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ТЕСТ НА СУМІСНІСТЬ: УКРАЇНСЬКА КОНЦЕПТУАЛЬНА 
ФОТОГРАФІЯ КІНЦЯ 1980-Х – ПОЧ. 1990-Х РР. 

У ДЗЕРКАЛІ КОНТРФАКТУАЛЬНОГО ПІДХОДУ

Метою статті є апробація контрфактуального підходу як інструменту ревізії історії української 
концептуальної фотографії кінця 1980-х – початку 1990-х років. У дослідженні актуалізується потреба 
відходу від лінійного історіографічного наративу на користь динамічного моделювання мистецького 
ландшафту. Автор обґрунтовує, що концептуальна фотографія за своєю природою є простором критичної 
саморефлексії, який вимагає деконструкції усталених канонів та ієрархій. У межах роботи розглядається 
методологічна стратегія, що базується на принципах «що було б, якби...», що дозволяє виявити приховані 
зв’язки між регіональними осередками та відновити статус маргіналізованих творчих практик.

Особлива увага приділяється розробці та застосуванню специфічного інструментарію: методів 
вилучення домінанти, ізоляції рівнозначного та селективного виключення. У статті представлено «тест 
на сумісність» провідних фотографічних шкіл України – Харківської, Київської, Одеської та Львівської. 
Через експериментальне вилучення Харківської школи як головного міжнародного бренду того часу, 
автор простежує прояв ідентичності інших осередків, які тяжіють до більш класичної європейської 
концептуальної традиції. Зокрема, аналізується ефект м’якого концептуалізму Львова та Одеси, який 
часто опиняється в затінку радикальної «теорії удару» харківської школи фотографії. Досліджується 
децентралізація візуального ландшафту через тимчасову ізоляцію київського трансавангарду, що дозволяє 
висвітлити прямі горизонтальні зв’язки між регіонами, вільні від столичного інституційного тиску.

Трансдисциплінарна сутність дослідження виявляється у залученні методологій зі сфери філософії 
(феноменологія Е. Гуссерля), антропології (структуралізм К. Леві-Строса) та теорії мистецтва (Ж. Діді-
Юберман). У висновках наголошується, що введення у сталу систему шкіл фотографії додаткового елементу 
(наприклад, херсонського концептуалізму) виступає каталізатором ревізії всього канону. Це підтверджує 
тезу, що історія фотографії є простором дискусій, на тлі чого контрфактуальне моделювання постає 
як ефективний засіб деколонізації внутрішнього погляду на українське мистецтво, перетворюючи його на 
відкриту мережу взаємно діючих ідентичностей.

Ключові слова: концептуальна фотографія, українське мистецтво, контрфактуальний підхід, метод 
вилучення домінанти, ізоляція рівнозначного, Харківська школа фотографії, львівська концептуальна 
фотографія, київський трансавангард, одеський фотографічний концептуалізм, херсонський концептуалізм.

Tarasov Volodymyr. COMPATIBILITY TEST: UKRAINIAN CONCEPTUAL 
PHOTOGRAPHY OF THE LATE 1980S – EARLY 1990S IN THE MIRROR OF THE 
COUNTERFACTUAL APPROACH

The aim of the article is to approve the counterfactual approach as a tool for revising the history of Ukrainian 
conceptual photography of the late 1980s and early 1990s. The study actualizes the need to move away from the 
linear historiographical narrative in favor of dynamic modeling of the artistic landscape. The author argues that 
conceptual photography, by its very nature, is a space for critical self-reflection that requires the deconstruction 
of established canons and hierarchies. Within the framework of the work, a methodological strategy based on the 
principles of «what if...» is considered, which allows for the identification of hidden connections between regional 
centers and the restoration of the status of marginalized creative practices.

Special attention is paid to the development and application of specific tools: methods of removing the dominant, 
isolating the equivalent, and selective exclusion. The article details a “compatibility test” of Ukraine’s leading 
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photographic schools – Kharkiv, Kyiv, Odesa, and Lviv. Through the experimental “removal” of the Kharkiv school 
as the main international brand of that time, the author traces the manifestation of the identity of other centers that 
gravitate toward a more classical European conceptual tradition. In particular, the effect of the “soft” conceptualism 
of Lviv and Odesa, which is often overshadowed by the radical “shock theory” of the Kharkiv school, is analyzed. 
The decentralization of the visual landscape is also studied through the temporary isolation of  the Kyiv trans-
avant-garde, which allows for highlighting direct horizontal connections between regions, free from metropolitan 
institutional pressure.

