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Львівська національна академія мистецтв

Когут В. А. Відеоарт Львова 1990-х років (на
прикладі медійної групи «AKUVIDO»): станов-
лення та соціальний контекст діяльності. Роз-
глянуто становлення відеоарту у Львові на по-
чатку 1990-х років на прикладі діяльності медійної
групи «AKUVIDO». Детально проаналізовано
відеоарт «Хрести» (1993), котрий створювався як
окремий вид образотворчого мистецтва, не буду-
чи експериментальним чи випадковим. Установле-
но хронологію застосування стилістичних засобів
у творчості В. Довгалюка і Г. Куц, описано вплив
професора А. Максименка на розвиток особливої
системи знаків та візуальних образів у творчості
«AKUVIDO». Відеоарти «Хрести», «Я є час» та
«360 Б’Ю» є вагомими й такими, що породили пле-
яду відеоарт-послідовників в Україні. Одночасне
поєднання різних практик — живопису, перфор-
мансу та відео — в «Хрестах» гармонійно укла-
лось у тренди мистецького середовища України
1990-х років. В останній період діяльності групи
проєкти створювались у Берліні, вони присвячені
урбаністиці й роботі з вулицями, берлінським
метрополітеном: «Web Wuerfel Werkstatt»
(2001), «decode» (2002), «city_interactive» (2005).

Ці проєкти стилістично є продовженням системи
символів, котрі були розроблені з А. Максименком у
львівський період 1990-х років.

Ключові слова: відеоарт, медіамистецтво,
AKUVIDO, альтернативні мистецькі практики,
творчість А. Максименка.

Когут В. А. Видео-арт Львова 1990-х годов (на
примере медийной группы «AKUVIDO»): станов-
ление и социальный контекст деятельности.
Рассмотрено становление видео-арта во Львове
в начале 1990-х годов на примере медийной группы
«AKUVIDO». Детально проанализированы видео-
арт «Кресты» (1993), который создавался как
отдельный вид изобразительного искусства, не
являясь экспериментальным или случайным. Со-
ставлена хронология использования стилистиче-
ских средств в творчестве В. Довгалюка и Г. Куц,
описано влияние профессора А. Максименко на раз-
витие особой системы знаков и визуальных образов
в творчестве «AKUVIDO». Видео-арты «Кресты»,
«Я — время» и «360 БЬЮ» являются весомыми,
они породили плеяду видео-арт-последователей
в Украине. Одновременное сочетание различных
практик — живописи, перформанса и видео — в
«Крестах» гармонично уложилось в тренды ху-
дожественной среды Украины 1990-х годов. В по-
следний период деятельности группы проекты соз-
давались в Берлине, они посвящены урбанистике,
работе с улицами и берлинским метрополитеном:
«Web Wuerfel Werkstatt» (2001), «decode» (2002),
«city_interactive» (2005). Эти проекты стилисти-
чески являются продолжением системы символов,
которые были разработаны с А. Максименко во
львовский период 1990-х годов.

Ключевые слова: видео-арт, медиа-искусство,
AKUVIDO, альтернативные художественные
практики, творчество А. Максименко.

Kohut V. Video-art of Lviv 1990s (for example media
group “AKUVIDO”): formation and social context of
activity
Background. In the world, video art has been around
for over 50 years. In Ukraine, it begins with the fi rst ex-
perimental video exploration in the late 1980’s, and the
full-fl edged works of the genre of the early 1990’s. Dur-
ing 25 years of the existence of video art in Ukraine,
there were created their own stylistic features, territo-
rial cells and media groups that characterize this new
kind of fi ne arts for Ukrainian and world art studies.
But for 25 years, has not generated any comprehensive
scientifi c articles of video becoming the Lviv branch
and the impact on the process and signs suprematism
A. Maksymenka and “AKUVIDO”. For Ukraine, this
media group remains unexplored. Research has not
been conducted in the scientifi c works that would an-
swer the question – what contribution to world media
art was made by “AKUVIDO”, which was recognized
at the most prestigious media contests of Villette Nume-
rique Festival (France, Paris).
Objectives. The objectives of this study are to deter-
mine, the early media work of “AKUVIDO”, introduce
into the scientifi c circle a series of unpublished earlier
researches in the direction of comparing Ukrainian Su-
prematism with video art, to investigate the personal
infl uence of Professor A. Maksymenko on the origin
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and popularization of video art in Ukraine. To create a
chronology of visual means used by the fi rst multimedia
artists of the Lviv video art center.
Methods. Empirical methods were used: comparisons,
observations, description of the temporal characteris-
tics. To analyze video art, its role and position in the
historiography of Lviv art criticism, theoretical meth-
ods were applied. Also, the deductive method of repro-
duction of the chronology, which gave the opportunity
to present the whole artistic climate of the media group
“AKUVIDO”. The classifi cation method divided video
art by stylistic features into groups.
Results. The results of the research support the idea
that, video art in Ukraine has been developing tradi-
tionally as well as all experimental techniques of this
period – in the shade, and beyond the control of the
government control and offi cial artistic formations.
Typically, video experiments were shown in a narrow
circle at apartment exhibitions, united in the 80’s and
90’s by a new and young radical generation of artists
and cultural fi gures who didn`t want to be an instru-
ment of the “decorative-utility” art.
In 1993 in Lviv, video art as a separate form in Ukrai-
nian art, was brought by the professor of the Lviv
Academy of Arts Alfred Maksymenko, together with the
student duet TARAN, which will later be named “AKU-
VIDO” media group (Victor Dovgalyuk and Anna
Kutz). The video art “Crosses” is the fi rst video work in
Ukraine that was conceived specifi cally as a response
to new artistic problems, but not as an experiment with
video images. Video art of the 90s in Lviv developed
separately from the processes of “reforming” of paint-
ing practices in that time, after the socialist infl uence
on them, experiments with the video were deprived of
any censorship, and thus continued to develop autono-
mously, without direct “totalitaristic” infl uence on it.
The “Crosses” formed the foundation where there was
a big gap in the Ukrainian art. In 1996, a conceptual
video art project “I’m time” was created – it begins
with a scene where in the room, in front of the simulated
window in the “bright future” (photo printing), one by
one sitting at the table G. Kutz and V. Dovglyuk, their
fi rst thesis to the viewer is “To manage time, you need
to logically assign a time to destruction.” The media
group “AKUVIDO”, and A. Maksymenko – purpose-
fully bring the viewer to refl ection on the assigned role
for each element of the universe, which at fi rst looks
like frivolous movement, in fact has a strong algorithm
of subordination and interaction between miscensens.
After the fi rst acquaintance with the video art it is diffi -
cult to comprehend it. In the world everything exists, in
order to be destroyed it is only necessary to determine
the necessary time and time for the process of destruc-
tion, or transformation. “I’m time” – this is the murder
of reality.
After the 2000s, “AKUVIDO” completely tolerates its
supramatical visual work, from the Lviv branch of the
media net-art projects, where the gallery is an Internet
network. It is important to note that these recent proj-
ects, created in Berlin, are mostly devoted to urban-
ism and work with the streets, and the Berlin subway.
This cycle includes the following projects: Web Wuerfel
Werkstatt (2001), JokondeXP (2002), decode (2002),
stadt sound station (2002), city_interactive (2005). All
these projects were a continuation of the information
symbols and signs that were developed in the Lviv pe-

