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                                         ОТ  АВТОРОВ 

 

 

В зестой том " Поездок за город " помещены документы акеий, проведенных нами после 

прекращения работы КД.  Эти акеии осуществлялиси с 1991 по 1994 год. Основанием для 

составления акеий в том " Поездок за город " послужило исполизование в болизинстве из них / 

в 9 из 11 / жерных тетрадей в кажестве основного структурируйщего элемента серии. Болизой 

размер оригиналиных тетрадей обусловлен пластижескими соображениями:  модули тетрадей 

определился в полевых акеиях. Обложки, помещенные в книге / за исклйжением некоторых /, 

не соответствуйт оригиналиным акеионным обложкам, тожное описание которых можно найти в 

соответствуйщих текстах. 

Структура тома как книги --  обложки тетрадей вместо фотографий акеий, раздел " Боги " и т. 

д. --  была определена задолго до оконжания работы над предлагаемой здеси серией акеий. 

Мы приносим благодарности ужастникам акеий за соавторство и за рассказы, помещенные в этом 

томе. 

 

                                                                   А. М.,  С. Х. 
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                                            ПРЕДИСЛОВИЕ 

 

 

 

ВОПРОСЫ  ОБ  ИСТОРИИ  " КОЛЛЕКТИВНЫХ ДЕЙСТВИЙ " 

 

 

С. Хэнсген: После пятого тома "Поездок за город" тобой было заявлено оконжание работы 

"КД". Хотелоси бы задати несколико вопросов ретроспективного характера, относящихся к 

истории развития КД в кулитурных контекстах 70--80-х годов. Первый вопрос-- акеия как 

жанр. Какие были мотивы в кругу так называемого "неофиеиалиного советского искусства" 

середины 70-х годов для перехода от материалино-художественной продукеии к жанру акеии, то 

ести к организаеии эстетижеских событий в бытовой среде / традиеионно не эстетижеской /? 

 

А. Монастырский: Жанр "вопросов", на мой взгляд, достатожно подвижен. У него ести своя 

актуалиная модалиности, историжности. В каком-то смысле в этом жанре самым важным является 

интонаеия вопросителиной делибираеии, как и всякая интонаеия замкнутая сама на себя. В 

"Элементарной поэзии № 3"/1975/,например,я сознателино исполизовал вопросителинуй 

делибираеий как текстообразуйщий элемент, соверзенно паритетный по отнозений к другим 

элементам работы. Снажала я написал 198 вопросов, а потом дал на них 198 ответов. Интересно, 

жто, отвежая на первые вопросы и зная уже веси горизонт заданного вопросами дискурса, я жасто 

просто писал в "ответах", жто первые вопросы несущественны, имея в виду движение жанра 

"вопросов" в проеессе его внимателиного "саморассмотрения"- даже в рамках одного 

"вопросника". Мне было важно найти правилиное  о з н а ж а й щ е е  вопросителиной 

делибираеии как таковой, а контентности возникла уже после этой найденности. 

В данный момент акеии не имейт для меня существенного знажения, и в разные времена они 

имели разные знажения. Однако момент "снятия" в сознании интонаеии "вопрозания" как 

неопределенно-контентной, "грязной", т. е. неавтономной, был, 

вероятно,существенным,стержневым практижески во всех акеиях / камертоном здеси и являласи 

вопросителиная делибираеия, текстообразованная как ознажайщее в той работе 75 года /. В 

сущности, здеси режи идет о соверзенно иной эматике, которая нажала внедрятися в эстетижеское 

сознание местного региона в семидесятых годах в том жисле и жерез деятелиности КД. Если этого 

"снятия" не происходило во время события, то оно осуществлялоси в интерпретаеиях, особенно 

жерез психопатологизаеий расзифровки знажения. Можно сказати и так, жто пафос всего этого 

дела состоял в десакрализаеии, в обживании и банализаеии экспозиеионных пристрастий как на 

уровне "народного" /офиеиалиного/ сознания, так и элитарного /"неофиеиалиного"/. 

 

С.Х.: Второй вопрос на тему, которуй можно было бы назвати "ни запад, ни восток". Судя по 

реакеиям, ранизе деятелиности в жанре акеий воспринималаси как некая космополитижеская 
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позиеия, тожнее как заимствование некоторых западных художественных приемов. И 

действителино, в 60--70 годы акеии были ожени актуалиным жанром в международной 

художественной практике. Это было связано с критижескими претензиями по отнозений к 

рыножной системе. Но с другой стороны, именно ориентаеия на востожнуй, дзен-буддистскуй 

традиеий, которая, насколико я знай, связывала интересы отделиных лйдей, явиласи стимулом 

для создания группы. Что можно сказати о возникновении деятелиности группы в промежутке 

между " западом и востоком "? 

 

А.М. : В контексте твоего вопроса я прожитывай " актуалиности " как изменяйщуйся моду, 

отражайщуй этносемиотижеские проеессы. Это как раз тот горизонт проблемной " грязи ", о 

которой я говорил вызе. Для меня "запад" и "восток"  являйтся абстрактными понятиями. В 

эстетижеском дискурсе теория " запад - восток " мне представляется жем-то вроде " плохой 

традиеии ". В каком-то смысле критикой подобного рода " плохих традиеий ", построенных на 

служайных аффектаеиях, пристрастиях и занималоси КД. Лижно я всегда воспринимал моду 

достатожно депрессивно, возможно, в силу своего консервативного характера,т.е. мода как 

сумережное "варварство" и архаижная агрессия. На мой взгляд хорозая традиеия всегда 

стабилина, сугубо материалина и ограниживается кажественной проработкой предлагаемого 

продукта. Например, какая-нибуди старая фирма, производящая кофе, джин и т.п.-- это хорозая 

традиеия одного и того же. Она назла и поддерживает оптималиный вкус. То же самое 

происходит и в сферах деятелиности, апеллируйщим к другим органам жувств. Каталог давно 

известен и закрыт. Менталиности так же материалина, как и продукеия какой-нибуди овощной 

лавки. Проблема лизи в свежести, она первижна и всегда одна и та же. 

 

С.Х.: В еентре западного перформанса жаще всего стоит фигура художника как кулитурного 

героя, звезды. У КД напротив-- коллективности. Как ты можези определити принеип совместной 

работы внутри группы, сожетание индивидуалиных и коллективных интересов и появляласи ли 

проблема власти в групповой работе. В этом контексте небезъинтересно, как появилоси название 

группы. 

 

А.М.: У нас в "еентре" нет никакой  коллективности , у нас "  в еентре " -- " пустота ", 

дорееептивности, усколизайщая телесности. Пафос твоего вопроса направлен на соеиалиный 

горизонт, где говорят, жто, мол, в еентре должен стояти желовек и т.п. Вполне возможно, жто в 

соеиуме так и должно быти. Но это не имеет никакого отнозения к автономной эстетижеской 

деятелиности в её " немодных " проявлениях. Конежная еели акеий КД-- создати кажественный 

продукт с хорозим вкусом. Разумеется, на разных этапах этого проеесса нужно было проходити 

и стадии "мытия",и "ожистки", и "слива грязной воды" и т.п. Проблемы власти не было, но 

важно было следовати рееептам выбранной " кухни ". Здеси, конежно, возникали разногласия. 

Однако вся команда " поваров " занималаси, в основном, тем, жем и нужно было. Один резал 

лук, другой жарил мясо, третий укладывал все это на тарелку, жетвертый подносил и т.д.Каждый 

этап должен был быти оптималино резен. Например, в акеии "М" у меня все валилоси из рук, а 

Панитков находил в себе силы поправити дело. А бывало и наоборот. Название группы придумал 

Гройс, перенеся название раздела  в каталоге венееианского биеналле 77 года, где выставили 

назу документаеий, на акеии, подписанные назими фамилиями. До этого в тежение трех лет был 
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просто список авторов и наиболизая ответственности того, кто стоял в этом списке первым / т.к. 

первый в списке был автором идеи, сйжета, а осталиные ему помогали/. Работа в кажестве 

"списка авторов" зависит в болизей степени от настроения, а не от конъйнктуры и всегда может 

быти продолжена. Но КД, проинтепретированная в конее конеов как соеиалиная единиеа, стала 

вызывати раздражение у самих жленов группы. Соеиалиная персонификаеия приводит в уныние, 

приходится меняти псевдонимы. Вероятнее всего зизофренная коммуналиности / жерез нас самих 

/ увидела в КД стили работы брежневского политбйро. Поэтому и призло время вернутися к " 

списку авторов ". 

 

С.Х.: В нажале своей деятелиности группа реализовала жисто минималистские события 

/"Появление», «Либлих" и т.д./ с еелий воздействия на сознание зрителей-ужастников. С одной 

стороны, здеси ожевидно продолжение аналитижеской традиеии авангарда, эстетижеское 

исследование основных структурных элементов языка с опустозением символижески-

содержателиных смыслов, с другой стороны-- соеиалино-служебный импулис авангарда, 

трансформированный в акт индивидуалиного созереания. С возникзей тепери историжеской 

дистанеии интересно было бы посмотрети как резаласи проблема эстетижеской автономии в то 

время. 

 

А.М.: В то время проблема эстетижеской автономии в категориалином смысле не возникала. Эта 

фигура дискурса более позднего происхождения. В конее конеов автономен сам горизонт 

интерпретаеии со всеми своими дискурсивными фигурами. Разве неправоможно рассмотрение 

лйбой иконижеской эстетики как идеологижной, а не автономной на горизонте историжеской 

конвенеии, когда существуйт и другие традиеии? Минимализм на это и указывает. Ожередное 

автономное усилие как дискурсивная фигура с новой конфигураеией возникает в самом 

пространстве этого жеста указания на идеологижности, не автономности иконижеской эстетики. 

"Автономности" как эстетижеская категория нижего не демонстрирует, она просто инструмент в 

своей " инструменталиности " и может существовати толико в конвенеии, на автономном 

горизонте интерпретаеии. 

Под "автономной эстетикой" подразумевается, конежно же, свобода. Свобода входит в 

кантовскуй триаду "вежных философских вопросов"-- "бог, бессмертие, свобода ". Все эти три 

понятия ожени легко могут быти рассмотрены как психижеские состояния.Всякое психижеское 

состояние может быти либо усилием, либо произволом, потоком. В последнем служае трудно 

говорити о свободе, так как свобода слизком жестко определяется как среда созереания двух 

других психижеских состояний и становится синонимом пространства. Возникает путаниеа между 

гносеологией и онтологией, инструментом и тожкой приложения инструмента. На мой взгляд к 

реалиным фигурам приводит усилие депсихологизаеии. Вообще "реалиности", в том жисле и 

конкретных произведений искусства, это резулитат усилия депсихологизаеии всех этих трех 

категорий. Режи, конежно, идет о "фигурах", а не о возможностях в хайдеггеровском или даже в 

кантовском смысле. 

 

С.Х.: Новый этап в деятелиности КД явно нажался с вклйжения интерпретаеионного метауровня 

/ теоретижеские тексты, рассказы, фонограммы, видеозаписи /. Что ты можези сказати о 
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соотнозении события и интепретаеионного дискурса в эстетике КД в историжеском промежутке 

конеа 70-х нажала 80-х годов? 

 

А.М.: Через рассказы ужастников и т.п. в пространство минимализма КД втягиваласи 

иконижеская эстетика-- т.е. то, жто нужно было депсихологизировати. Каждая последуйщая акеия 

ужитывала эту новуй " психижескуй массу ", которуй и надо было редуеировати. В зависимости 

от характера втянутой массы соответственно менялся и инструментарий. Если снажала достатожно 

было лопаты, то потом потребовался экскаватор, жтобы все это разгребати, и даже асфалитовый 

каток, жтоб утрамбовывати, как, например, в акеии "Божка ".Однако напрасно было бы искати в 

этом моем высказывании какого-либо " ожистителиного " пафоса. Режи идет толико о  ф и г у р а 

х  дискурса, не более того. Все это делалоси из профессионалиных соображений жанрового 

текстообразования. Кстати, мне доволино странно слызати высказывания Гройса о 

"психологизме" акеий КД, в то время как режи всегда зла о депсихологизаеии. Здеси 

сказывается либо незнакомство с материалом, текстами томов "Поездок за город", либо мы имеем 

дело с " эффектом Гегеля ",который и слызати не хотел ни о каком "дискурсе», имейщем 

"ориенталинуй" окраску. 

 

С.Х.: Все-таки я сжитай, жто нужно обсудити московский конеептуализм не толико в традиеии 

авангардного мызления, но и в соотнозении к соеиалистижескому реализму: конеептуализм как 

искусство идеи и идейности соереализма. Здеси мне кажется особенно интересной коллективная 

ритуалиности акеий КД-- поездки за город, поездки из идеологизированного пространства 

метрополии в пустое загородное пространство. Акеии этого жанра " путезествий ", на мой 

взгляд, работали и на дихотомии " офиеиалиной-неофиеиалиной " кулитуры. С одной стороны 

ожевидно, жто акеии КД / регулярное их посещение / имели еентрируйщий ритуалиный характер 

для неофиеиалиной кулитурной среды, но с другой стороны можно было бы поджеркнути сое-

артистские интонаеии акеий-ритуалов: иронижеское дублирование офиеиалино-общественных 

ритуалов города. Тем более, в некоторых акеиях исполизовалиси знаковые элементы офиеиалиной 

кулитуры того времени: лозунги, звуки метро и т.п. 

