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Резюме:  Исследована специфика художественных 
практик в городском пространстве сквозь  призму 
актуализации культурной памяти в конце ХХ - 
начале ХХI вв.; на примере знаковых проектов, прос-
лежены основные тенденции в западноевропейском 
и постсоветском контекстах (в частности, обращаясь 
и к украинскому опыту). Кроме того, установлено, 
что в современном городском пространстве функ-
ционируют две модели мемориальных художествен-
ных практик: традиционная, что до сих доминирует 
на постсоветском пространстве и новейшая, актуал-
ьная, которая идет вразрез с предыдущей и отражает 
полное переосмысление феномена культурной пам-
яти воплощенной в художественных объектах и 
трансформацию привычных форм ее трансляции в 
социум. 
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Одним из эффективнейших средств формирова-ния коллективной культурной памяти выступает искусство, которое интерпретируя прошлое, совер-шает символическое маркировки городского про-странства. Кроме своего собственно визуально-эстетического назначения, оно воплощает опреде-ленный исторический, и символико-идеологичес-кий смысл, апеллирует к общественному сознанию и культурной памяти. В условиях современной си-туации роль художественных практик в городской среде существенно возрастает. В частности, под влиянием социокультурных тенденций рубежа ХХ-ХХI вв. переосмысливается и по-новому интерпре-тируется проблема культурной памяти, воплощен-ной в художественных произведениях, что непо-средственно взаимодействуют с социумом в прост-ранстве города. Уже с 1970-х годов прослеживается тенденция возвращения искусства к тематике памяти, кото-рая утвердилась в 1980-х и до сих пор не достигла 
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кульминации. Художники, что заинтересовались этой тематикой, начали развивать новые показа-тельные формы искусства как памяти. (Ассман, 
2012: 376). Так, в постсоветском и, особенно, в за-падногерманском контексте проблема монумен-тального искусства в городском пространстве свя-зана с травматическим бременем тоталитарного прошлого и необходимостью переосмысления реп-резентации истории и коллективной памяти худо-жественными средствами. В то же время в общеев-ропейском контексте практики современного ис-кусства в городской среде,  обращаясь к общест-венным пространствам, по-новому формулируют и решают разные социальные, политические и эко-номические проблемы города. В частности, прои-зошел отказ от традиционных форм репрезента-ции, что стало результатом кардинальных измене-ний в отношениях между идентичностью, коллек-тивной памятью и городским пространством. Однако сегодня вопрос современных художест-венных практик в городском пространстве в целом, и в частности как средства актуализации культур-ной памяти, является относительно молодым фе-номеном в постсоветском научном дискурсе и тре-бует надлежащего научного осмысления и легити-мизации . Таким образом, целью данной публикации пред-стает исследование особенностей современных художественных объектов в городском простран-стве, которые транслируют в социум определен-ный исторический опыт и апеллируют к коллек-тивной культурной памяти.  Важным научным основанием для разработки данной темы стали труды известных ученых  А.Ассман[1],  П.Нора[2] которые исследуют фено-

