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Наш Фонд був створений для того, щоб підтримувати 
молодих художників: допомагати їм у реалізації їхніх проектів 
та сприяти поширенню інформації про нове покоління в 
сучасному мистецтві як у Росії, так і за ї ї межами. І ми раді 
представити зараз каталог чудової художниці, за творчістю 
якої ми з захопленням стежимо останні кілька років - Жанни 
Кадирової.
Жанна заявила про себе досить рано, майже одразу після 
закінчення школи. Її проект «Дошка пошани», здійснений на 
пленері у рамках підмосковного фестивалю, був, зважаючи на 
юний вік художниці, неочікувано дотепним і артистичним та 
дивував глибокою й зворушливою позицією стосовно нашого 
історичного минулого, того феномену, який дослідники 
радянської культури називають «колективним тілом» та 
«соборністю» російського менталітету. 
Закінчивши художню школу по класу скульптури, Кадирова 
дуже швидко знайшла «свій» матеріал, причому, як це часто 
трапляється з геніальними знахідками, він був на видноті, на 
поверхні повсякденного життя, знайомий всім з дитинства. 
Кахля. Точніше – радянські кахлі, вироблені в Україні і там же 
повсюдно використовувані не тільки всередині, а й на фасадах 
будівель. Кахля як матеріал, що несе в собі усю могутність 
народної низової культури, яскравий, блискучий і непристойно 
«нерефлексивний». І саме в цьому матеріалі Жанна створює 
більшість своїх ламаних і амбівалентних об'єктів та скульптур, 
що іноді здаються такими крихкими і минущими. Навіть кіч у 
поданні Кадирової позбавлений звичної самовтіхи і наділений 
складними переживаннями: ностальгії, туги за втраченою 
щирістю, тлінності мирської слави та благополуччя.  
Дивно й те, що при всій точності знайдених матеріалу і 
прийомів, Кадирова цим не задовольняється і весь час 
виходить за рамки обраної й дуже успішної стратегії. Її 

постійний художній пошук захоплює і дарує часто абсолютно 
вражаючі знахідки. Наприклад, ідея представити залишки 
військових об'єктів, кинутих на березі моря, у вигляді 
колосальних банок рибних консервів (у свідомості наших 
співвітчизників тут бринить, звичайно, асоціація з військовими 
складами провізії, про які в голодний радянський час ходили 
легенди). Або вигадати новий біологічний вид – перці-гриби, 
що з волі художника виросли під кущами в рамках чергового 
пленеру. Або намалювати «спортивний» татуаж на тілах 
живих моделей – але так, що намальованим видається навіть 
справжній одяг, і плавки перетворюються на «морську гладь», з 
якої визирають фігурки веслярів.
Саме це, звичайно – невпинні пошуки, вічна незадоволеність, 
небажання зупинятися на досягнутому, відкритість світові 
в найбільш повсякденному його прояві – і визначає ту 
неймовірну чарівність, ту принадність, яку відчуваєш 
перед роботами Жанни Кадирової. Її щедра, повна блиску, 
переливчаста художня енергія простягається з кожним 
днем все далі, охоплюючи все нові і нові області для свого 
застосування. Піддатися цій енергії, слідувати тим пригодам, 
які здійснюються авторкою у творчому процесі, бачити ті 
чудові артефакти, які при цьому народжуються – це свято. 
Воно дарує нові відчуття матерії, нове бачення навколишньої 
дійсності, нове розуміння побаченого. Ми хотіли би поділитися 
цим з іншими.

Євгенія Кікодзе

Фонд Володимира Смірнова  
і Костянтина Сорокіна

Our Foundation was started to support young artists: we 
help them producing their projects and facilitate information 
about the new generation of contemporary artists in Russia 
and abroad. And now we are delighted to present the cata-
logue of a remarkable artist whose work we have been fol-
lowing enthusiastically over the past several years – Zhanna 
Kadyrova. 
Zhanna made her presence known quite early, practically 
right after finishing school. The project Honor Board, which 
she realized at a plein air during a festival outside Moscow, 
was full of wit and artistry and astonishing in its deep and 
heartfelt position in relation to our historical past, to that 
phenomenon that scholars of Soviet culture call the “collec-
tive body” and “collegiality” of the Russian mind-set. 
After completing her art school studies in the sculpture 
department, Kadyrova very quickly found “her” material, 
what is more, as is often the case with ingenious discoveries, 
it was in plain sight, on the surface of everyday life, familiar 
to everyone since childhood. Tile. More precisely – Soviet 
ceramic tile, produced in Ukraine and commonly used there 
both indoors and on the facades of buildings. Conveying 
the full power of popular local culture, bright, shiny and 
indecently “unreflective.” This is precisely the material from 
which Kadyrova makes most of her fractured and ambigu-
ous objects and sculptures, which sometimes seem so fragile 
and transient. Even kitsch in Kadyrova’s hands loses its usual 
complacency and is imbued with complex feelings: nostalgia, 
longing for lost sincerity, the impermanence of worldly glory 
and prosperity. 
It is also amazing that for all the precision in the materials 
and methods she finds, Kadyrova is never satisfied and con-
stantly surpasses the limits of any chosen and very success-

ful strategy. Her continual artistic pursuit is fascinating and 
often presents quite striking discoveries. For example, the 
idea to present the remains of military objects abandoned on 
the seashore as gigantic tins of preserved fish (immediately 
evoking in the minds of our countrymen associations with 
stores of military provisions, which were the stuff of legends 
spread during hungry Soviet times). Or to come up with a 
new biological species – the pepper-mushroom that sprouted 
through the artist’s will beneath the bushes at another plein 
air. Or to draw a “sporty” tattoo on the bodies of live mod-
els in such a way that even their clothes seem painted, and 
swimming trunks become a “sea surface” from which figures 
of rowers peer out. 
These endless searches, perpetual dissatisfaction, unwilling-
ness to rest on her achievements, openness to the world in 
its most everyday forms are precisely what determine that 
stronger allure, that pull that one experiences before Zhanna 
Kadyrova’s works. Her generous, bright, rippling artistic 
energy extends further each day, embracing ever new areas 
for its employment. To succumb to this energy, to follow the 
adventures that the artist brings about during the creative 
process, to see the delightful artifacts it engenders – this is 
a celebration. It presents new sensations of material, a new 
vision of surrounding reality, new understanding of what we 
see. We hope to share this with others.

Eugenia Kikodze

The Foundation of Vladimir Smirnov
and Konstantine Sorokin
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Вступ
Монографія – це завжди підбивання підсумків. Таке 
творче резюме передбачає необхідність виокремлення 
найважливіших робіт художниці, кристалізацію ї ї мистецького 
методу, вибудовування тематичного наративу. Незважаючи 
на досить юний вік, Жанна Кадирова уже давно готова до 
подібного підсумовування, яке передбачає, в першу чергу, 
певний рівень самооцінки та усвідомлення внутрішньої 
необхідності такого кроку. Визнання ззовні наздогнало 
художницю швидко і досить давно: впродовж перших десяти 
років творчої роботи нею здобуті практично усі можливі премії 
та нагороди на українській арт-сцені, ім’я Кадирової відоме 
у всіх виставкових просторах країни, чисельні ї ї проекти 
експонувалися у Росії, Польщі, Італії, Німеччині, Франції, 
США та інших країнах. Проте, бажання підвести своєрідну 
підсумкову риску виникло тільки зараз – і це незаперечна 
ознака певної мистецької зрілості, відчуття завершеного етапу, 
прагнення озирнутися назад, роблячи наступний крок.
   
Сама Кадирова не без іронії розповідає, що під час навчання 
на скульптурному відділенні в київській Республіканській 
художній середній школі вона не дуже замислювалася про 
кар’єру художника, а скоріше хотіла бути фотографом,  
і те тільки тому, що в тому їй ввижалася можливість вільно 
проходити на музичні концерти. Підліткові пошуки свого 
життєвого напрямку, що, однак, не відходили далеко від 
музично-художньої сфери (у чому можна прослідкувати 
незаперечний вплив батька-художника та старшої сестри-
скульптора), сформувалися в усвідомлений творчий шлях 
під час Помаранчевої революції 2004 року, коли група 
двадцятирічних, не відомих нікому художників прийшла до 
Центру сучасного мистецтва при  (колишній Центр Сороса) 
у Києві за драбиною – щоби вивісити на якомусь видному 
місці власноруч намальований банер. Хтось їм сказав, що 
у Центрі, на той час знаковому виставковому просторі, 
який власне і познайомив Україну з феноменом сучасного 
мистецтва, неодмінно має бути драбина – ця драбина стала 
метафоричними сходами-сходженням до суспільно-значимого 
публічного простору для цілої генерації митців.

Центр пустував, оскільки вся країна займалася вирішенням 
масштабних політичних проблем. Директор Центру Юрій Онух 
з притаманною йому кураторською прозорливістю спонтанно 
запропонував цій групі молодих художників резиденцію: 
приміщення для роботи і невелику суму, на яку був куплений 
рулон полотна і акрилові фарби. За той рік, що існувала 
резиденція, крізь неї пройшли десятки учасників, серед яких 
викристалізувалася шістка, нині відома як група Р.Е.П. – 
Революційний Експериментальний Простір. Сьогодні, майже 
десять років потому, можемо сміливо говорити про покоління 
Р.Е.П. в українському мистецтві, адже саме ці шестеро 
художників, серед яких і Жанна Кадирова, сформували 
основоположні теми, методологію їх презентації та загальний 
критичний дискурс найбільш видимого пласта сучасного 
українського мистецтва останнього десятиріччя.

Однак соціально-критичними перформансами і музейними 
інтервенціями, найбільш характерними для групи Р.Е.П., не 
вичерпується творчий доробок ї ї учасників: Жанни Кадирової, 
Лади Наконечної, Олесі Хоменко, Ксенії Гнилицької, Нікіти 
Кадана та Володі Кузнєцова. Більш того, кожен з них виробив 
свою індивідуальну візуальну мову, яка не зводиться до 
колективних досягнень.

