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Тетяна ПАВЛОВА

Харківська державна академія
дизайну і мистецтв

Павлова Т. В. Перша публічна виставка групи
«Время» в Харкові: маніфест нового артмедіуму.
Певна лібералізація життя, що супроводжувала
соціальний клімат «відлиги», сприяла утворен-
ню в Україні нових, більш адекватних реальності
напрямків розвитку художньої культури, хоча вони
й не були підтримані владою. Їхня життєздатність
в усьому залежала від відповідних альтернативних
угруповань, які з’являлися тоді. З такою програ-
мою виступає авангардна харківська «сімка», коло
фотомистців, котрі 1971 р. об’єднались у групу
«Время»: Юрій Рупін, Євгеній Павлов (засновни-
ки), Борис Михайлов, Олег Мальований, Геннадій
Тубалєв, Олександр Супрун, Олександр Ситничен-
ко; пізніше приєднався Анатолій Макієнко. То був
час квартирних виставок і слайд-шоу. У 1983 р. гру-
па «Время» організувала виставку в Харківському
будинку вчених, спираючись на його ліберальну
виставкову політику й інтелектуального глядача.
Попри те, що на відкриття виставки зібрався на-
товп, виставку закрили вже наприкінці першого
дня. На відкритті було проведено конференцію:
група довірила Юрію Рупіну викласти її концепцію,
зокрема «теорію удару». На виставці, котра ста-
ла помилкою в політиці такої централізованої
інституції, як Харківський будинок учених,
фотографія постає не верифікаційним сервісом,
а потужним артмедіумом, тому дуже важливо,
що в бекграунді виставки була культурна локація
музейного рівня, це стало наступним кроком після
нонконформістських акцій Вагрича Бахчаняна та
вуличних виставок у Харкові середини 1960-х. Гру-
па «Время» маніфестувала фотографію як нову
силу впливу, з котрою вже не можна було не ра-
хуватись, – і зафіксувала важливий історичний
факт. Вступаючи в зону публічного конфлікту,
вона зміцнювала досягнуті позиції: право на
індивідуальність, свободу художнього жесту,
втручання у сферу фотографічного мімезису.

Ключові слова: фотографія, нонконформістська
група «Время», виставка в Харківському будинку
вчених (1983).

Pavlova T. The First Public Exhibition of the
“Vremya” Group in Kharkiv: a New Art Medium
Manifesto. A certain liberalization of life accompanied
the period known as Khrushchev’s thaw. It contributed
to the formation of the new directions in artistic cul-
ture of Ukraine. Although they were not supported by
the authorities, these directions were more in line with

reality. The ir viability depended entirely on the cor-
responding alternative groupings which appeared at
that period. Such program was presented by the avant-
garde Kharkiv “seven”, the photographers who united
in the group “Vremya” in 1971. The group included
Yu. Rupin and Ye. Pavlov (the founders), B. Mikhailov,
O. Maliovany, H. Tubalev, O. Suprun, and O. Syt-
nychenko, and A. Makienko, who joined later. That was
the time of apartment exhibitions and slide shows. In
1983, this group organized a show at Kharkiv House
of Scientists, relying on its liberal exhibition policy and
intelligent viewers. Despite the crowd, which gathered
for the opening of the exhibition, the show was closed at
the end of the fi rst day. The opening included the press
line-up where the group entrusted Yuri Rupin to pres-
ent the concept of the group, in particular, the “impact
theory”. The exhibition became a serious mistake in
the policy of such a centralized institution as Kharkiv
House of Scientists. Photography appeared as a pow-
erful art medium, not as a mere verifi cation service.
Therefore, it was very important that the background
of the exhibition included a museum-level cultural lo-
cation, which was the next step after Vagrich Bakhch-
anyan’s nonconformist actions and street exhibitions in
Kharkiv in the mid-1960s. The “Vremya” group mani-
fested photography as a new force of infl uence, which
could no longer be ignored. An important historical
fact was recorded because the group entered the zone
of public confl ict. At the same time, they consolidated
the achieved positions such as the right to individuality,
freedom of artistic gesture, and intervention in the fi eld
of photographic mimesis.

