PagsHcekum Cotosom cepen miogeit pisHoro Biky (HasiTs monogi),
6a3y€eTbCs HA «BTPATI NOYYTTS NPUHANEXHOCTI 4O BEAMKOI iMnepii»
(sk nosicHioloTh pocinchki nonitonoru). Pocifickka Mmogens BinHOCKH
«IHAMBIA — AEPXABAY BiA3HAYAETHCS OCOBUCTUMM CTOCYHKAMM
3 KePIBHMLTBOM, BTPYUYCOHHSIM A€PXABK B MPAKTUYHO BCi cdepu
CYCMiNBLHOTO XMTTS, BiAICYTHICTIO GOPYMIB MiA3BITHOCTI TA BUCOKOIO
NOLIMPEHICTIO NONITUYHOI KopYnLii.

Mogens Esponeiicbkoro Cotosy, Haenaku, nepeabadae
BM3HAUYEHHS IEPXKABM 5IK MEHEIXepPd, NPU3HAYEHOTO Ans
BUPILLEHHS KOHKPETHWUX MUTAHB, NiAKPECNioe iHaMBiaa Ta
ioro camopeanisauito, a Takox 3abesnedye Hesniv popymis
NiA3BITHOCTI FPOMAASH ANS 3LIACHEHHS KOHTPOJTIO HAJ, IHCTUTYTAMM
Ta opraHamm EC. Esponeitcbkuit Cotos BUSHAHUI HOMMEHLL
KOPYMNoBaHWM perioHom y cBiTi. 3a Kynepom, mogens EC moxe
6yTH PO3rMAHYTA Ik NOCTMOAEpPHA, Toai sik Pocist — ue mogepHa
AEepXaea, KA CUIIbHO NEPEMMAETLCS CBOIM CyBEPEHITETOM i
BMKOPUCTOBYE AOMOAEPHI 3acobu (Hanpuknag, aHekcis) ans
3[iCHEHHS CBOIX 30BHILUHLOMOMITUYHMX AMBILLIA.

AHani3 30KOHIB TA MPAKTHK IMMNIEMEHTALL, WO CTOCYIOTbCS
feueHTpanisauii Ta pebopm AepKABHOTO YNpasiiHHs B YKPQiHi,
NOKA3YE, WO XO4a AMCKYPCH TA 3AKOHM, NOB's3aHI 3 pedpopmamu,
K Npasuno, Bigobpaxatote nonitnuHi ineann EC, petensHoro
po3pobneHHs Ta nocninosHoi TpaHcdopmaii. Ane akueHT
HO IHAMBIAYQNbHIM, BUCOKOMY PiBHI NiA3BITHOCTI TA «HYNbOBAY»
KOpynuis, NPAKTUKM BAPOBAAKEHHS HATAAYIOTb POCIMCbKMIMA
cueHapin. Y pasi fgeueHTpanizauii ineansHUM NPUKIAROM MOXe
6yTH ii «HOBPOBINLHO-NPUMYCOBMA» XAPAKTEP TA 3AKPINAEHHS
Micueemx enit. PepopMa AepXaBHOro ynpaeniHHs 3a3B1uait
nepeLIKoAXae cnpobam CTapux eniT KOHTPOMIOBATU HOBAYKIB Y
AMpPeKLISX EBPONeNCHKOI IHTerpaLii npu MiHicTepcTaax.

YkpaiHa 3HaXOAMTbCS Nif, CUIIbHAM BMIMBOM 060X cLeHapiiB,
i, Xo4 i ANCKYPCHU TA 30KOHM 3HAYHOIO MIPOIO € MOCTMOAEPHUMM,
NPAKTUKA HO MICLAX BCE Le LEMOHCTPYE 6Arato MogepHHxX
0COBNUBOCTEMN, TAKMX SK 30XOMNEHHS BAAAM HOMCUIbHILLMMM,
KOpYMUisi Ta BIACYTHICTb Nig3BiTHOCTI. Xo4a pOPMYBAHHS 8pd
pedbopM, OPIEHTOBAHMX HA €BPOIHTErpaLio B YKpaiHi, Mae

rpyHTyBOTMCﬂ Ha I'IpCIKTMLLi, Taki MPAKTUKM HACTO BAXKO nobaumnTu.
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MpenBuaenne, BOBNEYEHHOCTb K
6ecnomomHocTb. Ponb KynbTypbl B
NONMTHYECKUX TPaHcpopmaLusax B
Ykpaune