The transdisciplinary essence of the research is revealed through the involvement of methodologies from the 
fields of philosophy (E. Husserl’s phenomenology), anthropology (C. Lуvi-Strauss’s structuralism), and art theory 
(G. Didi-Huberman). The conclusions emphasize that the introduction of a «fifth element» (for example, Kherson 
conceptualism) into the established system of the «big four» schools acts as a catalyst for revising the entire canon. 
This confirms the thesis that the history of photography is not a list of facts but a history of continuous discussions. 
Counterfactual modeling appears as an effective means of decolonizing the internal perspective on Ukrainian art, 
transforming it from a hermetic system into an open network of constantly interacting identities. Such an approach 
allows researchers to reconsider the criteria for evaluating artistic merit and institutional significance, fostering 
a more inclusive and nuanced understanding of the historical evolution of visual media in the post-Soviet context.

Key words: conceptual photography, Ukrainian art, counterfactual approach, method of removing the dominant, 
isolation of the equivalent, Kharkiv School of Photography, Lviv conceptual photography, Kyiv trans-avant-garde, 
Odesa photographic conceptualism, Kherson photographic conceptualism.

Вступ. Актуальність дослідження концеп-
туальної фотографії зумовлена її здатністю 
виступати інструментом критичної ревізії 
самої природи історичного знання. Концеп-
туальний погляд за своєю суттю вимагає 
деконструкції усталених канонів, він пере-
творює історію фотографії з лінійного пере-
ліку подій на простір безперервної та живої 
дискусії. Як підкреслює М. Дагган, саме дис-
кусійне поле, що ґрунтується на аналітичній 
суворості та здатності до спільного виправ-
лення помилок, визначає якість історичного 
плетива [13, с. 75]. У цьому контексті дослі-
дження ролі концептуалізму в фотографії 
дозволяє провести межу між верифікованим 
минулим та його інертними, т.зв.  необгово-
рюваними формами, які є потенційно враз-
ливими в конвенційній історії фотографії. 
Відтак, можна припустити, що вивчення кон-
цептуальної фотографії є, свого роду, ком-
пенсаторним механізмом, способом актуа-
лізації об’єктивного погляду за допомогою 
засобів критичного діалогу.

Процес переосмислення історичних норм 
в еволюції фотографічної візуальності неми-
нуче стикається з проблемою вибору, адже 
історія розвитку фотографії постає як селек-
ція конкретних образів із множини можливих 
варіантів. Згідно з точкою зору Е. Райнгубер, 
легітимізація роздумів про те, «що могло 
б статися, але не відбулося» (сумнозвісний 
умовний спосіб історії, якого вона «не знає»), 

стає викликом для мистецтва. У ситуації, 
коли сучасна людина відчуває тягар безмеж-
них альтернатив, особливої ваги набувають 
художні практики, що працюють із катего-
рією втрачених можливостей [20]. Це дозво-
ляє розглядати історію концептуальної фото-
графії як конвенцію – своєрідний суспільний 
договір, що є результатом свідомого відсі-
кання інших потенційних реальностей.

Методологія конвенційного напрямку 
яскраво показана А.  Сан на прикладі кри-
тики актуалізму у мистецтві – напрямку, що 
стверджує пріоритет «справжності» худож-
нього твору (за принципом: ми повинні оці-
нювати твір мистецтва лише таким, яким він 
є «насправді»). Натомість, вчена доводить, 
що дослідник на здатен повністю зрозуміти 
художні властивості твору, не порівнявши 
його «із власною версією самого себе», 
що фактично легітимізує суб’єктивні від-
чуття глядача щодо «я би зробив інакше» 
до рівня частини аналізу художнього твору 
[21, с. 278–283].

Важливе значення у цій стратегії має і від-
мінність між типологічним методом історич-
ної візії, яка націлена на повторювальність 
та системність, та одиничним статусом уні-
кального мистецького твору-шедевру, який за 
своєю природою, суперечить типологічному 
підходу.

Зрештою, такий вибір трансформу-
ється у пряме призначення, де факти не 
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обираються випадково, а наділяються правом 
виступати від імені певного образу мину-
лого. Ця суб’єктивна природа історичного 
ландшафту фотографії неминуче призводить 
до ієрархічності: авторський голос визна-
чає межі важливого або неважливого, часто 
знижуючи рівень субординації того, що мар-
кується як вторинне, другорядне, не надто 
істотне тощо. Наприклад, М. Мордхорст про-
понує досліджувати реальні альтернативні 
наративи, які існували або існують зараз, але 
програли боротьбу за домінування, замість 
того, щоб вигадувати альтернативні сцена-
рії минулого. Іншими словами, завжди існує 
кілька способів розповісти одну й ту саму 
історію, а тому важливо зрозуміти, чому 
одні історичні розповіді стають гегемон-
ними, загальноприйнятими та визнаними, 
а інші забуваються або маргіналізуються 
[18, с. 6–7]. У цьому ракурсі також очевидно, 
що аналіз концептуальної фотографії через 
призму призначення фактів та боротьби 
наративів дозволяє виявити механізми фор-
мування культурної пам’яті та переоцінити 
структуру сучасного мистецького канону.