Keywords: photography, nonconformist group “Vremya”,
exhibition in Kharkіv House of Scientists (1983).

Постановка проблеми. У статті поставлено
проблему найраннішої в українському мистецтві
маніфестації фотографії як нового медіуму со-
ціальних і художніх комунікацій. У процесі до-
слідження доведено, що ця подія відбулася на
виставці групи «Время» 1983 р. в Харківському
будинку вчених і це стало передумовою створен-
ня феномена, який дістав визнання й увійшов в
історію як харківська школа фотографії.

Історичне дослідження харківського куль-
турного локусу засвідчує, що певні його мобілі-
зації передують змінам в українському суспіль-
стві. Сплески активності цього «сейсмографа»
мають свою хронологію та імена. Усі пам’ятають
Розстріляне відродження часів Першої столи-
ці (1919–1934) з її авангардним мистецтвом,
з розвитком науки, зокрема фізики, теоретичний
відділ якої у фізико-технічному інституті очо-
лював славнозвісний Лев Ландау. Період 1970–
1980-х рр. пов’язаний із загальновизнаним триге-
ром харківської фотографії. Нині ми не можемо
не відзначити актуалізації цього феномена в серії
експозицій, що досягла кульмінації в роботі між-
народної кураторської групи PinchukArtCentre
(Бйорн Гельдгоф, Алісія Нок, Мартін Кіфер [4])
«Заборонений образ» (2019). На цій виставці
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було представлено чимало робіт нонконформіст-
ської групи «Время» (1971), історія якої є осново-
положною для харківської школи фотографії (Бо-
рис Михайлов, Олег Мальований, Юрій Рупін,
Євгеній Павлов, Геннадій Тубалєв, Олександр
Супрун, Олександр Ситниченко, Анатолій Макі-
єнко). І ця історія фіксує момент трансформації
статусу нонконформістської групи, яка оголосила
свої позиції на кшталт художнього маніфесту.

Історіографія проблеми. Дискурс на тему
харківської школи фотографії створено авторкою
цієї розвідки, учасницею подій, що постають у
центрі уваги дослідження. Відкривши феномен
харківської школи фотографії в 1980-х рр., автор-
ка опублікувала у вітчизняних та закордонних
виданнях низку статей з теми. Нині харківська
фотографія здобула міжнародне визнання. Од-
нак у ті роки її тріумф не сприймався як досяг-
нення Харкова, унікального культурного центру,
чи навіть ширше – як досягнення України. Цей
феномен увійшов тоді до світового культурного
простору під загальником «іншої російської фото-
графії» [19] попри те, що мав яскраво локальний
характер. Перші розвідки були сконцентровані на
постаті Бориса Михайлова. І попри те, що вони
привернули увагу до цього мистця, в них не було
помічено обширу всього явища, глибоко закорі-
неного в авангардній культурі Харкова 1920-х рр.
Утім, саме завдяки культуртрегерству Б. Михай-
лова вже наприкінці 1980-х рр. вийшли декілька
видань (передусім Х. Еерикяйнена [15] та А. Роз-
енгрен [22]), де були опубліковані роботи інших
харківських авторів. У 1993–1997 рр. завдяки низ-
ці всеукраїнських і міжнародних симпозіумів із
сучасного мистецтва, організованих Мартою Кузь-
мою в Центрі сучасного мистецтва в Києві, віт-
чизняне мистецтвознавство піднеслося на новий
щабель. Саме в цьому контексті авторкою було
презентовано доповіді про осередок харківської
фотографії (з наступною публікацією у виданнях
Центру). Після успішної конференції, присвяче-
ної Б. Михайлову, куди були запрошені іноземні
дослідники його творчості (зокрема Маргарита і
Віктор Тупіцини, Дайяна Нюмайєр) і де Тетяна
Павлова доповіла про харківську фотографію,
було видано за редакцією Брігіт Коле монографію
«Boris Michaіlov» [14], до якої увійшли розвід-
ки закордонних науковців. Деякі з них побіжно
згадували інших харківських фотографів. І лише
Марта Кузьма спробувала окреслити харківський
контекст Б. Михайлова 1 [18, р. 163–164]. Апелю-
ючи до В. Беньяміна, Ж.-Ф. Ліотара, Ж. Лакана,
науковці залучали значний теоретичний ресурс
1 Закономірно, розвідка М. Кузьми, попри посилання на

