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TYTAR O.V., Prof. Dr. habil. Philosophie,
ALIMOVA V.M., Doktorantin
V. N. Karazin National universitdt Charkiw
Charkiw, Ukraine
KUNSTPHILOSOPHIE IN DER MODERNEN UKRAINISCHEN UND
DEUTSCHEN KULTUR

Ziel der Studie ist es, die wichtigsten Trends beim Uberdenken der Rolle des
stadtischen Raums in der zeitgendssischen ukrainischen und deutschen Kunst
aufzuzeigen.

Postmoderne Kunst ist eng mit dem Thema Stadt verbunden. Sie ist die
Wiederbelebung des Expressionismus, des Neoexpressionismus, die in der deutschen
Kultur des 20. Jahrhunderts am deutlichsten vertreten sind. Gleichzeitig waren die New
Yorker Graffiti-Kiinstler der spaten 1970er und frithen 1980er Jahre eine der ersten
neoexpressionistischen Erscheinungsformen, die eine neue rebellische Jugendkultur
verkiindeten, die die respektable, hochrangige Welt der Grof3stadt nicht akzeptierte.
Der Neoexpressionismus wurde nicht nur von Graffiti-Kiinstlern, sondern auch von
den ,,neuen Wilden* in Deutschland und Italien unterstiitzt, die die Motive Einsamkeit,
Unterdriickung im Zweiten Weltkrieg und Besatzung neu interpretierten (z. B. A.

Kiefer ,,Besatzung*). Die italienischen Transavantgarde-Kiinstler und die Leningrader
109



,Neue Kiinstler (1982-1987) kehren in den Raum des Mythos zuriick, der keine
Richtung der Geschichte und der historischen Fortschritt kennt (z.B. F. Clemente "Das
ungeborene").

StraBenkunst in Charkiw versuchte in einigen Positionen sich von Graffiti-
Kiinstlern zu distanzieren indem sie betont, dass Graffiti-Kiinstler hdufig kommerzielle
und Image-Ziele verfolgen und auch nach eine Moglichkeit suchen, sich selbst
darzustellen. Die Straflenkunst unterstreicht das selbstlose, kiinstlerische und
kreativere Natur moderner Graffiti. Hamlet Sinkivskyi und Roman Minin gelten als
erste Vertreter der StraBenkunst in Charkiw. Ihr erstes gemeinsames Werk erschien
2007 am Charkiwer Ufer — die ,,Bohéme*“-Mauer. Dank ihres ,,Minigam*“-Teams
erschien Bild von A. Puschkin in der Puschkinska-Strale. Das Motiv in einem
Hausdurchgang war das beriihmte ,,Duell, wo A. Puschkin im Duell dargestellt ist.
Viel spiter dazu gekommene Darstellung der Ablehnung der Massenkultur auf der
angrenzenden Wand, wurde barbarisch iibertlincht. In der Gogol-Stralle wurde Gogol
dargestellt. Zum ersten Mal fand im Jahr 2009 das Charkiwer ,,StreetArtFest®, an dem
32 Kiinstler und 38 Kompositionen teilnahmen erfolgreich statt. Das Haus in der
Gagarin Strafle 20 beherbergte die Werke von Roman Minin ,,Bergmann®, ,,Wir sind
die Ersten®, ,,Circus*; Kostyantyn Zorkin’s ,,Space Food*. Hier und in der Straf3e des
23. August tauchten Hamlet Zinkivskyi’s ,,Soldat”, ,,Yellow Fish* und ,,Trolleybus*
auf. An der Miindung der Fliisse Charkiw und Lopan wurde das Werk von Roman
Minin und Oleg Vinnyk ,,Chagal Super. In Puschkinska Strale waren Werke von
Hamlet Zinkivskyi: ,,Biber Pryimachenko®, ,,Taube®, ,,Dackel* zu sehen. Die meisten
Werke wurden bald beseitigt oder ibermalt — das ist das Schicksal der Graffiti-Kiinstler
in der modernen Ukraine.