Роботи Кадирової легко впізнати у будь-якому виставковому 
проекті: такі побутові, індустріальні та утилітарні матеріали 
як кахлі, цемент, вагонка, черепиця, асфальт стали знаковими 
для ї ї творчості. Саме ця трансформація буденних матеріалів 
у художні свідчить про масштаби ї ї таланту. Вона з легкістю 
деміурга створює нові мистецькі мови, нові візуальні 
парадигми, за допомогою яких можна формулювати 
різноманітні повідомлення, від естетико-філософських до 
соціально-критичних. 

Перетворюючи кахлі на рідину, цемент на промені світла, 
газетні вирізки на скульптурний матеріал, а асфальт на 
живописні полотна, Кадирова займається візуальною 
алхімією, створює все новіші тривимірні метафори. Її роботи 
відкривають саму сутність мистецтва як процесу творення 
семіотичних знаків, що допомагають людині структурувати 
необроблений, безмежний світ навколо нас, до якого ми 
можемо підступитися тільки через план культури, тобто 
безперервний семіотичний процес вироблення нових знакових 
систем. Рука Кадирової найбільш повно виявляється не стільки 
в рамках роботи з конкретним матеріалом (що характерно для 
більшості художників, які протягом довгого часу розробляють 
один вдало знайдений метод чи прийом), скільки саме у 
створенні нових візуальних систем комунікації.

Розширення меж художнього поля, експансія матеріалів 
характерні для багатьох напрямків сучасного мистецтва. 
Виняткова особливість Кадирової полягає в тому, що 
вона не зупиняється лише на формальних пошуках нових 
візуальних прийомів. Її мистецька програма набагато ширша 
за формальне дослідження можливих матеріалів і технік. 
Кожна робота в підсумку стає метафоричним трампліном, що 
катапультує глядача у поле соціальних рефлексій.

Художниця змушує нас замислитися над різними темами, 
серед яких: трудові відношення та експлуатація робочих сил 
(«Сантехнік Толя» (2004-2005), серія «Розрахунок» (2008-2009), 
«Знаки» (2010), «Поле» (2010); ціннісна політика сучасного 
суспільства («Діаманти» (2006); економічна криза (серія 
«Розрахунок» (2008-2009), «Лавки-графіки» (2008); екологія 
харчування та еко-свідомість як така (серія «Заповнення» 
(2007-2012), серія «Ерзац» (2008-2009); питання історичної 
пам’яті («Пам’ятник новому пам’ятнику» (2007-2009), «Натовп» 
(2012) та плин, консервація часу («Консерви» (2012).

Мабуть, найбільш значима тема для Кадирової – це існування 
міського простору, дихотомія суспільного і приватного, 
тісно пов’язане з усвідомленням своєї громадянської 
відповідальності за місце свого проживання. Цю тему у різних 
ї ї аспектах вона піднімає в роботах та серіях «Мапи»(2010), 
«Заповнення» (2007-2012), «Знаки» (2010), «Ракушки» (2008–
2012), «Data Extraction» (2011–2012), «Пам’ятник новому 
пам’ятнику» (2007–2009), «Орбіта» (2007), «Яблуко» (2010), 
«Форма світла» (2011), «Клумба» (2011).

Проекти Кадирової також вибудовують концептуальний 
діалог з різноманітними течіями в історії мистецтва. Так, 
в «Діамантах» (2006) та «Монументах сміттю» (2006-2010) 
можна відшукати паралелі до поп-арту, який досліджує 
споживацтво та матеріальне перевиробництво у сучасному 
суспільстві. «Лавки-графіки» (2008) формально співвідносяться 
з редукованою мінімалістською естетикою 1960-х років. 
Аранжуючи різні конфігурації «Заповнень» (2007-2012) в 
залежності від архітектурного контексту кожної окремої 
виставки, художниця навмисно будує абстрактні композиції, 
які нагадують супрематичні рішення авангарду початку 

Introduction
A monograph is always a kind of synopsis. Such an artistic 
resume involves singling out the artist’s key works, crystal-
lizing her artistic method, constructing a thematic narrative. 
Despite her relatively young age, Zhanna Kadyrova has long 
been ready for such a summing-up, which presumes, in the first 
place, a certain degree of self-regard and an internal aware-
ness of the need for such a step. The artist attained external 
recognition relatively quickly and quite some time ago: in her 
first ten years of artistic work, she received practically every 
possible award and prize on the Ukrainian art scene; the name 
Kadyrova is well-known to all the country’s exhibition spaces; 
many of her projects have been shown in Russia, Poland, Italy, 
Germany, France, the USA and other countries. Yet the desire 
to take stock arose only now, and this is an indisputable sign 
of a certain artistic maturity, a sense of the end of a phase, the 
desire to look back, and come out on the next artistic plane. 

Kadyrova herself recalls without irony that when she was 
studying sculpture in the Ukrainian Republic’s Art High School 
in Kyiv, she wasn’t really thinking of a career as an artist; 
rather, she wanted to become a photographer, and only be-
cause it offered an opportunity to get into music shows. These 
teenage searches for direction in life, still never straying far 
from the music-art sphere (here we see the undeniable influ-
ence of her artist father and older sister – sculptor), crystallized 
into a conscious artistic path during the Orange Revolution of 
2004, when a group of 20-something unknown artists came to 
the Center for Contemporary Art at NaUKMA (formerly Soros 
Center) in Kyiv to ask for a ladder to hang a hand-made banner 
in some visible spot. Someone had told them that there must 
be a ladder in the CCA – at that time a landmark exhibition 
space that essentially introduced Ukraine to the phenomenon 
of contemporary art – and that ladder became a metaphor for 
the ascent of an entire generation of artists into the socially 
significant public sphere. 

The Center was empty since the entire country was busy 
resolving its large-scale political problems. CCA director Yuri 
Onuch, with characteristic curatorial perspicacity, spontane-
ously offered that group of young artists a residency: work 
space and a small sum of money, which they used to buy a roll 
of canvas and acrylic paints. Over the course of the year-long 
residency dozens of artists passed through, and out of them 
a group of six coalesced; now they are known as the R.E.P. 
(Revolutionary Experimental Space) group. Today, nearly ten 
years later, one can confidently speak of the R.E.P. generation 
in Ukrainian art, as those particular six artists, one of whom is 
Zhanna Kadyrova, formed the basic themes, methods of pre-
senting them and general critical discourse of the most visible 
stratum of contemporary Ukrainian art of the last decade. 

Still, the social-critical performances and museum interven-
tions most characteristic of R.E.P. do not dominate the artistic 
careers of its members: Zhanna Kadyrova, Lada Nakonechna, 
Olesia Khomenko, Kseniya Gnylytska, Nikita Kadan and Volody-
myr Kuznetsov. Moreover, each of them has developed his/her 
own individual visual language, which is irreducible to their 
collective achievements. 

Kadyrova’s works are easy to recognize in any exhibition proj-
ect: such household, industrial and utilitarian materials as tile, 
cement, siding, shingles and Data  

Extraction have become emblematic of her work. Precisely 
this transformation of commonplace materials into artistic 
ones testifies to the scale of the artist’s talent. With a demiur-
gical lightness she creates new artistic languages and visual 
paradigms for articulating various messages, from aesthetic-
philosophical to social-critical. 

Transforming tile into liquid, cement into rays of light, newspa-
per cutouts into sculptural material, and Data  
Extraction into “canvases,” Kadyrova engages in visual alche-
my, creating new three-dimensional metaphors. The artist’s 
works expose the very essence of art as a process of creating 
semiotic signs that help a person structure the raw, bound-
less world: though it exists outside of us, we can approach it 
only through the system of culture, that is to say, through the 
continuous semiotic process of creating new sign systems. 
Kadyrova’s signature appears less within the confines of one 
material (which is characteristic of most artists, who devise 
one method and develop it over a long period of time), than in 
creating new visual communication systems. 

Expanding the boundaries of the artistic field and adding ma-
terials is characteristic of many currents in contemporary art. 
Kadyrova’s exceptional quality lies in the fact that she does not 
stop at the formal quest for new visual approaches. Her artistic 
agenda is much broader than the formal exploration of possible 
materials and techniques. Every work ultimately becomes a 
metaphorical trampoline, catapulting the viewer into the zone 
of social reflection. 

The artist makes us think about various themes, like labor rela-
tions and the exploitation of workers (Plumber (2004–2005), 
the series Calculation (2008–2009), Signs (2010), On the Field 
(2010)); contemporary society’s politics of value (Diamonds 
(2006)); the economic crisis (the series Calculation (2008–
2009), Bench-graphs (2008)); the ecology of nutrition and 
eco-consciousness in general (the series Filling (2007–2012), 
the series Ersatz (2008–2009)); questions of historical memory 
(Monument to a New Monument (2007–2009), Crowd (2012));  
and the flow and conservation of time (Preserves (2012)). 

Perhaps the most important subject for Kadyrova is the 
existence of urban space; the dichotomy between the public 
and private is closely tied to the awareness of one’s civic re-
sponsibility for the place where one lives. The artist addresses 
this theme in its various aspects in the works and series Maps 
(2010), Filling (2007–2012), Signs (2010), Shells (2008–2012), Data  
Extraction (2011–2012), Monument to a New Monument (2007–
2009), Orbit (2007), Apple (2010), Form of Light (2011), Flowerbed 
(2011).