«базового дослідника харківської фотографії Т. Ілюшину»
(Т. Павлову), містить неминучі помилки, зокрема група
«Время» визначається як створений Б. Михайловим
фотокооператив.

у дослідженні художньої практики Михайло-
ва [23]. Однак вони роз глядали її ізольовано, не
торкаючись специфічного контексту, з якого вони
постали, лишаючи осторонь надзвичайно цікаве
харківське середовище, його історію й фактоло-
гію. Натомість цей контекст, історичне розгор-
тання феномена в часі постало в кандидатській,
а згодом у докторській дисертації, в низці публі-
кацій авторки [11; 20; 21]. Тепер харківський ло-
кус було розглянуто в історичному ракурсі. З ме-
тою спрямування фокусу уваги на цьому аспекті,
18–21 серпня 2020 р. в Харкові було організовано
Міжнародну наукову конференцію, присвячену
харківській школі фотографії (кураторка Т. Пав-
лова), за участю А. Нарушіте, Т. Шершня, О. Пет-
ровської, А. Мазура та інших [16].

Останнім часом явище цієї школи фотогра-
фії дедалі більше привертає увагу молодих до-
слідників, які звертаються до її історії [2; 7; 8],
однак виста вка групи «Время» в Будинку вчених
1983 р. ще не поставала об’єктом мистецтвознав-
чого аналізу.

Виклад основного матеріалу дослідження.
Вибухова сила, акумульована групою «Время», в
публічній сфері вперше реалізувалася у вистав-
ковій акції 1983 р. в Харківському будинку вче-
них. Це була перша легальна виставка групи, що
мала дуже гучний резонанс. Справжня інтеграція
феномена в українську культуру тільки почина-
лася, попри те, що «глуха слава» супроводжува-
ла радикальну групу ще від часів її заснування
1971 р. Саме ця виставка, в аурі скандалу й епата-
жу, ввела групу «Время» та її маніфест – «теорію
удару» – до публічного простору музейного ста-
тусу. Але чому саме Будинок учених? Яке значен-
ня мала його топіка?

Інституція, створена Всеукраїнським комі-
тетом сприяння вченим 1925 р., була спадщиною
столичного періоду Харкова (1919–1934). З пе-
ренесенням столиці до Києва проєкти світового
масштабу, що продовжили розпочату «архітекто-
ном» Держпрому [13] магістраль інновацій, були
заморожені (Театр масового музичного дійства
братів Весніних тощо). Численні інституції при-
пинили існування без фінансової підтримки. Але
цього не сталося з Будинком учених, який був
свідком пасіонарної історії УФТІ з легендарним
Львом Ландау. У 1934 р. установа облаштувалась
у меморіальному будинку академіка архітектури
Олексія Бекетова (вул. Жон-Мироносиць, 10). Це
спеціальне приміщення – камертон еклектичної
неокласики харківської архітектури з цитатою
відомого портика каріатид Ерехтейона (пізні-
ше втраченою) на фасаді та реплікою барочно-
го плафона (розпис Миколи Уварова) (Іл. 1).
За іронією долі фасад будівлі став пророчим:
його прикрашають путті, комічно представлені в
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ролі «різноробочих», які фактично передбачили
еру «шарашок» і «колгоспів» і в радянські часи
стали долею наукового персоналу.