Wihrend des Krieges erlangte der StraBenkunst und das Graffiti einen
erheblichen Einfluss und hat einen patriotischen, zutiefst philosophischen Charakter
bekommen. Kiirzlich machte Hamlet Sinkivsky selbst einen Rundgang fiir Studenten
der Charkiwer Universitdt fiir Bauwesen und Architektur. Einige bekannte Gemaélde
erregten allgemeine Aufmerksamkeit, insbesondere das Bild mit der Aufschrift ,,Nicht
jeder kann sich den Luxus einer Papierkorrespondenz leisten® in Postamt in der Nihe
von Sumska Strale und das Bild ,,Unsere Tasche voller Moglichkeiten* — jede Zeit,
auch Kriegszeit, bietet uns neue Moglichkeiten. Andere Bilder wie ein System von
Waagen Gewichten bestdtigen diese Idee: ,, Krieg raubt viel Zeit und Chancen — Krieg
bietet viel Zeit und Chancen.” Das Gemalde in der Ndhe der Synagoge von Charkiw
,Schneide den Uberschuss ab* erinnert uns an die Notwendigkeit, die Ereignisse und
Dinge um uns herum zu filtern. Die stiirmische Zeit des Krieges und stindigen
Verdanderungen wird zur Grundlage eines weiteren Bildes am Charkiw Ufer und zu
einem gewissen Abschluss der philosophischen Suche moderner Graffiti-Kiinstler:

,, Wir sind nicht von einem Mangel an Erinnerungen bedroht.*
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In der Postmoderne wurde das Genre der Videoinstallation geboren. Es muss
sich dem Videoclip widerstehen und die Integritit der zerstorten Wahrnehmung
zuriickholen. Gleichzeitig wird die Videoinstallation zu einem Mittel zur
Dekonstruktion von Dingen als Zeichen sozialer Beziehungen, Zeichen
grundsitzlichen Einsamkeit des Menschen in der von der Natur entfremdeten Welt der
Stadt. Die Videokunst verbreitete sich erstmals in der amerikanischen Kunst — Pike,
Nauman (1960er Jahre), Bill Viola, Gary Hill (1980er Jahre) und erzdhlte auf neue
Weise die bekannte Geschichte eines Menschen, der nichts Erhabenes im Alltag findet.
Seit Anfang der 1990er Jahre verdndert die Videokunst ihre Strategien und wendet sich
der entvolkerten Welt der Stadt zu, in der die Technologie liber den Humanismus
hinauswichst und zu einer Realitit wird, die nach ihren eigenen Gesetzen lebt (z. B. P.
Fischli, D. Weiss "Der Lauf der Dinge*). Sogar die zentralen Konzepte der Moderne
,,Fortschritt“ und ,,Revolution werden in der Videokunst der 1990er-2000er Jahre
kritisiert und ironisiert. Beispielsweise bietet die Installation von Tjebbe Van Tien, J.
Shaw ,,Imaginary Museum of Revolution* ein symbolisches plastisches, historisches
und musikalisches Bild der Revolutionen letzter 300 Jahren.

Die Videokunst des beginnenden 21. Jahrhunderts thematisiert den Alltag. Auch
die Riickkehr der Betrachtung wird zum kiinstlerischen Novum — die Dynamik eines
Videoclips wird nicht mehr als Errungenschaft wahrgenommen, sondern als ein Faktor,
der die Aufmerksamkeit des Betrachters stort. Die unterschiedliche Wahrnehmung
desselben Bildes — eine Kiinstlerin in schwarzer Kleidung, die ungestort in einer
Menschenmenge steht, wird von dieser Menschenmenge auf verschiedenen
Kontinenten, in verschiedenen Kulturen und Landern auf vollig unterschiedliche
Weise fixiert und interpretiert — zeigt, dass kulturelle Identitit Vertretern
unterschiedlicher Kulturen zu unterschiedlichen, kulturell bedingten Interpretationen
selbst eines unkomplizierten visuellen Bildes fiihrt (Videoperformance der Kiinstlerin
Kim Suja ,,Needle Woman*, 2000).