riod of the 1990s. The visual expression is based on
information graphics. Virtual city – there is associative
informative graphics of the real city.
Conclusions. We can confi dently state that the ex-
pressed interest “AKUVIDO” in the early 90’s to video
art experiments, became the basis for the launch of the
Lviv video art center. Based on the analysis of video-art
“Crosses” in this article, we see the direct infl uence of
Suprematism and a sign system of images on the cre-
ative stylistics “AKUVIDO”. Exploring the rich history
of visual searches by V. Dovglyuk and G. Kutz, we see
that the style created in Lviv, the system of supramatist
signs, appears in each subsequent media project of this
group.

Keywords: video art, media art, AKUVIDO, alternative
artistic practices, creativity A. Maksimenko.

Постановка проблеми. У світі відеоарт іс-
нує вже понад 50 років, в Україні відомий з пер-
ших експериментальних відеорозвідок наприкін-
ці 1980-х та повноцінних робіт початку 1990-х
років. За більш як 25 років існування в Україні
відеоарту сформувались власні стилістичні осо-
бливості, територіальні осередки та медійні
групи, котрі привнесли нову стилістику в укра-
їнський відеоарт та світовий контекст. Початок
зародження відеоарту в Україні поклала львівська
студентська група «AKUVIDO» під керівництвом
професора Львівської академії мистецтв Альфре-
да Максименка, вклад цих авторів є фундамен-
тальним для України. Стилістика й символічний
контекст, закладені в їхніх перших роботах у
Львові, а також наступні твори цієї групи в Києві,
Берліні та Парижі послугували розвитку знакової
системи й стали взірцем алегоричного зображен-
ня для цілої плеяди медійних митців львівського
осередку. Проте за 25 років існування відеоарту
в Україні так і не було здійснено окремої науко-
вої розвідки про вплив на українське медіамисте-
цтво знакового супрематизму А. Максименка та
«AKUVIDO». Для вітчизняного глядача ця медій-
на група залишається недослідженою, а в науко-
вих працях не наведено обґрунтувань щодо того,
за який внесок у світове медіамистецтво «AKU-
VIDO» отримали гран-прі та визнання на одному
з найпрестижніших фестивалів світового медіа-
мистецтва Villette Numerique Festival (Париж).

Зв’язок із важливими науковими чи прак-
тичними завданнями полягає в застосуванні ре-
зультатів даних досліджень у навчальному про-
цесі Львівської національної академії мистецтв
(ЛНАМ) на кафедрі актуальних мистецьких
практик та використанні даної статті як основи
для підготовки лекцій на тему: «Відеоарт Львова
1990-х років», на заняттях кафедри з дисциплін
«Відеоарт» та «Основи відеомонтажу».