Цей бюргерський особняк із затишним сад-
ком, репрезентативними вітальнями й маленьки-
ми вишуканими спальнями архітектор Олексій
Бекетов побудував 1897 р. для своєї родини. Бу-
динок, з його «трапезною» в орнаментах і пави-
чах, у поміркованій версії модерну (розпис Ми-
хайла Пестрикова), зберіг артистичну ауру, яка не
зникла й майже за століття (Іл. 2).

Однак ідея неординарної виставки зародилася
в іншому локусі оновленої соціальної інфраструк-
тури – у фотоклубі «Семафор» при Палаці культу-
ри залізничників (пам’ятник конструктивістської
архітектури 1920-х). Методистом при «Семафорі»
був Віктор Зільберберг, який пізніше відіграв по-
мітну роль у розвитку фотографічних комунікацій
Харкова. Клуб відвідували відомі тепер фотогра-
фи: Валентина Білоусова, Геннадій Маслов, Во-
лодимир Оглоблін, Михайло Педан та ін. Євгеній
Павлов розповідає: «У 1981-му я залишив кіно-
операторську роботу й повернувся до фотографії.
Свого часу, пішовши до армії, а потім виїхавши на
навчання до Києва, я, на відміну від моїх друзів з
групи “Время”, не вичерпав потреби у фотоклуб-
ному житті. Тому, коли Сергій Подкоритов розпо-
вів мені про існування клубу “Семафор”, одразу
відгукнувся на можливість повернутися до тако-
го спілкування. На одній із зустрічей у клубі ми
з Володимиром Оглобліним заговорили про групу
“Время”, назрілу актуальність її виставок. Оглоб-
лін, зі своїм незмінним ентузіазмом щодо пропа-
ганди фотографії, подав ідею використати новий
майданчик – Будинок учених – і взявся обговорити
це з Володимиром Бисовим, лідером молодіжної
секції фізиків, який мав вплив на його виставкову
політику. І вже в контактах із Бисовим, який був
знайомий з Борисом Михайловим та Олегом Ма-
льованим, ідея виставки групи “Время” остаточно
утвердилася» [9].

У 1960-х фізики знову отримали порівняно
більший ресурс соціальної свободи. «Ми тоді ні-
чого не боялися», – згадує Володимир Бисов. На
цій хвилі, під егідою всеосяжної космічної теми,
у Будинках учених та науково-дослідних інститу-
тах Москви виставлявся навіть абстрактний жи-
вопис. Наприкінці 1950-х – на початку 1960-х рр.
на виставках із Європи і США, в московському
парку «Сокольники» можна було побачити тво-
ри американських абстракціоністів (Готліба, По-
ллока, Ротко, де Кунінга), абстрактну паризьку
школу й сюрреалістів (Кляйна, Сулажа, Матьє,
Дюбюффе, Магрітта, Тангі). На художні напрями
colour fi elds, ташизм або сюрреалізм (уособлюва-
ний на той час Сальвадором Далі) реакція мис-
тецьких кіл відчувалася в усьому світі. Але з цьо-

го боку залізної завіси уривчасту інформацію про
них можна було отримати хіба що з випадкових
джерел на кшталт часопису «Америка». Худож-
ники-абстракціоністи стали улюбленою мішен-
ню радянських карикатуристів.

У Харкові поле впливу фізиків на «кліма-
тичні» зміни в холодній війні з модернізмом було
не таке потужне. Але висока планка, піднята
УФТІ та Ландау, попри репресії зберігалася. І в
1960-ті рр. тут також спостерігається несподіва-
ний альянс фізиків із зацілілими авангардистами
1920-х, як-от, приміром, Василем Єрміловим,
опалу котрого могли ігнорувати такі світила, як
радіофізик Олександр Усиков [12].