Kadyrova’s projects also build a conceptual dialogue with 
various currents in art history. One can find references to pop 
art, which examined consumerism and material production in 
contemporary society, in Diamonds (2006) and Trash Monuments 
(2006–2010). Her Bench-graphs (2008) formally correspond 
to the reduced minimalist aesthetic of the 1960s. Arranging 
the composition Filling (2007–2012) in various configurations 
depending on the architectural context of each particular exhi-
bition, the artist consciously constructs abstract compositions 
that recall the Suprematist gestures of the early-20th-century 
avant-garde. The heavy slabs of Data  
Extraction (2011–2012) can be read in terms of 1960s process art, 
when artists strove to literally disrupt the exhibition space 
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двадцятого сторіччя. Важкі плити асфальту «Data Extrac-
tion» (2011-2012) прочитуються в термінах процесуального 
мистецтва 1960-х, коли художники виставляли роботи, які 
могли в буквальному сенсі зруйнувати виставковий простір 
своєю вагою та розмірами, таким чином здійснюючи акт 
інституціональної критики відносно музею чи галереї. 

Подібні паралелі багаточисельні та різноманітні – їх можна 
відшукати буквально в кожній з робіт Жанни. Проте це не дає 
приводу стверджувати, що художниця свідомо продовжує 
парадигму поп-арту, мінімалізму, супрематизму  або 
процесуального мистецтва. Скоріше Кадирова ставиться 
до історії мистецтва як до певного набору формальних 
заготовок, з яких можна сконструювати новий образ. 
Завуальована цитатність захоплює освіченого глядача своєю 
постмодерністською грою у розгадування та співвіднесення. 
Тематично роботи художниці зачіпають злободенні соціально-
політичні сфери, формально – забезпечують естетичну 
насолоду завдяки своїм складним взаємозв’язкам з віковими 
мистецькими процесами.

Розповідь про кожен проект Кадирової починається 
невеликими замальовками фломастером, що їх авторка 
називає «Фломореалізмом». Ці нариси пов’язують усі роботи 
в одне ціле, але об’єднання відбувається не на рівні тем, 
ідей або формально-естетичних рішень – скоріше, вони 
виявляють процес зароджування творів, демонструють спосіб 
художнього мислення, що є характерним для Кадирової. 
Художниця намацує візуальний зв’язок з навколишнім 
світом за допомогою фломастера та білого аркушу паперу. 
Наче стенографуючи, вона шифрує уривки реальності, 
котрі потім розгорнуться у тривимірні об’єкти у ї ї проектах. 
«Фломореалізм» не має нічого спільного з академічним 
реалізмом та його традиціями малюнку класичних пропорцій 
та колірних рішень. Це, швидше, архів подій, побіжні спогади 
про людей і місця, що населяють пам’ять художниці.

Багаточисельні записники Кадирової повні таких скорописних 
візуальних образів – а це значить, що процес створення нових 
художніх мов продовжується. 

Олена Червоник

through the weight and 
dimensions of their exhibited 
works, thus committing an 
act of institutional critique 
directed toward the gallery or 
museum. 

Such parallels are many and 
various – they can be found 
in every one of Kadyrova’s 
works. However, this is no 
reason to claim that the art-
ist consciously follows the 

paradigm of pop art, minimalism, Suprematism or process art. 
Rather Kadyrova treats the history of art as a kind of set of 
formal ingredients from which one can construct a new image. 
Her veiled citations entertain the educated viewer with their 
postmodern game of guessing and referencing. Thematically, 
the artist’s works engage urgent social-political issues, for-
mally they provide aesthetic pleasure through their complexly 
tailored integration into centuries-long artistic processes. 

The story of each of Kadyrova’s projects opens with a small 
marker drawing, called by the artist Flomorealism (Markereal-
ism). These sketches unite all the works into one whole, but 
this happens not on the level of themes, ideas or formal-aes-
thetic choices – rather, they reveal the process of the works’ 
origination, demonstrating Kadyrova’s characteristic mode of 
artistic thinking. Using a marker and white sheet of paper, the 
artist feels out a visual connection with the surrounding world. 
Like shorthand, she encodes fragments of reality that later de-
velop into the three-dimensional objects of her projects. Flomo-
realism (Markerealism) has nothing in common with academic 
realism and its traditions of painting with classical proportions 
and color choices. This is closer to an archive of events, fleeting 
recollections of people and places that have settled in the art-
ist’s memory. 

Kadyrova’s countless sketchbooks are filled with quickly drawn 
visual images – and this means that the process of creating 
new artistic languages continues. 

Olena Chervonik

Жанна Кадирова. Мiсця 
загального користування – 
збовтати, а не змiшувати 
Спадок 1990-х: завоювання  
суспiльного простору
У творчості Жанни Кадирової – більш ніж половину проектів 
без проблем можливо  встановити у публічному просторі. 
Можна висловитися ще радикальніше: при певному погляді 
всі проекти Кадирової – монументальна скульптура, 
створена для публічного сприйняття, свого роду пам’ятники 
для «форумів». Цьому сприяє своєрідна поп-артівська 
предметність, матеріальність і загальновживаність образів, 
які створює художниця, їхня відкрита, розімкнута, розгорнута 
для загального огляду форма. Цей характер – самодостатність, 
відкритість, упізнаваність і діалогічність – дуже вигідно 
вирізняє роботи Кадирової в контексті всього нинішнього 
пострадянського мистецтва і бере свій початок в тому 
демократичному підйомі, якого зазнала в 1990-ті вітчизняна 
(в ті роки – російська разом із українською) художня сцена. 
Насправді найбільш прямим та найбільш яскравим здобутком 
«перебудови» був вихід художників у суспільний простір, який 
втілився в акціях так званого «радикального мистецтва», в 
«безпосередній фотографії» і навіть в «паперовій архітектурі». 
Павло Пепперштейн, герменевтичний гуру і хронограф 1990-х, 
писав про художників-«квазігладіаторів», чиє «булькотіння 
на арені має за мету доказати навколишній публіці ї ї власну 
публічну реальність»1.
Публічна реальність – цей зворот чудово коментує і одну 
з перших робіт, показаних нещодавньою випускницею 
Київської художньої школи на фестивалі АртКлязьма – «Дошка 
пошани»  . Неначе перехопивши естафетну паличку від, 
приміром, Сергія Леонтьєва, що створив на початку 1990-
х портретну сюїту «Проби жорсткої фотографії», Кадирова 
реанімує архетипи свого дитинства, перевдягаючись в 
одяг тієї епохи, використовуючи перуки, біжутерію, вуса і 
фальшиві брови. Травестія у Кадирової аж ніяк не є опозицією 
публічності, адже авторка ретельно вибудовує в пародійованих 
образах ту об’єднувальну для них колективність, ту 
колегіальність «пошани», що в першоджерелах проявляла себе 
самовдоволенням і бундючністю в лицях персонажів. «Дошка 
пошани»2– парадний портрет радянських Форсайтів3, фамільна 
галерея – тим-то й подібність всіх цих облич така смішна і разом 
із тим така органічна.  Радянські люди подібні одне до одного, 
як подібні і ми, теперішні, на наших попередників – Кадирова 
втілює ідею Дельоза про сингулярність, яка вже більше не є 
індивідуальністю, але є одиничністю, чистою іманентністю, 
нейтральним життям по ту сторону добра і зла, без імені…3

1 Павел Пепперштейн. Новогодний черный шар // Ануфриев С., Пепперштейн П. Девяностые годы. Государственная коллекция 
современного искусства. М., 1999. С. 91–98, цит. С. 93.

2 На своєму сайті авторка так коментує роботу: «Цей проект – відгук на традицію радянських часів, згідно з якою в закладах 
і на підприємствах портрети передовиків і заслужених діячів красувалися на видних місцях і слугували прикладом для колег. 
Автопортрети виконані в різноманітних найбільш поширених амплуа минулої епохи:  секретар, бухгалтер, бібліотекар».

3 «Здається навіть, що одиничне життя може взагалі обходитися без будь-якої суб’єктивності чи без будь-якого супроводу, який 
би його індивідуалізував. Так, приміром, всі дуже маленькі діти схожі одне на одне і зовсім не індивідуальні; але їм властиві 
одиничності, усмішка, жест, гримаса, події, які не є суб’єктивними характеристиками. Зовсім маленькі діти буквально пронизані 
іманентним життям, яка є справжньою міццю, можна навіть сказати блаженством в морі страждання і слабкостей» (Жиль 
Дельоз. Іманентність: життя / Інтернет-журнал "Klinamen": http://wwh.nsvs.bv/klinamen/fila15.html).

1 Pavel Pepperstein. Novogodnii chernyi shar // Anufriev S., Pepperstein P. Devianostye gody. Gosudarstvennaia kollektsiia sovremen-
nogo iskusstva. M., 1999. pp. 91-98, cit. p. 93. 

2 On her website, the artist provides the following commentary on her work: “This project is a response to the tradition from Soviet 
times, when the portraits of leaders and honored personnel were visibly displayed in institutions and companies to serve as an example 
for their peers. The self-portraits are performed in the most common social roles of the past era: secretary, accountant, librarian.”