Таким чином, кожен із розглянутих 
аспектів, від сприйняття історії фотогра-
фії як безперервної дискусії до визнання 
суб’єктивності у призначенні фактів, допо-
внює розуміння сутності фотографії та без-
посередньо актуалізує необхідність глибин-
ного дослідження концептуальної фотографії 
як простору критичної саморефлексії мис-
тецтва. Оскільки ці три точки зору існують 
паралельно, створюючи складну художню 
арену, стає очевидною потреба у зміні тра-
диційної дослідницької методології. Класич-
ний лінійний підхід виявляється недостатнім 
для ревізії канону фотографії, адже він часто 
ігнорує приховані наративи, зосереджуючись 
лише на видимих ієрархічних структурах 
(історіографічних «вузлах», відомих творах, 
прецедентах у творчих біографіях тощо).

На наш погляд, основою для подальших 
розвідок має стати контрфактуальний під-
хід із відповідним набором аналітичних 
інструментів. У свою чергу, це передбачає 
застосування методу вилучення домінанти 
для послаблення впливу загальноприйнятих 

образів, а також методів ізоляції рівнознач-
ного та селективного виключення для від-
новлення статусу тих фактів, подій та явищ, 
що залишилися поза межами усталеного 
погляду. У  поєднанні з методом ізоляції 
через контраст це дає змогу виявити меха-
нізми, які роблять панівними певні історичні 
оповіді, а також відповідний набір митців та 
творів. Зрештою, контрфактуальна стратегія 
перетворює аналіз фотографії на засіб декон-
струкції канону та відновлення втрачених 
ланок у межах візуальної культури.

Матеріали та методи. Контрфактуаль-
ний підхід сформувався у рамках історич-
ного моделювання як відповідь на умов-
ний спосіб інтерпретації минулого у річищі 
відомої риторичною формули: «що було б, 
якби не...». Зрештою, це призвело до пере-
конання, що історія – це, передусім, дис-
кусія [13, с. 75], яка є нелінійним ландшаф-
том, а тому потребує актуалізації «тихих» 
образів (непроявлених або навмисно 
маргіналізованих).

У теорії мистецтва важливе значення 
для впровадження підходу мали дослі-
дження Г.  Вельфліна, методологія аналізу 
якого часто спиралась на бінарні опозиції, 
що припускало логіку ізоляції рівнознач-
ного (наприклад, вкрай поширене проти-
ставленні лінійності еволюційного розви-
тку із унікальністю конкретного авторського 
художнього голосу) [9, с. 389–393]. Більш 
системно контрфактуальний підхід можна 
простежити у роботах Р. Барта, який, напри-
клад, ізолював попередньо визначені та 
обрані візуальні коди у фешн-фотографії 
заради перевірки актуальності значення 
меседжа поза їхнім впливом [16].

У сучасних дослідженнях фотографії 
контрфактуальність присутня, у першу чергу, 
в тих аналітичних кейсах, які розглядають 
явища у стані трансформації або звертаються 
до інтерпретації взаємодії фотографічного 
медіуму із аудиторіями. Наприклад, у рам-
ках театральної фотографії виділимо дослі-
дження О. Гржелак, яка вважає такий підхід 
стратегією перетворення звичайного доку-
ментування на «автономну форму мисте-
цтва» [15, с. 71].
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У свою чергу, зазначений підхід реалі-
зується у дослідженнях через застосування 
низки методів, серед яких назвемо в якості 
основних метод вилучення домінанти, ізо-
ляції рівнозначного та селективного виклю-
чення (або методу ізоляції через контраст).

Метод вилучення домінанти досить 
широко застосовується в гуманітарних 
дослідженнях. Так, у рамках філософії він 
пов’язаний із феноменологічним підходом 
Е.  Гуссерля, який пропонує обмежувальний 
фрейм аналізу: дослідник не заперечує існу-
вання явища, але тимчасово утримується 
від судження про нього або його впливу, 
з метою виявлення справжньої структуру 
більш масштабного феномену [22, с. 21–22]. 
В даному разі, усунення ключового явища, 
яке, за словами Р.  Бернета, «своєю граві-
тацією викривлює простір дослідження», 
вивільняє приховані змісти та якості, які 
важко або навіть неможливо помітити через 
синтезуючу оптику дослідження [11].