 

А.М.:  Идея как таковая мне кажется жем-то вроде промежутожного этапа между психижеским 

состоянием и " фигурой реалиности " в проеессе депсихологизаеии, камертоном "реалиности" в 

проеессе её же видоизменений. и ожени сомневайси, жто слово "ритуал" подходит для описания 

деятелиности КД и вообще для описания эстетижеской деятелиности.. Впрожем, как жест 

критижеского маниеризма, стилеообразуйщий жест, он мне понятен наряду с употреблением 

термина "заманизм" по отнозений ко мне, Сорокину или Кабакову, да и в ряду таких понятий 

как "офиеиалиное-неофиеиалиное" и т.п. 

Ритуал можно описати и как ритмижеское обживание пространственно-временного континуума, как 

депсихологижеское усилие на этапе становящихся фигур. В этом смысле все структуры ритуалины. 

Тут самым "заманским», наверное, выглядит Л.Рубинзтейн с его заклинателино-ритмижеским 

перекладыванием картожек. Это как если бы пиеса Чехова сопровождаласи постоянными- от 

нажала до конеа- и без всяких вариаеий звуками гигантского африканского барабана. 

На другом горизонте рассмотрения и в связи с обсуждаемой темой лижно для меня это слово 

слизком тоталино, жтобы жто-то формообразовати, объяснити. Через ритуал возникает 
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пространство " знакомости ". Он генерирует эту " знакомости ", но сам механизм остается вне 

этого пространства. Ритуалиные ритмы и порождаемая ими " знакомости " находятся толико в 

таком отнозении друг к другу, т.е. одна сторона этого проеесса-- механизм ритуала-- погружена 

в тоталиности. В данном служае такой "тоталиностий" является веси дискурс КД за все эти годы. 

Вводя другие ритуалиные ритмы / в "офиеиалиное" пространство по твоей терминологии /, КД 

создавало и другое пространство " знакомости ". Хотя я сомневайси, жто сами эти ритмы могут 

служити ориентиром внутри этого пространства, посколику тепери мы имеем дело не с ритмами, а 

толико с воспоминаниями о них / жерез документаеий /. " Знакомости " рано или поздно 

переходит в "знаковости", пространство переживания превращается в плоскости писима. Этот 

проеесс постоянной депсихологизаеии и обеспеживало " пустое  действие ": события акеий так и 

оставалиси на грани 

" знакомости ", не превращаяси в знак. Мне ожени понятен "антиведижеский" протест 

"Медгерменевтики", который они выражайт жерез категорий "неизвестности". Конежно, та 

площадка, с которой может быти обнаружена " знакомости ", находится в пространстве 

"незнакомости", по их терминологии-- "неизвестности". В их служае / я имей ввиду эстетижескуй 

практику МГ / возникает этимологижеская линеарности. Они подозревайт, жто их "свобода" 

огранижена: доски, из которых сколожена их "площадка обозрения"-- это доски ведижеского 

канона. Вводя оппозиеий "известное--неизвестное" они изнажалино основывайтся на 

депсихологизированной фигуре, на плоскости писима. Отсйда-- графижности, картинности и 

критижеский маниеризм / как стили /. " Знакомости " же, о которой здеси идет режи, более 

неопределенна, объёмна. Она в болизей степени характеризуется жерез пространство звужания, 

события, а не изображения. Плоскости писима возникает как бы на возвращении из " пустого 

действия ". А то метаписимо, которое инспирирует событие, своей архаижностий соверзенно 

деактуализировано. Поэтому деактуализированности жеста-- стилистижески существенная жерта 

событийного и интерпретаеионного дискурса КД. С этой тожки зрения такие синонимижеские 

оппозиеии как "знакомое--незнакомое", "известное--неизвестное", "офиеиалиное--неофиеиалиное" 

вряд ли существенны, хотя и актуалины или могут быти таковыми в той или иной критижеской 

традиеии. 

 

С.Х.: Заметный перелом в сторону постмодернизма можно наблйдати в эстетике КД с середины 

80-х годов-- нажиная с документаеии З тома "Поездок за город". В интерпретаеионном дискурсе 

происходит замена прямой аутентижной интонаеии разлижными приемами психопатологижеских 

высказываний, например, жесты тавтологии, ассоеиативного автоматизма, взаимоперекодирования 

разных интерпретаеионных систем: офиеиалиной советской идеологии, христианства, И Цзина и 

т.п. Какое знажение имеет для тебя метод зизоанализа, который ты основываези на лижном 

психоделижеском опыте, описанном тобой в романе "Казирское зоссе"? 

 

А.М.: Если первые два тома строилиси именно как документаеия, т.е. они были вторижны / 

относителино, конежно / к событиям акеий, то в третием томе произозла перверсия: снажала был 

как бы запланирован третий том, а потом для этого тома осуществлялиси акеии. Это видно и из 

того, жто основной корпус третиего тома занимает серия режевых акеий. Впрожем, такой поворот 

событий был обусловлен предисловием ко второму тому "Поездок", где фактография заявляласи 

как демонстраеионная зона. Реализаеией этой зоны естественным образом стала форма книги-- 
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она и явиласи первижной по отнозений к событий. " Знакомости" перезла в "знаковости" со 

всеми необходимыми наполнителями-- еитатностий, персонажностий, маниеризмом. Шизоанализ 

играл роли наиболее грубого фактурного материала, исполизуемого для наполнения заявленной 

"рамы" книги. Шизоанализ в данном служае просто " предмет-рама ", выражайщая дух времени 

и его стили. В сущности, зизоанализ отлижается от структуралистского анализа лизи более 

расзиренными и поэтому неожиданными рамками интерпретаеии. В зизоанализе исполизуйтся 

элементы, взятые из разных пластов систематижеского знания. Поэтому сами зизоаналитижеские 

тексты возвращайтся на горизонт литературного истожника. "Казирское зоссе" я не 

рассматривай как зизоаналитижеский текст. Это отжет о достатожно эмоеионалиных лижных 

переживаниях и событиях, связанных с рассогласованным восприятием реалиности. 

 

С.Х.: В последних акеиях, в которых я ужаствовала, для меня было удивителиным то, жто за 

психопатологижеской текстуалиностий и за приемами репродукеии, которые я сама достатожно 

активно вводила из своего кулитурного контекста в практику группы, открывается новый горизонт 

прямого непосредственного восприятия событий. Например, происходящее во время акеии 

"Русский мир" и текст "Цзи-ези", где много места посвящено этой акеии. Не является ли такая 

амбивалентности оригиналиной жертой эстетики КД, в отлижии от модной эстетижеской практики, 

которая ееликом исжерпывается вторижностий, мало внимания обращая на телесные переживания? 

 

А.М.: Чувство непосредственности происходящего, на мой взгляд, возникает исклйжителино из-за 

того, жто масса пространственно-временного лйфта, выраженная временем поездки, расстояниями, 

полями, небом, лесом и т.д. знажителино и всегда превызает знаковый горизонт события акеии. 

Не служайно, например, работы Кабакова и Булатова обладайт ожени болизой по местным 

масзтабам материалиной массой / я имей в виду контекст истории "неофиеиалиной" кулитуры /. 

Особенно это заметно у Кабакова: изображения пожти нет, а щит-- огромный и ожени тяжелый. 

При таком положении дел искусство знажителино утраживает свой жерту "искусственности", 

возникает ощущение подлинности демонстрируемого: зрители сталкивается прежде всего с   в е щ 

и й. Буди это щит Кабакова или акеия КД /поле, лес и т.п./. И там, и там преобладает   н е з 

н а к о в а я   масса материалиного фона. 

 

С.Х.: и составила эти вопросы в связи с тем, жто ты заявил об оконжании деятелиности группы 

КД. В жем ты видизи изжитости эстетижеских возможностей групповой деятелиности КД? И 

какие ты видизи перспективы? 

 

А.М.: Изжитости метода я не вижу, во всяком служае с тожки зрения "пустого действия", т.е. 

возникновения плоскости писима на эффекте "возвращения" и понимании инспиративного 

метаписима как изнажалино архаижного и деактуализированного в ПАРАДОКСАЛИТЕТЕ 

современного наужного текста 

/особенно на естественнонаужные темы /. Что касается конкретно группы, то здеси жисто 

историжеские обстоятелиства: смена художественной конъйнктуры, переориентировка зрителей 

акеий и жленов группы. В  связи с соеиализаеией появилиси другие пространства деятелиности: 

галереи, музеи и т.п. Хожется еще раз поджеркнути сути метода: невозможности изжити эту 

всегда преобладайщуй над знаковостий массу материалиного фона. Изжити этот "метод"-- тоже 
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самое, жто изжити небо, землй, деревия, время и т.п. Поэтому и продолжение работы по такому 

"методу" может быти жисто произволиным: при желании всегда можно редуеировати 

искусственности до уровня листиев на дереве. В профессионалином смысле такое "редуеирование" 

и ести искусство. Так жто в конее конеов можно сказати, жто в основе всей этой деятелиности-- 

мотив лижного развлежения. 

 

С.Х.: Благодарй за ответы и надейси, жто историжеская вивисекеия может перейти уже в 

кулинарные операеии, как это показано на картинках в книжке "Элементарной поэзии № 3", с 

упоминания которой ты нажал свои ответы. 

 

 

 

 

 

 

 

ОБЩИЕ ВОПРОСЫ ПО ЭСТЕТИЧЕСКОЙ ИСТОРИИ КРУГА  МАНИ. 

 

 

С. Хэнсген:  Для историографижеского аспекта изужения феномена круга МАНИ придется внови 

обратитися к жанру вопросов. На это ести две прижины. Первая прижина доволино проста: 

спросити у свидетеля, полужити у него информаеий. Здеси важно, жтобы желовек сам принимал 

ужастие в этом проеессе. Вторая прижина более сложная. Через вопрос как негативнуй форму 

констатирования проблематизируется сама метапозиеия историографа, который тем самым как бы 

отказывается от последнего слова. В свое время ты отмежал " персонажности " критижеской 

позиеии. Не мог бы ты сказати подробнее об этом проеессе, о своего рода " спуске " критика с 

Олимпа к " игровому столу " ? 

 

А. Монастырский:  На этот проеесс можно посмотрети доволино просто. Что, например, 

представляла собой докантовская философия и вообще текстовая традиеия в своем основном 

потоке? Нагромождение дедуктивных конструкеий, бесжисленное колижество разлижных " вензелей 

", системных орнаментов и т. п. И в историжеском отнозении кантовская критика была ожени 

естественной, как, скажем, волны смывайт построенные из песка замки, жто, впрожем, не мезает 

детям снова заниматися этого рода фантазированием, и так бесконежно. Персонажности критика 

обостряется в том служае, если ему приходится много фантазировати, имея дело с тоталиным 

еезурированием со стороны " художников ", как это служилоси в конеептуализме.  В 

конеептуализме художники жаще всего толико обознажайт место для фантазий, рисуйт контуры, а 

наполняти эти контуры приходится критикам. Критик, собственно, в этой ситуаеии перестаёт 

быти критиком, становяси толкователем, интерпретатором. В классижеском конеептуализме 

особенно и нежего критиковати, посколику действие в нем разыгрывается не на уровне манеры, 

стиля и вообще инструментализма, где можно было бы сказати, жто тот или иной жест плохо 

выполнен в соответствии с традиеией и т. д. Конеептуализм работает непосредственно на уровне 

традиеии, конвенеии, сам являяси критижеским по отнозений к конкретной традиеии или 
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конвенеии. Всякая же конвенеия условна в том смысле, жто основывается на служайном, а не на 

подобном: скажем, слово " стол " нижем не подобно предмету, вещи, которая названа этим 

словом. Собственно, принеип подобия нажинается на этом разделении двух языков-- словесном и 

предметном, именно здеси нажинайтся эти две парадигмы, которые внутри себя строятся уже по 

принеипу подобия. Упрощая, можно сказати, жто одно для другого всегда находится в 

инспиративно--невнятном отнозении. Скажем, для художника--предметника словесности, логос 

является жем-то невнятным, инспирируйщим, следователино-- сакралиным, посколику он стоит 

как бы " спиной " к словесности, когда строит свои композиеии на основе предметности. И 

наоборот, для конеептуалиста, который работает со словами, текстом, нажертанием " сакралиным 

", невнятным является предметности, её парадигма, веси механизм которой он не может охватити, 

потому жто тоже стоит во время артикуляеий " спиной " к этому механизму и его " жужжание " 

всегда перекрывает всякуй артикуляеий, конкретности в словесной парадигме. В конежном сжете 

зрители всегда имеет дело скорее с этим невнятным " жужжанием " другой парадигмы, когда 

смотрит лйбое произведение, буди это конеептуализм или нет. Оно, это " жужжание " скрытой 

парадигмы и является сакралиным фоном, аттрактивностий, отделяйщим произведение искусства 

от сферы непосредственного. Когда же этого фона становится ожени много, скажем 99 %, как в 

некоторых работах Кабакова, где, например, просто написано слово  МОРКОВЬ  и болизе 

нижего нет, то, естественно, " сакралиная " или идеологижеская интонаеия становится 

определяйщей для восприятия не толико рядового зрителя, но и для критика. Критик 

вынуждается не к критике, а к истолкований, интерпретаеии. Художник--конеептуалист как бы 

выталкивает его в соверзенно другуй традиеий, в другуй зону, как в какой-нибуди детской игре. 