Аналіз останніх досліджень і публікацій.
Науковці досліджували медійне мистецтво різ-
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них періодів в Україні. Це, зокрема, О. Соловйов
[8], який характеризує перехідний процес кінця
1980-х — початку 1990-х років, заявляє, що нові
трансаванґардні художники цього періоду нама-
гались жити у двох вимірах, що, на думку авто-
ра даної статті, дуже лаконічно та переконливо
характеризує процес переходу від «офіційного
мистецтва» українських художників, котрі ще пе-
ребували в інертному стані і одночасно відкрива-
лись для нових способів візуального вираження.
Також є праці дослідниці Я. Пруденко [5; 6; 7],
присвячені інституціоналізації та комунікації ме-
діамистецтва з глядачем в українському контек-
сті. На момент написання цієї статті архівуван-
ням медіамистецтва в Україні займаються Центр
міської історії у Львові та проєкт Я. Пруденко
«Відкритий архів українського медіаарту»; на
жаль, це поодинокі ініціативи. Загальну система-
тизацію українського відеоарту (здебільшого ки-
ївського осередку) й опис аналогічних процесів у
світовій практиці виклав Г. Вишеславський, який
сміливо зазначає, що перші зразки українського
відеоарту слід розглядати крізь призму «нової
хвилі та естетики постмодернізму, котра на те-
ренах колишнього СРСР здебільшого еклектич-
но поєднувалась з елементами модернізму» [2].
Така теза дещо заперечує існування будь-яких
впливів на українське медіамистецтво, окрім
СРСР, що є не до кінця ґрунтовно, адже на Захід-
ній Україні починаючи з другої половини 1980-х
років у фото та анімаційних експериментах Ан-
дрія Боярова прослідковуємо вплив польської та
естонської школи фотографії. Об’єднання всіх
цих взаємовпливів, становлення медіамистецтва
в Україні в одне «абстрактне поняття» і пропо-
зиція сприймати його лише через «естетику пост-
модернізму СРСР» є недоречними.

Дослідниця В. Бавикіна [1] у своїх суджен-
нях заявляє, що українське медіамистецтво ще
накопичує матеріал для майбутнього дискурсу,
притому не виходячи за межі естетичного вира-
ження, — це доречне спостереження, адже ме-
дійні практики в Україні, хоч і є поширеними,
залишаються малодослідженими. Загальні про-
цеси розвитку львівського мистецького осередку
в період тоталітаризму дослідив О. Голубець [3].

Найближчими до даного дослідження є роз-
відки Б. Шумиловича [10; 11], котрий багато років
працює над медійним контекстом у Львові та дає
характеристику сучасному мистецтву України.
Візуальний матеріал з офіційного сайту Віктора
Довгалюка та Ганни Куц, їхні коментарі стали
основою для даної статті [12] — це джерело на
сьогодні є найбільш повним і таким, що знайо-
мить з діяльністю медійної групи «AKUVIDO»
(яка до 1994 року мала назву «ТАРАН»).

Мета статті — проаналізувати ранні медій-
ні роботи «AKUVIDO»; ввести в науковий обіг
низку неопублікованих раніше розвідок у напря-
мі зіставлення українського супрематизму з віде-
оартом; дослідити особистий вплив професора
А. Максименка на зародження й популяризацію
відеоарту в Україні; скласти хронологію застосу-
вання візуальних засобів, якими користувались
перші мультимедійні митці львівського відеоарт-
осередку.

Виклад основного матеріалу досліджен-
ня. У Східній Європі історія виникнення перших
зразків відеоарту завжди проблемно й тісно була
пов’язана з удосконалюванням технологічного
устаткування, адже основною умовою експери-
ментів з відеоартом у реаліях того часу була на-
явність і безперешкодний доступ до технічних
можливостей. Українські митці в 1980–1990-х
роках уперше отримали можливість працювати з
VHS-відеокамерами (відеомагнітні касети, котрі
не потребували проявлення в лабораторіях) —
це дало можливість художникам брати участь у
створенні всіх етапів виробництва: від режисе-
рування роликів до виходу відеоарту в кінцевий
мистецький твір. Художник відтепер отримує мо-
більність, технологічний прогрес дає можливість
поєднати в одній особі документаліста, режисе-
ра, художника та перформера, все це утворило
новий вид мистецтва — відеоарт. Розвивався він
в Україні традиційно, як і всі експериментальні
техніки цього періоду, — в тіні й поза наглядом
офіційних мистецьких формувань. Зазвичай екс-
перименти з відео демонструвались у вузько-
му колі. У 1980–1990-х роках нове й молоде ра-
дикальне покоління митців та діячів культури
вже не хотіло бути інструментом «декоративно-
ужиткової» пропаганди.

Проте проблема комунікації з глядачем зали-
шалась, в СРСР мистецтво було зобов’язане для
демонстрування на загальному огляді проходити
процедуру ретельної перевірки на заборонені та
«шкідливі» елементи. Роль фільтрації викону-
вали місцеві органи самоврядування і спілки
художників, про творчі пошуки в інноваційних
медіа йтися не могло. З відео в Радянському Со-
юзі асоціювався зазвичай пропагандистський та
капіталістично-буржуазний апарат, комерційна
складова кінематографа й телеефірів узурпува-
ла будь-які спроби вносити відеопродукцію до
жанрів мистецтва музейного або бодай виставко-
вого характеру. Обмежений, проте все ж якийсь
доступ до апаратури мали зазвичай кінематогра-
фісти та поодинокі власники портативних кінока-
мер, які знімали на плівку 8 мм. Зазвичай це були
експериментальні відео, які не могли офіційно
демонструватись і обговорювались на квартир-
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них виставках — ще один феномен, котрий по-
родила соціалістична монополія на мистецтво.
У 1980-ті роки серед митців у Львові така кінока-
мера була в Альфреда Максименка та його брата,
вони разом утворювали різні експериментальні
сценографічні імпровізовані видива (перформан-
си) у власній квартирі та фіксували їх. Проте це
жодною мірою не було акціонізмом чи докумен-
тальним проявом, це були перші інтуїтивні пошу-
ки нових застосувань камери як художнього мате-
ріалу, з котрим можна працювати й досліджувати
його візуальний продукт.