мен памяти в разных социокультурных интерпре-тациях и, в частности, касаются вопросов ее мате-риального воплощения в художественных объек-тах. Так, А.Ассман отмечает что память, которая на современном этапе больше не имеет культурной формы и не выполняет общественной функции, полностью сосредоточилась в искусстве (Ассман, 
2012 : 376). Также следует отметить, что в практике украинской культурологии и искусствоведения на современном этапе разработка поставленной темы представляет собой одиночные публикации в научных сборниках и периодических изданиях. Зато проблематику культурной памяти как фено-мена в различных социологических аспектах исс-ледуют ряд украинских ученых, среди которых В.Середа [3], М. Любовец[4], Ю.Зерний [5], Д.Заец[6] и др. В частности, последний в своих публикациях затрагивает проблемы культурной памяти и пуб-личного искусства. Однако, комплексно вопросы современных практик искусства в городском прос-транстве в качестве средства актуализации памяти не рассматривались, и, соответственно, требуют надлежащей теоретической проработки с позиций современной культурологии и искусствоведения. Сначала целесообразно обратиться к важней-шим категориям поставленной темы, а именно по-нятиям «культурная память» и «места памяти», ко-торые часто утверждают именно художествен-ными средствами. В частности, исследовательница А.Ассман под “культурной памятью” понимает присущий каждому обществу и каждой эпохе на-бор текстов, изображений и ритуалов, благодаря которым определенная группа людей стабили-зирует и передает дальше собственное видение себя самой, - это коллективное знание о прошлом. 
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(Ассман, 2012 : 4). Художественные практики, в свою очередь, выступают определенным мате-риальным воплощением этого знания, при этом выполняя функцию символической маркировки городского пространства, могут образовывать новые, (или утверждать уже существующие) “мес-та памяти”. Так, французский историк П.Нора, автор самой концепции “мест памяти”, определяет их как своеобразные точки соприкосновения, в ко-торых формируется и коммеморизируеться память общества. Такими местами могут быть люди, собы-тия, сооружения, традиции, песни, или ландшафт-ные единицы, окруженные символической аурой. Это то, что скрывается, разоблачается, устанавли-вается, создается и поддерживается с помощью искусства и воли общества. (Нора, 1999 : 25). Тем не менее, он подчеркивает необходимость раз-личать понятия «места памяти» и «мемориалы», так как последнее это то, что создают официаль-н-ые структуры для сохранения памяти (памятники, мемориальные комплексы, названия улиц). В свою очередь, понятие «места памяти» имеет более ши-рокий контекст - это пространство памяти, кото-рое выходит за пределы представлений о прошлом, воплощенных в памятниках и мемориалах.  (Любо-вец, 2012:108). Кроме того, традиционный мон-умент как репрезентативный символ может значи-тельно отвлекает внимание от самого «места « к себе. (Ассман, 2012 : 343). Тем не менее, именно памятники и мемориалы являют собой, прежде всего, материальное воплощение политики памяти, выраженной в пространстве. Они артикулируют в себе систему значений, которая легитимизирует ту или иную модель исторического прошлого и выс-тупают важнейшими маркерами городского прост-

ранства. ( Середа , 2008 : 75). На современном этапе их значение особо усиливается за счет трансфор-мации и расширения привычных мемориальных художественных приемов и методов. Исходя из этого, в контексте актуализации па-мяти сперва выделим две основные модели совре-менных практик искусства в городской среде: это традиционные формы монументального искусства, что до сих преобладают на постсоветском прост-ранстве, и новейшие,  концептуальные проекты, которые идут вразрез с предыдущей практикой и представляют собой альтернативные художест-венные решения. Так, под влиянием постмодернистских веяний уже в 1960-х годах в Западной Европе и США актуа-лизировалась тенденция имплементации совре-менного искусства в открытые городские прос-транства. Формируется концепция “публичного ис-кусства” (public art), которая охватывает широкий спектр художественных практик: от традицион-ного монументального искусства до новейших, актуальных, нефигуративных форм. Экспонирова-нное в публичном пространстве города с целью взаимодействия с обществом, такое искусство часто ориентировано на критическое напомина-ние, актуализацию культурной памяти и поиск ло-кальной исторической идентичности. В частности, уже с 1970-х постепенно утверждается концепция искусства, ориентированного на особенности прос-транства  - "site-speific public art", которая начи-нается от всеобщего признания конкретных мест как локусов аутентичного опыта, вместилищ исто-рической и персональной идентичности [7]. В этом аспекте украинский исследователь Д. Заяц испол-ьзует понятие "публичного искусства напомина-
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ния", которое он трактует как разновидность public art, что нацелено конкретно на актуализа-цию социальной памяти в публичном пространст-ве города. (Заец, 2009: 483). Как уже отмечалось, "публичное искусство" (public art) это, в первую очередь, искусство город-ских пространств и в отличии от "музейного искус-ства", ему , кроме собственно эстетической ценнос-ти, свойственно некоторое объединяющее начало. Именно в этом смысле, наиболее очевидным при-мером публичного искусства, особенно с точки зрения актуализации культурной памяти, пред-стает мемориал, который  уже после Второй миро-вой войны оказался на перепутье различных идео-логических и творческих поисков. Так, существует тезис что, наиболее яркий и внешне впечатляю-щий образец мемориала послевоенного времени был предложен именно советским монументаль-ным искусством: ему присущ реалистический характер художественного решения с акцентиро-ванием внешней экспрессии и выражением плас-тических идей через угнетающий гигантизм масш-таба. [8] (Котломанов,2011:48). Однако, в "закры-той культуре" СССР, так же как и в нацистской Гер-мании и коммунистическом Китае, такие памятни-ки выступают в качестве инструмента идеологии и не являются результатом общественного консен-суса, не играют роли художественного высказыва-ния, и не есть способом выразить авторскую идею: они не структурируют городское пространство, а лишь насыщают его. Так, традиционные для Со-ветского Союза, (как и нацистской Германии), мо-нументы и мемориалы, что образно воплощали идеи этих режимов, ассоциировались с конкретны-ми политическими доктринами, что и способство-