Рятівний альянс, який у популістському трак-
туванні став мало не соцзмаганням «ліриків і фі-
зиків», був союзом експериментаторів у науці та
мистецтві. Фізикам дали зелене світло навіть по-
при зачумлену сталінськими чистками гуманітарну
сферу. І новими культуртрегерами у Харкові стали
молоді брати-фізики Володимир Бисов і Володи-
мир Саленков. Відіграла свою роль і кон’юнктурна
боротьба за молодь, до якої долучилася адміністра-
ція Харківського будинку вчених. У 1981 р.  Бисов
і Саленков створили Клуб молодих вчених «Пуль-
сар», що являв собою мережу клубів, учасниками
котрих були фотографи, театрали, поети, барди, –
такий собі аналог сьогоднішнього «Фейсбуку», як
повідомляється у спогадах Бисова [3].

Попри «коротке замикання», яким закін-
чилася подія 1983 р. в Харкові, вона зафіксува-
ла точку неповернення, репрезентуючи проєкт
оновлення всієї сфери культури. Саме в такому
значенні – як генератор нового змісту в іншій
конфігурації художньої комунікації – постала фо-
тографія. Селекція робіт, відібраних групою для
експозиції, з урахуванням цензурних міркувань,
не віддзеркалювала актуального стану. На цей
час були вже створені перші фотоартбуки Бориса
Михайлова («В’язкість», «Кримський снобізм»,
1982) зі впровадженням у них особистого і навіть
інтимного шару написів, а також «Психоз» (1983)
Євгенія Павлова, які чимдалі більше розширю-
вали сферу суб’єктивних досліджень людини і
соціуму. З огляду на величезний пласт, уже на-
працьований групою «Время», відібрані для екс-
позиції роботи не були надто провокативні. Хіба
що незвичним для глядача став відеоряд «накла-
день» у слайд-показі Михайлова і «небезпечна»,
за словами організатора виставки Володимира
Бисова, павлівська «Скрипка», яка в ореолі три-
герної теми хіпі виводила на кін нових героїв у
всій наготі, в буквальному розумінні цього по-
няття. Проте, стверджуючи свою естетичну плат-
форму, група наражалася на публічний конфлікт,
водночас зміцнюючи досягнуті позиції: право
на індивідуальність, свободу художнього жес-
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ту, втручання у сферу фотографічного мімесису.
А що ж було показано?

Фотографії Бориса Михайлова – пейзажі
Харкова вирізнялися геть іншим статусом жанру.
Зняті на кольоровій плівці, вони були позбавлені
класичних цінностей чорно-білої фотографії, так
само як і «маскультурних» штампів фотографії
кольорової. Свіжі враження від мови кольору,
якою заговорив світлопис, поглиблював влашто-
ваний Б. Михайловим сеанс показу слайдів, що
став кульмінацією події. Це була його серія «на-
кладень» (або «бутербродів»: слайд + слайд), що
вже понад десять років розбурхував уяву фото-
кола надзвичайними можливо стями розширено-
го бачення. Поєднання двох слайдів створювало
парадоксальні зображення, актуалізуючи ресурси
підсвідомості приголомшених глядачів (Іл. 3).

Тут слід зазначити, що, крім клейового мон-
тажу, важливе місце в художній практиці групи
«Время» того часу займали саме «накладення»,
що являють собою монтаж двох слайдів. Слайди
1970–1980-х років є цінним архівом творчої дум-
ки двох десятиліть, який інтенсивно й екстенсив-
но брав участь у художньому процесі – головним
чином, у вигляді клубних чи квартирних слайд-
показів. І він же практично не існував у вигляді
фотовідбитків. Але основне коло творчих робіт
Бориса Михайлова, Олега Мальованого, Євгенія
Павлова 1970–1980-х рр. становлять саме слайди,
відомі сьогодні як «накладення». Популярність
даного технічного прийому в ці роки у харків-
ських фотохудожників пояснювалася притаман-
ним йому ефектом «оверлепінгу» [11, арк. 76].
За визначенням Рудольфа Арнхейма, цей прийом
наділяє зображення модусом «приховування» і
водночас «підсилення гармонії і дисгармонії»,
«взаємопроникнення через взаємні зміни». Овер-
лепінг «показує напруження між протилежними
тенденціями в соціальних відносинах і потребою
в захисті особистості» [1, с. 114–116]. Усе це ціл-
ком відповідало як критичним концепціям, так і
характеру образно-стилістичної мови їхніх творів.