1993 року у Львові професором А. Мак-
сименком спільно зі студентським дуетом «ТА-
РАН» було створено відеоарт «Хрести», згодом
цей дует став медійною групою «AKUVIDO»
(Віктор Довгалюк та Ганна Куц). «Хрести» є пер-
шою в Україні відеороботою, котру було задума-
но вже конкретно як відповідь на нові мистецькі
проблеми, а не як експеримент з рухомими зо-
браженнями. Однією з таких проблем у реаліях
СРСР, безсумнівно, була «трансляція». Доступ до
камери дав можливість художнику демонструва-
ти на екрані ті речі, які хоче він, а дивитись те,
що транслювалось на телеефірах. Тепер він має
можливість розповсюдження і тиражування своїх
робіт. Автор самостійно може створювати нову
реальність, яку хоче донести до масового гляда-
ча. Традиційні практики, звісно, програвали та-
кій мобільності та всюдисущості в різних локаці-
ях одночасно. Іншою проблемою, яку розв’язував
відеоарт, став «діалог», більше не було потреби
звертатись до поетичної сакралізації образу мит-
ця, наприклад «душі художника, що живе в його
роботах і творить зустріч з глядачем», усе зроби-
лося набагато простішим. В українському мисте-
цтві з’являється принцип «камера на художника»,
тепер на екрані художник спілкується з кожним
глядачем одночасно, це є, напевно, одною з найя-
скравіших форм еволюції жанровості в мистецтві
в цілому, ми бачимо, як традиційний автопортрет
переростає у відеоарт з художником у головній
ролі та творить кардинально іншу комунікацію,
зберігаючи загальну візуальну мову.

«Хрести» — тривалістю дев’ять хвилин, без
монтажного фільмування та зміни локації. Вар-
то зазначити, що перші відеороботи мали всього
два основних напрямки розвитку. Перший — ви-
кривлення й робота над деформацією сигналів
з магнітної стрічки відеокасети (ранні фото- та
відеоексперименти львівського фотографа Ан-
дрія Боярова); другий напрямок — це послідов-
ний запис і відтворення подій (відеодокумента-
ція перформансів Василя Бажая, Петра Старука,
урбаністичні відеоповісті А. Боярова). «Хрести»
йшли саме шляхом послідовного запису й відтво-

рення символічних образів, закладених авторами,
основну ідею у відеоарт вперше заклала Г. Куц:
«Лінія життя — лінія смерті» [12], цим радикаль-
ним тезисом були забарвлені майже всі роботи
медійної групи «AKUVIDO». У «Хрестах» дій-
ство відбувається у львівському костелі Непороч-
ного Зачаття Діви Марії Кларисок на вул. Лича-
ківській. Увесь простір храму був експонований
мінімалістичними чорно-білими роботами В. До-
вгалюка і Г. Куц, саме А. Максименко запропо-
нував перенести їхні полотна з напряму супрема-
тичного живопису в сакральний простір: «З їхніх
напрацювань, котрі вони мені показали, було
багато доріг, проте я у своїй сутності мінімаліст
і виховувався на засадах Баухаусу, японської та
скандинавської культур» 1.

Сам А. Максименко формувався більше під
впливом Естонії та творчих експериментів місце-
вих художників, у студентські роки часто бував у
Таллінні (Естонія) — місці, де вдавалось почерп-
нути щось нове й таке, що знаходилось за меж-
ами ідеологічної повсякденності та офіційного
мистецтва.

У цей період А. Максименко вперше по-
трапив у Таллінні на закриту нічну «квартирну»
виставку Вінта Тиніса Энделевича. Там було
представлено 12 графічних робіт, котрі вразили
молодого А. Максименка і вплинули на його ро-
зуміння мистецтва.

Естонія кінця 1980-х — початку 1990-х
років була однією з найпрогресивніших країн
Східної Європи, мала контакт зі Скандинавією
і діалог з її культурою мінімалізму та аскетизму.
У скандинавських країнах — історично знакова
й функціональна система; в українців і більшос-
ті слов’ян — навпаки, літературна й оповідальна
система мислення. Саме цю відмінність А. Мак-
сименко запозичив і спробував застосувати разом
з «AKUVIDO» у відеоарті «Хрести», в котрому
вдало поєднаний функціональний символізм су-
прематичних полотен з оповідальними тілесними
сценами.

Варто зазначити, що супрематизм перш за
все був сприйнятий звичайними селянами, адже
вони не виховувались на наративних образах,
а з архаїчних часів працювали зі знаком, сим-
волізмом та кодом (вишивка, гобелен, хоругви,
іконографія), саме тому ще задовго до появи ви-
ставки «0,10» Казимира Малевича його супрема-
тичні експерименти Олександра Екстер (росій-
сько-французька художниця авангарду кіно та
театру) відвезла в українське селище Вербівка,
там народні майстри асимілювали напрацювання
митця, немов би продовження власних традицій-
1  З приватної розмови, що відбулась 20 листопада 2018 року

в майстерні Альфреда Максименка.
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них мотивів. 1915 року в галереї «Лемерсьє» від-
булась виставка «Вербовка», на якій були пред-
ставлені вишивки народного промислу та три
проєкти К. Малевича, таким чином, дебют супре-
матизму проклав свій шлях через асиміляцію та
сприйняття пересічних українських селян із Чер-
кащини. Саме асимілятивну й коопераційну роль
відіграє супрематизм у відеоарті «Хрести», в яко-
му ми бачимо графічну пластику, котра працює в
ансамблі разом з відеодокументованим дійством
натуралістичних мізансцен за участю В. Довга-
люка та Г. Куц. Ідейний наставник авторів «Хрес-
тів» А. Максименко сповідував думку, що чорний
квадрат телевізора є метафорою-передчуттям
К. Малевича, який, декларуючи «смерть живо-
пису», в такий спосіб відкривав шлях для нового
типу творчості — медіамистецтва [10].