В практиці історичних досліджень метод 
вилучення домінанти резонує з напрямками 
«історії знизу» та мікроісторії, що найбільш 
репрезентативно присутні у роботах пред-
ставників школи «Анналів» [17, с. 40–43].

Зрештою, мистецтвознавчі студії також 
мають власну методологічну синонімію 
у цьому напрямку, реалізовану, для прикладу, 
З.  Ґідіоном та Ж.  Діді-Юберманом. У пер-
шому кейсі вчений, досліджуючи архітек-
туру та предметний дизайн, замість фокусу 
на ключових авторах, розглядав еволюцію 
«просто архітектури» та предметів побуту, 
вилучаючи фактор впливу авторського 
генію, стилістичного домінування, щоб 
виявити системність розвитку у формоут-
воренні звичайних речей – т.з. «анонімної», 
часто навмисно маргіналізованої предметної 
історії. За його словами, ідеалом в анонім-
ній історії «було б одночасно показати різні 
аспекти, що існують поруч, разом із проце-
сом їхнього взаємопроникнення» [14, с. 295].

У свою чергу, у дослідженнях Діді-Юбер-
мана метод вилучення провокував зміну 
погляду на канонічну історії живопису за 
умови ігнорування «шедеврів», що, за висно-
вком Ж.  Рансьєра, також істотно корегувало 

загальноприйняте бачення характеру еволю-
ції мистецтва [19, с. 12–15].

Суміжним до зазначеного вище методу 
є прийом ізоляції рівнозначного – засіб 
провокації через штучне порушення ціліс-
ної системи, експериментальне видалення 
одного зі складників, задля спостереженням 
за цілісністю системи. Такий підхід при-
сутній у філософії структуралізму, зокрема 
у роботах з антропології К.  Леві-Строса, 
а також неодноразово декларувався у його 
виступах (елементи системи набувають зна-
чення лише у відношенні один до одного; 
має значення структура і система зв’язків, 
а не індивідуальна воля чи авторський 
задум; важливо визначати правила взаємодії, 
а не описувати окремі елементи тощо) [12, 
360–368].

Окремо наголосимо на тому, що в прак-
тиках сучасної фотографії зазначені вище 
методи мають не тільки академічний статус, 
але й використовуються як творчий інстру-
ментарій. Наприклад, у нашому попере-
дньому дослідженні ми звертались до аналізу 
постконцептуальної фотографії А.  Секули, 
творчий метод якого можна розглядати як 
своєрідне втілення стратегії ізоляції рівно-
значного. Секула пропонує особливий погляд 
на те, як соціально-економічні та політичні 
змісти проникають у візуальну тканину через 
«економічні відтінки» та текстуру серед-
овища. Вилучаючи ці якості як домінанти, 
фотограф залишає глядача наодинці з від-
критим простором візуальності. Як свідомий 
прийом, це виглядає ніби навмисна ізоляція 
естетичного фактору (домінанти художнього 
погляду), аби у її затінку простежити за вже 
згаданими «текстурами» середовища. Відтак, 
нейтралітет фотографії, якого можна досяг-
нути методом вилучення домінант та ізо-
ляції, стає функцією очищення погляду від 
естетичного шуму [5, с. 140–141].

Таким чином, метод вилучення домі-
нанти – це виокремлення певного феномену 
(явища, події, концепції), що настільки істо-
ріографічно важливий або масштабний, 
що самою своєю присутністю «закриває» 
інші феномени, явища, події тощо. Дослід-
ник навмисно прибирає (ізолює) явище, 
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дозволяючи тим самим оптиці іншого явища, 
субординаційно менш масштабного, про-
явити свої властивості. Метод ізоляції (ізоля-
ції рівнозначного, селективного виключення 
або ізоляції через контраст) – це моделю-
вання ситуації навмисного ізолювання пев-
ного феномену чи явища, що дозволяє 
у таких штучних умовах більш ґрунтовно 
дослідити та інтерпретувати суміжні (рівно-
значні, синонімічні) феномени та явища.

Повертаючись до історії української кон-
цептуальної фотографії кінця ХХ – початку 
ХХІ ст., звернемо увагу на те, що як і інші 
феноменологічні явища, вона не є однорід-
ним ландшафтом. У певних аспектах цей 
ландшафт збудований історіографічними 
зусиллями (наприклад, київський транса-
вангард), а в інших спирається і на розга-
лужену дослідницьку традицію, і на міфо-
логію, сформовану самим представниками 
певної школи. Останнє, вочевидь, є харак-
терним для харківської школи фотографії, де 
академічний наратив про еволюцію школи 
є невід’ємним від публіцистичного ствер-
дження. У свою чергу, на ґрунті вагомого 
значення обох названих вище осередків, 
потребує застосування методу ізоляції через 
контраст херсонська та миколаївська концеп-
туальна фотографія, які, за умови глобалі-
зації ролі Києва та Харкова втрачають істо-
ріографічний голос, особливо у досліджені 
періоду кінця 1980-х – початку 1990-х рр. 
Альтернативна архітектоніка розвитку львів-
ського концептуалізму простежується під 
впливом прийому виключення «іншого» 
у межах усе того ж методу вилучення 
домінанти.