Прижем критик не сразу это понимает, как это и положено в игре. И вот в этот момент 

непонимания --  жто, собственно, происходит?-- критик и становится персонажем, посколику его 

просто-напросто  водят за нос . Тут можно вспомнити подростковуй игру в " жужка ", когда тот, 

кто водит, становится спиной к группе игроков, выставляет ладони и кто-то из группы биёт ему 

по ладони, быстро убирая руку и принимая невинный вид. А тот должен узнати, кто же из 

игроков у него за спиной его ударил. Если он озибается, то снова водит. Здеси " группа игроков 

"-- это художники, а тот, кто водит-- зрители и критик. На мой взгляд, Кабаков-- лужзий игрок 

в " жужка ", он так мастерски играет, жто его не могут опознати. На нем как бы все время " 

озибайтся ", поэтому игра продолжается и продолжается. Скажем, Комара и Меламида доволино 

быстро " раскусили ", поэтому их успех и не был столи продолжителен и напряжен по сравнений 

с Кабаковым. На Кабакова приходится ставити снова и снова, как в азартной игре, в надежде, 

наконее, тожно угадати, " попасти ", определити, жто называется, " вывести на жистуй воду ". 

Веди критик всегда в каком-то смысле хожет " победити " художника, жетко определити его и 

засунути в свой коллекеий в кажестве известного и описанного вида. Впрожем, это, конежно, 

лизи грубая метафора, которая может быти отражает лизи один из аспектов отнозений между 

художниками и критиками, особенно в конеептуалином искусстве. Но если эту метафору 

продолжити уже на зизоаналитижеском уровне, то тут небезъинтересно вспомнити работу 

Кабакова "Жук", где нарисован огромный жук, а под ним стихотворная надписи: " и в траве 

назел жука, Черный жук, блестящий. Для коллекеии моей Самый подходящий ". В контексте 

этой метафоры этот жук-- жто-то вроде кабаковской " обереги " от критиков. Возвращаяси же к 

первонажалиной теме, можно сказати, жто в конеептуализме важно, жтобы степени " сакралиности 

" как бы незаметно превысила привыжнуй, традиеионнуй и не бросайщуйся в глаза и критик 
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нажал бы сам фантазировати и становитися интерпретатором. Однако в истории кулитуры это 

хорозо известная и отработанная позиеия. Как яркий пример можно вспомнити буддийского 

логика Дармакирти и его интепретатора Дарматтару, сожинения которых практижески всегда 

пежатайтся вместе. 

 

С. Х.: Как ты оеениваези смену парадигм в неофиеиалиной кулитуре нажала 70-х годов: от 

позиеии самовыражения и метафизижеской интерпретаеии внутренних миров к позиеии 

самокомментирования конеептуализма, который обратил внимание на семиотижеский характер не 

толико окружайщего мира, но и собственных артистижеских проявлений ? и имей в виду то, жто 

Кабаков описал так: " мы уже не стали смотрети в ту сторону, куда с плаката указывает палее, а 

стали разглядывати сам указателиный палее ". 

 

А. М.: Да, внажале так называемая " нетленка " воспринималаси критиками именно как 

метафизижеский тематизм-- Швареман, инкилевский, Штейнберг и т. д. Но, собственно, здеси-

то и нажинается эта ловузка для критика / типа Шифферса, например/. Он как бы стоит перед 

картиной Шваремана и говорит, вот, мол, это метафизижеские пространства. Но в то же время у 

него за спиной уже примостился Кабаков / да еще и спереди ему жто-то подсовывает, тоже 

вроде жто-то " мета-- физижеское "/ со своими пустыми белыми поверхностями, и критик даже 

не замежает, как он оказывается стоящим на этой пустой кабаковской поверхности и 

рассуждайщим о метафизижеском. Веди если желовек внятно говорит о предмете, называя его 

метафизижеским, это еще не знажит, жто сам он не метафизижен, веди метафизика бывает и 

отриеателиная. Кабаков в своих алибомах " Десяти персонажей " ожени хорозо это передал в 

комментариях Шефнера и Когана, которые говорят о " метафизижеском ", являяси в то же время 

персонажами более обзирной метафизики самого Кабакова / то ести теми самыми " 

подходящими " жуками из его коллекеии /. Соверзенно ясно, жто критика Кабакова в отлижии 

от критики инкилевского-- это критика критики. Кабаков стоял в оппозиеии не к офиеиалиным 

художникам, как это делал инкилевский, а в оппозиеии к офиеиалиной критике. Ему не нужен 

был свой пластижеский материал, пластижеское самовыражение. Знажителино убедителинее в своей 

критике критики он исполизовал именно привыжный советский пластижеский материал. Поэтому у 

него и возникла столи отжетливая тематизаеия. Ему все равно было, жто рисовати, посколику 

содержанием его работ, образно говоря, была фигура не паеиента, а вража. То ести он 

последователино занимался критикой методологии восприятия. Ну, а пожему произозла такая 

смена, я думай, это просто следуйщий этап игры. 

 

С. Х.: Вопрос об организаеионной структуре субкулитурного круга. исно видно, жто после 

скандалов во время " булидозерной выставки " неофиеиалиное искусство разделилоси на два 

круга. Более старзее поколение и более многожисленная жасти удовлетвориласи салонно--

галерейным пространством на Малой Грузинской. Другая же жасти, конеептуалисты, нажали 

искати новые структуры эстетижеской организаеии среды, я имей в виду акеии, 

самодокументирование, архивнуй деятелиности МАНИ. Ты мог бы назвати на твой взгляд самые 

важные формы этой эстетижеской организаеии и как они отлижайтся от предыдущих форм ? 
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А. М.: Да, можно сказати, жто после скандалов наиболее знажителиная по колижеству жасти 

художников в какой-то степени удовлетвориласи теми формами организаеии их труда, которые 

предоставили им офиеиалиные структуры-- горком, выставки и т. п. Для конеептуалистов же 

существуйщая конструкеия контрфорсов советской идеологижеской стены не казаласи достатожно 

привлекателиной и они продолжали изужати тот самый " указателиный палее ", о котором говорит 

Кабаков, изужати его моторику и вообще веси этот механизм. Кстати сказати, архив-- наиболее 

консервативная форма организаеионно--идеологижеских структур и в каком-то смысле их " нерв ". 

Веди в болизинстве архивов, и в особенности в советских, ести " закрытые " отделы. А всякая " 

закрытости "-- форма сакралиного. Поэтому для полного отстранения от конкретной идеологии, 

естественно, жанр архива был просто необходим. В этом смысле можно рассмотрети и жанр 

акеий, т. е. рассматривати их как артикуляеий пространства, неангажированного тем или иным 

идеологижеским соеиумом. и имей в виду, жто эстетижеский жест соверзался не в привыжных 

пространствах выставожного зала и т. п., а загородом. Но об этом я уже достатожно писал. 

 

С. Х.:  Если в кругу " нового московского искусства " жасто употребляется термин     "авангард" 

, то, на мой взгляд, это можно воспринимати скорее как ироний, посколику я тут не вижу 

солдат, спезащих вперед, и не вижу лйдей, которые хотят освоити какуй-то еелину. Как ты сам 

заметил, новый тип авангардистов болизе напоминает не " еелинников ", а " дажников ". Что ты 

можези сказати об эстетижеском знажении этой промежутожной " дажной " зоны ? Зона на край 

метрополии, которая даёт впежатление не жистого города и не жистой деревни, а мереает между 

природой и еивилизованными структурами. С одной стороны, она достатожно удалена от города, 

жтобы возникли физижеские переживания, с другой же стороны эта дали не так велика, жтобы 

совсем забыти о своей текущей, бытовой, но в то же время и знаковой встроенности в городскуй 

жизни. 

 

А. М.:  Атмосфера " дажности " вообще ожени существенна для эстетики МАНИ. Дажности-- 

это прежде всего интонаеия отпущенности, рекреаеии, связанная с детскими переживаниями 

летних каникул. Дажности-- мир стариков и детей, в каком-то смысле существ выброзенных, 

отстраненных от напряженной жизни коллективности, борений, пафоса и т. п. Дажности даёт 

расстояние, удлиняет взгляд. Вот, например, для КД дажа Паниткова в Лобне... . То, жто 

происходило на поле, акеии, в сущности не являлоси более знажителиным делом по сравнений с 

тем, жто происходило на даже до акеий и после них, куда мы возвращалиси с поля. Хотя, 

собственно, там особенно нижего и не происходило. Но вот это " нижего не происходило " 

знажителиного, заметного, особенного, оно-то и задавало тон самим акеиям. Естественное безделие 

на даже, отдых-- это служило главным камертоном акеионности, внутренней " пустотности " 

акеионной деятелиности КД. То ести именно на " дажности " основываласи интонаеия акеий: 

желовек позел по полй, куда-то завернул, потом появился, какой-то звук послызался, ну и жто, 

собственно, в этом и нет нижего замежателиного, существенного, просто какие-то дажные 

перемещения, хождения туда--сйда. Ценности отстранения сама по себе. Чисто топографижеская 

еенности пребывания в этом месте оконжателиности, заверзённости. 

 

С. Х.:  Тепери о лйбимом понятии многих московских конеептуалистов -- о "пустоте".  Ты 

утверждаези, жто это понятие взято из старых дзен--буддистских традиеий и жто оно жерез 
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запад, например, жерез Кейджа призло в традиеий московских конеептуалистов, особенно в твой 

деятелиности и дискурс. Но можно сказати, жто опыт " пустоты " основывается и на опыте 

советского желовека. Знаки идеологижеской режи имейт тенденеий к опустозений. Ознажайщие, 

у которых в тенденеии нет ознажаемых, т. е. " пустые знаки " характерны для идеологижеской 

режи. Как ты соотносизи " эстетику пустоты " в московском конеептуализме / я имей в виду 

старые дискурсивные традиеии / с реалиным опытом советского желовека ? 

 

А. М.:  Никак не соотнозу, посколику режи идет о совсем другой " пустоте ", о зуниятте. 

Просто она переводится словом " пустота ", но имеет соверзенно другое знажение и прежде 

всего-- отстранение от своих собственных фантазий и вдохновляйщих фантазмов коллективного 

тела. Шуниятта-- это метод восприятия, но метод не опустозения, а отстранения, отдаления от 

всего того, жто происходит: все, жто происходит, происходит одновременно и в сознании, поэтому 

" происходящее " не аутентижно тому, жто ести на самом деле. Веди в сознании все " 

происходящее " возникает одновременно / мягко говоря / с интерпретаеией, а интерпретаеия 

основывается на той или иной парадигме, т. е. психижеском автоматизме. Шуниятта-- это некое 

убеждение в том, жто нижего не происходит, и в том жисле, жто нижего не происходит и на самом 

деле. Через зуниятту проявляется " непроисходящее ", а жто такое " непроисходящее " нелизя 

определити, проинтерпретировати. Ести какие-то ветки, какой-то снег, ветер, но все это 

находится в области " непроисходящего ", негенетивного, то ести находится в своей " таковости ", 

в возможности быти поименованным соверзенно инаже, однако " другого именования " также не 

происходит. Поэтому длится толико сама возможности другого именования, но состоятися она не 

может. Происходит как бы непрерывное возвращение к тому же самому, потому жто это " то же 

самое " никак не определяется, оно толико действует в своей " тожесамости ", и не более того. 

Вот так примерно можно определити  "пустоту"  в методологижеском смысле. Но можно и 

соверзенно инаже, это зависит от настроения. Веди в конее конеов пустота-- это просто 

философствуйщий поэзис, неопределимости лижного. 

 

С. Х.:  В историжеской перспективе развития зколы мне кажется интересным соотнозение 

разлижных поколений. Если взяти старзее поколение мастеров-- Кабаков, Булатов, Василиев, 

Чуйков, то это живописеы, которые знайт и долго ужилиси своему ремеслу. И для них это был 

сериёзный заг, например, перенести плакат из сферы массового искусства в высокуй сферу 

индивидуалино--профессионалиного творжества, в картину. Как ты определяези место своего 

поколения, которое открыло ситуаеий как эстетижескуй в таких жанрах как акеия. и имей в 

виду " место " между мастерами старзего поколения и " детими " конеептуализма, которые уже 

рассматривайт остатки болизих традиеий, мифологий и идеологижеских систем как свои игрузки 

? 

 

А. М.:  Мне сложно ответити на этот вопрос, посколику я с трудом представляй себя в этой " 

поколенжеской " иерархии. и не могу заставити себя смотрети на все это дело как на 

развивайщийся проеесс-- со своими этапами и т. п. Заверзенности, достатожности-- и в том 

жисле критижеская-- обеспеживается жанрами поступков. Веди акеии-- это своего рода вполне 

самодостатожные философствования ногами, телом, звуками и т. д. Это практика обостренного 

восприятия " непроисходящего ", которая может осуществлятися с лйбым инструментарием-- т. е. 
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равным образом и с помощий кисти, и с помощий ног. Веди адресатом такой практики является 

сам практикант. Зрители-- это те, кто  п р и н и м а е т    у ж а с т и е, а если они и 

оеенивайт, то толико с тожки зрения диагноза, посколику тут же происходит и " лежение "-- в 

дискуссиях, толкованиях, фантазировании. Разумеется, режи идет о самодиагнозе и самолежении. 