вало скептическом отношении к этому способу художественного выражения в искусстве Западной Европы и США. Между тем, под влиянием постмо-дернистских тенденций, распространяется также тезис, что на самом деле традиционные памятники разводят нас с историей и смягчают наше отноше-ние к ней, они могут предоставить скорее "анесте-зирующее" действие, чем соединить нас с прош-лым. (Котломанов, 2011 : 48). Так, традиционное монументальное искусство как важнейший инструмент государства постави-ло Германию перед трудной задачей консолида-ции общества вокруг канонизированной версии прошлого. Предыдущая практика привела к недо-верию к самой форме монумента и к тем идеям, ко-торые он может выражать, так как традиционные формы искусства были призваны прославлять по-бедителей или оплакивать жертвы с позиции собственного морального превосходства, что в случае с Германией после Второй мировой войны было совершенно невозможно. Поэтому новые мемориальные практики были призваны увековечить варварство, а не героизм, стыд, а не гордость. Это стало серьезным испыта-нием для национального консенсуса, чувства гор-дости и идентичности. Так, под влиянием раз-личных течений постмодерна происходит поиск новых форм актуализации культурной памяти в пространстве города. Прежде всего, перед худож-никами, что стремились создать монумент нового типа, предстал серьезный вызов, который во многом был связан с "силой" традиционного мону-мента, его завершенностью и обманчивым ощуще-нием совершенства, что исходит от него. Тем более, что именно такой фигуративный способ художест-
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венной репрезентации считается наиболее адек-ватным и понятным путем обращения к широкой аудитории. (Котломанов,2011:49). Однако, для художников (особенно немцев), что в итоге, нашли новую форму мемориальной практики в городском пространстве, было очевидно, что память о войне и Холокосте должна оставаться вечной болью в общественном сознании, и никаких смягчений в ее представлении в принципе быть не может. Так, идея создания монумента нового типа полу-чила полноценное воплощение уже в начале 1980-х годов, когда именно в Западной Германии поя-вились примеры настоящей альтернативы тради-ционному памятнике - и в смысле формы, и в плане концепции, которые  американский исследо-ватель Джеймс Янг определил  как "counter-monu-ments"- "контрмонументы" (или "антимонументы") [9] (Тейлор, 2006: 218). Он полноценно сформули-ровал концепцию контрмонумента уже в начале 1990-х годов, акцентируя внимание на вопросах критического отношения художника к памятнику в целом и отказа от традиционной иконографии. Одна из основных идей, с помощью которой Янг пытался обосновать альтернативную концепцию создания мемориала, заключалась в том, что тра-диционные памятники способны передать только яркий, хотя и ограниченный  художественный образ и не могут воплотить в себе действительно глубокое размышление о сложных исторических событиях. Он выводит своеобразную теорию "реви-зионистского потенциала", опасность которого, якобы, заложена в традиционных монументах, ко-торые могут "реактивировать" прошлое в любой мо-мент. (Котломанов,2011:46). В частности, здесь начи-нает работать формула "память как страстный клад", 

разработанная известным историком искусства и культуролог Аби Варбургом, она обретает сущест-венного значение для художников последних деся-тилетий. Это память человечества, в которой регис-трируются магические фобии и потрясения или культово- оргиастическое страсти, она выступает как первичная архаическая энергия, запечатленная в первичных образах и формулах и склонна к повтор-ной реактивации.. Так, отдельные художники (как, например, Хайнер Мюллер и Иоганн Герц) видят в коллективном страстной кладе фундамент своего творчества. Их работы в основном связаны именно с Холокостом как историческим кладом страданий. (Ассман, 2012 : 390-391).  