Der Hohepunkt der postmodernen Entwicklung ist die Delokalisierung des
Raums. Dies ist beispielsweise die Fixierung der historischen Amnesie, die mit der
Geschichte des Holocaust verbunden ist. Wenn die Amnesie als Folge der
Unmoglichkeit, die Brutalitdt des 20. Jahrhunderts zu erkennen, auftritt, zerstort diese
Unmoglichkeit sowohl der Raum der Erinnerung als auch der Raum der realen Stadt —
Berlin, zum Beispiel in ,,Das verschwundene Haus* (1990) von K. Boltansky und in
der Arbeit mit den Berliner Hohlrdumen, die die Bombenangriffe der 1940er Jahre in
der Stadt hinterlassen haben.

Dies spiegelt sich auf tragische Weise in den Bildern von Kiinstlern aus Charkiw
wider, die das Verschwinden ganzer Wohnviertel (Nord-Saltiwka) infolge des
russisch-ukrainischen Krieges und die Unmoglichkeit, den gewohnten, von Menschen

bewohnten Raum wiederherzustellen, dokumentieren. In diesem Zusammenhang
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werden die Werke von Mykola Rydnyi, die 2023 eine Ausstellung in der Wiener
Secession veranstaltet, zu einer Ikone. ,.Zwei monumentale Banner an der
Sezessionsfassade bringen Bilder vom Krieg in der Ukraine ins Zentrum Wiens: Das
eine zeigt ein 2014 von einem Raketenangriff getroffenes Wohnhaus und erinnert uns
daran, dass dieser Krieg tatsdchlich vor fast zehn Jahren begann; das zweite ist eine
Luftaufnahme von Nord-Saltiwka. Die Motive stammen aus der Serie ,,Dlind spot®,
mit der Rydnyi 2014 begann Bilder aus dem Internet zu sammeln, die den Krieg
dokumentierten.

,,T'he District” ist ein neuer Film, der dem nordlichen Saltivka gewidmet ist. In
diesem Bereich habe ich meine Schulzeit und mein Studium an der Kunstakademie in
Charkiw verbracht. Seit Anfang 2022 ist dieser dicht besiedelte Stadtrand zum
Grenzgebiet der russischen Invasion geworden und hat durch Artillerieangriffe
erhebliche Zerstérungen erlitten. Obwohl einige Menschen bereits von der
Evakuierung zuriickgekehrt sind, wirkt der Bezirk immer noch wie ein Geist. ,,Dies
wird jedoch kein Dokumentarfilm iiber den Krieg sein, sondern ein Eintauchen in
meine personlichen Erinnerungen®, — so beschreibt Mykola Ridnyi seinen kreativen
Prozess. Das vor Ort gedrehte Video wird mit Effekten wie Pixelwolken und
bearbeiteten Fotos und Zeichnungen transformiert, wodurch ein Zusammenleben von
Vergangenheit und Gegenwart, duBleren und inneren Landschaften, Fakten und
Erinnerungen entsteht. Die Bilder werden von einer Voice-Over-Erzdhlung begleitet:
Eine weibliche Stimme rezitiert die Erinnerungen des Kiinstlers an die Orte seiner
Kindheit und Jugend, die nicht mehr existieren [1].

Delokalisierung ist mit dem Verschwinden der Offentlichkeit verbunden, wenn
alltdgliche Symbole entpersonalisiert werden und verschwinden, so wie das Haus des
gewohnlichen Arbeiters verschwindet, das in der Arbeiterklasse von East London
zerstort werden sollte, aber seine kiinstlerische Kopie im Werk von Rachel Whiteread
findet (,, Zuhause®, 1993). Es ist auch ein typischer Raum einer Metropole, der
jederzeit und iiberall computerisiert und simuliert werden kann (die Installation von
Andreas Gursky im Museum of Modern Art in New York, 2001), das heilt, er ist
sowohl Lokalisierung als auch Delokalisierung, ein Spiel mit dem Raum. Die
charakteristischsten postmodernen Motive und Strategien werden in der Arbeit des
Kharkiv-Fotografen B. Mykhaylov verwirklicht, der die Mdglichkeit bietet, durch die
Fotografie ohne Ausschmiickungen und ideologische Forderungen mit der Realitét
selbst zu sprechen. Die Delokalisierung des Raums findet ihren Abschluss im Projekt
,,House X”. Besonders schmerzhaft werden Liicken im modernen Stadtraum. Diesem
Thema ist insbesondere eine Gemeinschaftsausstellung von drei ukrainischen und drei
deutschen Kiinstlern gewidmet, deren Bedeutung so groB ist, dass sie auch der
Bundeskanzler der Bundesrepublik Deutschland, Olaf Scholz, besuchte. Dabei handelt