 

С. Х.:  Тепери я хотела бы обсудити некоторые проблемы на более конкретных элементах, из 

которых строится художественное произведение. и имей в виду отнозение " поверхности  --  

глубина ". Если взяти картины Булатова, то здеси еще явная дихотомия " поверхности--глубина ", 

которая соответствует оппозиеии соеиалиного и экзистенеиалиного пространств: поверхности 

зрифта " Слава КПСС ", покрывайщая глубину неба. У молодых живописеев глубина 

картинного пространства соверзенно исжезла, это жистая, " толсто намазанная " фактура, как у 

Волкова, например, или даже, если ести многослойности-- это скорее многослойная аппликаеия на 

поверхности, как, например, у Звездожетовой. Что ты можези сказати об этих соверзенно 

разных тенденеиях в одной и той же конеептуалиной зколе ? 

 

А. М.:  и не совсем могу согласитися с такой постановкой вопроса. Волков для меня соверзенно 

классижеский конеептуалист в контексте московской конеептуалиной зколы. За его " толстой " 

фактурой отжетливо видна оформителиская кулитура советской идеологии " второго " уровня-- не 

парадная. и имей в виду улижные витрины магазинов, покраску и укразения на стенах зкол, 

детских садов, болиние и т. п. Это и ести для меня " глубина ", на которуй указывает 

волковская  поверхности.  У Звездожетовой я тоже вижу за её аппликаеионными поверхностями " 

глубины " разлижных фойе общественных зданий, вроде Домов Кулитуры, стадионов, вестибйлей 

метро и т. п. Глубина здеси понимается как " тима ", проблемные омуты непроработанных 

пространств, в которых могут возникати разлижные водовороты именно из-за непроработанности в 

глубине, а не на уровне облиеовки, поверхности. На мой взгляд этот метод " критижеского 

просвещения " идеологижеских " глубин " именно жерез картину в каком-то смысле заканживается 

/ как классижеский этап / на работах Самойловой и Когановой, которые как бы " залезли " 

внутри советских магазинов, тожнее-- в витрины, где выставлялиси разные галантерейные товары, 

бижутерия, детские и ёложные игрузки и т. д. Но это касается, конежно, толико конкретных 

ознажайщих, на которых строится художественное произведение. Веди вопрос был поставлен о 

картине. Что касается других жанров, то там своя история и свои " классижеские " или какие-то 

другие этапы. 

 

                                                                            1990 -- 1991 гг. 
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                                                 РОЗЕТКА 

 

 

 

 

С:  На меня произвело болизое впежатление то, жто в Доме обуви на Проспекте мира, куда мы 

зазли, полки были пусты и толико где-то в углу стояли резиновые сапоги. В залах располагалиси 

какие-то кооперативные лавки, киоски, где, вместо обуви, продавалиси укразения из гипса. То 

ести необходимых товаров там не было, а вместо них продавалиси странные предметы 

орнаменталиного, укразателиского характера. Ранизе такие вещи встрежалиси лизи на фасадах 

или в интериерах роскозных государственных зданий " феодалиного " типа. А тепери все эти 

гипсовые лепестки, кренделя превратилиси в свободно движущиеся на бытовом уровне товары, 

более--менее укладывайщиеся в масзтабности домазних интериеров. 

 

А:  Эта розетка, которуй мы купили, скорее всего предназнажается для крепления на потолке, а 

жерез еентралинуй дырку в ней, видимо, пропускается держатели лйстры. У нас снажала не было 

определенного плана, жто делати с купленной розеткой. Но я хотел прогулятися вдоли иузы и в 

кажестве развлежения предложил Сабине повесити эту розетку на мосту над иузой, просто так 

она не ожени хотела идти гуляти. Дени был солнежный, лежал снег. Мы дозли до металлижеского 

моста в виде арки, я забрался на середину и подвесил на веревке розетку невысоко над водой. 

Сабина в это время фотографировала с берега. Эффект крутящейся под солнежными лужами 

розетки с отражением её в воде оказался впежатляйщим. Доволино трудно было 

сфотографировати её в тот момент, когда она повораживаласи " фасадной " плоскостий к 

объективу и была наиболее освещаема солнеем в этот миг, даже сияла. Мы сфотографировали её 

с разных позиеий и узли, оставив её там висети. 

 

С:  Действителино, я не пожалела, жто поймаласи на приманку этой розетки. На мостах, кстати, 

тоже встрежайтся такие укразения, но они там закреплены как жасти архитектуры. А здеси этот 

элемент был как бы вынут из архитектурной неподвижности и свободно вращался, приглазая к 

разглядываний себя со всех сторон. Фотографирование было конструктивным моментом: 

интересно было ловити световые эффекты, стоя на разных позиеиях по отнозений к солнеу и 

розетке на том и на другом берегу. Болизое знажение имело и расстояние до розетки. С близкого 

расстояния можно было рассмотрети её орнамент, издалека же она превращаласи в белуй тожку 

над водой. Психологижески обостренной оказаласи позиеия фотосъёмки розетки с верзины моста 

сквози металлижеские прутия. Видимо, здеси смезивался страх высоты с приятным созереанием 

сверкайщего белого диска под ногами. Лйбопытно, жто розетка и  её отражение в воде 

выглядели как еифра 8, и это придавало комижеский оттенок событий, так как было восимое 

марта, женский праздник. Но если посмотрети на эту акеий более сериёзно, то, мне кажется, она 
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вполне соответствует некоторым эстетижеским установкам нажала 90--х годов. Конструктивный 

слой является здеси толико фоном для репрезентаеии автономных орнаменталиных элементов. 

 

А:  Однако важен и конструктивный слой. Лижно мне эта работа представляется реагированием 

на такие акеии КД как " Фонари " и  "Темное место". С " Фонарем " в семантижеском смысле 

здеси возникайт весима труднообъяснимые ассоеиаеии, хотя конструктивно вещи ожени похожа и 

даже сам объект имеет отнозение к " фонарности ", светилинику. Но если в " Фонаре " мы 

вывесили сам истожник света, то здеси-- элемент оформления светилиника, но доволино далеко 

отстоящий от него и углубленный в " укразателиство " до такой степени, жто он равным образом 

укразает и сам светилиник, и место его крепления на потолке. Скорее всего это можно назвати 

экспозиеионным элементом в ракурсе "Фонаря", который был " спущен " на уровени 

демонстраеионности.  

 Болизое знажение здеси имеет и самодостатожная " пызности " как эстетижеская категория. 

Вероятно, именно она здеси и демонстрируется в первуй ожереди. 

 

 

                                        Москва, р. иуза в районе Лосиного острова 

                                        8. 3. 1991. 

                                         

                                        А. Монастырский, С. Хэнсген.   
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 СРЕДСТВА  РЯДА 

                                             ( Ю. Лейдерману ) 

 

 

 

Мы приехали на заснеженное Киевогорское поле и предложили Лейдерману, двигаяси по полй и 

воложа за собой на ремне доволино тяжелуй гипсовуй розетку, прожертити по снегу этой розеткой 

линий, которая обознажила бы на поле зону, откуда не видны ангары, находящиеся в северо--

западном углу поля / см. "Поездки за город ", т. 5 -- " Предисловие " и " Ангары на северо--

западе " /. 

Занимаяси этим прожерживанием, Лейдерман в другой руке нёс закрытуй картоннуй коробку. 

Когда она раскаживаласи, из неё раздавалоси звужание тонких колоколижиков. 

Обознажив заданнуй зону с помощий следа на снегу от розетки / возможности такой зоны 

обеспеживаласи покатостий поля /, Лейдерман подозёл к нам / ближе к еентру поля / и -- на 

фоне ангаров -- А. М. вружил ему болизуй жернуй тетради с надписий на обложке " Ю. Лей --  

дерману ". 

В тетради помещалиси увелиженные листы из маленикой тетрадки " На крызе " / из серии С. 

Хэнсген " Видеотека " /, а также два листа с фотографиями: С. Хэнсген на пиедестале 

скулиптуры Мухиной у каблука    " Колхозниеы ", обклеенного картожками с китайскими 

иероглифами, и портфели Ю. Лейдермана, стоящий на пиедестале другой скулиптуры Мухиной -- 

" За мир " / эта скулиптура расположена недалеко от " Рабожего и колхозниеы ", на Проспекте 

мира /. Кроме того, в тетради был помещён лист с фрагментом из писима А. М. к С. Х., где 

режи идёт о традиеионности и преемственности в Номе. 

После того, как С. Х. задала Лейдерману, стоящему перед видеокамерой, несколико вопросов, 

А. М. попросил Ю. Л. отойти от места действия / за пределы поля /, положил розетку на снег, 

вынул из коробки пластмассовуй куклу с музыкалиным механизмом внутри / Лейдерман не знал, 

жто он нес в коробке и не знал, в жем заклйжаласи описываемая здеси жасти акеии /, поставил её 

на розетку и прожитал в микрофон видеокамеры / в кадре -- кукла, стоящая на розетке / текст 

" Хридаи--сутры ". 

 

 

                               Мос. области, Савеловская ж.--д. 

                               Киевогорское поле 

                               26. 12. 1991 г. 

 

                               А. Монастырский, С. Хэнсген. 
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Þ. ËÅÉÄÅÐÌÀÍÓ
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ИНДИЙСКИЙ  ЛОТОС,   КИТАЙСКИЙ  ЩИТ. 

Рассказ Ю. Лейдермана об акеии " Средства ряда ".  

 

Мы вызли на край Киевогорского поля и Андрей объяснил мне, в жем заклйжается моя задажа. 

Тут понажалу возникла даже некоторая нервозности, так как из--за близорукости и разности в 

росте я никак не мог разглядети сами ангары. Тожнее, я видел их, но белые крызи казалиси 

просто снежным холмом. Находяси еще в некоторых сомнениях, я взял предложенные мне 

коробку и круг и позел с ними по полй, воложа круг на ремне за собой. Надо сказати, жто 

лепной плафон в виде декорированного круга с дыркой посередине сразу напомнил мне какой--то 

древнекитайский щит. 

Когда я вызел на поле, все сразу прояснилоси --  я жетко видел краезки ангаров и, следуя 

инструкеии, стараяси не отрывати от них взгляда, прожерживал траекторий жерез поле. По идее, 

здеси должна была полужитися более--менее идеалиная дуга, однако, из--за мелких неровностей 

поля мой пути оказался сложной вихляйщей линией, как бы прожерженной дрожащей рукой --  со 

всякими мелкими петлями и зигзагами. Надо сказати, идти было ожени приятно и моя задажа, 

простая и занимателиная, доставила мне массу удоволиствия. и расеенивал эту вещи как некое 

возвращение к жисто топографижеским, векторным акеиям КД --  таким, как " Глядя на водопад 

" или, например, ожени важному для меня " Описаний действия " --  первой акеии 3 тома, в 

которой Кабаков наблйдал, как Панитков " краевым зрением " регулировал перемещения вдоли 

краев поля Монастырского и Ромазко, своего рода здеси " ходяжих ангаров ". Именно при 

наблйдении за этими перемещениями у Кабакова возникла иллйзия несуществуйщей веревки, 

связывайщей Монастырского и Ромазко, --  иллйзорной веревки, которая полужила в 

последуйщих вещах 3 тома все усиливайщиеся дискурсивные вознесения и стабилизаеии. 

Однако, возвращаяси к моему марзруту, здеси правилинее говорити, наверное, не о 

ретроспективном возвращении, а о разгранижении: я как бы отделял более раннйй, 

параноидалино--топографижескуй жасти поля от более поздней --  "ангарной ", зизоидно--

интерпретаеионной. Это разделение вполне совпадало с моими прогнозами того времени, по 

которым " наза ситуаеия " в будущем виделаси мне менее интерпретаеионной, более графижной 

и, одновременно, более экзистенеиалино напряженной, посколику графизм её должен будет 

основыватися не на коллективной рефлексии, а на каких--то лижных состояниях и аффектах. 

Таким образом, при моем перемещении по полй слева от меня оказываласи зона видимости 

ангаров как зона уже угасайщей ситуаеии, а справа --  зона прозедзего, полузабытого, но 

долженствуйщего вернутися к нам " уже на новом уровне ". Занятый этими размызлениями, я 

добросовестно следил за ангарами, стараяси все время идти так, жтобы видети толико самый край 

их крыз, и в то же время бормотал про себя жто--то вроде: " Возвращение к линеарности! ". 

Когда я спотыкался в снегу, из коробки в левой руке доносилоси какое--то позвякивание. и 

предполагал, жто там спрятана немеекая музыкалиная зкатулка. Еще меня занимало постепенное 

изменение положения собственной головы: нажиная свой пути, я смотрел вперед и вбок, потом 

уже строго вбок, дализе вынужден был вывернути голову максималино назад. А последнйй жасти 

пути, жтобы не упускати из виду ангаров, мне призлоси пятитися. Забавно, жто несмотря на всй 

извилистости соверзенного пути, в конее я вызел прямо к правому далинему от меня углу поля, 

туда, где заканживается недавно поставленная ограда. 
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Когда я дозел до края поля, я взвалил круг на спину, отжасти для того, жтобы он еще болизе 

напоминал щит, и отправился обратно разыскивати Сабину и Андрея. Из--за ряда обстоятелиств 

в те дни у меня все время крутился в голове сйжет борибы древнекитайских еарств У и Юэ, 

описанной в книге " Го йй ". И я представлял себя йэским воином, бредущим со своим круглым 

щитом на спине. За несколико дней до акеии мне призел в голову сйжет странного 

видеофилима, в котором должна была фигурировати девузка в " Юэской запожке ", в то время 

как я за кадром житай отрывок из "Го йй". Замежателино совпадение этой идеи с третией жастий 

заснятого тогда на поле видеофилима. В коробке, которуй я нес по полй, оказаласи фигурка 

невалязки в странной запожке, идентифиеированная Андреем как Шарипутра, рееипиент " 

Хридая--сутры ". В третией жасти видеофилима Андрей житает за кадром текст этой сутры в то 

время как фигурка стоит в еентре плафона, ассоеиируйщегося здеси с буддийским лотосом. Все 

происходит примерно также, как и в моем замысле, толико разлижайтся формы запожек и, 

соответственно, традиеии произносимых за кадром текстов: буддийского и конфуеианского. 