 
 

Рис. 1  Й.Герц "Монумент против нацизма", 1986 г.,Гамбург 
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Проиллюстрировать вышесказанное могут про-екты художников Иоганна Герца и его жены Эстер Шалев-Герц. Их первая работа - "Монумент против нацизма" (1986 г.) в Гамбурге представлял собой четырехгранную алюминиевую колонну, покры-тую свинцом, высотой в двенадцать метров, на ни-жней секции которой прохожие могли сделать над-пись специальным стальным острием. (см. Рис. 1). Когда свободного места не оставалось, часть ко-лонны опускалась в землю, а надписи покрывали следующую секцию. К концу 1993 года вся пост-ройка вошла в землю, за исключением верхней части, которую можно увидеть сегодня (Тейлор, 2006 : 145 ),  Смысл произведения состоял  в том, что люди, из которых формируется общество, как бы подписываются под коллективным письмом в знак противодействия фашизма (Котломанов, 2011 : 47).  

 
 

Рис.2  Й.Герц "Монумент против расизма", 1993 г., Саарбюкен  В 1993 г. И.Герц, вместе со студентами школы изобразительных искусств г. Саарбюкена , создает 

еще один проект - " Монумент против расизма". Идея заключалась в перечне разрушенных нацис-тами еврейских кладбищ, названия которых грави-ровались на внутренней, обращенной к земле, сто-роне брусчатки. Из последней выложено обыкно-венную дорогу, что ведет к замку Саарбюкен, где когда-то размещалось Гестапо. (Тейлор,2006 :145). Этот проект называют "Невидимым монументом", а после его официального признания площадь пе-ред замком также получила новое название  - " Площадь невидимого монумента". (см. Рис.2). Очевидно, что в контексте Холокоста проблема работы памяти состоит в чрезвычайном количес-тве погибших и пропавших без вести. Это демонст-рируют также работы  Кристиана Болтански. В частности, проект "Отсутствующий дом"  ( "The missing house" ) в 1990 г., который реализован в Восточной части Берлина. Автор сделал росписи, обращенные к истории дома во время Второй ми-ровой и его жителей, которые вынуждены были принудительно оставить дом. В частности, на пер-вом этаже Болтански разместил таблички с име-нами лиц или семей, которые жили в этом доме во время и после войны. Он апеллирует к проблеме принудительной эмиграции и депортации, из-за чего в те времена разрушались целые сообщества жителей в Берлине.  Этот общеизвестный факт приобретает совершенно иное значение, если его привязать к конкретным именам и адресам. Так, благодаря своей работе, Болтански превратил не-заметный отрезок жилой застройки, что служил в качестве прохода, на место истории. Используя минимальное количество образов и обозначений, он снова сделал доступными для прочтения знаки истории, которые успели стать невидимыми. (Ассман, 2012 : 390 -395). 
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Таким образом, концепция "контрмонумента" концентрируется на двух особенностях новых ме-мориальных практик: во-первых, в них пересмо-трен предмет мемориализации, а во-вторых, де-конструирована сама идея памятника как некого "сосуда с прошлым", которая способна реактиви-ровать это прошлое в любой момент. "Контрмо-нументы" отказываются от прямой иллюстратив-ности, декоративности, искупительного пафоса и романтизации страданий, они не должны вызы-вать чувство эстетического удовольствия, что было бы " лицемерием " по отношению к памяти. Кроме того, такие проекты часто недолговечны, в отличие от традиционных памятников, так как их целью является прямое воздействие на людей, не утешение, а, скорее, вызов чувства дискомфорта (Котломанов, 2011 :  46). Так, художники, среди которых Сол Левит, Иоганн Герц, Хортс Хохайзель, Питер Айзенман, Гунтер Демниг и др. предлагают многозначные мемориальные объекты, обращенн-ые против самих себя: исчезающие, невидимые, мобильные и иногда даже уродливы. Это попытка переломать стремление гармонизировать прос-транство, его статичность и нивелировать тера-певтическую, успокаивающую функцию памят-ника. Таким образом, в своих работах современные художники памяти не документируют волевой акт припоминания, преодолевающей смерть, а под-водят баланс масштабам потери. (Ассман, 2012 : 377). Сам же зритель, в свою очередь, должен быть не пассивным, а вовлеченным в проект, разъярен-ным, но не равнодушным. Памятник, тем самым, будет работать как триггер общественных диску-ссий, которые никогда не должны прекращаться.  