Mukona Pignui
XyBoXHuK i pexwucep

Ykpautckoe cnoso «Maipaah», B koHTekcTe cobbituit OpaHxesoit
pesomounn 2004 ropa 1 cobbitnit 2013-14 rogos, npuobpeno
NONUTUYECKMIA XAPAKTEP U CTANO MOHATUEM UHTEPHALMOHAIIBHBIM.
370 CNOBO CTANO O3HAYATL HE MPOCTO MNOLAA B LEHTPE FOPOAT,

HO CTano cMHoHMMOM pesontoumn. B cepeamnte 2000-x npotectHble
COBbITUS MOCTTYXMIU UMITYNIBCOM AIst COLMATBHO-KPUTUHECKMX XECTOB
B COBPEMEHHOM YKPAMHCKOM MCKYCCTBE, KOHTEKCT CPOBOLMPOBAN
MOSIBNIEHME MOKONEHMS XYHAOXHWUKOB, At KOTOPLIX MCKYCCTBO SIBNSETCS
NPOAOIKEHUEM M MHCTPYMEHTAPUEM IPAXAAHCKOM NO3ULMM.
Celyac CTAHOBMTCS MOHATHO, YTO, BO MHOFOM, 3TO CTASIO BO3MOXHO
6narogaps MupHomy xapaktepy npotecta 2004 ropa. AHanus u
pedrekcus, NPOBOAUMBIE XYAOXKHMKAMM B OTHOLLEHHMM COLMATBHBIX 1
NOAUTUYECKMX TPAHCHOPMALMI B YKPAMHCKOM OBLLECTBE NOCTEAHNX
NIET, CTQNM CETOAHS BOCTIPUHMMATBLCS KK SNIEMEHT NpeasuaeHus
COBbITHIA CEerogHALIHEro AHS.

MOXHO BCMOMHUTL HECKONBKO CUMATOMATUYECKUX
XyLOXeCTBEHHbIX BbickasbiBaHuid. Pabota Bnagummpa Kysheuosa
Kommmswmua. Crpawneiii Cya, nocsswéHHas npobneme
KNEPUKANM3MA: HAOCTEHHAS POCMMCh, OTCHINAIOWASA K MKOHOTPAdpHUH
Crpawnoro Cyga, v M306paxatowas ropsiumx B GaCKOM
KOTNEe MOAUTMKOB, MUIMLMOHEPOB U LIEPKOBHUKOB, SBASETCS
NPenBeCTHUKOM TOTO MPOTECTHOTO B3PbIBA, KOTOPLINA NpousoLuen
BCEACTBME HOKOMMBLLETOCS HAMPSIKEHMS M HECMPOBEAINBOCTH
B yKkpauHckoM obuectse. KonmmsiymHa 6bina nogseprayta
LEH3ype HQ BbICTABKE B My3eiHOM komnnekce MbicTeupkuit
ApceHan, 4To no cyTu, cnpoeouMposano cutyauuio Marngaxa
BHYTPM XyAoxecTBeHHoM cpeabl. [NogobHo npesunaenTty Buktopy
SIHYKOBMYY, KOTOPbIM C HOCTYMIEHNEM MACCOBbIX MPOTECTOB,
YMNOPHO Aenan BMA, YTO BOKPYT HUYErO HE MPOUCXOAMT,
anpektop Apcenana Hatanbs 3a6onoTtHas genana sua, uTo He
COBEPLIANA GKTA LEH3YPbl, HA3bIBAS 3AKPALIMBAHUE POCMMCH
AOCafHbIM HepopasyMeHneMm. B Tom xe rogy s pabotan Hag,
npoektom Boaa kameHb TOYMT: 3anNMCBIBAN MHTEPBbIO C BbIBLIMM
COTPYAHMKOM YKPAMHCKOM MUIMLMK. BbiBLumMit MunmumoHep,
CTOBLUMM PE3YMKOM MO KOMHIO, BEIMOSTHUI AJ151 MEHS TPAHUTHBIE
06bekThl B OopMe MUAMLENCKMX BOTUHOK, M3 KOTOPLIX s TOTOM
BLICTPOMI cBOeobpasHbIi BrioknocT Ha BeicTaske. Jenas 310, 9
rosopun 06 onacHoCTH NpeepalleHus YKpamnHsbl B NOAMLENRCKOe
rocyfapCcTBO, OAHAKO BCEPLE3 HE [lyMal, Y4TO 3TO MOXET
Npom3oitTH Tak beicTpo. 2 aekabps 2013 ropa cnyumnnock MMeHHO
TO, Yero cnefoBano GosTC — PA3roH 1 U3BUeHne MUPHbIX