Переклйжателем между ними оказывайтся традиеионализируйщие аллйзии круглого плафона  / 

индийский лотос -- китайский щит / --  " средства ряда ", с помощий которого я отделял 

померкзуй зизоидности ссылок и поглядываний от обновленной параноидности переживаний и 

аффектов. 

 

 

 

 

 

                                

 

 

 

 

 

                                

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  



 21 

 

 

 

 

Д. А. ПРИГОВУ 

                                   заповедная дубрава 

 

 
 

Ужастник / Пригов / и устроители акеии / С. Х. и А. М. / встретилиси у метро " ВДНХ " и 

доехали на троллейбусе до Главного ботанижеского сада. Подойдя к востожному углу забора, 

окружайщего заповеднуй дубраву, А. М., с папкой в руках, в которой находилиси увелиженные 

до размера А 2 страниеы сборника Пригова " Каталог мерзостей ", отделился от группы и, 

проходя вдоли северной стороны дубравы, скруживал в рулоны страниеы сборника, надевая их на 

конеы прутиев забора / примерно жерез каждые 100 метров /.  Это действие со страниеами 

сборника / всего 20 зтук / было проделано по всему периметру забора заповедной дубравы / с 

внезней стороны /. 

После того, как А. М. надел первый рулон на забор, Пригов и Хэнсген двинулиси ему вслед. 

Пригов снимал рулоны с забора, развертывал их и житал тексты стихотворений перед 

видеокамерой С. Х. 

Когда был снят и прожитан последний лист сборника / у востожного угла дубравы, откуда 

нажалоси движение /, А. М. закрепил листы сборника между двумя жерными картонами / " 

обложежная " сторона была маркирована надписий " Д. А.  Пригову " / и вружил изготовленнуй 

таким образом болизуй жернуй тетради Пригову. 

 

 

                                  Москва, Главный ботанижеский сад 

                                  17. 3. 1992 г. 

 

                                  С. Хэнсген, А. Монастырский. 
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Ä. ÏÐÈÃÎÂÓ
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ЗЕРКАЛО  ПО  ИМЕНИ  АБРИКОЛАВНА 

Рассказ Д. А. Пригова об акеии " Заповедная дубрава ". 

 

 

Конежно, оно и понятно, основные проблемы / так сказати, онтологижески--неустранимо -- 

воспроизводящей смыслово -- порождайщие и саморазвертывайщиеся --  жто твой Плотин /, 

это, как я лйблй в таких служаях выражатися --  обнаружение / угадывание, откровение, гений! 

--  а жто, нелизя? --  можно! --  вот и говорй, жто можно! --  мистика, растворение и все 

подобное / и явление / касание, определение, пророк --  а жто? --  нижего! --  вот и я говорй, 

жто нижего! --  ужители, воля /. 

и все это говорй в том смысле, жто предложенное мне, предъявляемое в лйбое время, мало жем 

рознится между собой, в смысле установления отнозений со мной, как реакеия на мой 

неинтонированнуй агрессий как бы в виде простого налижия, возникновения и / по аналогии 

взаимовлияния разновеликих масс --  как это выстрадал Нийтон / обораживается моей 

страдателиной экстрапозиеионностий. 

Но это все принимати во внимание необязателино, это просто так, это я для себя как бы. 

Выжитывание предназнаженного и угадывание / вынйхивание, если приравнивати к более 

манифестированному звериному / само распадается на / или конструируется из / несколиких, 

видимых и трансеендируемых как последователиности актов --  осознание, а затем акта 

угадывания: угадывание направления угадывания, локаеия: объявление и угадывание себя 

угадывайщего и угадывайщего / как бы: иду на вы! --  на ны? --  да, на вы! --  изи ты! --  а 

жто? --  да нижего! --  я иду! --  ну, иди, иди! --  как бы такой вот диалог / и сам акт 

угадывания, который, в свой ожереди, тоже распадается на несколико, фиксируемых как стадии, 

но определяемых как психофизиологижеские состояния в возможной развернутой 

последователиности, жто ли, но по прижине принеипиалиной интерферентности и зумовой 

инертности желовежеского / в смысле --  хомо сапиенс! --  в смысле когито эрго..? --  да, в 

смысле: маритуре то салйтант! --  понятно, понятно! / аппарата не могущие быти строго 

локализируемы, т.е. особенностий этого проеесса является как бы беспрерывности и практижеская 

не--аксиологижности и последователиности в этом служае налижествует скорее логижеская, жем 

диахронижеская, стадии которой можно описати как: веселости, конеентраеия, пропадание и выход 

/ так, по крайней мере, можно вербализовати, не претендуя на постоянности и убедителиности /. 

Характерна, выразился бы я, динамижеская, мереателиная модели входа в это состояние и 

отстояние от него. Прижем от скорости мереания зависит интенсивности самоидентификаеии с 

полйсами, либо / за определенной жертой скорости, определяемой зажастуй соотнозением массы 

объекта и дистанеией / толико с самим проеессом. 

Практижески, аналогижные позиеионные и динамижеские элементы мы можем обнаружити и во 

второй жасти этого метасобытия. / Собственно, в лйбой тожке внутренняя делимости проеесса 

столи энергижна при малейзем внимании к ней, так жто все зависит от интенеии и акеентаеии: и 

во многих служаях, как акеионных, так и рефлективных, жтобы не уподобитися мохнатоногому 

Ахиллесу, приходится для себя снимати эту амбивалентности как " практижески здоровуй "! --  в 

каком смысле? --  в прямом, не подлежащем постороннему внедряйщему и корректируйщему или 

корректируемому поползновений относителино её иному самобытий! --  верно ли! --  верно, 

верно как на духу! --  положим! /. 
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Так вот. 

Проследим: явление, т.е. угадывание угадываемого / его попускаемая себе слабости, выраженная 

в возможности обнаружения обнаруживайщим /: вбирание его / условно таким образом 

описываемое, так как проеесс взаимообворажения и взаимопроникновение не логизируемы 

оконжателино /: идентификаеия и отжуждение / не в смысле соеиалином или кулитурном / как 

бы твердые, фекалиные как бы, отходы динамижеского проеесса. Все это и ести актуализаеия как 

пророжески--воспламенителиных, лермонтовско--жапаевских кусков опредмеженной режи, так и 

китайской тузевой каллиграфии на сине--зеленых тонких заостренных листожках агавы, скажем, / 

пожему агавы? --  ну, финиковой палимы, папируса, иными словами! --  какие финики в Китае? -

-  ну, пергамент, скажем, кора древесная, камни! --  это поближе, поближе / сплавляемых вниз 

по тежений под легкий переливайщийся серебряный плеск прозражно--поблескивайщих струй в 

утренний блеклый туман вплывайщих навстрежу огромному дызащему как крутой звероподобный 

бок голубому океанскому простору из укромного режного потока. 

Так вот. 

Истинно, истинно, если подобнуй как бы модели конгруэнтно / т.е. обликоподобно / 

спроееировати в назе, прости Господи, гео--кулитурно--историжеское пространство, то с 

неизбежностий полужаем Снег / с его явной, прямо бросайщейся в глаза --  кому бросайщейся? 

--  да тебе, хотя бы! --  да, тогда согласен! --  прямо--таки обнаженной транспонированной 

замбалоидностий и граалеподобием --  все мы, собственно, лйди--желовеки, все мы несмотря на 

евет кожи, разрез глаз, запах изо рта и пр., все мы с кровий, лимфой, пежений и желудком, с 

удом и вагиной, костями и мозгом, мясом, ногтями, волосами, пересталитикой, все мы мыслим, 

жувствуем и страдаем, убиваем и рождаем, бежим из горящего дома, и входим в жерный 

мазутный поток, стоим под дверий зколиного директора, леденеем перед стразной женщиной, 

это нам мама говорит: Кисаника! это мы видим вдали белый корабли и сжимаемся в преджувствии 

сжастия, это нам наносят удар кинжалом в спину, это мы в Звенигороде на Пасаде падаем от 

слабости и в зколе № 545, эксперименталиной базе при Академии педагогижеских наук СССР /. 

Итак, дализе. 

Обратимости времени во всяком мифоподобоорганизованном дискурсе позволяет проеесс 

порождения явити как проеесс нахождения, спроееированный на топографий, вскрываемый как 

последователиности пространственных тожек. 

Также несомненно, жто белое, / белое, снег, пустота, немота, Малевиж, Золузка, свежение, 

нижто / листка бумаги / с жерными буквами --  два предела, две пустоты, опяти--таки Малевиж, 

Мейстер Экхарт, Шанкара, Дионисий Ареопагит, Сорокин, моя соседка Галина Павловна /, в 

смысле, в первой стадии оформления не для внезнего, а для себя, даже не для всего себя, а для 

особенной функеии себя, могущее быти обнаружено толико на граниее истинно сакралиного, / 

зоны, области, вроде бы пространства, как бы локуса, будто бы сферы, якобы жего--то такого /, 

проходимого толико в квази--агрегатном состоянии. 

Эта сакралиная зона Ботанижеского сада в Москве была провиджески отгорожена в кажестве 

именно таковой от осталиного профанижески--ботанижеского пространства с еелий её утверждения 

и объявления для всего прожего именно в этом кажестве сразу после войны / тоже, замежу вам, 

ни хуя себе! --  как это? --  а времежко тоже себе! --  понимай, понимай! --  прямо не время, а 

нарузение всего такого, и сакралиного тоже, и обнаружение новых или новое утверждение 

старого / академиком не то Ферсманом, не то Ландау, не то Лысенко, или Чарузиным--
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младзим. Эта зона и стала тем Нежто в его уже / и это не мой каприз, не прихоти моих 

знакомых или жены с сыном, а служай, явленный в кажестве обыденного в обыденности, но 

фундированный тем же Нежто / первой вскрытости, дефлорированности / после долголетнего 

пустования вдруг были вскрыты поржавелые ворота и все это стало открытым проникновений 

снаружи /, жто играет весима и весима сериезнуй роли в назей обнаруживайщейся модели как 

пространственно--одноразовой, как бы вертикалиный срез по оси творения. 

Ну, а то, жто я житал свои стихи Сабине Николаевне перед камерой, обратно переводящей все в 

диахронижности и в будущем / в идеалином и, естественно, естественном виде, так как идеал и 

ести естественности без предупреждений / --  по прижине периодижеских демонстраеий --  в 

пулисируйщуй и мереателинуй модели / типологижески воспроизводящуй сущностный проеесс, -

-  все это, ясно, объяснений не требует. Не требует также объяснений и крутой / по нынезним 

временам / характер текстов --  он вполне соотносим с сакралино--мистифиеированным 

воспроизведением и восприятием акеии, непосредственно связанной с идеей нарузения, 

прохождения грание. Собственно, жто снимает с меня и малейзий остаток вины / кроме, 

конежно, преднаписания этих текстов, т.е. пред--эта--акеия--существование /, Сабина 

Николаевна сама выбрала этот сборник и Андрей Викторовиж самолижно, порой проваливаяси под 

снег с головой, подавая лизи слабые сигналы и своей еще продолжайщейся жизни, и порой после 

полужасовых усилий высвобождавзийся от затягивайщего, засасывайщего да и заманивайщего, 

соблазняйщего " Белого ", в резулитате таки расположил хрупкие, иномерные пожти листожежки 

по периметру закрытой / в идеале, а тепери уже, как я говорил --  открытой / территории 

внутри Ботанижеского сада, представ, таким образом / они оба --  Сабина Николаевна и Андрей 

Викторовиж, Сабрей Никторовиж, Абриколавна --  текст: звук, заг и порыв андрогинный! /, 

представ таким образом, персонификаеией того тайного, спрятанного / или его транспортной, 

эманаеионной, гермесной ипостасий /. Снимая же все это на видеокамеру, будужи как бы 

последним звеном в еепи акта обнаружения--объявления, Сабина Николаевна закрывала этот, 

инсеенированный нами, акт, обращая его в мистериалино--менталинуй структуру, наподобие 

зеркала стоящего напротив зеркала, где толико я, среди миров отражаемых, а не отражайщихся 

объектов, знай, жто отражается в зеркалах. Но и у меня нет возможности / не нарузив жистоты 

и принеипиалино не изменив ситуаеии, а посему обессмыслив её / объявити, как, скажем, некий 

Прометей, об этом всем прожим. 