 Однако, развитие новых мемориальных прак-тик в городском пространстве связано не только с проблематикой Холокоста и Второй мировой войн-ы. Их тематика существенно расширяется и охват-ывает различные аспекты культурной памяти. На-пример, отметим  что "контрмонумент" определя-ют также как своеобразный критический режим существования скульптуры, когда, в отличие от "контекстного искусства" ("site-speific") предлагае-тся деструктивное взаимодействие с "местом" (па-мяти). С этим концептом согласуется модель "ху-дожественной интервенции", ярким представите-лем которой является Кшиштоф Водичко. По его мнению, монумент должен "работать сегодня" и быть не "пустым знаком истории", а местом диску-тирования современных проблем. Его метод закл-ючался в том, чтобы взять некоторый объект об-щественной значимости и спроецировать на него изображения, которое смещает и разрушает его привычную смысловую нагрузку, будь то мемо-риал погибшим, памятник культуры или админи-стративный центр. Яркие примеры таких проектов – проекция руки Рональда Рейгана на фасад зда-ния AT&T (1984 г.), или же свастики в сам центр классического фронтона посольства ЮАР в Лон-доне (1985г.) и др. Автор определяет это как свои "Публичные Проекты" и отмечает, что цель таких мемориальных проекций состоит не в том, чтобы "оживить мемориал" , или же поддержать бюро-кратическую "социализацию" определенного мес-та, а продемонстрировать, что мемориал "мертв". (Тейлор, 2006 : 141) В целом, проекты контрмону-ментив подобного характера определяют как наи-более радикальный паблик арт. 
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 Между тем, следует также обратиться к таким художникам как Ансельм Кифнер, Зигдир Зигурсон, Анна и Патрик Правье, которые поставили темати-ку культурной памяти в центр своей изобразител-ьной деятельности, однако интерпретируют ее в совершенно другом ракурсе, апеллируя уже не к травматическим событиям прошлого (как в случае с "контрмонументамы"), а к важным культурных достижениям человечества. К примеру, А.Кифнер ставит целью соединить друг с другом отдаленное во времени и близкое в пространстве, тем самым становясь своеобразным сейсмографом мнемони-ческих волн в культурной памяти, которые из-за потерь,  разрыва в воспоминаниях и вытеснения превратилась в культурное бессознательное. Так, в проекте "Междуречье" воплощение которого нача-лось в 1985 г. и продолжается до сих пор в качестве так называемого " work in progress " ("динамичес-кого произведение") Кифнер связал остатки уда-ленного кирпичного завода в Бухене, Оденвальд, с дворцовой библиотекой Ашурбанипала в Ниневии 7 в. до н.э. В целом, эта инсталляция апеллирует к проблеме материализации книги как ведущей ме-тафоры культурной памяти. Похожей в этом смыс-ле является инсталляция З.Зигурдсона - "Перед ти-шиной"  конца 1980-х гг., где книги также выступа-ют не как информационные медиа, а в качестве но-сителей воспоминаний. В общем, в работах Зигурд-сона происходит перенос акцента с симуляции па-мяти на симуляцию воспоминаний, свидетельст-вом чего является его публичные проекты, в ко-торых автор средствами современного искусства устроил социальные пространства для работы с багажом  воспоминаний. (Ассман, 2012 : 378 -385). 