3 “It seems that a singular life might do without any individuality, without any other concomitant that individualizes it. For example, 
very small children all resemble one another and have hardly any individuality, but they have singularities: a smile, a gesture, a funny 
face – not subjective qualities. Small children, through all their sufferings and weaknesses, are infused with an immanent life that is pure 
power and even bliss.” (Gilles Deleuze, “Immanence: a Life” in Pure Immance: Essays on a Life. Zone Books, 2005.  
http://www2.southeastern.edu/Academics/Faculty/jbell/deleuze-immanence.pdf)

Zhanna Kadyrova:  
Public Spaces – 
Shake but Don’t Mix
The Heritage of the 1990s:  
Conquest of Public Space
Among Zhanna Kadyrova’s art works, more than half of her 
projects could definitely be installed in public space. More 
radically speaking, from a certain point of view all of Kady-
rova’s projects are monumental sculptures, designed for public 
perception, something like memorials for the “forums.” This 
is made possible by a certain pop-art object-ness, materiality 
and wide circulation of images created by the artist, as well as 
their open forms, unfolding for all to see. These characteris-
tics – self-sufficiency, openness, recognizability, and a dialogic 
quality – very favorably distinguish Kadyrova’s works in the 
context of all of today’s post-Soviet art; and they originate 
in the democratic upsurge experienced in the 1990s by the 
domestic (at that time Russian and Ukrainian) art scene. In 
fact, the most direct and striking achievement of perestroika 
was the movement of artists into public space, as embodied in 
the actions of so-called “radical art,” in “immediate photogra-
phy,” and even in “paper architecture.” Pavel Pepperstein, the 
hermeneutic guru and chronographer of the 1990s wrote about 
artists-“quasigladiators,” whose “bubbling in the arena is aimed 
at demonstrating to the surrounding public its own public  
reality.”1

Public reality – this turn also remarkably reflects one of the 
first works exhibited by the recent graduate of the Kyiv Art 
School at the festival ArtKlyazma – Honor Board.2 As if inter-
cepting the baton from, say, Sergey Leontiev, who created 
his portrait suite Experiments in Brutal Photography in the early 
1990s, Kadyrova reanimates the archetypes of her childhood, 
dressing up in the clothes of that period, using wigs, jew-
elry, moustaches and fake eyebrows. Kadyrova’s travesty is 
certainly not an opposition to publicness, since in her parodic 
images the artist meticulously constructs that collectivity that 
binds them, that collegiality of “honor,” which was revealed in 
the original sources by the self-satisfaction and pomposity in 
the characters’ faces. Honor Board is a formal portrait of Soviet 
Forsytes3, a family gallery – therefore the similarity of all the 
faces is so funny and also, so natural. Soviet people resembled 
one another, just as we, today, resemble our predecessors – 
Kadyrova embodies Deleuze’s idea of singularity, which is no 
longer individuality but oneness, pure immanence, a neutral 
life on that side of good and evil, without a name…3

A rather distant parallel to this idea can be found in the small 
and exquisite project Harvest (2011). It consists of beings cre-
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ated from various organic materials (bell peppers, zucchini, 
oranges), nameless paradoxical growths in a village landscape; 
they are remarkable in that on the one hand, they are pure ar-
tifacts, and on the other, they represent the complete absence 
of name, the nominal. Kadyrova seems to be paraphrasing 
her own method – and to illustrate, she employs fresh, quick-
spoiling products. The immanence of life itself in the conditions 
of open public space – that very public reality – is the initial 
condition for all the artist’s projects. 

Crumpled Tile as Corporeality
Undoubtedly, Kadyrova’s interest in a material like tile was pre-
determined by this initial condition. Beloved by Art Nouveau, 
ceramic tile was assimilated by modernism as a simple and ac-
cessible sanitary principle and for producing uniform surfaces 
in public places. But in Ukraine (and very seldom in Russia), 
especially in provincial towns, even today tile is widely used for 
facing buildings, and in the brightest hues. And so, for example, 
the characteristic for Russia “kitchen-hospital-bathroom” 
domain of ceramic tile becomes in Ukraine a private and not at 
all representative sphere for the application of this material. 
Kadyrova further expands the possibilities for applying tile, 
using it for collages and three-dimensional sculptures as very 
rough mosaic. 
When discussing installations and objects made of ceramic tile 
in contemporary art, it is impossible to not recall the works of 
French artist Jean-Pierre Raynaud, who found a way to further 
the idea of geometric abstraction in sterile cubic volumes lined 
with white tile. This is a grounding of modernist utopia by 
“collapsing” the idea of life-construction through the abrupt 
convergence of geometric painting and interior design. But 
Kadyrova’s method is something quite contrary. 
Tile is a finish, it is never considered independently, and Zhanna 
plays on this quality of “architectural skin.” Above all, in her 
works ceramic tiles almost never appear in their immaculate 
regularity and precision of form: the sculptural forms faced 
with them are crumpled and broken, and the artist fashions 
the tile into completely unpredictable configurations. 
One can see in this neobaroque, painterly contour a para-
phrase of late-Soviet monumental sculpture, when follow-
ing the omnipotence of academicism during the totalitarian 
period, artists tried to “modernize” officialdom, and the pant-
legs of Lenin’s trousers became wavy like Umberto Boccioni’s 
Speeding Muscles. 
The brutality of the seams and cut of the tile, along with the 
impetuosity of the composition’s twists and turns, and sharp 
bends of the form all contradict the nature of cliché. Hunch-
backed oranges, a creased road sign, a crushed pack of LM 
cigarettes, and the works in the series Shots, Fractures and Trash 
Monuments all present tile as if it were first broken/blown up 
and then collected and cemented. Pop-art’s appropriation of 
familiar everyday items is combined with a “subversive” tactic; 
and if in pop art the main principle was exaggerating the ste-
reotypical image, then Kadyrova attempts to fill it from inside, 
sometimes producing the effect of excessive force, when the 
cement seemingly begins to seep out from between the cracks. 
Among Kadyrova’s outdoor works only once do we encounter 
an image that morphologically remains almost unchanged. 
This is the project Preserves, created during a residency on the 
Ukrainian island Biryuchi in 2012. A picture of popular canned 
preserves was superimposed on a massive, cylindrical, SS20-
military-rocket transport capsule, made of fiber and epoxy 
resin, which somehow was left on the sea shore. Yet here we 
also encounter the requisite shift that disrupts the solidity of 4Harvest. 2011. Art-Pole Festival. Bakhchisaray, Crimea, Ukraine4 Врожай, 2011.Фестиваль Арт-Поле, Бахчисарай, Крим, Україна

Зовсім віддалена паралель до тієї ж ідеї – невеликий і 
доладний проект «Урожай» (2011). Це – істоти, створені з 
інших органічних матеріалів (болгарський перець, кабачок, 
апельсин), позбавлені імені парадоксальні розростання в 
сільському пейзажі, які дивовижні тим, що, з одного боку, 
є суто артефактами, а з іншого – повною відсутністю імені, 
номінальності. Кадирова наче парафразує власний метод – і 
для наочності використовує свіжі швидкопсувні продукти. 
Іманентність самого життя в умовах відкритого суспільного 
простору, та ж сама публічна реальність – це початкова умова 
всіх проектів художниці.

М’ята кахля як тiлеснiсть
Немає сумніву, що ця умова визначила інтерес до такого 
матеріалу як кахля. Злюблена модерном плитка засвоюється 
модернізмом як простий і доступний принцип санітарії 
та уніфікації поверхні для місць спільного користування. 
Але в Україні (і дуже рідко в Росії), особливо в провінційних 
містечках, кахля і сьогодні широко вживана для личкування 
будівель, до того ж найбільш яскравих відтінків. Таким чином 
характерна, до прикладу, для Росії «кухонно-лікарняно-
туалетна» зона побутування кахельної плитки у найближчого 
сусіда стає приватною і зовсім не показовою сферою 
застосування цього матеріалу. Кадирова ще далі розширює 
можливість застосування кахлі, використовуючи ї ї для колажів 
і тривимірної скульптури як дуже крупну мозаїку. 
Говорячи про інсталяції та об’єкти з плитковим керамічним 
покриттям в сучасному мистецтві, неможливо не згадати, 
звісно, про твори французького художника Жана-П’єра Рейно, 
який спромігся продовжити ідею геометричної абстракції 
в стерильних і правильних кубічних об’ємах, викладених із 
білої кахлі. Це приземлення модерністської утопії за рахунок 
«стискування» ідеї будування життя шляхом різкого зближення 
геометричного живопису та інтер’єрного дизайну. Але метод 
Кадирової – дещо взагалі протилежне. 
Кахля – матеріал фінішний, його ніколи не сприймають 
як самостійний – цю властивість «архітектурної шкіри» і 
використовує Жанна. Передовсім, ї ї кахельні плитки майже 
ніколи не постають в роботах у непорочній правильності і 
чіткості форми: ними облицьовані форми м’яті та поламані, 
і кахля кроїться авторкою в зовсім непередбачуваних 
конфігураціях.
Можна побачити в цьому необароковому, живописному 
контурі парафраз пізньорадянської монументальної 
скульптури, коли, після всевладдя академізму тоталітарної 
пори, художники намагалися «модернізувати» офіціоз, і холоші 
ленінських штанів йшли хвилями як «Мускули в швидкому 
русі» Умберто Бочоні.
Брутальність швів і покрою кахлі разом із рвучкістю поворотів 
композиції, знівеченістю форм створюють суперечність із 
характером кліше. Горбаті апельсини, зім’ятий дорожній 
знак, продавлена пачка цигарок «LM», всі роботи з серій 
«Постріли-проломи» і «Монументи сміттю» подають кахлю 
немов спочатку розбиту/підірвану, а потім зібрану та склеєну. 
Поп-артівська апропріація пізнаваної повсякденної речі 
поєднується з «підривною» тактикою, і якщо в поп-арті 
основним принципом було збільшення стереотипного 
образу, то Кадирова намагається наповнити його зсередини, 
іноді створюючи ефект надмірного зусилля, коли цемент, як 
видається, починає вивалюватися зі швів. 
Серед робіт Кадирової у відкритому просторі тільки 
одного разу натрапляємо на образ, морфологічно майже 
незмінений. Це проект «Консерви», створений в резиденції 
Бірючий у 2012 році. Зображення усім відомих консервних 

банок було накладене на величезні циліндричні форми 
транспортувальної капсули військової ракети SS20, зроблені з 
волокна та епоксидної смоли, що якимось чином залишилися 
на морському березі. Проте і тут присутній необхідний зсув, 
що порушує застиглість картинки і наповнює ї ї енергією 
та життям. Це – справжнє море, чий шум і запах розбиває 
стереотип рекламного щита: банки з рибою на фоні моря. 