Безпосередньо самі оголені тіла з мініма-
лістичним театральним чорно-білим гримом є
частиною символічного та знакового діалогу
між супрематичними елементами й візуальними
формами тілесних сплетінь, які подібно до зна-
ків, або «ієрогліфів», передають основний кон-
цептуальний тезис авторів щодо граничності й
радикальності світу, в якому ми живемо: білого
та чорного, ліній нашого життя й нашої смерті.
У «Хрестах» кадри з детальними планами тілес-
ності межуються з орнаментальним і знаковим
супрематизмом живописних полотен, утворений
діалог нового відеомистецтва, котре відбуваєть-
ся «просто зараз» в оточенні класичних фресок
собору. Для мистецьких робіт, котрі доносять не
лише літературний наратив, важлива цілісна ком-
позиція, а не вирване з контексту окремих робіт
повідомлення. Варто зазначити, що супрематич-
на квінтесенція знакової системи — «Чорний
квадрат» К. Малевича — впродовж життя автора
також ніколи не виставлялася до огляду як само-
стійний твір, зазвичай стаючи лише частиною
ансамблю «Чорний хрест», «Чорний квадрат»
та «Чорне коло», саме в цьому колективному де-
кларуванні й створюється міцність символічного
мистецтва, яке промовляє свій особливий мані-
фест до глядача.

«Хрести» — чудовий приклад перенесення
вже набутого досвіду з попередніх епох мисте-
цтва в геть новий вид мистецтва, відеоарт, за-
вдяки поєднанню безкомпромісного ставлення
до «зображальності наративів» А. Максименка,
радикальності Г. Куц і В. Довгалюка. 1993 року
Україна отримала усвідомлений відеоарт, котрий
уже не був непевною спробою «наслідування за-
хідних тенденцій» чи поодиноких «ігор з відеока-
мерою». Саме з «Хрестів» львівський медійний
осередок розпочав розвиток унікальної стилісти-
ки та становлення власної школи відеоарту, де ці-

кавою відмінністю була відсутність протесту до
мистецьких напрацювань попередніх поколінь,
а навпаки, вони були ретрансльовані та перена-
правлені з новою силою і за допомогою нових за-
собів. Відеоарт у Львові початку 1990-х років ви-
різняється відсутністю «масового відторгнення
та заперечення» попередніх досягнень авангарду,
супрематизму й системи знакового мислення в
побуті України.

Варто зазначити, що в інших осередках
України відбувались подібні процеси, проте ко-
жен мав свої регіональні особливості. З 1992 року
в Одесі почав діяти музей сучасного мистецтва
«Тирс», президентом якого був Фелікс Кохрихт,
куратором — Рита Жаркова. Важливою є медій-
на інсталяція художника Андрія Казанджія «Кос-
тер» (1994) — велика за розміром копиця хмизу
та гілок, усередині якої, на самому дні, розміщу-
вався телевізор з відеорядом багаття, що палає, з
відповідними звуками тріску сухого дерева. Цю
роботу, хоч А. Казанджія створив її в Москві під
час навчання в «Лабораторії	 нових медіа», все
ж варто вписувати в контекст українського меді-
амистецтва, адже їй притаманні риси, характер-
ні для більшості всіх наступних медійних робіт
одеського регіону, а саме те, що відеоарт не роз-
глядається художником як самодостатній продукт
вираження, а поміщається в процес безконечно-
го діалогу між природним і віртуальним матері-
алами. Такий спосіб зіставлення відео з іншими
практиками в приміщенні галереї є притаманним
для доробку одеських митців, котрі експеримен-
тували з медіа в 1990-х роках, наприклад робо-
та Анатолія Ганкевича «КаТОЛИКос» та проєкт
«4-комнати» з роботою «Crime Scene» Мирослава
Кульчицького і Вадима Чекорского продовжують
і розвивають цю тему взаємодії.

Київ був важливим осередком, де на почат-
ку 1990-х років також активно відбувались перші
кроки становлення українського відеоарту. Од-
ними з перших таких робіт є «Спляча красуня»
(1992), «Криві дзеркала — живі картини» Олек-
сандра Гнилицького, створені ним у співавтор-
стві з Наталею Філоненко. Центром медійних
експериментів цього осередку був сквот «Пар-
комуни», що розташовувався на вул. Паризька,
більшою мірою всі новаторські та бунтівні зміни
в мистецтві на початку 1990-х років у Києві були
пов’язані з цим місцем і його учасниками, серед
яких до медійних експериментів у різні часи до-
лучались Олександр Ройтбрут («Сеанс гіпнозу»,
1995), Арсен Савадов, Георгій Сенченко та Олек-
сандр Марченко («Bar-bar-ost», 1995).