Таким чином, феноменологічний статус 
концептуальної фотографії обумовлює засто-
сування контрфактуального підходу в якості 
засобу ревізії історії фотографії. На наш 
погляд, субординація зазначених методоло-
гічних інструментів може бути описана за 
схемою: підхід та група методів, де котрфак-
туальний підхід реалізований завдяки застосу-
ванню методів вилучення домінанти та ізоляції 
рівнозначного та селективного виключення.

Результати. Переходячи до аналітич-
ної апробації обраної методології, доцільно 

розглянути ландшафт української концеп-
туальної фотографії як систему взаємоза-
лежних регіональних ідентичностей. Це 
дозволяє протестувати стійкість цілого через 
серію припущень, в яких почергове вилу-
чення або ізоляція окремих елементів явища, 
що досліджується, більш чітко показує 
раніше приховані характеристики, а також 
виявляє внутрішню напругу всієї художньої 
арени фотографії.

Крім того, осмислення феномену укра-
їнської концептуальної фотографії 1980-х – 
1990-х років потребує відмови від простого 
лінійного опису на користь динамічного 
моделювання зв’язків між її головними цен-
трами. Саме тому застосування контрфак-
туального підходу дозволяє побачити зміни 
статусу однієї школи або осередку по від-
ношенню до іншого або інших. У наших 
попередніх дослідженнях подібна страте-
гія була використана для аналізу місця та 
ролі творчості подружжя Бехерів у форму-
вання художнього почерку дюссельдорф-
ської школи фотографії та, відповідно, пост-
концептуального напрямку у рамках школи 
[4, с. 112].

Зокрема, застосування методології до 
кейсу шкіл концептуальної фотографії 
в Україні (Харків, Київ, Львів, Одеса), дозво-
ляє визначити низку припущень. Якщо ми 
на етапі 1990-х ізолюємо харківську школу 
фотографії, яка в річищі власної міфології 
відома брутальністю, соціальною критикою, 
реалізацією принципів «теорією удару», про-
являється альтернативний статус фотографії 
київського, львівського та одеського осеред-
ків, як більш ідентичних із європейським 
концептуальним голосом 1990-х. Іншими 
словами, радикальність харківської концеп-
туальної альтернативи змушує сприймати 
львівський концептуалізм як «м’який» та 
«поетичний», а вивільнення з-під впливу 
«теорії удару» проявляє еволюційність про-
цесу візуальної репрезентації у київському 
трансавангарді, що постає більш інтегро-
ваним у класичну естетику фотографії як 
посередника. У цьому сенсі є очевидним, 
що саме харківська школа виконує функцію 
треш-контенту, який політизує та радикалізує 
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увесь ландшафт, без чого інші осередки втра-
чають частину своєї ідентичності як, умовно 
кажучи, альтернативи брутальності.

Наголосимо на тому, що в публіцистич-
ному дискурсі метод ізоляції слугує інстру-
ментом наведення фокусу, як це можна поба-
чити на прикладі неакадемічних матеріалів. 
Так, обговорюючи проблематику нонконфор-
мізму в українському мистецтві останньої 
третини ХХ ст., куратори «вимикають» зайві 
деталі, аби показати ключові риси певного 
мистецького осередку, апелюючи, скоріше, 
не до методології як такої, а до культурної 
пам’яті та професійної інтуїції [8, с. 156].

Методологічно важливим є питання кри-
теріїв застосування методів вилучення домі-
нанти та ізоляції рівнозначного. Вибір того, 
який саме складник у системі слід «вилу-
чати», актуалізує проблему статусу та субор-
динації осередків: яку саме школу (осередок, 
регіональну лакуну) і чому варто розглядати 
в якості домінанти для ізоляції? Розглянемо 
ключові критерії.