Найкращий у свiтi привид iз мотором
Отже, пласке в роботах Кадирової стає об’ємним, і це 
працює не тільки в зоні формального прийому. Пласке – 
затерте, буденне – розростається до Події, і відбувається це 
тому, що енергія, яка звучить в матеріалі, змушує глядача 
переосмислити те, що здавалося добре відомим. У пермському 
«Яблуці», надкушеному як логотип «Apple», в розколині 
кахлі проступає стара цегла, кумедно перекликаючись із 
кольором іржавої (злежаної) м’якоті. Глядачам на площі в 
Пермі доводиться дивитися на добре знайомі цегляні руїни 
(у цьому місті багато історичних напівзруйнованих будівель, 
утаєних в провулках та на окраїнах) – але в легітимному, 
узаконеному вигляді. І яскраво-зелена яблучна шкуринка 
починає сприйматися як аналогія сучасного пластикового 
покриття, що ним часто намагаються «апґрейдити» стару 
архітектуру, вона з’являється як непроханий бідний родич 
на ювілеї, як занехаяний привид. А в чорному кульку для 
сміття, який Кадирова показала міцно зав’язаним, відчутне 
якесь неприємне фантомне наповнення – неприємність 
тут, передусім, в тому, що кульок набуває незвичних для 
жанру монументальності, вагомості і тілесності. У той час як 
«пристойні» відходи, про які думати комфортно, мають бути 
інтелігентними: легкими, паперовими, призначеними для 
сітчаних смітникових кошиків ІКЕА. 
Але найкраще з усього фантомність і в той же час 
парадоксальна «тут-присутність» змісту обіграна в 
«Пам’ятникові новому пам’ятнику», який Жанна Кадирова 
створила в маленькому українському місті Шаргород. 
Позбавлений обличчя, він, тим не менше, не виливанець, 
а цілковито завершена річ, просто не повністю доступна. 
Накритий білим простирадлом, пам’ятник схоплює фазу, що 
безпосередньо передує офіційному відкриттю – ви-криттю 
так би мовити. Глядачеві запропоновано медитувати поблизу, 
наповнюючи форму своїми бажаннями, населяючи форму 
своїми героями, і – чекати. Очікування в теперішньому часі 
іншого «теперішнього», яке криється за білим покривалом, 
кумедно перегукується з релігійними практиками, але 
в даному разі його перемістили в дуже конкретний і 
побутовий контекст. Важливо, що встановлення пам’ятника 
супроводжувалося, за проханням  художниці, ландшафтними 
дизайнерськими роботами – а втім, дизайн тут трактувався так 
само конкретно, по-шаргородськи – з широкими парковими 
лавочками, на яких зручно відпочивати і розважати себе 
впродовж того ж таки чекання.  І тут біле покриття пам’ятника 
починає певною мірою сприйматися як  послаблення, фортуна 
ситуації – на кшталт «Вчитель відвернувся».
 Розслаблена позиція глядача передбачена і в наступній 
роботі Кадирової, створеній для публічного простору, в серії 
лавочок – «графіків». Ці роботи глядачеві запропоновано 
«наповнити» масою вже не умоглядно, а тактильно. З кліше 
графіку художник здійснює своєрідний трансфер у ситуацію 
подібну, а втім не зовсім ідентичну оригіналові: графіки, як і 
лавочки, предмет спільного побутування, розрахований лише 
на глядацьке сприйняття. Використання його, запропоноване 

the image and fills it with energy and life. This is the actual sea, 
whose murmur and smell splits the stereotypical billboard im-
age: a can of fish against the background of the sea. 

The Best Apparition in the World  
with a Motor
Thus, in Kadyrova’s works, the flat becomes voluminous, and 
this happens not only in the realm of formal approach. The 
flat – worn out and ordinary – grows into an Event, and this 
occurs because the energy vibrating in the material compels 
the viewer to reconsider what s/he seemingly knew quite well. 
In the Perm Apple, bitten like the Apple logo, old brick emerges 
from the cleft in the tile, comically echoing the rusty color of 
the fruit’s oxidized inside. In Perm’s square, viewers have to 
look at very familiar brick ruins (there are many historic par-
tially ruined buildings in this city, hidden in the side streets and 
on the outskirts) – but in a legitimate, legalized form. And the 
bright green apple peel begins to resemble the contemporary 
plastic veneer that is often used in an attempt to “upgrade” 
old architecture, but the latter shows up like an uninvited 
poor relative to the celebration, like a neglected specter. One 
also senses some kind of unpleasant phantom filling in the 
black trash bag, which Kadyrova depicted tightly tied – here 
the unpleasantness stems from, above all, the bag acquiring 
an indecent monumentality: ponderousness and corporeality. 
Meanwhile, “decent” waste – the kind that is comfortable to 
think about – should be intelligent: light, paper, intended for 
IKEA mesh wastebaskets. 
But the paradoxically simultaneous phantom-ness and “pres-
entness” of the subject is played out best of all in the Monu-
ment to a New Monument, which Zhanna Kadyrova created for 
the small Ukrainian town of Sharhorod. Lacking a face, it is, 
nonetheless, not a dummy but a fully complete object, simply 
one that is not entirely accessible. Covered with a white sheet, 
the monument captures the phase directly preceding the of-
ficial unveiling – dis-closure, so to speak. The viewer is invited 
to meditate nearby, filling the form with personal desires, 
populating it with his/her own heroes, and to wait. This wait-

ing in the present for another 
“present,” hidden beneath the 
white covering, humorously 
mimics religious practices, 
but in this case transferred to 
a very concrete and mundane 
context. It is significant that 
per the artist’s request the 
monument’s erection was 
accompanied by landscape 
design – treated just as con-
cretely, in Sharhorod-style – 
with wide park benches that 
are comfortable for relaxing 

and amusement while waiting. And here the monument’s 
white covering begins to imply a kind of indulgence, a fortu-
nate situation – along the lines of “teacher isn’t looking.”
The viewer’s relaxed position is also anticipated in Kadyrova’s 
subsequent work in public space – a series of “bench-graphs.” 
The viewer is invited to “fill” these works with mass – no 
longer theoretically, but tangibly. The artist performs a kind of 
transfer of the clichéd graph into a similar, but not completely 
identical, situation: like benches, graphs are objects of public 
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художницею, як лавочки дає можливість глядачеві зовсім 
несподіваним чином відчути «на собі» вигини і вередливість 
різного роду процесів. Очевидно, звісно, що людина, яка 
сидить, в будь-якому разі виявиться конформістом: вона 
віддає перевагу плавності розвитку і більшості (якщо не 
йдеться про центричні схеми) – просто тому, що сидіти на 
гострих кутах чи тонких секторах незручно. 
Таке «низове» переосмислення наочних схем відповідає 
зазначеному вище принципу скульптурного методу 
Кадирової, коли плоский і позбавлений життя стереотип стає 
тривимірною крупною формою, яку наче розпирає зсередини 
невидима сила. З іншого боку, неможливо не побачити, що 
саме в цій роботі найбільш очевидною є атака на семантику 
діафрагми. «Сіднична» транскрипція графіку, безумовно, 
знищує його первинний зміст і перетворює абстрактне поняття 
в річ, що має лише утилітарне значення. 
Недовіра і критика схоластичності графіків сягають 
радянського часу, коли дисидентська культура, зокрема 
неофіційне мистецтво, провадили етичну критику радянської 
системи і звинувачували останню в захопленні абстрактними 
категоріями на противагу конкретним людським і 
громадянським потребам. Тут можна згадати варту уваги 
роботу, створену в кінці 1970-х московською групою «Гніздо» 
– «Графік історії КПСС в з’їздах», що навмисне абсурдизувала 
принципи радянської агітації. Жанна Кадирова належить уже 
іншому поколінню – епосі заіржавілих лозунгів і вигорілих 
діаграм, коли радянська ідеологія набула археологічної 
цінності. В об’єктах Кадирової нема абсурду – навпаки, 
конкретна і діяльна позиція з виявлення хоч якогось, хай навіть 
лише прикладного, смислу.
Архітектурою малих форм, окрім лавочок, можна вважати 
і проект «Клумби», який Кадирова реалізувала подвійно: як 
реконструкцію сталінського вуличного вазону і як сучасні 
клумби – бетонні півсфери5. Художниця збирає клумбу як 
мозаїку, і пазлами для неї слугують зображення квітів, квіти, 
вирізані зі строкатої «квітчастої» кахлі. Дві варіації проекту 
вказують на два підходи до колажу: у випадку зі сталінською 
«імперською» вазою це – відтворення за аналогією, яке часто 
використовують в історичних реконструкціях: квіти – до вази, 
кераміка – до гіпсу, народне – до тоталітарного.  В другому 
випадку це – відома ще зі шкільної лави аплікація, рукоділля, 
самостійна (наївна) творчість, спрямована на прикрашання 
буденності. Сама художниця  так коментує цей твір: «Клумба, 
яка завжди цвіте біля пам’ятника Коцюбинському. Це як вічний 
вогонь, який завжди горить на військових меморіалах».
Але колаж у творчості Кадирової дає ще одну варіацію, 
абсолютно несподівану і зовсім не декоративну. В інсталяції 
«Натовп», робота над якою ще продовжується, художниця 
замість квітів починає вирізати і компілювати людські 
зображення.