 Вместе с тем, супруги Анна и Патрик Правье ключевым вопросом в своем творчестве поставили проблему того как культуры уходят в прошлое. Они размывают границы между искусством и нау-кой в том, что касается исследования и увековече-ния памяти. В частности, в проекте "Ostia Antica" 1971-1972 гг., им удалось создать археологическую модель, в которой реконструкция и конструирова-ние переходят друг в друга. В целом, в своих рабо-тах они сопоставили архитектуру, что строит для будущего и пытается вписать себя в пространство, и археологию, которая истолковывает следы про-шлого, наделяя землю языком. Для Правье первая является, фактически, тенью второй. Они конс-труируют пространства и выстраивают новые варианты мировой мифологически-космологичес-кой памяти. (Ассман, 2012 : 385). В целом, все эти инсталляции отражают парадиг-мальные медиа культурной памяти - книгу и биб-лиотеку, а также планы города, чертежи и реликты. Они ничего не хранят, однако подчеркивают значение индивидуальной и коллективной ар-хивации, тем самым актуализируя память, которая благодаря  искусству становится рефлексивной. Кроме того, в искусстве большое значение при-обретают материальность и вещность, к которым привязана память, особенно в контексте повсемес-тной дематериализации источников. Так, в куль-туре, что не помнит своего прошлого, художники обращают особое внимание на память, визуали-зируя утраченные ею функции в эстетических си-муляциях. Иными словами, как отмечает А. Ассман, искусство помнит о культуре таким образом , что забывает о себе как таковое. (Ассман, 2012 : 389 ). 
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 Относительно развития мемориальных прак-тик в Восточной Европе, то в целом отметим, что с начала 1980-х в здесь существенно усилилось "по-печительство" о сохранении и обозначения "мест памяти" (Ассман, 2012 : 345). Этот регион фактиче-ски превратился в своеобразный ландшафт па-мяти  (особенно, в отношении актуализации трав-матических последствий Второй мировой войны).   Однако, если обращаться к опыту какой-то конкретной страны (а в нашем случае Украины), то отметим, что здесь политику памяти в целом можно характеризовать размытостью контуров, а ее практики в значительной мере остаются ком-промиссными и имеют яркий отпечаток советской традиции. Официальным репрезентациям прошлого присущ эклектический характер и копирование ме-мориальных приемов прошлой эпохи. Государство актуализирует новые "места памяти": во многих го-родах сводятся памятники, монументы, мемориальн-ые комплексы, которые апеллируют к трагическим событиям советского периода истории Украины. Так, например, в 1994 г. в городе Киев установлен па-мятный знак воинам-афганцам, а в 1999 г. состоя-лось открытие масштабного мемориального ком-плекса памяти жертв Чернобыля - "Круг памяти" и "Курган- могила"; по всей Украине активизируется процесс возведения памятников жертвам Голодомо-ра и политических репрессий, Холокоста и т.п. (Зер-ний, 2008 : 42).  Однако, в основном все эти художест-венные проекты еще очень далеки от актуальных мемориальных практик в городском пространстве и представляют собой традиционные, в большинстве случаев, типично советские монументы. Тем не менее, если рассматривать город Львов как репрезентативный центр культурно-художест-

венного процесса в Украине, то можем проследить некоторые отличительные  аспекты актуализации культурной памяти, в частности художественными средствами. В целом, символическая маркировка Львова представляет сочетание различных моде-лей исторического прошлого: украинской с эле-ментами локальной и региональной, которая под-черкивает важность Львова и Галичины в построе-нии современной украинской нации; а также (пост)советской и европейской. (Середа, 2008 : 90). Вместе с тем, если обратить внимание на последо-вательность сооружения здесь памятников, то мо-жем проследить постепенную переориентацию ко-меморационных практик с травматических собы-тий Второй мировой войны или советского режи-ма к отмечанию научных и культурных достиже-ний собственного региона (особенно тех, которые относятся к досоветскому прошлому). Постепенно уменьшается количество памятников, установлен-ных в честь жертв тоталитарных режимов, а при этом возрастает количество монументов, посвя-щенных локальным культурным и религиозным деятелям и организациям. В целом, подобная тен-денция показывает, пусть еще и незначительное, но постепенное смещение фокуса артикуляции героически-национального прошлого и перенос его на мультикультурные аспекты истории Львова. (Середа, 2008, : 84). Кроме того, появляются также и единичные примеры новейших художественных приемов и средств актуализации  коллективной памяти, что в значительной мере воплощают идеи контрммонументов. Актуален в этом контексте проект был реализован во Львове в 2011 году: это памятник львовским профессорам, расстрелянным немцами во время оккупации города 1941 г. (см. 
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Рис. 3).  Памятник построили в виде каменной ар-ки, состоящей из десяти постаментов с римскими буквами, что символизируют десять Божьих запо-ведей, из которых выделенной есть пятая заповедь - "Не убей". Камень, что символизирует  эту запо-ведь немного выдвинут  и это создает впечатление, что может упасть вся арка. Именно таким худо-жественным решением авторы проекта подчерк-нули, что вследствие нарушения этой заповеди возникает угроза разрушения всей структуры - общественной целостности. Важно отметить, что этот памятник, совместный проект Украины и Польши,  фактически, первый образец нетрадици-онного монумента в пространстве Львова, и один из немногих в Украине в целом демонстрирует нам положительные сдвиги относительно внедрения новейших художественных тенденций в отечест-венные мемориальные практики.  

  Рис.3  Памятник расстрелянным профессорам ,  2011 г.,   Львов. Авторы : О. Сильва, О. Трофименко, Д.Сорокевич. 