Передусім, очевидно важливе значення 
має фактор історіографічної гегемонії, який 
дозволяє за критерієм міжнародного визна-
ння у період кінця 1980-х – поч. 1990-х рр. 
умовно винести за дужки вплив харківської 
концептуальної школи. Аби зруйнувати 
монополію на репрезентацію, слід навмисно 
позбутися особливого феноменологічного 
статусу цього осередку, як тогочасного укра-
їнського фотографічного феномену, що безза-
перечно вписаний у світовий канон (напри-
клад, присутність у колекціях та проєктах 
Tate Modern, MoMA). Потребує контрфак-
тичного моделювання і теза, що в західній 
оптиці 1990-х «українська фотографія» сино-
німічна «харківська школа фотографії». Про-
ілюструємо це фрагментом із дослідження 
В. Бакірова та Д. Петренка: «Роботи фотогра-
фів Харківської школи ставлять українську 
фотографію в контекст провідного світового 
концептуального мистецтва, артикулюючи 
важливі риси сучасної української візуальної 
культури: саморефлексію, соціальну критику, 
деконструкцію ідеологічних візуальних нара-
тивів та інтерес до репрезентації виключених 
та знедолених» [10, с. 96].

Коло питань, які випливають із такого 
припущення вже саме по собі є своєрідним 
тестом на життєздатність системи без ключо-
вого фактору: чи є українська концептуальна 
фотографія самодостатньою без постатей, 
для прикладу, Б.  Михайлова чи Є.  Павлова? 
якщо прибрати статус школи, як бренду між-
народного визнання, чи залишається україн-
ська фотографія цікавою світові, або навпаки 
перетворюється на локальний герметичний 
феномен?

Зазначимо, що ці та подібні питання вини-
кають не тільки у просторі теоретичних уза-
гальнень, але й розглядаються кураторами та 
галеристами в якості інструментарію сепа-
рації контенту та принципів експозиційної 
репрезентації фотографії. Згадаємо, в якості 
прикладу, публікацію Т.  Миронової, в якій 
авторка обґрунтовує мотиви власних рішень, 
щодо спільного експонування Б.  Михайлова 
та С.  Мельниченка на «Photo LA» в США 
[2, с. 169–170].

По-друге, фактором домінування 
в непростих обставинах мистецтва 1990-х рр. 
є критерій естетичної агресії, який можна 
пов’язати із умовним ступенем радикалізму 
творчого методу того чи іншого осередку. 
В такому аспекті, мотивом вилучення постає 
композиція інших причин та ознак.

Якщо, для прикладу, харківська школа 
працює через естетику «теорії удару» або 
образної брутальності, замішаної на соці-
альній критиці, то ізолювання такого яскра-
вого голосу дозволяє почути більш тонші 
візуальні вібрації – свого роду, тихі голоси 
інших концептуальних ідей, форм та зміс-
тів. Іншими словами, вилучення соціального 
трешу надає простір для аналізу львівської та 
одеської шкіл, які формують альтернативну 
генеалогію у межах нетипових для брута-
лізму формах – м’яких, іронічних, гротеско-
вих. В загальному цілому, це має потенціал 
і для ревізії власної міфології харківського 
осередку, оскільки поява такого фокусу 
аналізу (м’який гротеск замість жорсткого 
удару) рефлексує на передісторію харків-
ської школи через фотографічний андеграунд 
1960-х рр. із властивими рисами поетизму, 
графічності та лірики. Для прикладу, подібну 
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конструкцію синергії фотографії і графіки 
як прояв тенденції в еволюції українського 
образотворчого мистецтва останньої третини 
ХХ ст. розглядає Д.Чембержі [6, с. 150].

Ще одним важливим фактором, який не 
може бути проігнорований у випадку ана-
лізу системи, є інституційний критерій, який 
долучає до становлення репертуару кон-
цептуальної фотографії ресурси влади та 
керування інститутами. У цьому контексті 
очевидне значення має ізоляціє київського 
осередку, який за визначенням «інфікова-
ний» симптомами столичного статусу та 
є виразником інституційного мейнстриму. 
Оскільки гіпотеза дослідження передбачає 
встановлення та дослідження горизонталь-
них зв’язків, метод вилучення домінанти 
є запорукою їхньої видимості та репрезен-
тації механізмів прояву. Київ є місцем кон-
центрації фінансів, експозиційних май-
данчиків, а також є джерелом ієрархічної 
влади, у цьому сенсі столиця часто підважує 
регіони, стягуючи таланти до центру, як це 
сталося з багатьма харків’янами та одеси-
тами. Історія українського мистецтва часто 
пишеться як києвоцентричний погляд, що 
цілком природно для універсальних дослі-
джень, проте не є виправданим в аналізі 
локальних явищ або гострих проблемних тем.

Таким чином, ізоляція київського тран-
савангарду дозволяє змоделювати ситуацію 
децентралізованої мережі, що виявляє прямі 
треки комунікації між, приміром, харків-
ським та одеським осередками, або актуалі-
зує питання статусу львівської фотографії як 
самодостатнього західного форпосту.