rPaxnaH HA Moﬁp,aHe, 4TO BMNOCNEeAcCTBMU BbI3BAIO MACCOBbIE

134

ynuuHble npotectsl. 9 aekabps OXPAHHUKM KieBckoro [uHuyk

Aprt Uentpa, rae Boictasnanace pabota, sabnokuposanm asepu
MHCTUTY LMK, BOSICL HEKOHTPONMPYEMOI HAPOLHOM arpeccui. 1o
BbINIO CBSI3AHO C TEM, YTO BCETO B CTA METPAX POAMKASbI PASIPOMUIU
NAmsTHUK JTeHnHa, KoTopbIf Bbin NOBAMEH C MOCTAMEHTA M PACKONOT

Ha Menkue Kycouku. MHorve B XyAoXecTBeHHOM coobluecTse Toraa
scnomutanu paborty Hukursl Kapata Moctamet. [Mpakmika BbirecHeHms
HQ TeMy CBOEOBPA3HOM KBOMHBI IAMSITHUKOBY B MOCT-COBETCKOM
YKpamHe, oCyLLECTBAsIEMYIO QENTAMM PYCCKO-MMIEPCKOro GaHATU3MA
1 YKPAMHCKMMM HOLMOHOIMCTAMM. TaK M B KOHKPETHOM CUTYALMM B
Kuese, Mecto BoXs CTANO MYCTOBATH, O NOCTAMEHT MOKPbIICS CIIOSIMMU
HOLMOHGbHBIX JIO3YHIOB. [pMEepOB XyAOXKECTBEHHbIX BbICKA3bIBAHMHM,
© KOTOPBIX BCMOMMHAIU C HOMONOM COBBITUIA MOCNEAHNX NPOTECTOB

He MAsIo M NEPEYMCIIUTL MX BCE, K COXANEHMIO, HE XBATUT MECTA.
CHMNTOMATHYHO TO, YTO MCKYCCTBO, CO3AABAEMOE B NEPUO MEXY
AByx MainaHOB, 3QHANO MECTO CBOEOBPA3HOTO MPOTHO3A NOrofbl,

K KOTOPOMY HMKTO HE OTHOCHIICS KOK K MPEACKA3AHMIO, HO KOTOPOE
OKQ3Q/I0Ch BEPHBIM M MPABIMBLIM MPEAOCTEPEXEHUEM.

B cBoto ouepenb, cobuiTus Hosoro MaipaHa 3abpanu
MOpQnbHOE NPABO HA MPUBbLIYHYIO XYAOXKECTBEHHYIO XM13Hb,
Tpebys akTMBUCTCKOM BoBevyeHHocTH. OHa BeIpaxanack B
PA3HOrO POAA QKTUBHOCTSIX: OT BONIOHTEPCKOM paboThl 40
BbINONHEHUS 06PA30BATENBHO-MPOCBETUTENLCKMX BYHKLMA.
Bropslie npespawana B xusHb MHMumaTea OTkpbIToro
YHueepcuteta MaitaaHa — ynnMYHOM CLEHbI, TAE MPOXOAUIH
NoKa3bl BUAEO M NEKLMU XYHAOXHMKOB, COLMONONOB,
KyNbTypOJIOrOB, IOPUCTOB M APYrMX. DTA HeGONbWAS CUEHA
ABNSNACH JEMOKPATUYECKOW QNIbTEPHATUBOM OCHOBHOW
CueHe, rae BLICTYNanu AenyTaTthl ONMNO3MLMK, B UTOre
3QHSIBLIME MECTO HOBOTO NMPABUTENLCTBA. B To Xe Bpems
MaitgaH nopoaun HebbIBANbIA NOAbEM COMOOPTrAHM3ALMUM
nioAeit, KOTOpbIe XXMM B NANATOYHBIX IArEPSIX, 3AHMMANUCD
KyxHe, yBopKo#, OXpaHow u cTpounu 6appukagsl,
AEMOHCTPUPYS MOAESb TOPU3OHTANbHBIX, O HE MEPAPXUYECKMX
OTHOLWEHMUHN.