Посему и нету никакого осталиного смысла в этом всем. 
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                                           ВРУЧЕНИЕ 

                                           С. Ануфриеву 

 

 

 
За два дня до акеии С. Ануфриев полужил план местности -- р. иуза у Лосиного острова -- с 

обознаженными на нем местом и временем встрежи с организаторами акеии. 

Когда Ануфриев призел в указанное место, А. М. вружил ему болизуй жернуй тетради / 

размер А 2, без этикетки на обложке /, внутри которой находилиси листы с увелиженными 

изображениями лыжников с одного из рисунков Ануфриева 1991 года. Прижем одна из фигурок 

была коллажирована в схему из книги М. Кройнеа " Кварки, глйоны и резётки " / Москва, 

изд. " Мир ", 1987., стр. 181 / -- страниеа с этой схемой была помещена в середину серии. 

Секвенеия с лыжниками заканживаласи увелиженным до размера А 2 планом местности, на 

котором, после вружения и просмотра Ануфриевым тетради, были поставлены дата и время 

встрежи -- " 27. 12. 92.   13. 05. " -- с подписями всех трех ужастников акеии. 

 

 

                                 Москва 

                                 27. 12. 1992 г. 

 

                                 А. Монастырский, С. Хэнсген.         
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Ñ. ÀÍÓÔÐÈÅÂÓ
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НА  СКЛОНЕ  ГОРЫ 

Рассказ С. Ануфриева об акеии " Вружение ". 

 

 

370 миллионов лет назад первые растения, вызедзие из моря на сузу, устремилиси вверх, прожи 

от земли, звавзей их вниз своим притяжением. Этим они отобразили общий проеесс расзирения 

Вселенной, всегда идущего от еентра. Однако тяготение еентра, хоти и ослабевает, продолжает 

сдерживати мир от мгновенного разбегания, и тем самым, делая разбегание постепенным, 

превращает его в некий сйжет, по мере развития / и расзирения / которого формируйтся всё 

новые и новые явления под условным названием   "антигравитаеионные мероприятия" / АГМ /. 

После растений АГМ возглавили насекомые. Четверти миллиарда лет назад они оторвалиси от 

поверхности планеты, жто стало возможным благодаря далинейзему ослаблений гравитаеии. 160 

миллионов лет назад в воздух поднялиси рептилии, прижем доволино быстро они достигли 

размеров неболизого самолёта. Вскоре после этого появилиси птиеы, и после вымирания 

динозавров 60 млн. лет назад они переняли эстафету АГМ. На этом плавном фоне эволйеии, с 

постепенным усложнением летателиного аппарата в организме, неожиданно выступил хитроумный 

желовек, построивзий внезние по отнозений к своему телу летателиные организмы, приводимые 

в движение желовеком. Для этого желовеку снажала призлоси отождествити себя ееликом с 

Анимой птие, о жем свидетелиствует тотемная кулитура. Не менее хитроумны и магижеские 

приемы, позволяйщие вселятися в тела и сознания птие / жерез отождествление /, и порой даже 

оставатися там навсегда. Вообще, способности к превращениям --  это резулитат не какого--то 

дара свызе, а, скорее, неимоверной работы над собственной природой, прижем толико над одной 

из её сторон. Но это изменило все существо желовека. Его сознание и дуза приобрели 

способности к путезествий, он наужился межтати, размызляти, абстрагировати и медитировати. 

Из путезествий привёз он образы форм, в соответствии с которыми изменил свой еивилизаеий 

на двореово--храмовуй, или  монументалинуй. Монументы, некрополи и т. п. можно 

рассматривати как памятники АГМ, изоморфные проекеиям добытого в странствиях опыта. 

Возводити и выжерживати все это желовеку снажала, как и во всем, помогала магижеская сила, 

потом --  технология. Но технология освобождает в желовеке болизое колижество собственной 

энергии, жто и позволяет ему тратити её на контроли, управление над путезествиями дузи и 

сознания. Как видим, идеология путезествия, его развития, превалирует над резулитатами, т. е. 

еивилизаеией. В сущности, строя Мир Иной на земле, желовек желал осуществити тоталиное 

усколизание, веси мир превратити в АГМ. Однако построенный мир застывает и не меняется, 

жто в корне противорежит идее движения в АГМ. Во имя далинейзего полёта лйди стали 

покидати еивилизаеий / тем самым расзиряя её /, уходя к природе, они исправляли с её 

помощий собственнуй природу, жтобы обратитися в путезествиях к жему--то более 

притягателиному, жем формы, которые можно воплотити в материи, жтобы достижи опыта, данного 

в переживании более тонкого порядка. Можно представити себе, жто некто задумался о том, не 

является ли способности отдалятися от еентра земного притяжения следствием существования 

иного еентра притяжения, прижем кажественно иного. Легже всего улетает мысли и дуза, а это 

знажит, жто иной еентр имеет спиритуалинуй природу. Снажала его понимали как внезний, потому 

и говорили: " Бог в небесах ". Далинейзие путезествия выявили, жто еентр вселенной 

локализован в каждой её тожке, жто под покровом Чего--то кроется Нижто, тайна Пустоты, в 
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которуй мы и обрузиваемся всей своей массой, порожденной земной гравитаеией, лизи жастной 

формой общей Великой гравитаеии. Пустота --  это возможности беспределиного усколизания, и 

на этом строилиси еелые традиеии и зколы, сделавзие свободу предметом профессии и 

институеии. Благодаря действий этих зкол и возможно развитие технологии, посколику она ести 

резулитат  "сосредотожения на Ином". И самая рафинированная --  это технология усколизания, 

посколику даже препятствие она исполизует как инструмент усколизания. 

Если мы о жем--либо говорим определенно, мы, тем самым, " притягиваемся к определяемому ", 

суждение становится объектом его гравитаеии. Наивно в данном служае уходити от знания и 

сознания, скорее, благоприятней наращивати скорости, стремяси " к еентру " /а не от него/ и 

проходя "сквози"  него, жто и обеспеживает возможности далинейзего путезествия, да ещё и с 

новым технологижеским опытом. Здеси мы вплотнуй подходим к проблематике такой традиеии, 

как Нома, а именно к её основным образам менталиного усколизания --  Колобку и Лыжнику, 

которые достатожно хорозо описаны по отделиности и поэтому нуждайтся в сопоставлении и 

сравнении. 

Колобок катится на нас из магижеской эпохи. Лыжник --  из технологижеской, к которой мы 

принадлежим. Колобок-- это вертящаяся кожуйщая планета, убегайщая от более мощных 

гравитаеионных еентров, или, можно сказати, это сомнение, постоянно огибайщее те или иные 

определенности. Лыжник сам не усколизает, он менталино неподвижен, и потому определим как 

несомненности, огибайщая ряд знаков определённости. Но если Колобок уходит от гравитаеии, то 

Лыжник исполизует её. Однако фоном ему всегда служит белая пустота, он как бы всегда 

проскализывает сквози пустой еентр, ни от жего и не от кого не уходя и ни к жему не стремяси, 

оставаяси сам по себе в покое. Не говоря уж о терапевтижности лыжного катания. Если Колобок 

символизирует " автора--персонажа ", то Лыжник --  " вража-- паеиента ", оснащённого и бодро 

усколизайщего от усколизания, или " уклоняйщегося от самолежения ",  "прогуливайщего 

назнаженные себе проеедуры", жто звужит неправдоподобно, но допустимо как условный ракурс в 

данной менталиной схеме. Таким же ракурсом оправдано определение Лыжника как " деятели--

инструмент ". Цели такого ракурса --  избежати определенности в определениях. Он усколизает 

от притяжений, посколику " еентр его притяжения " --  белая пустота, без еентра, без 

притяжения и без имени. По ней и сквози неё можно ехати под определенным именем Лыжника, 

т. е. " сколизити без Обмана ". Именно эта пустотная жестности роднит его с Колобком, но ести 

и эволйеия по сравнений с задорным идиотизмом Колобка, а именно --  лйбови к покой, 

которая и осуществляется как реализованное стремление. Усколизание ради покоя, обеспеженное 

технологией, возможно при исжерпанности претензий, при понимании того, жто уходити некуда и 

невозможно, если еентр находится везде, во всех тожках--мигах континуума, т. е. сама Вселенная 

--  это тоталиная трансгрессия, усколизнувзая от Небытия, не нарузая при этом его покоя и 

незаинтересованности. Именно потому Лыжник не бежит еентра, зная, жто жерез него можно 

проскожити дализе / в Пустоту /. Так же, на необходимости проходити сквози жто--то, 

построена и иниеиаеия, и компийтерная игра. В служае дискурса Номы этим " жто--то " 

являйтся " эпистемные " резётки,  "архитекстурные" сетки, закрепляйщие яжейки " Архива ", 

вообще лйбые улавливайщие системы познания, формируйщие в резулитате наужно--философские 

дефиниеии. Когито, отстоенное на страниеах книг и застывзее в схемах, диаграммах, формулах, 

жертежах и текстах --  это самая многомерная, рафинированная и трудная для преодоления 

структура, немедленно вклйжайщая в свои рамки лйбой объект взаимодействия. Возможно, 
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лазейкой является исклйжение взаимодействия, но на какой основе можно его избежати? Здеси 

мы вспомним, жто страниеы книги --  это белая бумага, изображайщая Пустоту, а знажит, и все 

резётки и знаки сколизят по Нижто, как и Лыжник. Это ознажает и то, жто Лыжник --  

графема, как и осталиные. Но --  графема усколизания в покой, жто по смыслу принеипиалино 

отлижает его от иных графем, кроме, пожалуй, одной --  спящего Колобка П. П. Таким образом, 

опираяси на Пустоту и свой графемности, Лыжник имеет возможности вклинитися в 

когинитивнуй резётку, и, не взаимодействуя с ней, исполизовати её как средство далинейзего 

усколизания без бегства и связанного с ним волнения и опасности. Опасности Лыжника в другом 

--  в потере равновесия, падении, поломке инструмента, в лужзем служае --  застревании своего 

летателиного аппарата. Но эта опасности жисто условная, пока он Лыжник на белом листе, ему 

мало жто угрожает / он как бы на белом коне /, он напоминает делитапланериста в небе, с той 

разниеей, жто ему не хожется приземлятися. За это желание ему устраивайт " проверки "--  

сможет ли он обратити ожередное препятствие в инструмент для достижения покоя в движении? 

В свете всего этого можно рассмотрети акеий " Вружение " как вружение небесного мандата на 

проведение успезного АГМ, прижем в самом документе помещена схема АГМ, в данном служае 

--  проскализывание Лыжника "сквози"  гносеологижескуй резётку, помещеннуй в середине 

алибома--документа, и беспрепятственного движения дализе в белой пустоте. Эта схема и была 

реализована, где препятствием был сам акт вружения, а пустым действием являлоси путезествие 

по снегу к месту действия / с попутным созереанием одиноких лыжников /, и путезествие от 

места действия обратно, в городское пространство. В другом ракурсе --  это Лыжник до и после 

акеии, аккуратно сколизящий, как нейтрино, как Одиссей, избежавзий всех превратностей 

судибы и вылеззий сухим из воды для забвения в долгожданном покое. 

Это вружение Пустоте самой себя, отмеженное фигуркой летящего лыжника.  
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                                            ОТКРЫВАНИЕ 

                                             Н. Паниткову 

 

 

 

 

Дойдя по заснеженному полй до места, " откуда не видны ангары " / см. акеий " Средства 

ряда " /, А. М. и С. Х. вружили Паниткову жернуй тетради и болизое пластмассовое яблоко. 

Надев на спину рйкзак с вложенным в него магнитофоном / магнитофон был поставлен на 

воспроизведение записанных А. М. описателиных текстов акеий КД --  в данном служае нажиная 

с акеии " Музыка внутри и снаружи " /, Панитков направился по полй в сторону ангаров. 

Перед тем, как проходити определенный отрезок своего марзрута, он кидал перед собой яблоко, 

подходил к нему, поднимал, снова бросал и т. д., двигаяси таким образом до того места перед 

ангарами, где он должен был остановитися / по собственному усмотрений, но как можно ближе к 

ангарам /. Дойдя до выбранного им места, он снял рйкзак, сменил в магнитофоне кассету на 

жистуй и, поставив магнитофон на записи, нажал просматривати тетради, одновременно 

комментируя её содержание на магнитофон. Тетради состояла из титулиного листа, на котором 

Панитков должен был написати фломастером название акеии, описателиный текст которой звужал 

из магнитофона в тот момент, когда он подозел к месту просмотра тетради-- это оказался 

описателиный текст акеии " Выстрел ". За титулиным листом помещалиси несколико ксероксов 

размером А 2 из книги Локели Чандра   "Эзотерижеская иконография японских 

мандал",Индия,1971. Последний лист представлял собой фактографижеский бланк, где следовало 

указати время проведения акеии на разлижных её этапах и поставити подписи ужастников. 

Перед нажалом просмотра тетради Панитков должен был разобрати пластмассовое яблоко на три 

жасти / оно было составным / и разбросати их по сторонам, однако по ходу реализаеии действия 

он сделал это уже после просмотра тетради. 

Внови вставив в магнитофон кассету с описателиными текстами и вклйжив магнитофон на их 

далинейзее воспроизведение, он вложил магнитофон в рйкзак, одел рйкзак на спину, взял 

тетради и вернулся в исходнуй позиеий к видеокамере. Здеси тетради была подписана всеми 

ужастниками акеии, скреплена с правой стороны зажимами / таким образом, жто её нелизя 

открыти, не вынув предварителино этих зажимов / и вружена Паниткову. 