Вкрай важливим фактором є формальна 
опозиція певного регіонального осередку по 
відношенню до інших, що дозволяє вико-
ристати критерій виключення «іншого». 
Наприклад, історіографія львівської концеп-
туальної фотографії містить дещо стерео-
типні посилання на надмірність естетизму, 
салонність, зацикленості на формі, що нібито 
суперечить самій природі концептуалізму, де 
ідея важливіша за виконання. З огляду на це, 
у порівнянні із іншими представниками кон-
цептуального фотографічного ландшафту, 
львівський осередок часто кваліфікують як 

найменш концептуальну спільноту з точки 
зору ортодоксальної теорії [7, 602–614].

Таким чином, метою виключення постає 
очищення дефініції «концептуалізм». Спеку-
лятивні міркування дозволяють припустити, 
що ізоляція саме таких стереотипних якостей 
львівського концептуалізму демонструють 
парадокс цілісності композиції амбівалент-
них та різновекторних спільнот. Без львів-
ського погляду всередину себе та роботи 
з метафізичними сенсами, український кон-
цептуалізм виглядає стерильним та вкрай 
цинічним, а принципове вилучення осередку 
стає, як і в попередньому випадку, тестом на 
те, чи потрібна концептуальній фотографії 
метафізична якість художнього образу як така 
(за принципом – «фотографія має душу»).

Насамкінець, фактор наративної стратегії 
актуалізує одну з природних опозицій фото-
графічної природи – слова проти образу / 
візуальність проти тексту.

В якості прикладу, розглянемо на ґрунті 
методу ізоляції рівнозначного вилучення 
одеського концептуалізму. На тлі загального 
ландшафту – це найбільш логоцентрична 
школа, в практиках якої перформативність 
виражає передусім оповідну стратегію, яка 
часто маргіналізує візуальність (концепція 
важливіша за ілюстрацію) [1, с. 12] Вилу-
чення літературоцентризму, наративних рис 
акціонізму та перформативності, які від-
крили потенціал одеської концептуальної 
фотографії, залишають на художній арені 
тільки зображення як таке [3, с. 221–225].

Таким чином, з метою дослідження візу-
альної чистоти українського концептуалізму, 
подібна методологічна дія дозволяє дослі-
дити, наскільки українська фотографія є саме 
візуальним мистецтвом, а не, свого роду, 
філіалом літератури або в документальному 
значені – перебудовної публіцистики.

Як можна переконатись, контрфактуаль-
ной підхід у поєднанні із методами вилу-
чення домінанти та ізоляції рівнозначного 
дозволяє продемонструвати феноменоло-
гічну якість української концептуальної 
фотографії як мережі регіональних ідентич-
ностей, які на етапі 1980-х – 1990-х рр. роз-
вивались за рамками вузьких спільнот.
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В якості ще одного важливого методу, 
що також має потенціал реалізації у рам-
ках контрфактуального підходу, розглянемо 
метод ізоляції через контраст. Наприклад, 
долучення до чотирьох розглянутих вище 
осередків концептуальної фотографії п’ятого 
(наприклад, дніпропетровську фотографію 
або херсонську школу фотографії), дозво-
ляє простежити ненавмисну ізоляцію, що 
націлюється на руйнування герметичності 
системи. Поки в системі аналізу існують 
лише чотири спільноти, вони утворюють 
замкнену, самодостатню фігуру, репрезен-
туючи ландшафт концептуального фото як 
стабільне, повноцінне у змістовному сенсі 
явище. Проте введення п’ятого елементу 
актуалізує цілу низку викликів, серед яких 
найбільш очевидним є ефект мейнстріму: 
«велика четвірка» стає закритим корпоратив-
ним середовищем, по відношенню до якого 
поява, приміром, херсонського концептуа-
лізму, робить видимими кордони цієї досить 
закритої спільноти. У такому фокусі «чет-
вірка» постає не як універсальних ландшафт 
всієї країни, а як мейнстрім, що ізолював 
периферію.

Наприклад, долучення до контексту кон-
цептуальної фотографії роботи С.  Воляз-
ловського або А.  Гумилевського (херсонська 
спільнота миколаївський концептуалізм) 
провокує співіснування усієї множини осе-
редків як, свого роду, тест на сумісність. 
Шансон-арт С.  Волязловського, із фотогра-
фією, яка інтегрована до естетики тюремних 
татуювань, графіки малювання на шкільній 
парті або на простирадлах, настільки візу-
ально та, найголовніше, ментально відрізня-
ється від трансавангардного фотографічного 
живопису київської школи чи концептуаль-
ної парадигми естетського Львова, що не 
змішується з ними. На тлі «чорнушного» 
С. Волязловського, навіть пафос теорії удару 
від Б.  Михайлова може здатися творчістю 
класика, академіста. Відтак, у річищі мето-
дології ізолювання за контрастом, херсон-
ський концептуалізм ізолює інші осередки 
та школи у досить вузькі рамки академічного 
канону, займаючи лакуну вкрай «живого», 
проте маргінального концепту.