На виставці в Будинку вчених експонували-
ся роботи Олександра Ситниченка, виконані в ес-
тетиці «прямої фотографії», котра для нього була
еквівалентом «правди» як нічим не стримувана
пряма мова (Іл. 4). Інший тип репрезентації пред-
ставляли не позбавлені прихованих підтекстів та
іронічних кодів знімки Г. Тубалєва (Іл. 5). Були
далекі від стереотипних портретів «благородної
старості» (зі світлом на обличчі та руках) «ста-
рі» Олександра Cупруна. І попри те, що Супрун
був найбільш лояльним з усієї групи автором,
його роботи також мали приховану деформацію.
Енергія деконструкції, що лежить в основі кола-
жу як техніки, розпізнається в наділених вели-
чезною сугестією «Конваліях» («Весна в лісі»,

1975) (Іл. 6). Колажні експерименти були пред-
ставлені також роботами Олега Мальованого: це
знакова чорно-біла серія монтажів «Гравітація»
з її сюрреалістичними апокаліптичними конота-
ціями. На виставці експонувалися його кольоро-
ві хіти і особливо виразна «Фреска» (Іл. 7), яка
демонструвала експерименти автора з кольором.
Участь у роботі Михайлова як моделі надавала
гострої афектації, невіддільної від його характе-
ру. До речі, михайлівська іконографія становить
особливий розділ харківської фотографії.

Заявлена на виставці в «Гравітації» (1975)
Олега Мальованого, «Ночі» (1974) і «Тривозі»
(1973) Юрія Рупіна тілесна тема особливо гостро
прозвучала в чоловічих ню: в посиленому широко-
кутною оптикою («Горизонт» і «Оріон») десятика-
дровому наративі серії Є. Павлова «Скрипка» (вес-
на 1972) і соляризованій версії «Лазні» Ю. Рупіна
(літо 1972) (Іл. 8, 9). Щодо неї Рупін висловлював
невдоволення з приводу того, що був змушений
вдатися до камуфлювання відвертої фалічної атри-
бутики (за допомогою ретуші при контратипуван-
ні), щоб уникнути заборони публічної демонстра-
ції цих робіт. В агресивних інтонаціях чоловічої
наготи на виставці звучав виклик. Могло скласти-
ся враження, що разом із одягом відкидалася ре-
пресивна норма радянського суспільства – з його
демаскулінізацією та дефемінізацією.

Неординарна подія в Харківському будин-
ку вчених – виставка фоторобіт – зібрала вели-
чезну кількість глядачів. Вона стала можливою
в тій дезінтеграції радянського суспільства, що
запанувала після смерті чергового вождя. На ви-
ставці, яка стала компромісом і помилкою в по-
літиці такої централізованої інституції, як Хар-
ківський будинок учених, фотографія постає не
верифікаційним сервісом, а потужним артмеді-
умом, гідним залів ТАТЕ в Лондоні та MoMА в
Нью-Йорку й Парижі (що пізніше підтвердили
знамен иті експозиції Бориса Михайлова). Тому
дуже важливим є те, що в бекграунді виставки
була культурна локація музейного рівня. Це був
наступний крок після нонконформістських акцій
Вагрича Бахчаняна і вуличних виставок у Харко-
ві середини 1960-х. Тоді в Харкові багато галасу
наробила провокативна модерністська артакція
Бахчаняна – «дрипінг» на харківському заво-
ді «Поршень» і виставка «Під аркою» (травень
1965), захована подалі від ока КДБ в глибині дво-
ру на Сумській вулиці, за висловленням Едуарда
Лимонова, в місці, більш відповідному для про-
гулянки ув’язнених, аніж для виставки [5] (учас-
никами були художники зі студії Олексія Щегло-
ва: В. Бахчанян, В. Ландкоф, В. Григоров та ін.)