es sich um Werke von drei ukrainischen und drei deutschen Kinstlern: Anna
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Moskalets, Artem Volokytin, Tetiana Malinovska, Jenny Alten, Bianka Baalhorn und
Udo Koloska. Ukrainische Kiinstler fiihrten fiir Herrn Sholtz eine Tour durch, erzihlten
Geschichten iiber ihre Projekte, erzdhlten vom Horror in der Ukraine, von ihrer
personlichen Lebensweg und vom Verlust ihrer Heimat. Auf der Leinwand stellt Artem
Volokitin die diatonische Brechung eines Strahls dar, der vom zweidimensionalen in
den dreidimensionalen Raum iibergeht. Der Betrachter kann seine Dynamik
beobachten, wenn der Strahl von den Réndern abprallt und im Inneren Spannung
aufbaut. Die leuchtend gelbe Farbe zieht die Blicke auf sich und sorgt fiir einen
gewissen Kontrast zum dunklen Hintergrund. Tetyana Malinovskas Installation besteht
aus Fragmenten von Nachrichten iiber Gebdudeabrisse, alten Filmen sowie
Haushaltsgegenstinden und Kleidung, die mit ukrainischen Fliichtlingen geteilt
werden. Diese Komposition spiegelt Zerbrechlichkeit wider und zeigt, wie der Krieg
in das personliche, intime Leben eindringt. In der Gemaildeserie ,,GroBmutters
Kopftuch® verbirgt Anna Moskalets ihr Gesicht und thren Kdérper unter traditionellen
Kopftiichern, die sie von ihrer Gromutter geerbt hat. Diese blumige Ornamente auf
den Waren symbolisieren die untrennbare Verbindung zwischen Leben und Tod in der
ukrainischen Kultur [3]. Das heil}t, urbane Motive sind der Moderne und der
Postmoderne gemeinsam, wobei die Postmoderne mit dem Konzept eines offenen
Systems, Anarchie, Veranderlichkeit, Distanz und Leere operiert; die Moderne den
Stadtraum als geschlossen betrachtet; die Stadt vereint die Totalitit des Besitzes und
die Hierarchie der Zonen (Metropole), die Emotionalitit, Tragodie sind
charakteristisch fiir die Kunst der Postmoderne.

Schlussfolgerungen. Die Uberwindung von Distanz ist in der modernen Kunst
wiinschenswert, daher fiihrt das Bemiihen, eine visuelle Strategie als umfassende,
kontrollierte, distanzierende Werke in der postmodernen Kunst zu entwickeln, die
Ubertragung mechanischer Bewegung und mechanisierter Dynamik in der modernen
Kunst zu einem Verlust der Realitit; die Abbildung der reinen Form wird nicht zu einer
Anndherung an die realen Bewegung. Daher konnen wir P. Virillos Meinung iiber das
moderne Visuelle und damit das kiinstlerische Bild als phatisches (fotografisches) Bild
teilen — beim Versuch, den Moment einzufangen, verliert er das eigentliche Konzept
der Zeit und damit die materielle Komponente des Bildes, die Essenz seines Lebens —
,phatische Gebilde — gezielte Gebilde, das Gebilde, das den Blick lenkt und die
Aufmerksamkeit konzentriert, ist nicht nur ein Produkt der Fokussierung in Fotografie
und Kino, sondern auch eine Folge forcierter, intensiver und eng gerichteter
Beleuchtung, mit der nur bestimmte Bereiche beleuchtet werden und der Rest der
Umgebung wird oft in Dunkelheit getaucht [2, S. 29-30]. Das visuelle und
kiinstlerische Gebilde in der Moderne wird entweder mechanisch beweglich oder
statisch, unbeweglich. Das Streben nach Harmonie, reiner Form, utopischer Stabilitét