Таким образом, в качестве средства актуализа-ции культурной памяти в пространстве современ-ного города функционируют две различные пара-дигмы художественных практик: традиционные формы как своеобразная материализация и утвер-ждение коллективной памяти и новейшие, актуал-ьные проекты как стремление ее переосмыслить и по-новому преподнести обществу. В частности, традиционная практика, учитывая негативный ис-торический опыт, предопределила ассоциирова-ние монументальных форм с тоталитарным об-ществом и, в целом, недоверие к самой форме мо-нумента и к тем идеям, которые он может выра-жать. Это, а также культруно-художественная си-туация постмодерна, в свою очередь спровоциро-вали появление новых мемориальных приемов в городском пространстве, что в итоге воплотились в концепции "конрмонументов". Последние, воз-можно, пока не стали полноценным художествен-ным направлением и в совокупности представля-ют собой примеры художественного поиска, а не достижения, поскольку их апелляция к обществу во многом построена на провокации, риске. Поэто-му очевидно, в современном искусстве еще не на-йдено вполне адекватной формы выражения  идей, способных объединить общество в раздумьях над исторической или социальной проблемой. Сама же тенденция заинтересованности современных ху-дожников проблемой культурной памяти до сих пор не достигла кульминации (Ассман, 2012 : 376), что дает основания задуматься как это увлечение памятью будет развиваться в дальнейшем и в ка-кие еще художественные решения может перейти. 
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 Вследствие многолетней изоляции от мирового художественного процесса традиционная мемо-риальная художественная практика до сих пор является наиболее приоритетной в большинстве постсоветских стран (в том числе и для Украины). В то же время важным вопросом является актуали-зация новейших мемориальных практик современ-ного искусства, которые развиваются в городском пространстве в течение последнего десятилетия. Они реагируют на социальные, политические и экономические условия современной ситуации, консолидируют общество, влияют на утверждение культурной идентичности. Однако, из-за сравни-тельно маргинального статуса современного ук-раинского искусства как такового, актуальные художественные практики пока практически не-возможны в нашей стране. Для этого необходима комплексная система общественной, частной и го-сударственной поддержки, а также понимание об-ществом того, что каждый период имеет свой не-повторимый художественный язык, и устаревшие формы плохо воспринимаются новыми поколе-ниями.            

ССЫЛКИ  [1] Ассман А. Простори спогаду. Форми та трансформації 
культурної пам’яті. Київ: Ніка-Центр, 2012. [2] Нора П.Проблематика мест памяти. Франция-пам'ять., М. Озуф, Ж. де Пюимеж, М. Винок., СПб.:Изд-во С.-Петерб. ун-та, 1999. [3] Середа В. “Місто як lieu de memoire: спільна чи поділена пам’ять? Приклад Львова”. Вісник Львів. ун-ту. Серія cоціологічна, вип. 2, сс. 73–99. Львів: ЛНУ ім. Ів.Франка, 2008.  [4] Любовець О. “Місця памяті: інструменталізація поняття”. Національна та історична пам’ять: Зб. наук. праць. Вип. 5, сс. 107-112. Київ: Пріоритети, 2012.  [5] Зерній Ю. “Державна політика пам’яті в Україні: становлення та сучасний стан”. Стратегічні пріоритети, №3(8), с.42-51, 2008.  [6] Заец Д. “Публичное искусстово и политики памяти  в формировании исторической идентичности”. Сборник тезисов 1 Конгресса украинской социологической ассоциации “Социология в ситуации социальных неопределенностей”, c. 473, 2009. [7] Kwon M. For Hamburh:  Public Art and Urban Identities. [Online]. Available: www.art-omma.org/issue 6/text/kwon.htm.  [8] Котломанов А. Антифашистские мемориалы Западной Германии 1980-х годов: к проблематике антимонумента в современной скульптуре. Весник С.-Петерб. гос. ун-та. Сер. 15. Вип. 3, сс. 44-49.СПб., 2011.  [9] Тейлор Б. Art today. Актуальное искусство 1970 — 2005. Москва.: СЛОВО/Slovo, 2006.               