Ландшафт: Homo Homini lapis est
Якщо бути прискіпливим, то роботи з вирізками з газет, з 
яких складається проект «Натовп», показаний в київському 
PinchukArtCentre влітку 2012 року, називати колажами не 
зовсім правильно – перш за все тому, що тут немає фону, до 
якого було б щось приклеєне. Вирізані з газет зображення 
людей розташовані поряд одне з одним, затиснуті між 
двома шматками скла, а облямовує їх рамка газетного 
поля зі збереженою назвою самого видання. Правильніше 
було б назвати цю техніку акумуляцією чи компресією, так 
як вирізаються вони тільки з конкретного номеру газети, 

life, but the latter are only meant for viewing. To use them 
as benches, as proposed by the artist, gives the viewer an 
opportunity to experience “firsthand” (in a rather unexpected 
way) the curves and caprices of all kinds of processes. Clearly, 
of course, anyone who sits will become a conformist: s/he will 
prefer even development and the majority (in the case of a pie 
chart) simply because it is uncomfortable to sit on sharp angles 
and thin slices. 
This “bottom-up” reconsideration of visual diagrams corre-
sponds to the above-mentioned principle of Kadyrova’s sculp-
tural method, when the flat and lifeless stereotype becomes 
a large three-dimensional form that seems to be bursting 
from inside due to an invisible force. On the other hand, it is 
impossible to overlook that precisely this work most obviously 
attacks the semantics of the diagram. This transcription of 
graphs into “seats” certainly eliminates their original mean-
ing and transforms an abstract notion into a thing with only 
utilitarian significance.
Mistrust and criticism of graphs’ scholasticism extends back to 
Soviet times, when dissident culture, especially unofficial art, 
engaged in ethical criticism of the Soviet system and accused 
the latter of enthusiasm for abstract categories as opposed to 
concrete human and civic needs. Here we can recall the out-
standing work created in the late 1970s by the Moscow-based 
group “Gnezdo [Nest]” – Chart of the History of the CPSU  
Congresses, which intentionally made an absurdity of the 
principles of Soviet agitation. Zhanna Kadyrova belongs to a 
different generation and to the epoch of “rusty” slogans and 
burnt-out diagrams, when Soviet ideology has acquired ar-
chaeological value. There is no absurdity in Kadyrova’s objects; 
on the contrary, they present a concrete and active position of 
identifying at least some, even if only practical, sense. 
The project Flower Beds, like the benches, can also be considered 
small-scale architecture; Kadyrova realized it twice – once as 
a reconstruction of a Stalinist outdoor flowerpot and once as 
contemporary flower beds in concrete hemispheres.5 The artist 
arranges the flower bed as a mosaic constructed of images of 
flowers cut out of colorful “flowery” tile. The two variations of 
the project present two approaches to collage: in the case of 
the Stalinist “imperial” vase this is reproduction according to 
the analogy often employed in historical reconstructions: flow-
ers – vase, ceramic – plaster, folk – totalitarian. In the other 
case this is the familiar school activity of appliqué, handiwork, 
amateur (naïve) artwork, aimed at decorating everyday life. 
The artist comments this work thus: “A flower bed that always 
blooms near the monument to Kotsiubynskyi. It’s like the eter-
nal flame that is always burning at war memorials.” 
But there is one more variation on collage in Kadyrova’s 
oeuvre – absolutely unexpected and totally not decorative. In 
the installation Crowd, a work that is still in process, instead 
of flowers, the artist begins cutting out and putting together 
images of people. 

Landscape: Homo Homini lapis est
Strictly speaking, it’s not quite accurate to call the works made 
of newspaper cutouts that comprise the project Crowd, shown 
at the PinchukArtCentre in summer 2012, collages, first of 
all because there is no background upon which something is 
glued. Images of people cut out from newspapers are arranged 
side by side, pressed between two plates of glass and framed by 
the edge of the newspaper page still bearing the publication’s 

5 Amusingly, each of these two flower bed variants was created in a manner completely opposite to its character: the Stalinist style 
flowerpot was built temporarily for the festival “Gogolfest” and afterward dismantled, while the “contemporary” hemisphere-flowerpot 
had been standing in Sharhorod for twenty years and was used by the artist as a readymade. 

а весь текст безжалісно елімінується авторкою – так, що 
між обличчями і фігурами залишається порожній простір. 
Зі зворотної сторони газета видається погризеною якимсь 
шкідником, а тінь, що падає від неї на стіну, створює враження 
пейзажу гірської місцевості. 
Але навіть якщо сконцентруватися тільки на лицьовій 
стороні твору, то все рівно не вдається вважати зображення 
портретами. На перший погляд – це ті ж клумби, вазонами 
яких стають різноманітні національні видання, від чого 
і виникає специфічний етно-фізіологічний формат цих 
«квіточок». Доречними аналогіями також могли би бути 
гербарій та ентомологічна колекція: «То не лист, дар Борея, то 
сидить arborea»6.
Тінь, у якій вгадуємо ландшафтну побудову, дає найбільш 
стійку асоціацію, що до певної міри визначена самою 
авторкою. Зібрані і зведені на одному аркуші всі людські 
образи даної газети розташовані за принципом пейзажної 
перспективи, коли на нижньому, ближньому краї, зібрані 
найбільш крупні зображення, які зменшуються вгорі.    
Газета і вирізка з неї – один із найулюбленіших моментів 
апропріації і цитування в образотворчому мистецтві, 
його позиції добре укріплені ще кубістами.  Це матеріал 
документальний, грубий і споконвічний, тиражний і нічийний. 
Сьогодні поширена думка, що ми стаємо свідками того, як 
газета йде в минуле , зникає – через інтернет. Захисники 
газети гадають, що вона має змінитися під впливом інтернету 
– стати кращою, більш індивідуальною, якіснішою, більш 
«журнальною».  
Кадирова також певною мірою створює покращення для 
газети – з погляду образотворчості. В ї ї роботах з серії «Натовп» 
вся інформація зосереджена тільки на обличчях та фігурах 
людей – таке суто сугестивне згущення без слів. Глядачеві 
запропоновані своєрідні маски, упаковки для інформації – 
спокійні, нервові, усміхнені, сердиті, з дітьми і з собаками. 
Різного віку, статі, кольору шкіри і розрізу очей.
Але будь-яка газета, навіть якщо це єдиний номер, 
надзвичайно неоднорідна, адже показує новини і події з усього 
світу. Тому створюваний у ній конгломерат, який витягує 
на поверхню Жанна Кадирова, – конгломерат штучний, і 
авторка наполягає на зумовленості робіт із серії «Натовп», 
вводячи обов’язкове обрамлення, точно вказуючи назву та 
номер газети. Але сказати, що таким чином – через вказівку 
на країну походження – художниці вдається створити якийсь 
алгоритм прочитування чи структурування натовпу, було би 
неправильно. В тому то й справа, що обличчя множаться, 
інколи дублюючись, інколи варіюючись, але впорядкувати цей 
процес неможливо, складно навіть сказати, наскільки показові 
ці обличчя щодо тих націй і етносів, мову яких транслюють ці 
газети. 
Кадирова виставляє свої «нарізки» в прямокутних рамках 
газетних полів – такий формат несамохіть зчитуємо як 
картинний, і пам’ять легко підказує усілякі аналогії в царині 
живопису: замовний груповий портрет, історична картина. 
Підказки ці – всі неправдиві, зовнішня подібність лише вкаже 
на глибинну розбіжність цих робіт із живописом: обличчя 
тут зовсім не портрети, а збіговисько людей – випадкове, 
це не спільнота і навіть не перехожі, закарбовані в натовпі, 
скажімо, як у «Боярині Морозовій»8. «Натовп» Кадирової – 
фейк, більшість поєднаних тут в одній площині людей ніколи 
в реальному житті не зустрічаються. Їхнє загальне «поле 
проживання» створюється медіапотоком, який художниця 
наче сканує або робить із нього стоп-кадр. І все ж образи 

name. It would be more precise to call this technique accumu-
lation or compression, since they are cut out of a specific issue 
of the newspaper, and all the text has been unsparingly elimi-
nated by the artist so that empty space remains between the 
faces and figures. From the other side the newspaper looks like 
it has been eaten away by some pest, and the shadow that falls 
on the wall creates the impression of a mountain landscape. 
But even if we concentrate solely on the front side of the 
artwork, we still cannot consider these images portraits. At 
first glance, these are the same flower beds, only now the pots 
have been replaced by various national publications giving rise 
to the specific ethno-physiological format of these “flowers.” 
Another appropriate analogy could be to an herbarium or en-
tomological collection: “This is no leaf, a gift from Boreas, here 
sits arborea.”6

The shadow, in which we read the form of a landscape, provides 
the most sustainable association, which is predetermined to 
some extent by the artist herself. All the images of people from 
a given newspaper gathered together on a single sheet are 
arranged according to the principle of landscape perspective, 
where the largest images are clustered along the lower, near 
edge and grow smaller as they approach the top. 
Newspapers and clippings are among the most favored ele-
ments for appropriation and citation in visual art, their posi-
tion was already secured by the Cubists. This is documentary 
material, rough and primary, circulating and nobody’s. Today 
it is widely believed that the newspaper is becoming a thing 
of the past before our very eyes, disappearing in relation to 
the Internet. Advocates of the newspaper think that it should 
change in response to the Internet – it should become better, 
more individual, higher quality, “journal-like.”
Kadyrova also makes a kind of improvement of the newspaper 
– from the visual point of view. In her works in the series Crowd 
all the information is concentrated solely in the faces and 
figures of people – a kind of purely suggestive condensation 
without words. The viewer is offered certain masks, packages 
for information – calm, nervous, smiling, angry, with children 
and dogs; of various ages, genders, skin colors and eye shapes. 
But any newspaper, even a single issue, is extraordinarily het-
erogeneous, since it shows news and events from all over the 
world. Therefore the conglomeration of human beings inside 
it, which Zhanna Kadyrova pulls to the surface, is an artificial 
aggregation, and the artist insists on the conditionality of the 
works from the series Crowd, introducing the necessary frame 

6 Знамениті жартівливі двовірші, якими Набоков наділяє спогади героя роману «Дар» (Владимир Набоков. Собрание 
сочинений в 4-х томах. Т. 3. М., 1990. С. 55).

7 Апельсини, 2008, Ящик, монтажна піна, керамічна плитка, цемент

8 В. Суриков «Бояриня Морозова» (1887) - одна із найвідоміших картин зібрання Державної Третьяковської галереї, зображує 

сцену з історії церковного розколу в Росії в XVII столітті.

6 Famous humorous couplet recalled by the hero of Nabokov’s novel The Gift (Vladimir Nabokov. Sobraniie sochinenii v 4-kh tomakh. 
T.Z.M., 1990, p. 55). 