У Харкові й Херсоні медійні експерименти
почались наприкінці 1990-х років. У Херсоні все
пов’язане з відеоартом так чи інакше стосуєть-
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ся студії «Тотем», яка була створена 1996 року.
Спершу проєкт задумувався для фільмування
власних альтернативних телешоу або новин. Пе-
реломним для студії став фільм Макса Афанасьє-
ва «Не дразните город улыбками детей» — це був
перший приклад, у якому експерименти в Херсо-
ні розпочали рух у бік відеоарту. Стас Воязлов-
ський — художник, завдяки якому студія «Тотем»
зробила відеоарт своїм основним вектором діяль-
ності, зазвичай вони працювали у співавторстві з
М. Афанасьєвим, створили понад 30 відеоробіт.
Попри зрілість відеомистецтва в Херсоні, відео в
цьому регіоні все ж слід розглядати крізь призму
взаємовпливів з кінематографом, адже в більшос-
ті робіт є яскравий перегук з кіно та телеефіра-
ми — це найхарактерніша риса для херсонського
відеоарту.

У Харкові відеоарт з’являється в другій по-
ловині 1990-х років, систематично його знімає
«Група швидкого реагування», в яку входили
Борис Михайлов, Сергій Солонський, Сергій
Братков. Відеоарт цього осередку візуально має
зв’язок з харківською школою фотографії. Проте
ці напрацювання не вплинули на осередок у ціло-
му, і після 2000-х років з’являється багато моло-
дих авторів, які працюють з відеоартом уже без
огляду на традиційні напрацювання «діалогу»
фотографії і відео — таких постатей, як Б. Ми-
хайлов.

Відеоарт відкриває простір для роботи без
огляду на попередні «офіційні доктрини», яки-
ми були скуті митці. Б. Шумилович зазначає, що
в цей період відео стало тим видом мистецтва,
чия самодостатність і новизна не потребували
боротьби з ідеологічним чи наративним зобра-
жальним мистецтвом [11]. З самодостатністю ві-
деоарту неможливо дискутувати, проте, на думку
автора даної статті, варто доповнити твердження
Б. Шумиловича, вказавши на те, що перші зразки
українського відеоарту не зазнавали репресивно-
го ставлення до себе, позаяк творились у тіні. Ві-
деоарт 1990-х років у Львові розвивався окремо
від тогочасних процесів «реформування» живо-
писних практик після соціалістичного впливу на
них, експерименти з відео були позбавлені будь-
якого цензурування, а відтак цей вид мистецтва
продовжував розвиватись автономно, без прямих
«тоталітарних» впливів на нього. «Хрести» сфор-
мували фундамент там, де в українському мисте-
цтві була велика прогалина. У момент, коли зник
тотальний контроль, утворилась пустота, котру
потрібно було заповнювати чимось новим, а не
перегуками з минулого.

Феномен українського відеоарту полягає в
тому, що він не замінював попередні «цензурова-
ні» практики в мистецтві, він народився у свободі

й не відчув на собі такого руйнівного впливу пе-
реслідувань і цькувань щодо тематики та жанро-
вості, щодо того, про що промовляти до глядача.

Згодом завдяки своїй першій роботі «Хрес-
ти» В. Довгалюк та Г. Куц отримали диплом Ін-
ституту нових медіамистецтв у Берліні, зі слів
А. Максименка, «німецькі медійники й професо-
ри інституції високо оцінили повну відсутність
монтажу і склейок та музику, яка не додавалась
на прикінцевій цифровій обробці, а безпосеред-
ньо була в приміщенні й лунала з касетного маг-
нітофона в храмі. Це дало змогу В. Довгалюку та
Г. Куц отримати диплом медійників світового взі-
рця, базуючись на відеоартах, створених у львів-
ський період» 2.

1996 року «AKUVIDO» створив концепту-
альний відеоарт-проєкт «Я є час», котрий роз-
починається зі сцени, де в кімнаті перед симуля-
тивним вікном у «світле майбутнє» (фотодрук)
одне навпроти одного сидять за столом Г. Куц та
В. Довгалюк, першим їхнім тезисом (у вигляді
текстових субтитрів) до глядача є «Щоб керува-
ти часом, потрібно логічно призначати час руй-
нації». Проєкт досліджує семіологічне значення
власного «Я» та його трансформацію в дієслово
«є» (в значенні «існує») [12]. Основною метою
цього відеоарту є отримання постійно змінного,
однак безперервного образу й дійства на екрані.
Сюжет складається з більш як 40 окремих сцен з
унікальним змістовим і символічним значенням,
що стосуються проблем руйнації, деформації,
знищення, переродження часу й тілесності лю-
дей. Відеоарт просякнутий ідеями трансформації
та надання предметам розпаду особливого стату-
су «артефактів», відтак процес і всі діяння, котрі
відбуваються у відео, подібні до метафізичного
ритуалу. Варто зазначити, що кадри чітко поста-
новленні, збережений таймінг кожного окремого
дійства й повністю відсутній ефект імпровізації.
Відеоарт-художник зазвичай свідомо відходить
від засобів конвенціонального наративного кіне-
матографа, часто відмовляється від синхроніза-
ції звуку та зображення, митця більше цікавлять
ритмічні «глітчі», трансформація кольору, тіні,
бліків та форм [9, с. 8–9].