Метод ізоляції через контраст також при-
зводить до очевидної зміни масштабу сприй-
няття конкретного регіонального осередку, 
який масштабується до рівня персоналій 
і творчих біографій. Приміром, у подібному 
фокусі «велика четвірка» шкіл є, скоріше, 
міфологією про інституції та традиції, 
школи, осередки, середовища, що існують 
десятиліттями. А тому, додавання, напри-
клад, дніпропетровської концептуальної 
складової (О.  Фельдман, Ю.  Бродський) або 
«молодої» миколаївської школи (С.  Мель-
ниченко), є викликом авторів та біографій 
проти інституцій та тяглості історіографіч-
ної міфології. Подібний ракурс дозволяє 
побачити, що може і не існувати «школи» 
в розумінні транзиту поколінь, але натомість 
завжди існуватимуть яскраві спалахи кон-
кретних авторів, які здатні до автономної 
репрезентації регіонального контексту, здатні 
повноцінно виступати від його імені.

Це має значення і для масштабування цен-
тробіжності історії фотографії, яка виникає 
у конкуренції локальних міфологій. У цьому 
контексті, долучення, приміром, херсон-
ського концептуалізму ізолює четвірку кла-
сичних шкіл (Київ, Харків, Львів та Одесу) 
як умовних центрів влади історіографічного 
канону, адже виникає ефект «іншої» фотогра-
фії, не врахованої у вже існуючій та поши-
реній історіографічній традиції. Така децен-
тралізація є вкрай корисним інструментом 
калібрування методологічної оптики дослі-
дження, оскільки проявляє живу природу 
мистецького процесу. Контакт із «іншою» 
фотографією робить очевидними рухливість 
кордонів між каноном та периферією, а це, 
у свою чергу, перетворює сталу систему на 
простір відкритого діалогу, вкотре поверта-
ючи нас до висхідної тези, що історія фото-
графії – це історії дискусій про фотографію.

Висновки. Проведений аналіз демон-
струє, що стійкість історіографічного ланд-
шафту української фотографії базується на 
динамічній напрузі між усталеними кано-
нами та новими авторськими голосами, які 
постійно переглядають власні кордони. Від-
так, застосування контрфактуального моде-
лювання дозволяє вийти за межі лінійного 
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опису і побачити українську концептуальну 
фотографію як багатовимірну систему із 
багатьма взаємовизначеними осередками.

У свою чергу, це проявляє приховану 
механіку внутрішніх зв’язків. Так, ізоляція 
київського трансавангарду стає актом деко-
лонізації внутрішнього погляду, оскільки 
відсутність фактору києвоцентризму умож-
ливлює бачення горизонтальних ліній пере-
тину. Пряма взаємодія одеського та харків-
ських осередків, ізольованих від ієрархічного 
тиску, робить очевидною мережу автоном-
них контактів конкретних митців, а окремих 
випадках – окремих груп. Разом із тим, вилу-
чення одеського логоцентризму дозволяє 
зосередитись на питанні чистоти фотогра-
фічної образності, вивчаючи здатність фото-
графії існувати в стані самодостатнього візу-
ального мистецтва.

Важливим висновком дослідження є потен-
ціал методу ізоляції за контрастом, застосу-
вання якого демонструє своєрідний ефект 

каталізатора. Введення у ландшафт шкіл укра-
їнської концептуальної фотографії п’ятого 
елементу (приміром, феномену херсонського 
осередку) підважує структурність базової 
історіографічної домінанти щодо «четвірки» 
шкіл. Цей елемент не інтегрується в існуючу 
систему чотирьох шкіл, він ізолює їх, викрива-
ючи стилістичну та інституційну обмеженість. 
Концептуальний погляд херсонських фотогра-
фів є тією точкою неповернення, яка змушує 
вдаватися до ревізії концептуальності в укра-
їнській фотографії в цілому.

Відтак, долучення є провокацією, яка 
порушуєте рівновагу. З іншого боку, виклик 
нестабільності, що виникає у відповідь, чітко 
демонструє, що інтеграція нових / альтерна-
тивних авторських голосів до вже існуючого 
канону, порушує поняттєво-термінологічну 
усталеність, актуалізуючи питання корек-
тності аналізу історії концептуальної фото-
графії як процесу конкуренції / колаборації, 
передусім, «шкіл фотографії».
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