7 Oranges. 2008. Crate, polyurethane foam, ceramic tile, cement

7

5 Потішно, що створювалися ці два варіанти ваз цілковито протилежним їхнім характерам чином: ваза в сталінському стилі 
була побудована тимчасово для фестивалю «Гогольфест» і демонтована опісля. А «сучасна» ваза-півсфера існує в Шаргороді вже 
двадцять років і використовується художницею як редімейд. 
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Жанна Кадирова:  
Пiсля майстернi –  
у реальному життi
У своєму супроводному тексті до dOCUMENTA (13) Каролін 
Христов-Бакарджієв аналізує вплив інтернету на виробництво 
та розповсюдження знань у сучасному суспільстві. Вона 
задається питанням: яким чином цифрова культура впливає 
на політику, економіку та суспільне життя? Впродовж 
останніх п’ятнадцяти років портативні комп’ютери, iPad, 
iPhone, Blackberry та інші пристрої змінили не тільки людські 
взаємини, але й те, як співвідносяться між собою зображення 
та інформація. Смартфони поєднали людей у абсолютно 
новий спосіб: утворились мережі, подібні до молекулярних 
структур, всередині яких люди взаємодіють все тісніше, в той 
же час стаючи все більш ізольованими. Що ж залишається від 
реальності у цьому нематеріальному світі?

Жанна Кадирова, яка з'явилася на мистецькій сцені на 
зламі століть, дуже рано визначила свій стиль, мову та 
улюблений (але не єдиний) засіб вираження – скульптуру. 
Вона народилася у 1981 році в українському місті Бровари та 
належить до того покоління, для якого необхідність знову 
й знову винаходити є природним наслідком розвитку світу. 
Постійно мінлива творчість Жанни Кадирової несе в собі 
слід соціально-політичних змін, яких зазнало українське 
суспільство на початку 2000-х років та одразу після 
Помаранчевої революції 2004-2005 років. Двигуном усіх 
проектів Жанни є експеримент – тому вона без коливань 
змінює сфери діяльності. Її індивідуальна творчість, співпраця 
з групою Р.Е.П. (після 2004 р.), участь у музичному проекті 
Penoplast, праця у виставковому просторі LabGarage  
у Києві – все це підпорядковується бажанню порушувати 
правила та звертатися до ширшої аудиторії. Будучи одночасно 
живописцем, скульптором, перформером, куратором 
персональних і групових виставок, Жанна Кадирова 
невпинно досліджує нові форми. Проте, що ж хвилює це 
нове пострадянське та «пост-помаранчеве» покоління? 
Окрім бажання перемін і «регіонального» дискурсу, сучасне 
українське мистецтво прагне вписатися у глобальний 
контекст. 

LabGarage – простір альтернативного мистецтва, відкритий 
2009 року в історичному 
центрі Києва. Це 
експериментальний проект, 
адже виставки, концерти, 
перформанси, відеопокази 
відбуваються у невеликому 
просторі гаражного 
кооперативу. У 2009 році, 
на самому початку проекту, 
Жанна Кадирова виставила 
тут роботу «На стіні», яка 
відтворювала вуличні 
графіті у кераміці. Ця робота 

«Натовпу», спаровані і подані за допомогою «газет, що 
прямують у минуле», надзвичайно актуальні, адже за тим 
самим принципом побудовані всі новоявлені колективні тіла 
соцмереж, фейсбуку. Спільноти, засновані на користуванні 
єдиним медіа – з самого початку неповноцінні та вразливі, 
людське спілкування тут не досягає своєї головної цілі – 
порозуміння: взаємозалежностей, зв’язків, містків суспільства. 
З цього і народжується відчуття, що образи Кадирової – не 
портрети, а просто різні ландшафти, адже ні каміння, ні 
хвилі, і навіть дерева не спілкуються одне з одним. І хай не 
обманює нас етнографічна допитливість туриста щодо різних 
типажів показаних обличь. Всі вони тут – роз’єднані та самотні 
«юзерпіки».

«Крик якоїсь тропічної пташки видається екзотичним тільки 
тому, хто не звик до нього. Прислухайтеся до цього крику, 
європейці, і ви почуєте в ньому ту ж саму нудьгу, яка звучить 
у звичному для нас голосі сіренького жайворонка чи в голосі 
болотної чаплі. У всіх народів різні історичні долі, але у всіх 
народів одна і та ж жага до любові та справедливості, і у 
всіх експлуатованих народів подібні перешкоди на шляху до 
здійснення мрій: нерозвиненість свідомості, роз’єднаність, 
роздробленість на мільйони самотностей і похідна від 
усього цього немічність перед безликим обличчям машини 
нелюдяності, що перемелює людей»9. 

Євгенія Кікодзе

indicating the newspaper’s exact name and issue number. But 
to say that this way – by indicating the country of origin – the 
artist manages to create some kind of algorithm for reading 
or structuring the crowd would be erroneous. The point is that 
the faces multiply, sometimes in duplicate, sometimes with 
variation, but it’s impossible to order this process; one can’t 
even tell how representative these faces are relative to those 
nations and ethnicities in whose languages these newspapers 
are written. 
Kadyrova presents her “cutouts” in frames formed by the 
rectangular border of the newspaper page – we unwittingly 
read this format like a painting and memory easily suggests 
all sorts of analogies from the commissioned group portrait to 
historical painting. These suggestions are all misleading, this 
superficial resemblance only points to profound differences 
between these works and paintings: the faces here are defi-
nitely not portraits, and the gathering of people is arbitrary, 
this is not a community and not even passersby caught up in 
the crowd as in, say, Boyarina Morozova.8 Kadyrova’s Crowd is a 
fake, most of the people here united on one plane never cross 
paths in real life. Their common “field of existence” is created 
by the media stream, which the artist is scanning or capturing 
in freeze-frame. And still the images of the Crowd, separated 
and presented via newspapers “destined for the past,” could not 
be more current, for all the new collective bodies of social net-
works, like Facebook, are built on the same principle. Commu-
nities based on the use of a single medium are from the outset 
insufficient and vulnerable; here human communication does 
not reach its main goal – con-sensus: interdependence, ties, so-
cial bridges. This is what gives rise to the feeling that Kadyro-
va’s images are not portraits but simply various landscapes, for 
neither rocks nor waves nor even trees communicate with one 
another. And let us not be fooled by the ethnographic curiosity 
of a tourist in regard to the different types of faces represented. 
Here they are all detached and solitary “user pics.”

The cry of any tropical bird seems exotic only to one who is unaccus-
tomed to it. Listen to that cry, Europeans, and you will hear in it that 
same wistfulness that sounds in the familiar voice of the gray lark or 
the voice of the swamp bittern. All peoples have different historical 
fates, but all peoples have the same desire for love and fairness, and 
all exploited peoples face similar obstacles on the road to realizing 
their dreams: underdeveloped consciousness, disunity, fragmentation 
into millions of solitudes, and arising from all this – helplessness be-
fore the faceless face of the people-grinding machine of inhumanity.9

Eugenia Kikodze

9 Евгений Евтушенко. Помнить о том, что мертвые были... // Маркес Г. Г. Сто лет одиночества. М.: АСТ, Астрель, Олимп (Москва), 
2000. http://www.marquez-lib.ru/library/pomnit-o-tom-chto-mertvie-bili.html

8 V. Surikov, Boyarina Morozova (1887) – one of the most famous paintings in the collection of the State Tretyakov Gallery depicts a scene 
from the history of the church schism in Russia in the 17th century. 

9 Yevgeny Yevtushenko. Pomnit’ o tom, chto mertvye byli…//Marquez G.G. Sto let odinochestva. M.: AST, Astrel’, Olimp (Moskva), 
2000. http://www.marquez-lib.ru/library/pomnit-o-tom-chto-mertvie-bili.html

Zhanna Kadyrova: 
After the Studio – 
in Real Life
In her text accompanying dOCUMENTA (13) Carolyn Christov-
Bakargiev analyzes the influence of the Internet on the produc-
tion and distribution of knowledge in society today. She poses 
the question: how does digital culture affect politics, econom-
ics and social life? Over the past 15 years, laptop computers, 
the iPad, iPhone, Blackberry and other devices have changed 
human relationships, and also how images and information 
relate to each other. Smartphones have connected people in 
new ways: networks resembling molecular structures have 
arisen, where people interact ever more closely, while at the 
same time growing ever more isolated. What remains of reality 
in this immaterial world? 

Zhanna Kadyrova appeared on the art scene at the turn of 
the millennium and very 
quickly determined her style, 
language and favorite (but 
not only) mode of expression 
– sculpture. She was born in 
the Ukrainian city of Brovary 
in 1981, and belongs to the 
generation for whom the 
need to constantly reinvent 
is a natural consequence of 
the world’s development. 
Zhanna Kadyrova’s ever-
changing art work bears 
traces of the socio-political 

changes that Ukrainian society underwent in the early 2000s, 
and then right after the Orange Revolution of 2004-2005. All 
of Zhanna’s projects are driven by experimentation: she shifts 
from one area of activity to another without hesitation. Her in-
dividual work, collaboration with the R.E.P. group (since 2004), 
participation in the music group “Penoplast [Styrofoam],” 
and work in the exhibition space “Lab Garage” in Kyiv are all 
compelled by the desire to break rules and address the widest 
possible audience. At once a painter, sculptor, performance 
artist, curator of personal and group exhibitions, Zhanna Kady-
rova relentlessly explores newer and newer forms. But what 

concerns and excites this 
new post-Soviet and “post-
Orange” generation? Aside 
from the desire for change 
and “regional” discourse, 
Ukrainian contemporary art 
is striving for inclusion in the 
global context. 

“Lab Garage” is an alternative 
art space opened in 2009 in 
the historic center of Kyiv. 
In the spirit of experimenta-

1 We Will REP You. R.E.P. group action. 2005. Kyiv, Ukraine 

2 “Penoplast” concert . 2006. Kyiv, Ukraine

1 Акція групи Р.Е.П. 2005. Київ, Україна

2 Концерт групи Penoplast. 2006. Київ, Україна
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принесла в галерею енергію вулиць і в той же час зафіксувала в 
міцному матеріалі всю гостроту знакових повідомлень.