Bcé namennnocs nocne 16 aueaps 2014 ropa. Mpotect
TPAHCPOPMMPOBASICS B PYCIO HACUIMS M OKECTOYEHHOE
NPOTMBOCTOSIHUE MEXAY OKTUBUCTAMM M MONMLMEIN B pesynbraTe
MOMbITKM BAACTEN NPUHSTE HOBbIE AUKTATOPCKME 3AKOHBI,
OrpaHMyYMBalOLLME NPABA Yenosekd. HacunbcTeeHHbIA npoTect
CTQT HOBbIM M LIOKMPYIOLLMM OMbITOM HE TOMLKO At YKPAMHbI, HO
v ans ceit EBponbl. 22 sHBaps cTan fHEM, OTMEUEHHBIM TPAYPOM
MO NEepPBbIM NOTMBLIMM QKTUBUCTAM. B 3TOT MOMEHT, HTepHET 1
CoUMarbHbIe CETH, BbLIMOMHSBLIME PYHKLMM OGHOTO M3 PYyNOpOB
NPOTECTA, NEPELLIM HQ CAMbIM BLICOKMI YPOBEHb HOTHETAHMS!
HANPSXXEHMS: AHASIUTIKY COBBITUI 3AMEHWIIU YENOBEYECKUE
smoumu. op cepueit apdektor nsmeHuncs He Tonsko ManaaH,
HO BC& yKpauHckoe obuectso. EctectBeHHbIM 06paA3OM, MCKyCCTBO
M KyTbTYpa B LIENIOM BbILLIM M3 AKLEHTOB BHMMAHWMs. Ha kakoe-
TO BPEMSI OHM MOTEPSUTM CBOIO 3HAYUMOCTb, OTOLUNM 30 FOPU3OHT
BOCMPHUHMMOEMOTO, O CPEACTBA BLIPAXEHMS ObIIU BbITECHEHBI
CTUXMEN COLMANBHO-NONUTUYECKMX MTPOTUBOCTORHMIA, B KOTOPBIX

nepBble XepTBbl CTANM NIULIb HAYANOM BECKOHEYHOM Yepeasl



HoBbix. Kak M3BecTHO, feiCTBIE NOPOXAAET NPOTUBOAEHCTBHE,
CWNa CTANKMBAETCS C APYTOM CUITON, O HOCUNME NOPOXAAET
Hosoe Hacunwe. Mober Anykosnua 21 bespans MoxHO HA3BATH
CKOpee 3TAMHLIM MOMEHTOM, a He nobeaHbiM — Ha Boctoke
YKpauHbl HA4ANACh PEAKLMOHHAS BOSHA, NMPOTUBOCTOSHUE
TPAHCHOPMMPOBANOCH U3 KOHPIMKTA HAPOAA M BAACTM B
KOHMMKT MexXy PA3HBIMM YacTsimu Hacenewus. B Xapekose,
Honeuke, Jlyrancke, Opecce nossuncs peHomeH AHTUMAMAAHA,
[0 3TOrO HAXOAALLMIACS B CUTYALMM CISIHKM.

Momrnmo BeccnopHo NosuTHBHLIX NposieneHnin Maraawa,
TAKMX KAK CO3AAHKME NNATHOPMbI IPAXAAHCKOrO 0bLecTBa,
HW30BOM COMOOPIrAHM3ALMM 1 FOPU3OHTANLHON CUCTEME
OTHOLLUEHMMI, NPOTMBOCTOSBLUEN BEPTUKANM BNACTH, CYLLECTBOBANA
v apyras ctopoHa. OHa BLIPaXanack B AENCTBUAX ABTOPUTAPHOM
MPABOW 4ACTU MPOTECTA, HABA3bIBAIOLLEN CBOM NPABMIA
 MOPSAKM, YCTPAMBAS SK3EKYLMM HOA NPOTUBHUKAMM,
CKQHAMPOBAHUM PACKUCTCKMX JIO3YHIOB, TEM CAMbIM PACKAbIBASE
MNPOTECT U NOASPU3MPYS HACTPOEHMS obLiecTBa. YnbTpa-
npassle Ha MaigaHe NPeACTaBNSIM MEHBLIMHCTBO, OAHAKO
MEHBLUIMHCTBO GKTUBHOE M rpOMKoe. AHTUMAMAAH CTaN KOMMPOBATH
MHOXECTBO 3neMeHToB MaiaaHa, NPUMEHssi Py STOM ropasfo
6onblUYIO CTerneHb BPYTANLHOCTH, KECTOKO YHMUXKAS 1 OXOTSCh
HQ OMMOHEHTOB, 3AMEHMB NIO3YHIM YKPAMHCKMX HALMOHAIUCTOB
HQ NPOPOCCHIACKYIO PUTOPHKY. Bonpoc KynbTypbl, Kak KynsTypbl
obLueHus, Auanora 1 AMCKYCCUM notepnen nopaxexue. AKTUBUCTI
Maipana n Antumaiinara Ha Boctoke Ykpauhsl nbitanmch
HAMTH OBLLMI A3bIK, YCTPAMBAS NEPEroBOPbI U COBMECTHbIE
KOHEpPEHLMM, OJHAKO B UTOTE, M3-30 AEMCTBUI PAAMKANIOB C
0benx CTOPOH — BCE 3AKOHYMIOCH NEPEXOAOM K i3bIKY HACHIMS.
1A CUTYaUUs UANIOCTPUPYET NPOBIEMy KOHKYPEHTOCNOCOBHOCTH
KYNIbTYpbl O OTHOLUEHMIO K ArPEeCCUBHOM NPONAraHae, nomyamMamy
M NOAUTUYECKMM MaHUNYNSUMIM. B 5ToM KoHTekcTe, pasrosop
BCErAA NEPEKPbIBAETCH KPUKOM, CIIOXKHOCTb — YNPOLLEHUEM,
AMCKYCCHUSI — MOHOJSIOTOM.