Медійна група «AKUVIDO» та А. Макси-
менко ціленаправлено підводять глядача до роз-
думів про відведену роль кожного елемента все-
світу; те, що спершу виглядає як беззмістовний
рух, насправді має настільки міцний алгоритм
підпорядкування і взаємодії між мізансценами,
що після першого знайомства з відеоартом важко
цілком осягнути його. У світі все існує для того,
щоби бути зруйнованим, потрібно лише визна-
2  З приватної розмови, що відбулась 20 листопада 2018 року

в майстерні Альфреда Максименка.
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чити необхідний час і термін процесу руйнуван-
ня, або трансформації. «Я є час» — це вбивство
реальності. «AKUVIDO» також наділяють «зни-
щення» новим змістом — «народження внаслідок
вбивства», таке дійство є наслідком божевільного
очищення, інтелектуального відторгнення, для
пролиття світла на першопричину й мету. Віде-
оарт має багато посилань на тілесність безпосе-
редньо самої авторки Г. Куц. Найосновніші обра-
зи — це: відмальовані силуети її тіла на стінах та
підлозі (перегук з геогліфами Наска та рисунка-
ми плато Пальпи), металевий каркас тіла, котрий
спершу огортає саму Ганну, згодом трансформу-
ється в каркас для нової «тілесної» субстанції з
паперу та пластикової ляльки; таким чином, у ві-
деоарт введений новий персонаж — «симулякр»,
котрий репрезентує тіло як відродження нового.
Над симулякром проводять обряд знищення й пе-
реродження, залишені артефакти відіграють роль
речових доказів «вбивства», трансформації, ко-
тра відбулась. Цей процес вбивства духовної на-
туралістичної тілесності відбувається циклічно
під час повсякденного мислення людини. А коли
«є» вбивство, тіло вже не важливе. Прагнення
людства до фактів, дійств і видовищ — викона-
но, сучасний світ рекламує вбивство та знищен-
ня через псевдовиправданий логічний результат
жорстокості з метою відчуття реальності шоу.
Якщо «є» вбивство, «є» й життя. Основний ви-
сновок відеоарту «Я є час»: почуття справжнє
тільки тоді, коли є загроза його зникненню. Сьо-
годні художник вже розглядається і є представ-
лений як частина сучасного суспільства, головне
завдання митця визначається саме цією роллю:
він має осмислювати та інтерпретувати через
свій твір та через себе — соціальне. Ракурс з вну-
трішньої рефлексії змістився на розкриття соці-
альної свідомості [1]. В. Бивикіна демонструє, як
сильно сучасний художник залежить від соціуму
та процесів, котрі відбуваються в соціумі; таким
чином, утворюється певний конфлікт, адже така
довготривала і невпинна боротьба за автоном-
ність привела художників до позиції, коли вони
«змушені» рефлексувати, інакше їхнє мистецтво
перестає бути «актуальним».

Хоч у відеоарті «Я є час» відсутня пряма сю-
жетна послідовність супрематизму з «Хрестів»,
знаковість, котра тут збережена, набула більшої
алегоричності й містичності дійства. Відтак ба-
чимо репрезентацію суб’єктивного сприймання
часу й продовження головного тезису «Лінія жит-
тя — лінія смерті». Емоції, тут виражені руйнаці-
єю й трансформацією, були поміщені на часову
шкалу у вигляді єдиної системи безперервного
образу. Цивілізація, яка вбиває, ріже, шліфує, роз-
фарбовує, пакує і продає свій чистий злочин. Дія

як кров, червона й живописна, як фіксація події
з неприйнятною естетикою, виражена, зібрана,
упакована в пластик і утилізована як матеріал і
доказ картини. Бездіяльність вимагає точності
[12].

Окрім «Хрестів» та «Я є час», група мала
чисельні відео- й медійні проєкти, серед яких:
«genevra seksta» (1996) — VHS-проєкт триваліс-
тю 10 хвилин у поєднанні з класичною живопис-
ною практикою, «forward proection — 2» (1996)
представляє неоконструктивізм, проєкт побу-
дований як мінімалістична схема зведення двох
концепцій на екранній площині, цей твір видозмі-
нює елемент творчості у сам екран, а не відеока-
меру, як це відбувалось із класичним відеоартом,
в ньому також відсутні монтаж і редакційна об-
робка — акцентовано саме на прототипному тво-
ренні всього проєкту. Таким чином, трансляція
відбувається з двох боків проєкційного екрана,
за допомогою цієї медійної концепції «AKUVI-
DO» пропонували висвітлювати наступні про-
єкти: «Берлінська стіна» — погляд з двох сторін;
«Югославська проблема»; «Адам і Єва» — про-
блематика сприймання світу, гендеру, сексизму у
світі; «Мистецтво» — погляд на практики східної
і західної культур. Цікаво зазначити, що розвід-
ку в цьому напрямку онлайн-трансляції «прямого
образу з місця подій» продовжив американський
художник Джон Джеррард, найвідомішою ро-
ботою якого є «Західний прапор» (США, Техас)
(2017).

1998 року «AKUVIDO» втілюють свій тре-
тій медійний проєкт за ідейною участю А. Мак-
сименка — «360 Б’Ю». Робота була створена за
підтримкою ЦСМ (Центр сучасного мистецтва
Сороса в Києві), що існував у 1993–2008 роках.
Наступний проєкт, котрий був створений цією
групою, — «Екологічна синтетика / Синтетична
екологія» (1998–2000-ті). Метою його є концеп-
туальне й фундаментальне дослідження питань
передачі енергії біоструктур. Подія відбувалась в
обмеженому просторі під візуальним і звуковим
супроводом. Центральним образом була квітка
як продукт самої природи, жінка дає породження
людству, жінка — це символ квітки, котрий дає
пояснення ролі символізму в розвитку цивіліза-
ції. Утворюється ідеальне з’єднання на екрані,
яке закликає глядача ставати візуальною інфор-
мацією [12].