В ореолі публічної акції 1983 р. група «Время»
маніфестувала фотографію як нову силу впливу, з
якою вже не можна було не рахуватися. Обгово-
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рення проходило в конференц-залі, прикрашеному
класичним декором (з безглуздо вписаним у нього
барельєфом Леніна). На сцені сиділи: Юрій Рупін,
Олександр Супрун, Олег Мальований, Анатолій
Макієнко, Геннадій Тубалєв, Борис Михайлов,
Олександр Ситниченко, Євгеній Павлов (Іл. 10).
У залі (бекетівська вітальня з роялем) було повні-
сінько глядачів, серед яких – і топові художники
міста: Євген Джолос-Соловйов, Віталій Куликов,
хоча вони й не брали участі в дебатах; практично в
повному складі – наступне покоління харківських
фотографів, які тільки ставали бранцями нового
артмедіуму. На знімках бачимо й найбільш актив-
ного спікера в залі – Геннадія Котовського.

Фотосесія Віктора Кочетова – це майстерний
репортаж і унікальний колективний портрет групи
«Время». Окремий сюжет становить серія знімків
із Юрієм Рупіним, де він символічно кидає виклик
«статуї командора» – ленінському барельєфу на сті-
ні. Канонічні зображення з героями, що апелюють
до портрета або статуї Ілліча, зазвичай стверджу-
вали ідіому «вірності справі Леніна, яка живе й пе-
ремагає». Портрет «вождя», зазвичай у центрі сті-
ни, мав незмінно центральне значення в картинах
і фотографіях того часу. Натомість у знімках В. Ко-
четова ця констеляція втратила ієрархічний поря-
док, порушивши закони радянської іконографії.
Діалог профілів акцентував зухвалість моменту.
Але з симпатією Віктор Кочетов відзняв зал, який
в основному заповнили однодумці. Там були ху-
дожники: Євген Джолос-Соловйов, Віталій Кули-
ков, Леонід Константинов, Володимир Стариков,
Олег Грунзовський, Олександр Коцарев. Фото-
графи (і їх дружини): Герман Дрюков, Сергій Под-
коритов, Володимир Бисов, Вадим і Софія Свєт,
Михайло Педан, Сергій Солонський, Леонід і
Нонна Песіни, Роман і Світлана Пятковки, Анато-
лій Кузнецов, Леонід Мадієвський, Юрій Вороши-
лов, Віктор Зільберберг, Борис Редько, Ігор Ман-
ко, Валентин Таранець, Володимир Серебряний,
Михайло Перпер, Сергій Побєдін, Олександр Род-
нянський, Сергій Якушин, Геннадій Котовський,
Анатолій Шевандін. На одному зі знімків фоторе-
портажу відображено жіночий тил групи «Время»,
просто навпроти сцени: Світлана Макієнко, Олена
Рупіна, Тетяна Павлова.

Тим часом як у конференц-залі, під «недрема-
ним оком» Ілліча, група «Время» досить впевне-
но виводила свій дискурс, у кабінеті адміністрації
йшла боротьба за телефон: директорка намагалася
викликати КДБ. Винуватці події – активісти Клубу
молодих вчених Володимир Бисов і заступник ди-
ректорки – рятували ситуацію, вириваючи з її рук
слухавку. На першому ж поверсі з партизанською
швидкістю чиїсь турботливі руки знімали зі стін
фотографії та пакували їх в авто, яке підігнав хтось
із друзів. Кульмінація надала події сюрреалістич-

ного забарвлення: здивовану директорку підвели
до спорожнілих стін першого поверху, демонстру-
ючи цілковиту відсутність складу злочину. Таким
чином, втручання КДБ пощастило уникнути.