tiberwindet Distanzen. Die Einfiihrung von Distanz und Leere in das kiinstlerische Bild
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der Postmoderne entspricht den Distanzen der materiellen Welt, fiihrt aber gleichzeitig
zu positiven und negativen Konsequenzen in der Wahrnehmung des postmodernen
visuellen Gebilde.

Eine negative Folge kann Fragmentierung sein, Informationsrauschen, das die
Integritdat der Bildwahrnehmung und die Einheit der Identitdt stort. Positiv ist die
Ausrichtung des Postmodernismus auf unausgeglichene Systeme, die auf
Intervallismus und Distanzierung basieren. Dies ist eine Reproduktion des relativen
Raums von Minkowski und nicht des absoluten Galileisch-Newtonschen Raums. Das
heiflt, die Stabilitdt des Modernismus ist synthetisch und kiinstlich, sorgt jedoch fiir
eine grofere Einheit von Identititen.
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BOJIOIIIHHA O.M., 30006ysauka oceimu,

Yxpainucokuu oeporcasnuti ynieepcumem 3ani3HUYHO20 MPAHCNOPIY
m. Xapxie, Yrkpaina

CTPATETII MOJAJIAHHSI CTPECY CTYJEHTAMM MIJI YAC
JICTAHIIHHOI'O HABYAHHSI

B cyuacHOoMy r1100anbHOMY CyCHIIBCTBI PU3HKY, SKE TIEPEKUBAE PIZHOMAHITHI
kpu3u Taki gk nangemis COVID-19, BilicbkoBi arpecii OHUX JepKaB MPOTH 1HIIINX,
TeMa JMCTAHIIIMHOTO HaBUaHHS CTaja HE MPOCTO aKTyaJbHOO, ajle W HaJA3BUYAWHO
BOKJIMBOIO JIJII BMKMBAHHS BCHOTO JIFOACTBA. Y I[bOMY KOHTEKCTi, BUKOPUCTAHHS
JTUCTAHI[IMHUX METOJIIB HABYAHHS Yy BUIUX HABYAIBHUX 3aKJIaJaX CTa€ HEOOX1THOIO
YMOBOIO, sIKa JIoroMarae 3a0e3neunTy J0CTyN CTYACHTIB 10 OCBITH, HE3BaXKAIOUW Ha
0OMEXEHHS Ta KpU30BI CUTYaLIi.

JlificHo, B yMOBaX BOEHHOTO Yacy JUCTaHIIIHE HAaBYaHHS Ma€ BEJIUKI IepeBart,
ane He ciij 3a0yBaTé ¥ MpO IEBHI HENONIKW, OJHUM 3 SIKHX € cTpec. SIK BBaxkae
TosctoB 1.B.: «Ha BinMminy BiJ KOpUCHUX JJIs1 3I0POB’S1 KOPOTKUX CTPECIB, MOCTIiHI
MEePEBTOMHU, TPUBOKHICTh Ta JOBFOCTPOKOBUM CTPEC, K1 BUKIMKAaHI BOEHHUMH J1SIMU,
BUCHAXYIOTh OpraHi3M, IIKOAATh (I3UYHOMY CTaHy, MOXYTb CTaTU TPUTEPOM
Jerpecii, MOCTTPaBMaTUYHOTO CHHAPOMY Ta IHIIMX IMOPYIICHb ICUXIKA Ta HaBITh
CKOPOTUTH TPUBAIICTh KHUTTSI. Y 3B’A3Ky 3 LHUM MOXHA CTBEPIKYBaTH, IO

MICUXOJIOTIYHE 3JIOPOB’Sl CTYJICHTIB Oe€3MocepeHbO 3ajJeKUTh BiJl TOTO, HACKUIBKU
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