 



<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /None
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Error
  /CompatibilityLevel 1.4
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJDFFile false
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /DetectCurves 0.0000
  /ColorConversionStrategy /CMYK
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedOpenType false
  /ParseICCProfilesInComments true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveDICMYKValues true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveFlatness true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments true
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts true
  /TransferFunctionInfo /Apply
  /UCRandBGInfo /Preserve
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile ()
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /CropColorImages true
  /ColorImageMinResolution 300
  /ColorImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 300
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageMinDownsampleDepth 1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages true
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /CropGrayImages true
  /GrayImageMinResolution 300
  /GrayImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 300
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageMinDownsampleDepth 2
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages true
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /CropMonoImages true
  /MonoImageMinResolution 1200
  /MonoImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 1200
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects false
  /CheckCompliance [
    /None
  ]
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile ()
  /PDFXOutputConditionIdentifier ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName ()
  /PDFXTrapped /False

  /Description <<
    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe5b9a521b5efa7684002000410064006f006200650020005000440046002065876863900275284e8e9ad88d2891cf76845370524d53705237300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c676562535f00521b5efa768400200050004400460020658768633002>
    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d7f6e5efa7acb7684002000410064006f006200650020005000440046002065874ef69069752865bc9ad854c18cea76845370524d5370523786557406300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c4f86958b555f5df25efa7acb76840020005000440046002065874ef63002>
    /DAN <>
    /DEU <>
    /ESP <>
    /FRA <>
    /ITA <>
    /JPN <FEFF9ad854c18cea306a30d730ea30d730ec30b951fa529b7528002000410064006f0062006500200050004400460020658766f8306e4f5c6210306b4f7f75283057307e305930023053306e8a2d5b9a30674f5c62103055308c305f0020005000440046002030d530a130a430eb306f3001004100630072006f0062006100740020304a30883073002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee5964d3067958b304f30533068304c3067304d307e305930023053306e8a2d5b9a306b306f30d530a930f330c8306e57cb30818fbc307f304c5fc59808306730593002>
    /KOR <FEFFc7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c5ec0020ace0d488c9c80020c2dcd5d80020c778c1c4c5d00020ac00c7a50020c801d569d55c002000410064006f0062006500200050004400460020bb38c11cb97c0020c791c131d569b2c8b2e4002e0020c774b807ac8c0020c791c131b41c00200050004400460020bb38c11cb2940020004100630072006f0062006100740020bc0f002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e00300020c774c0c1c5d0c11c0020c5f40020c2180020c788c2b5b2c8b2e4002e>
    /NLD (Gebruik deze instellingen om Adobe PDF-documenten te maken die zijn geoptimaliseerd voor prepress-afdrukken van hoge kwaliteit. De gemaakte PDF-documenten kunnen worden geopend met Acrobat en Adobe Reader 5.0 en hoger.)
    /NOR <>
    /PTB <>
    /SUO <>
    /SVE <>
    /ENU (Use these settings to create Adobe PDF documents best suited for high-quality prepress printing.  Created PDF documents can be opened with Acrobat and Adobe Reader 5.0 and later.)
  >>
  /Namespace [
    (Adobe)
    (Common)
    (1.0)
  ]
  /OtherNamespaces [
    <<
      /AsReaderSpreads false
      /CropImagesToFrames true
      /ErrorControl /WarnAndContinue
      /FlattenerIgnoreSpreadOverrides false
      /IncludeGuidesGrids false
      /IncludeNonPrinting false
      /IncludeSlug false
      /Namespace [
        (Adobe)
        (InDesign)
        (4.0)
      ]
      /OmitPlacedBitmaps false
      /OmitPlacedEPS false
      /OmitPlacedPDF false
      /SimulateOverprint /Legacy
    >>
    <<
      /AddBleedMarks false
      /AddColorBars false
      /AddCropMarks false
      /AddPageInfo false
      /AddRegMarks false
      /ConvertColors /ConvertToCMYK
      /DestinationProfileName ()
      /DestinationProfileSelector /DocumentCMYK
      /Downsample16BitImages true
      /FlattenerPreset <<
        /PresetSelector /MediumResolution
      >>
      /FormElements false
      /GenerateStructure false
      /IncludeBookmarks false
      /IncludeHyperlinks false
      /IncludeInteractive false
      /IncludeLayers false
      /IncludeProfiles false
      /MultimediaHandling /UseObjectSettings
      /Namespace [
        (Adobe)
        (CreativeSuite)
        (2.0)
      ]
      /PDFXOutputIntentProfileSelector /DocumentCMYK
      /PreserveEditing true
      /UntaggedCMYKHandling /LeaveUntagged
      /UntaggedRGBHandling /UseDocumentProfile
      /UseDocumentBleed false
    >>
  ]
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [612.000 792.000]
>> setpagedevice