Висновки і перспективи подальших дослі-
джень. Досліджувана подія містить суголосний
лотманівському контрапункт «культури і вибу-
ху» [6]. Він прочитується у стислості відпущеного
часу, присвоєнні події предиката скандалу й епата-
жу. Стратегема інтервенції на територію Будинку
вчених містила всі ключові напрями нонконфор-
містської групи: нову поетику «поганої якості»
в соціальних ландшафтах Б. Михайлова та його
«накладання», що докорінно змінювали модус
фотографії, а ширше – мистецтва як такого, гі-
перреальні колажі О. Супруна та О. Мальованого;
огрублену ФДП-методом реальність у світлинах
А. Макієнка; маскулінний виклик «Скрипки»
Є. Павлова й «Лазні» Ю. Рупіна; закодовану іронію
знімків Г. Тубалєва і «наготу» прямих фотографій
О. Ситниченка. Аналізуючи склад виставки, слід
зазначити, що автори усвідомлювали той виклик,
який містили їхні роботи, – вони нехтували дозво-
лені й недозволені норми пристойності. Установ-
лювали нові критерії смішного й серйозного, но-
вий «репертуар знаків». Це, безумовно, означало
захоплення території. Тож хіба можна було споді-
ватися на мирне вирішення того давно назрілого
конфлікту, який фотографи виносили в публічний
простір? Скандал, котрий стався в самому осе-
редді науки й культури, пояснює гіперболічний
масштаб, знаковість події, важливої для загальної
ситуації в культурі, назрілої як необхідність ра-
дикальних змін, що реалізувалися в ланцюговій
реакції подій так званої перебудови. Але тоді, в
1983 р., це була перша усвідомлена й артикульова-
на маніфестація опозиційної контркультури, котру
стверджувала фотографія як новий, надзвичайно
актуальний медіум соціальних і художніх комуні-
кацій. Саме креативний потенціал, згенерований
цією виставкою, створив субкультурний стиль, що
дістав визнання й увійшов в анали історії як хар-
ківська школа фотографії. Подальше досліджен-
ня історії розвитку феномена допоможе осягнути
його в усій унікальній сутності.
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Іл. 1. Харківський будинок учених. Міський особняк,
побудований арх. О. Бекетовим 1897 (за участю

В. Кричевського) для своєї родини. Первісний вигляд

Іл. 2. М. Пестриков. Розписи трапезної,
Харківський будинок учених

Іл. 3. Борис Михайлов. Накладення (Вчорашній бутерброд). Експозиція виставки «Заборонене зображення».
2019. Куратори: Бйорн Гельдхоф, Мартін Кіфер, Алісія Нок. PinchukArtCentre, Київ.

Реконструкція слайд-шоу Бориса Михайлова (кінець 1960-х – початок 1970-х) 1

1 Фотографії надані PinchukArtCentre © 2019. Фотограф: Максим Білоусов. URL: http://new.pinchukartcentre.org/borys-mykhailov-ru

Іл. 4. Олександр Ситниченко. Портрет друга.
1970-ті. Срібно-желатиновий друк.

Grynyov Art Foundation

Іл. 5. Геннадій Тубалєв. Без назви. 1970-ті.
Срібно-желатиновий друк. Grynyov Art Foundation
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Іл. 10. Конференція на виставці групи «Время» в Харківському будинку
вчених. 1983. На сцені зліва направо: Юрій Рупін, Олександр Супрун,

Олег Мальований, Анатолій Макієнко, Геннадій Тубалєв, Борис Михайлов,
Олександр Ситниченко, Євгеній Павлов. Фото Віктора Кочетова. З колекції

Музею Харківської школи фотографії (MOKSOP)

Іл. 6. Олександр Супрун. Весна в лісі. 1975.
Фотоколаж, срібно-желатиновий друк.

Архів Павлових

Іл. 7. Олег Мальований. Фреска. 1973.
Фотомонтаж.

Grynyov Art Foundation

Іл. 8. Євгеній Павлов. Із серії «Скрипка». 1972. Срібно-
желатиновий друк. Grynyov Art Foundation

Іл. 9. Юрій Рупін. Лазня.
1972. Фотографіка. Музей

Харківської школи фотографії
(MOKSOP). Саме така
інверсія зображення як

результат контратипування
була представлена на

виставці 1983 р.
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