EnnHcTBeHHOE, 4TO OCTAETCS KynbType B MOCT-MAMAAHOBCKOM
CUTYaLMKM — 5TO GYHKLMOHUPOBATL 30 PAMKAMM HAMPSIKEHMS
un npotueoctoste nponaraige CMU 1 maccosoit ucTepum:
koraa maet BoinHa B [oHeukon u Jlyranckoit obnacTsix, To Bectn
AMCKYCCHIO MOXHO NWLLb B coceiHeM XApbKOBE, MPUHUMAIOLEM
MACCOBbIN NOTOK 6EXEHLEB, B HAAEXAE, YTO Er0 HE MOCTUIHET
y4acCTb cOCeaHUX pernoHos. B camom xe [oHeuke, KynbTypHbIi
AMAnor 3aKAHYMBAETCS BOOPYXEHHBIM KOHPIMKTOM. Tak
MPOW3OLLUIIO HO COBEPLUEHHO KOHKPETHOM Mpumepe, koraa 9
uios 2014 ropa 6oeemnkn «JoHeukoi Hapogro#n Pecnybnikm»
30XBATUIIM TEPPUTOPMIO LIEHTPA COBPEMEHHOTO UCKYCCTBA
«M30nsumsi», 3aBNAAEB NOMELLEHUEM M YOCTBIO KOMNEKLMM
¢doHpa. Takum 06pa3oM, CO3AAETCS OLLYLUEHME NOCTOSHHOO
OMO3AAHMS KymbTYpPbl, KOTOPAS 3AYACTYIO CTABMT BAXHbIE BOMPOCh
¥ MPOM3BOAMT CMBICSIbI, YOCTO [ENast STO PAHbLLE OCTANbHbIX, HO
CTQHOBUTCS ABCONIOTHO GECMOMOLHOM B CUTYALMM PA3rOBOPA C
MO3ULMKM CUNbI, TEPSIS BCAKYIO CNOCOBHOCTD BAMSATL HA CUTYALMIO.