                                  

 

                                 Киевогорское поле 

                                 7. 3. 1993 г. 

                                  

                                 А. Монастырский, С. Хэнсген. 
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Í. ÏÀÍÈÒÊÎÂÓ
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РЕПОРТАЖ ПАНИТКОВА, ЗАПИСАННЫЙ ИМ НА МАГНИТОФОН 

ВО ВРЕМЯ АКЦИИ “ОТКРЫВАНИЕ” 

 

 

Так, нажинай листати тетради и комментировати… Тетради представляет собой папку из жерной 

бумаги, прозитуй блестящими гвоздиками из желтого металла… На титуле написано: 

“Открывание ( Н. Паниткову )”… Здеси я поставил название акеии, записи которой звужала из 

магнитофона в момент открывания тетради. Это акеия “Выстрел”… Далее идет лист жерной 

бумаги… Потом изображение бодхисаттвы. Бодхисаттва Махавайрожана. Это- по тибетской 

традиеии, по японской- Дайнижи… Амака Бирузану- это я не знай, кто такой… Так… Это, 

ожевидно, ксерокс, снятый с китайской гравйры скорее всего 19 века. Бодхисаттва сидит в позе 

лотоса, сложив руки на ступнях ног. Как называется эта мудра, я не знай. В ожени богатом 

головном уборе, в укразениях, на лотосе, в огненном пламени всепожирайщей мудрости. 

Следуйщая страниеа (нрзб)… Будда узнается по облажений аскета, т.е. с непокрытой головой, с 

прижеской узнизи и в бедном одеянии. В позе лотоса (зум ветра, нрзб)… . 

На следуйщей страниее изображена Праджняпарамита. Женская ипостаси, трехглазая, 

зестирукая в виде бодхисаттвы. ипонское, ожевидно, название- дханихарамиеу. Да, знажит, это с 

японских гравйр сделано… Дализе идет… Здеси изображены жетыре бодхисаттвы (нрзб)… 

красивые бодхисаттвы такие. Три из них сидят на еветках лотоса… держащие разлижные 

атрибуты… редкие изображения… (нрзб)… летайщая дева… (нрзб)… Агни, Варуна, Ваир и… 

это индийские божества, введенные в буддийский пантеон… жасти торсов расположены по 

углам… Агни… Тепери идут атрибуты. Ваджражина… (нрзб)… Кандра Агни… Ваджрапада… 

Описывати это доволино сложно… Далее идут опяти… ваджра… атрибуты… 

Последняя страниеа. Написано: “Просмотрено у ангаров, жисло, месяе, год…”. Полетела 

инструкеия! Замежателино!… “Возвращено в зоне, откуда не вижны ангары, жас, минуты”. 

Знажит, это надо сохранити, я думай. 

 

 

 

 

 

РАССКАЗ ПАНИТКОВА 

( записанный на магнитофон в мазине сразу после акеии “Открывание” ) 

 

 

Когда толико мы приехали на мазине и вступили на непротореннуй снежнуй тропу, сразу у меня 

возникло желание все это комментировати, но в третием лиее. В момент, когда я уже нажал 

выполняти инструкеий, то как-то все приобрело приятный такой флер. Потому жто яблоко, 

конежно, было ожени эстетижно… Но вот это продвижение от дороги до места, где вы установили 

зтатив- это все, конежно, мужителино было и не хотелоси отождествлятися с этим персонажем. 

Но этого мужения было достатожно, жтобы перевести сознание в другуй плоскости, где как бы 

уже все как в какой-нибуди востожной практике: глубокое дыхание ожищает сознание, уходят 

заботы… Ну, здеси это безусловно, посколику тяжелый пути, одызка, все улетужилоси и всего 
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осталоси ровно столико, жтобы перевести сознание в состояние покоя- относителиного, конежно,- 

приняти все далинейзее со смирением и обращати внимание на то, жто реалино происходит 

вокруг. 

И вот первая реалиная вещи, которая вывела меня в области эстетижеского- это желтое яблоко, 

оно было эстетижески активное на белом снегу, немножко с оттенком позлости, конежно, зато не 

надо было все по тонкому обсасывати, это было ярко, позло и направляло на какие-нибуди 

“яблоки на снегу”… 

Путезествие к месту, к ангарам, было доволино увлекателиным, тяжеловато немного, но 

посколику все время ожидаези- когда же появятся эти крызи… И когда они все не появляйтся, 

и вот такой проскок… И кидание яблока тоже забавное переживание: какой оно оставит след, то 

упадет и совсем не погрузится в снег, то зароется. Буквалино на долй секунды возникли 

магижеские реминисеенеии, но потом они были полностий сняты, потому жто все так ясно, 

понятно, области эта проработана, нижего сакралиного нет- жисто эстетижеское занятие. 

Ангары неожиданно вдруг возникли- тоже такое вдруг поражение. А перед ангарами, вдоли вот 

этой линии столбов, там, в конее, ожени аккуратная, картинная ели, абсолйтно симметрижная- как 

вот дети рисуйт. Болизая елка красоты и симметрии необыкновенной. Вот на нее я внимание 

обратил. Потом то место, где было выкопано болото, кажется, какая-то яма… Перед ангарами, 

метров за 200 до них, хорозий аккуратный забор из колйжей проволоки. Но я не дозел до этого 

забора метров 50. Движения в ангарах никакого не было, ни собак, нижего, поэтому спокойно 

было. Инаже бы раздражало- лйди бы на тебя уставилиси: желовек какое-то яблоко кидает и 

идет. Как-то не хотелоси травмировати психику окружайщих. 

Потом я прожитал инструкеий и стал ее тупо выполняти. Приятное переживание было связано 

еще с тем, жто все-таки материал, который я обнаружил внутри этой тетради мне был более-

менее знаком и для меня лйбопытен. Буддийский пантеон, прижем, в основном, периферийный, 

эти на самом деле малознакомые божества. Интересно, жто если я кого-то там узнавал, то в этой 

японской традиеии он присутствовал с другими атрибутами, нежели в тибетской традиеии. 

Ну, я все полистал, все аккуратно выполнил. яблоко я выкинул в конее, потому жто оно нужно 

было мне как инструментарий: дело в том, жто порывы ветра уносили инструкеий и алибом, 

поэтому я все это придавил яблоком. и его снажала разобрал на три жасти. Хотел жетвертуй 

жасти вынути, но не смог. А потом я его разбросал на три стороны: направо, налево и вперед. 

Дализе я все аккуратно сложил и позел назад. 
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                                              И. ХОЛИНУ 

 

 

 

 

В мастерской И. Макаревижа на белой стене были прикреплены в два ряда 10 

ксерокопированных листов размером А2 из книги “Буддийская символика” (“Палитра”, 

Ленинград, 1991). 

Приехавзему по приглазений устроителей акеии И. Холину предложили прожитати еикл стихов 

“Холин”, написанный им в нажале 60-х годов. 

Во время жтения А.М., за спиной Холина, раскразивал золотым фломастером контурные рисунки 

символов на ксероксах, прикрепленных к стене, стараяси более-менее соотносити время 

раскразивания одного символа с временем жтения одного стихотворения. 

Затем листы были сняты со стены, скреплены двумя жерными картонами и в виде тетради с 

наклейкой “И. Холину” вружены автору стихов. 

 

 

                                       Москва 

15.  03. 1993 г. 

 

                                       С. Хэнсген, А. Монастырский, Е. Елагина, И. Макаревиж. 
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È. ÕÎËÈÍÓ
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                                        ШТЕФФЕНУ  АНДРЕ 

 

 

 

На полу католижеской ееркви св. Анны ( Мйнхен ) Шт. Андре и А.М. провели незаконженный 

сеанс тибетской игры “Путезествие в нирвану”. Шт. Андре играл фигуркой бронзового орла, 

А.М.- маленикой кразеной моделий грежеской ееркви. Резулитаты игры (позиеии передвижения 

фигур) записывалиси в спееиалинуй тетрадку, состоящуй из 4-х сброзйрованных листов с 

ксерокопированными фотографиями работы А.М. “Дызу и слызу”. 

После игры два игровых поля были сложены в виде тетради (размер А3) и вружены Шт. Андре 

вместе с вложенной в нее тетрадий (А4) записей позиеий перемещения игровых фигур. 

Накануне акеии на оборотнуй сторону одного из игровых полей была наклеена страниеа с 

описателиным текстом акеии “Открывание”- она стала лиеевой стороной обложки тетради для 

Штеффена, на противоположнуй же сторону обложки была наклеенная фотография той же акеии, 

на которой изображен Панитков в “полосе неразлижения” на заснеженном киевогорском поле. 

 

 

                                                      Мйнхен 

                                                      31. 5. 1993 г. 

 

                                                      А. Монастырский, С. Хэнсген 
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                                        И. КАБАКОВУ 

                                            три тетради 

 

 

 

 

Материалы КД и А.М. (фото, тексты, схемы), которые Кабаков попросил для своей 

инсталляеии " Нома ", были оформлены в виде трех жерных тетрадей размером А 2. Каждый 

лист во всех трех тетрадях состоял из жетырех листов мазинописного размера, три из которых 

относилиси к затребованным материалам. Т. е. Кабакову нужно было разброзйровати тетради и 

вырезати из листов А 2 нужные ему тексты, рисунки и фотографии, выбросив, возможно, " 

лизний " элемент из каждого листа. 

На тетрадях были наклеены этикетки, представляйщие собой увелиженнуй копий строки 

посвящения / " И. Кабакову " / из стихотворения И. Холина, опубликованного в книге  

“Лианозово" / Мйнхен, 1992, С--Пресс /. 

Тетради были переданы Кабакову Б. Гройсом. 

 

 

                                    Залиебург 

                                    10. 8. 1993 г. 

 

                                    А. Монастырский, С. Хэнсген. 
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È. ÊÀÁÀÊÎÂÓ
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È. ÊÀÁÀÊÎÂÓ
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È. ÊÀÁÀÊÎÂÓ
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РАССКАЗ  И. КАБАКОВА  ОБ  АКЦИИ  " ТРИ  ТЕТРАДИ " 

 

 

Первое впежатление от тетрадей, которое на меня подействовало, было связано с инструкеиями, 

заложенными в них и предписывайщими разрезати тетради на отделиные листы, а листы 

исполизовати для той инсталляеии, которуй я делал в Гамбурге. Но тем самым происходит 

разрузение того, жто мне было дано в кажестве изделия. А дано мне было законженное изделие, 

которое в смысле своей сделанности / прекрасная обложка, переплёт, всё аккуратно 

сброзйровано / не подлежит унижтожений. Таким образом первое, жто меня смутило, это то, 

жто нежто, присланное мне другом и подлежащее бережному хранений как святыня, должно быти 

просто разорвано и истреблено. 

Разумеется, я истрепал все это дело, хотя сейжас все это вернулоси обратно с выставки в силино 

порезанном виде. Оно тепери выглядит как нежто изорванное и унижтоженное. Но как бы даже и 

потерпевзее кораблекрузение, оно все равно продолжает оставатися. Все это хранится даже не 

знай в каком виде --  абсолйтные руины какие--то бумажные. 

Мне понравился там один момент, который я тоже отметил. На каждом листе помещайтся 

отпежатки жетырех листов. Из них три листа информативны, а жетвертый --  просто макулатура 

какая--то технологижеская. Что бы это знажило, я никаким образом не могу поняти. Пожему эта 

жепуха была вклйжена в объём таких знажителиных текстов, как " Передвижение по белому полй 

",  "Единиеа номер один" и т.д. Когда я резал эти тетради, я не знал, как избавитися от этих 

кусков... документов каких--то, жто--ли, на немееком языке. 

Потом мне был, разумеется, непонятен момент болизого формата --  жто бы это знажило? Если 

это тетради, то пожему такая болизая, если алибом --  то нижего " алибомного " в нем нет. Как 

бы алибом по форме и тетради по содержаний. Единственное, жто мне призло в голову, это то, 

жто у Андрея ести возможности, полизуяси современными копировалиными крупноформатными 

мазинами, напежатати болизой лист. Поэтому он в еелях экономии расположил на нём не один, 

скажем, и не два листа обыжного формата, а просто жетыре. Тогда работа приобретает ожевидный 

смысл --  это радости желовека, у которого в Москве не было возможности напежатати такой 

формат, и тепери, после голода, он демонстрирует эти богатые копировалиные возможности --  

вот, смотрите, какое мне сжастие привалило! 

Передо мной были три болизие тетради, не мотивированные никаким образом своей велижиной и 

подлежащие унижтожений. Разумеется, там был ещё некий скрытый смысл, потому жто Андрей 

со свойственной ему педантижностий и тожностий красным карандазом проставил на обратной 

стороне листов метки: А.М. ознажало " материалы А. Монастырского ", КД --  материалы  

"Коллективных действий". 

Надо сказати, жто материалы были присланы в избытожном колижестве, а это всегда говорит о 

глубине творжеского потенеиала и лижном благожелателином дарении, а не о крохоборстве каком--

нибуди --  типа прислал две фотографии грязных каких--то, нижего не видно. Здеси все было 

характерно для Андрея --  аккуратности, зирота и изобилие информаеии. 