Ще один медійний проєкт — «Сам», осно-
вою якого став автомобіль ЛУАЗ-969 М з номе-
ром П9239КИ; весь проєкт тривав один місяць і
складався з кількох етапів творення. Перша фаза:
скульптура (фотоматеріали всіх запчастин авто-
мобіля в розібраному стані, розмір фотографій
деталей — 100 × 200 см, усі деталі авто були пе-



№ 4Історія мистецтва

реведені в один розмір, що створювало дисонанс
сприймання масштабу. Друга фаза: перформанс,
інсталяція (збирання авто, створення з нерухомих
форм рухомого об’єкта — автомобіля). Викорис-
товується відео. Третя фаза: паблік-арт, нанесення
авторами своїх ініціалів на автомобіль. Автомо-
біль та його начиння — як витвір мистецтва. Ство-
рення на карті міста Києва схеми маршруту, яким
відбудеться публічне представлення мистецького
об’єкта. Четверта фаза: інтерактивне створення,
відеоархівування на CD-диск. Тут цікавою для
зіставлення є загальна характеристика відеоар-
ту українським дослідником С. Побожієм — що,
виконуючи в суспільстві різноманітні функції,
відеоарт виступає як інструмент соціального вза-
ємовпливу, як творець нової віртуальної реальнос-
ті, технологія самоідентифікації митця [4].

Після 2000-х років «AKUVIDO» цілком
переносять свої супрематичні візуальні напра-
цювання, розроблені у львівському осередку,
в медійні нетарт-проєкти, де галереєю висту-
пає інтернет-мережа. Важливо зазначити, що ці
останні роботи групи створювались у Берліні та
здебільшого присвячені урбаністиці й роботі з
вулицями та берлінським метрополітеном. Цей
цикл включає наступні проєкти: «Web Wuerfel
Werkstatt» (2001), «JokondeXP» (2002), «decode»
(2002), «stadt sound station» (2002), «city_interac-
tive» (2005). Усі ці проєкти були продовженням
інформаційних символів і знаків, розроблених у
львівський період (1990-ті). Візуальне вираження
базується на основі інформаційної графіки. Вір-
туальне місто в інтернет-мережі — це асоціатив-
на інформативна графіка реального міста. Вона
передає середовище і впливає на реальне місто
для подальшого його розвитку й планування.
Група «AKUVIDO» неодноразово зазначала, що
для них останні нетарт-проєкти — не тільки про
інтернет-мережу, це скоріше компіляція з відео-
арту, фотографії, музики, перформансу, програ-
мування та інсталяції [12].

Висновки з даного дослідження. Може-
мо стверджувати, що проявлений на початку
1990-х років інтерес «AKUVIDO» до відеоарт-
експериментів став основою для започаткування
львівського відеоарт-осередку та його розвитку в
Україні загалом. Спираючись на проведений ана-
ліз відеоарту «Хрести», бачимо прямий вплив су-
прематизму та знакової системи образів на творчу
стилістику «AKUVIDO». Дослідивши хроноло-

гію відеоартів та медійних пошуків В. Довгалю-
ка та Г. Куц, можемо простежити, як створений
у Львові алегоричний спосіб вираження за допо-
могою системи супрематичних знаків з’являється
в кожному наступному медіапроєкті цієї групи,
зокрема в останніх нетарт-проєктах. Кожна ін-
тернетна робота цих авторів являє собою гру,
котра синтезує нескінченну кількість комбінацій
при натисканні на візуальні піктограми — від аб-
страктного мінімалізму до світу медіаігор.

Щодо соціального контексту, то найяскраві-
ше це прослідковується 1993 року, коли в групи
з’явилась тема взаємодії з соціальною архітекту-
рою — костел Непорочного Зачаття Діви Марії
Кларисок, а згодом, у їхніх наступних роботах
будуть метро, підземелля, автомобільні стоянки.
Урешті автори дійдуть до публікування своїх екс-
периментів в інтернеті, намагаючись взаємодіяти
з іще більшою аудиторією, і творитимуть там се-
редовище візуальних правил. Знаковий символізм
піктограм, що його митці використовували для
комунікації з глядачем у своїх пізніх роботах, ви-
конує таку саму функцію соціальних заборон, як і
знаки, котрі кожен з нас зустрічає на вулицях, під
час роботи, в дорозі та на упакованнях продуктів.
Таким чином, бачимо, як за допомогою медійних
трансформацій художник може створити перегук
і ставати такою ж «системою чи установою», яка
створює заборони для соціуму.

Медійна група «AKUVIDO» за час свого
існування брала участь у багатьох міжнародних
фестивалях, наприклад у Transmediale (Берлін),
Netmage (Болонья), New Forms Festival (Ванку-
вер), і отримала гран-прі на міжнародному медій-
ному фестивалі Villette Numerique (Париж).

Перспективи подальших досліджень. Ця
стаття є основою для продовження досліджень
творчої діяльності «AKUVIDO» за межами Укра-
їни, особливо художніх практик у напрямі не-
тарту, з огляду на те, що В. Довгалюк і Г. Куц є
унікальним прикладом для України таких митців,
які сформувались у межах соціального контексту
Львова, проте згодом застосовували набуту сти-
лістичну естетику знаків і символів у Західній Єв-
ропі, зокрема на медіафестивалях Берліна та Па-
рижа. Емігрувавши до Німеччини, «AKUVIDO»
стали частиною тамтешньої медійної культури,
що у свою чергу створило колабораційні зв’язки
українських та європейських митців і взаємовпли-
ви, масштаби яких потребують нових досліджень.
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