PenpeseHtaums Maiaara ssnsetcs ewé oaHomn npobnemoi

kynbTypsl. [ocne cobbitnit sumbl 201314 B Kuese npowén
Lenbiit Psif BBICTABOK M MHULMATMB, CBS3AHHBIX C STOM TEMOJA.
BonbLIMHCTBO M3 HKX BbINK AANEKM OT AHANM3A M NOHUMAHMS
TEMMNOPASbHOM CIOXHOCTU YKPAUHCKON CUTYALMM, 3AHAMASCH
POMAHTU3UPOBAHMEM M reponsaumeit Maitgara, yacto
TPAHMYALLMMM C BYIIbFAPHOCTBIO, A MABHOE — OMUCAHMEM
COBLITUI C TOYKM 3PEHMS CIIOKMBLLErOCS, 30KOHYEHHOTO
¢deHomeHa. IToT nopxopm He panék ot putopukn CMU,
YNAOWAIOLWMX BCIO HEO[HO3HAYHOCTb CUTYALM, 3aMEHSIs ee
NATPMOTUYECKOM BPABAAOH, MOAYMHEHHOM TOTUKE MHPOPMALIMOHHOM
BO#MHbI ¢ Poccueit. lepomka 4aCTo CMELIMBAETCS C CAPKA3MOM,
rymneHuem nobeamBLIMX HOA NOBEXAEHHBIMK, K PUMEPY, Ha
BbICTOBKE KUTHEBbIX OBLEKTOB 13 PE3MAEHLMM BbIBLIErO NPe3naeHTa
B HaunoHanbHOM XyAoXeCTBEHHOM My3ee, B KOTOPO OBbEKTOM
HOCMELLIEK BbICTYMAU «MOBEPXEHHbIM APYrOi», HO FAE HE OCTABAIOCh
MECTa 151 3PUTENBCKOM CAMOMPOHMM. AHANOTMYHOM NPOBAEMOVt
ansieTcs penpesextaums MarpaHa 3a npegenamy Ykpausl, rae
OCBeLLEHME YKPOAMHCKUX COBBITUI MPOMCXOMT HA APYTOM, HE MeHee
NPOBGIEMHOM YPOBHE. B 5TOM KOHTEKCTE MOKA3ATENbHbI [1BE BLICTABKYA:
$1 - kanns B okeare B BeHckom Kunstlerhaus, nokassisarowas Habop
apTedaKTOB M CBUAETENLCTB MPOTECTA, ONMPASCH HA MX SK3OTUHHOCTS,
HO He NpobnemaTanpys vx BoskmukHoserwe 1 The Ukrainians e
6eprmckoit DAAD Gallery, Hanpotue — cTpemsiascs k pednexcuu
COBbITHI M KOHTEKCTA, QHANM3MPYIOLLAS MX nocneacteus. Hecmotpst
HQ KOSIOCCASIbHYIO MHTESNEKTYQNBHYIO W BU3YQsTbHYIO PA3HMLLY, 0be
BLICTABKM FOBOPSIT O NPOGIEMAX APYI1X, HE MPOBNEMATU3UPYS KOHTEKCT,
B KOTOPOM OKA3QUTMCh — KOHTEKCT 3anagHoi Espons, npukpslieaioLLet
MOMYNM3MOM O CONMEBAPHOCTH M AEMOKPATUM CBOW BU3HEC MHTEPECEI.
OnbIT KynbTYpbl M UCKYCCTBA B KOHTEKCTE NOCNEAHNX COBbITHIA
B YKpauHe nokasan, 4To KysbTypd KAk MHCTPYMEHT Auanora u
AMCKYCCHM B OBLLECTBE BO3MOXEH NWLLIL TOTAA, KOrAa obuiectso
roTOBO K 3TOMy auanory. KynbTypa He MOXeT roBopuTs, koraa
roBOPSIT ra30Bble rPaHAThl, 6eicbonbHbIe BUTbI, ABTOMATSI
KQnalwHKKoBa, TaHku 1 bTPel — y Heé sabupatot npaso ronoca.
KynbTypa He MOXeT roBopHTb 1 PearMpoBaTh TAK MOTHMEHOCHO,
kak 310 aenaT CMU 8o Bpemst MHGOPMALMOHHOM BOMHBI. Tak
BCE Xe eCTb /W LUAHC Y KyNbTypbl MOBAMSITL HO OBLLECTBEHHbIE
MPOLECChI B TAKMX SKCTPEMANbHBIX YCI0BMSIXS XOUETCS BEPUTb,
YTO €CTb, XOTS! KyJIbTYPQ BCE BPEMs ONA3apIBAET — FyBoKuit 1
BAYMYMBBIA OHANM3 He PABOTAET B CUTY ALK, KOFAA CHIbILLHbI
S COMBIE FPOMKHME 1 PE3KME PENIUKK. XOYETCS BEPUTh, HTO
KYNbTYpHbIE CTEHTMEHTbI By T YCbILLIAHBI TP HOPMAAU3ALMM
NOANUTMYECKOTO KIMMATA, Byay4n cnoCOBHBIMM NOBAMSTL HA
6ynywee. [nasHoe, TonbKo, 4TO6kI KTO-TO BoMee BbICTPbIN 3TO

6ynyLee y Hac He 3abpan.
30 yepsHs 2014, Kuis
Bnepwe ony6rnikosaro: leva Astahovska, Inga Lace Latvijas.

Revisiting Footnotes: Footprints of the Recent Past in the Post-

socialist Region (Pura: Latvian Centre for Contemporary Art, 2015
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