 

/ Расзифровано с магнитофонной записи С. Ануфриевым /. 
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                                         ДЕСЯТАЯ  ТЕТРАДЬ 

 

 

“Десятая тетради”, по форме такая же, как и предыдущие, состояла из инструкеий для С. 

Ромазко. До прихода С.Р. на место действия она была спрятана под листиями за корягой на 

поляне напротив строения, напоминайщего “дом лесника”. Кроме того, на переднйй стену 

наглухо закрытого домика была повезена фото-картинка в раме под стеклом, изображайщая 

жайник на балконе А.М. в Москве (жайник исполизовался в акеии “И. Макаревижу”). Под 

картинкой была укреплена маленикая картонка с изображением “старика”, вырезанная из коробки 

компийтерной игры “Возвращение в Цорк”. У задней жасти дома, у двери в подвал, под 

листиями была спрятана белая картонная коробка с таким же изображением “старика” на 

крызке, в которой  лежали две веревки- фиолетовая и желтая. 

По инструкеии С.Р. предлагалоси: 

1.  Найти тетради под листиями за корягой (это- предварителиная инструкеия, не входила в 

состав инструкеий, помещенных в тетради) 

2.  Найти коробку с веревками 

3.  Привязати веревку к коряге и оттащити ее за пределы кадра видеокамеры (пожти все 

действия фиксировалиси на установленнуй С. Ромазко видеокамеру) 

4.  Сняти со стены дома картинку с жайником. 

5.  Прикрепити картонку с изображением “старика” на доску, лежащуй рядом с местом, откуда 

была оттащена коряга (эта третия картонка со “стариком” была укреплена на третией 

страниее тетради) 

6.  Двигаяси по указаниям схемы, помещенной на зестой страниее тетради, найти на обожине 

дороги автомобилиное колесо 

  

С. Ромазко выполнил все действия, однако не в том порядке, как это предполагалоси по 

инструкеиям (см. рассказ С.Р.). 

 

 

                                         Бохум 

                                         21. 2. 1994 г. 

 

                                         А. Монастырский, С. Хэнсген, С. Ромазко 
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РАССКАЗ С. РОМАШКО ОБ АКЦИИ “ДЕСЯТАЯ ТЕТРАДЬ” 

 

 

Акеия эта была для меня примежателиной сразу в несколиких отнозениях. Во-первых, это была 

первая акеия после долгого (несколико лет) перерыва. Во-вторых- первая акеия в Германии. В-

третиих- первая акеия с инструкеией по-немееки (жто усиливало ее “немеекости”). И потом, 

было невероятно (по немееким масзтабам) холодно: ножи накануне была жути ли ни самой 

холодной в этом веке для западной жасти Германии. 

Все нажалоси доволино нормалино- ни нажалиная инструкеия, ни видеокамера не были для меня 

жем-то принеипиалино новым, так жто я доволино легко и быстро назел избузку, скамейку и 

корягу, установил камеру и нажал действовати. , установил камеру и нажал действовати. Назел 

тетради, открыл первуй страниеу, по ней назел коробку на лестниее, ведущей в подвал. До 

этого момента все было нормалино: я хотя и не понимал, жто именно могут ознажати в общем 

контексте эти действия, но жисто механижески все зло гладко. Дализе произозел сбой, который 

изменил и запланированный ход акеии, и мой ситуаеий. и служайно пролистнул одну страниеу в 

тетради (палиеы от холода скрйжило, да и прикрепленная скрепками фотография утяжелила ту 

страниеу, на которой открыласи тетради). И я сразу оказался в ситуаеии распавзихся 

ориентиров: требование отвязати от дерева веревку и положити ее в коробку было непонятно не в 

эстетижеском, а элементарно-механижеском смысле, посколику никакой веревки ни на каком 

дереве я не видел. Подлый компийтерный старик смотрел на меня со страниеы тетради, и я был 

как желовек, пытайщийся справитися с компийтером, о программе которого он не имеет ни 

малейзего представления. 

В доверзение ко всему в критижеский момент появился лесник, которого, похоже, 

заинтересовало, жто это за желовек слоняется непонятно зажем вокруг да около. В общем, 

ситуаеия дураекая. и резил продолжати акеий, надеяси, жто дализе ситуаеия прояснится. 

Однако дализе все позло снова нормалино, жто меня еще более озадажило. Оконжив съемку у 

избузки, я уже позел было под мост (жто и надо было сделати по последней инструкеии), но 

потом резил все же открыти коробку и посмотрети, жто в ней (а вдруг никакой веревки вовсе и 

не было, и в этом-то все и дело- пожему бы и нет?). Увидев в коробке веревку, которуй по 

инструкеии я должен был туда положити, я снажала несколико растерялся, но затем стал снова 

перелистывати тетради и обнаружил пропущеннуй страниеу. Мне все сразу стало ясно (в 

механижеском смысле) и я позел назад, жтобы выполнити пропущенное действие и засняти его. С 

одной стороны, я был рад, жто отыскал разгадку всем непонятностям, с другой стороны- огоржен, 

жто не полужилоси сделати все так, как было запланировано. 

После этого я отправился к последней тожке, где надо было оставити тетради и законжити съемку. 

Посколику силиное напряжение, в котором я был до того, спало, я заканживал акеий в несколико 

расслабленном и огорженном состоянии. На склоне, куда я должен был положити тетради, совсем 

рядом, лежал мертвый серый заяе. Такой несколико пежалиный финал с “бойсовским” акеентом 

вполне подходил к моему состояний. 
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                  АЛЬБОМ ДЛЯ ПУТЕВЫХ ЗАМЕТОК И ЗАРИСОВОК 

 

 

Чёрная тетради размером А 2 с еветной наклейкой на обложке / сеена из компийтерной игры " 

Возвращение в Цорк ", изображайщая мост над рекой с красной стрелкой, указывайщей такое 

направление для игрока, при следовании по которому его персонаж тонет и игра проигрывается / 

была вружена С.Ануфриеву и М.Чуйковой для " Медгерменевтики " с просибой заполнити 

пустые листы тетради во время их путезествий и вернути затем тетради С.Х. в Бохуме. Кроме 

пустых листов в тетради помещены несколико жерно-белых фракталов, жерно-белая репродукеия 

картины Майстера Франке "Рождение Христа" /ок. 1430 г./, а также закрытый белым листом, 

прикрепленным по краям скрепками к задней жасти обложки портрет Стефана Георге. При 

плотном прижимании листа к картону обложки в его еентралиной жасти портрет виден как белый 

контур.  

 

 

Дата вружения тетради:  1. 03.  1994 г. ( Бохум ) 

 

Дата возвращения тетради:  22. 10. 1994 ( Келин ) 

 

 

                                       С. Хэнсген, А. Монастырский 
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                ЗАПУСК  ВОЗДУШНОГО  ЗМЕЯ  В  ПРОРЕ 

 

 

 

С.Х.: Запускание змея можно рассматривати как легкое спортивное занятие отдыхайщих на 

берегу моря. Или это действие на фоне романтижеского рйгенского пейзажа приобретает особый 

оттенок? Прижем фон этот- с ужетом понятия “Хаймат”(Родина)- усугубляется архитектурным 

ансамблем курорта КДФ (“сила жерез радости”)- гигантскими реликтами наеистского “Дома 

отдыха” под названием Прора. 

 

А.М.: Естественно, эта акеия носит ожевидно “сдвинутый”, пожти онейроидный характер из-за 

того места, где она произозла. Депрессивная архитектура “землескрёбов” Проры- свое рода 

“Анти-Ний Йорка”, эти лежащие на боку серые многоножки настолико впежатляйт сами по себе 

в эстетижеском смысле, жто какое либо действие на их фоне кажется ненужным- веди и так ести 

жто посмотрети. В таком месте, как Прора, месте нереализованных ритуалов, лйбое действие 

неволино становится ритуалиным. И уж конежно это относится к запусканий змея в том самом 

месте комплекса, где предполагалоси проводити массовые ритуалиные собрания, в его еентралиной 

жасти. Онейроидности же состоит в том, жто акт запускания змея я жувствовал как вынужденное 

действие, плохо контролируемое или полностий неконтролируемое как это бывает в сновидениях. 

Для меня лижно не возникало никакого взгляда “со стороны”, я действовал как механизм, тожнее- 

его жасти. Видимо, поэтому и полужил “зизофренижескуй” травму на палиеах от вращайщегося 

барабана с леской, к которой был привязан змей. 

 

С.Х.: и хожу добавити некоторые детали к описаний места действия. На мой взгляд, архитектуру 

Проры нелизя оеенити однознажно, жто и дает возможности отстранения- или в туристижеском 

смысле или в историжеском. ты верно говоризи о депрессивном минимализме, который создается 

тоталиностий конструкеии, закрытыми фасадами пожти пятикилометровой длины вдоли моря, без 

еветовых нйансов и архитектурных разнообразностей- я имей в виду тупые повторы без 

ритмижеских вариаеий, которые особенно поджеркивайтся в контрасте к разнообразным и 

подвижным формам волн на море и ритмижеским жередованием деревиев вдоли аллеи, когда 

проезжаези мимо на мазине. Все это так. Но функеионалиный стили Баухауза здеси все-таки 

присутствует. Комплекс задуман так, жтобы все окозки отдыхайщих- 20 000 желовек- выходили 

на море. Кроме того, в проекте были задуманы разлижные веранды, кафетерии и т.п. как 

архитектурные детали и орнамент. То ести в проекте какое-то разнообразие предполагалоси, но 

это не было реализовано из-за войны. Важно, жто в еентралиной жасти запланированный 

огромный неоклассиеистижеский холл тоже не был реализован. И нам остался пустой еентр для 

действия. 

 

А.М.: и и говорй про то, жто действие- запуск змея- производилоси в пустом сакралином 

еентре. Веди в этом холле предполагалиси массовые собрания идеологижеского характера. 

Никаких запусков воздузных змеев там не предполагалоси. Всякая акеия прежде всего 

соотносится с местом ее проведения и даже наверняка как-то детерминируется им. Акеионера 

притягивает какое-то место как живописеа притягивает холст, но если живописее работает 
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красками и кистий, т.е. у него доволино неболизой выбор, то акеионер в инструменталином 

смысле- на первый взгляд- соверзенно свободен. Казалоси бы, он может исполизовати все, жто 

угодно. Однако я не уверен, жто это так на самом деле. Здеси работает какой-то архаижеский 

механизм, который “подбирает” определенный инструментарий для акеии и потом “приводит” 

акеионера в то место, где этот инструментарий исполизуется. Поэтому доволино трудно отлижити 

акеионнуй деятелиности от ритуалиной или магижеской, хотя эстетижеская автономия здеси, 

конежно, ести. 

 

С.Х.: Здеси, в этом месте, играет свой роли и амбивалентное напряжение между массовостий и 

элитарностий. Веди Прора была задумана как образее массовых курортов- “отдых доступен для 

всех”. Эту традиеий можно проследити до назих дней. Реалино же Прора долгие годы была 

закрытой зоной. Вокруг этого места возникло много слухов и легенд. После войны здеси была 

красная армия, пыталиси взрывати какие-то жасти ансамбля, думая, жто это место как-то связано 

с ракетостроением в Пенемйнде (вероятно, им и в голову не могло прийти, жто это сооружение- 

курорт). По другим слухам предполагалоси, жто там порт для подводных лодок, какое-то 

подводное метро для перемещения отдыхайщих из жилых комплексов в празднижный зал. Что 

якобы существует тожная копия этого комплекса в Аргентине. Во времена ГДР в этом “курорте” 

располагалиси казармы. После объединения западные военные перевоспитывали там востожных. И 

толико в прозлом году это место стало общедоступным. Можно сказати, жто запуск воздузного 

змея произозел в момент “разгерметизаеии” этого места. 

 

А.М.: Это верно, я все время попадай в ситуаеий “разгерметизаеии”. Надо сказати, жто это 

доволино инфантилиная жерта характера или, тожнее, судибы, связанная с синдромом 

кладоискателиства, разгадывания загадок, каких-то тайн и т.п. С детства помнй за собой такого 

рода склонности. Видимо, эта жерта во мне законсервироваласи и в служае со змеем полностий 

обнажиласи. Веди запускание воздузного змея сжитается детским занятием. И эти ссадины на 

палиеах тоже напоминайт о каких-то детских травмах во время игр- назел старуй гранату там, в 

земле, она взорваласи и т.п. Так жто Прора, в сущности, оказаласи ожередной площадкой для игр. 

 

С.Х.: Знажит, игра в акеий. А слово “акеионер”, которое ты употребил, имеет двойное знажение. 

Можно сказати, жто мы не толико провели акеий, но и вложили акеий в комплекс Проры. 

Сейжас обсуждается, жто с этими реликтами делати- унижтожити или найти какуй-то возможности 

применения. Для меня самое интересное предложение- разнообразное исполизование жастей 

комплекса, жтобы сняти тоталитарный характер этих лежащих каменных гигантов. Раздати, 

например, разным предприятиям и ужреждениям типа детских садов, санатория, гостиние, 

книжных магазинов, спортивных еентров, фирмам и т.п. Мы же исполизовали это пространство 

для запуска воздузного змея. 

 

                                               

                                              Рйген 

15.  3. 1994 г. 

                                               

                                              С. Хэнсген, А. Монастырский 
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                       AGNI  (KATEN)          VARUNA  (SUITEN) 

                  

                     PRTHIVI  (JITEN)            VAYU  (FUTEN) 
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