Грубі й розкуті, скульптури Жанни Кадирової складаються 
в єдиний ансамбль, для якого авторка добирає та змішує 
матеріали без будь-якої ієрархії. Працюючи одночасно з 
керамікою, кахельною плиткою, цементом і асфальтом, вона 
слідує традиції радянського керамічного мистецтва, яке в той 
час набуло масового характеру, але трансформує і адаптує 
традиційну техніку. З 2003 року Жанна створює об'єкти з 
мозаїки, яка нібито невміло змодельована в 3D в різних 
масштабах. Спочатку фігуративні та кольорові, останнім 
часом ї ї скульптури стають абстрактними й монохромними. 
У кожному своєму проекті Жанна Кадирова звертає увагу 
на контекст, прагне передати відчуття простору і вхопити 
реальність. Втручаючись періодично у сферу архітектури 

(«Заповнення», 2007-2009), вона забарвлює та видозмінює 
ї ї, або ж експериментує з вуличними меблями, які легко 
виходять за межі галерей («Знаки», 2010-2011). Балансуючи 
між естетикою мінімалізму й ефектами поп-арту, ї ї творчість 
вільно інтерпретує різні напрямки в скульптурі XX століття 
і почасти оживляє світ житлового будівництва в країні, що 
активно розвивається. Художниця перетворює кераміку 
на дорогоцінне каміння («Діаманти», 2006), діаграми, 
географічні мапи або ящики з апельсинами, які відсилають 
нас до теми рідкісних та екзотичних речей. Викладені рядами 
фрукти та овочі нагадують про простір вуличного ринку – 
простір повсякденності par excellence. Як зауважує Ніколя 
Бурріо в «Постпродукціі»4, «ринок, типовий для великого 
міста, є колективною формою, хаотичною агломерацією, 
що розмножується і постійно оновлюється... Мова йде про 
місце, де тим чи іншим чином трансформуються продукти 
минулого... Ринок втілює і матеріалізує потоки і людські 
взаємини, які в умовах індустріалізації та інтернет-торгівлі 
прагнуть до дематеріалізації». Завжди уважна до матеріалу, 

tion, exhibitions, concerts, performances and video screenings 
take place in a small cooperative garage space. In 2009, at the 
project’s inception, Zhanna Kadyrova exhibited her project  
On the Wall, which reproduced urban graffiti in ceramics.  
On the Wall brought the energy of the street into the gallery, 
while at the same time fixing the sharpness of the symbolic 
messages in a solid material. 

Rough and uninhibited, Zhanna Kadyrova’s sculptures appear 
as a unified ensemble for which the artist selects and combines 
materials without any hierarchy. Working simultaneously with 
ceramics, tile, cement and asphalt, she follows the traditions 
of Soviet ceramic art that became popular at that time, but 
transforms and adapts them. Since 2003, Kadyrova has been 
making objects from mosaic that seems to be awkwardly 
modeled in 3D at various scales. Initially they were figurative 
and colorful, but recently her sculptures have become abstract 
and monochromatic. In each of her projects, Zhanna Kadyrova 
calls attention to its context, striving to transmit a feeling of 
the space and to capture reality. Periodically directly entering 
the realm of architecture (Filling, 2007–2009) she improves 
and alters it, or experiments with street furniture, which easily 
exceeds the limits of the gallery (Signs, 2010–2011). Balancing 
between a minimalist aesthetic and the effects of pop art, 
her art work freely interprets various trends in 20th-century 
sculpture and enlivens to some extent the world of residential 
construction in her  actively developing country. The artist 
transforms ceramic tile into precious gems (Diamonds, 2006), 
diagrams, geographical maps or boxes of oranges – expressive 
and evoking the theme of the rare and exotic. Fruits and veg-
etables laid out in rows remind us of the open-air market – an 
everyday space par excellence. As Nicolas Bourriaud remarks in 
“Postproduction,”4 “[the market, typical of a large city] repre-
sents a collective form, a disordered, proliferating and endlessly 
renewed conglomeration…this form (in the case of the flea 
market) is the locus of a reorganization of past production. …it 
embodies and makes material the flows and relationships that 
have tended toward disembodiment with the appearance of 
online shopping.” Always attentive toward her material, Kady-
rova transforms it to give a new look to the everyday, and she 
is inspired by the visual world of the past and present. In his 
introduction to the book Progressive Nostalgia: Contemporary Art 
from the Former USSR (2008), critic and curator Viktor Misiano 
recalls the Soviet era as a perpetual yet ambiguous source of 
creativity and influence. According to Misiano, nostalgia is not 
the denial of the present, but a form of reflection on the pres-
ent day, an expression of a certain position. 

Zhanna Kadyrova’s artwork is tied to specific economic and 
political realities; this is achieved, as a rule, by applying simple 
working methods to plain materials to create imperfect forms. 
Seductive and appealing, her works change the function of 
the material for the sake of the artistic concept and create 
interesting visual and formal collisions. At the same time, her 
sculptures often give the impression of being crumpled and 
battered by life. They fold and unfold, evolving in space, calling 
to mind the idea of the fold, which for Deleuze5 signified the 
structure of the mind and thought in all their complexity. First 
the fold emerges in the mind, and then in the material. Like 
drapery that consists of innumerable folds, the mind is like a 
labyrinth with such an immense amount of nooks and crannies 

3 Галерея LabGarage. 2009. Київ, Україна 

4 Nicolas Bourriaud. Postproduction, La culture comme scénario, comment l’art reprogramme le monde contemporain. Les Presses 
du Réel, Dijon, 2004.

5 Gille Deleuze. Le Pli, Leibniz et le Baroque. Les Editions de Minuit, Paris, 1988.

6 Інсталяція групи Р.Е.П. "Євроремонт". Зріз, 2012, Виставка 21 номінанта премії Future Generation Art Prize 2012, Пінчук Арт 
Центр, Київ, Україна

7 Інсталяція групи Р.Е.П. "Патріотизм". Мистецтво як подарунок, 2008, Пінчук Арт Центр, Київ, Україна

8 Акція групи Р.Е.П "Без нази" 2005

9 Виступ групи "Penoplast", "Проект спільнот", Центр Сучасного Мистецтва при , Київ

3 LabGarage Gallery. 2009. Kyiv, Ukraine 

4 Nicolas Bourriaud. Postproduction, La culture comme scénario, comment l’art reprogramme le monde contemporain. Les Presses 
du Réel, Dijon, 2004.

5 Gilles Deleuze, Le Pli, Leibniz et le Baroque,. Les Editions de Minuit, Paris, 1988.

6 Eurorenovation. Cut. R.E.P. group installation. Exhibition of 21 Artists Shortlisted for the Future Generation Art Prize 2012.  
PinchukArtCentre, Kyiv, Ukraine

7 Patriotism. Art as Present. R.E.P. group installation. 2008. PinchukArtCentre, Kyiv, Ukraine

8 Untitled. R.E.P. group action. 2005

9 Concert of "Penoplast" group. "Communities Project." Center for Contemporary Art at NaUKMA, Kyiv, Ukraine

Кадирова змінює його, щоби надати повсякденності нового 
вигляду, знаходячи натхнення у візуальному світі минулого і 
сьогодення. У своєму вступному тексті до книги «Прогресивна 
ностальгія. Сучасне мистецтво країн колишнього СРСР» (2008) 
критик і куратор Віктор Мізіано згадує радянські часи як 
нескінченне, хоча й неоднозначне, джерело творчості і впливу. 
Згідно з Мізіано, ностальгія – це не заперечення теперішнього, 
але форма рефлексії про сьогоднішній день, висловлення 
певної позиції. 

Творчість Жанни Кадирової пов'язана з конкретними 
економічними та політичними реаліями; це відбувається, як 
правило, через застосування простих матеріалів й методів, 
що дозволяє створювати недосконалі форми. Спокусливі 
та принадні, ї ї роботи змінюють функції матеріалу заради 
мистецького проекту і створюють цікаві візуальні та формальні 
зіткнення. В той же час ї ї скульптури нерідко справляють 
враження пом’ятих та потріпаних життям. Вони складаються 
та розкладаються, розкриваються у просторі, витягаючи з 
пам'яті ідею складки, яка для Дельоза5 означала структуру 
душі й думки у всій ї ї складності. Спочатку складка виникає 
в душі, а вже згодом – у матерії. Подібно до драпіровки, що 
складається з безлічі складок, душа являє собою лабіринт з 
такою величезною кількістю куточків, що пізнати його сутність 
практично неможливо. Складка завжди існувала в мистецтві – 
наприклад, стиль бароко підніс ї ї до крайнього степеня.

Витоки творчості молодої художниці можна знайти в 
українській та російській спадщині, але разом з тим роботи 
Кадирової одсилають до скульптур та ексцентричних 
монументальних інтервенцій американського поп-артиста 
Класа Ольденбурга, з яким Жанна поділяє захоплення 
тривіальним, надмірностями та яскравими кольорами. 
Реалізмові творів Ольденбурга протирічать, з одного боку, їхні 
гігантські пропорції, а з іншого – їх плинні, строкаті фактури. 
Ольденбург бере добре знайомі предмети з кухні чи ванної 
та збільшує, деформує їх, надає їм іншої консистенції – як в 
роботі «Велетенський м'який вентилятор. Примарна версія» 
(1967), або встановлює дивні співвідношення між об'єктами 
(«Автопортрет», 1970). З 1965 року Клас Ольденбург працює 
над серією проектів фантастичних пам'ятників, у яких 
поняття оточення не обмежується стінами галереї, а відкрито 
протистоїть міському простору.

У географічній зоні, що позначена присутністю (хоча інколи 
й відсутністю) пам'ятників у публічних просторах, Жанна 
Кадирова цілком природно переводить роботу скульптора 
у монументальні форми, аби ще більше їх десакралізувати. 
Багато проектів художниці, що відносяться до жанру 
«міської скульптури», протистоять масштабу публічного 
простору. «Пам'ятник новому пам'ятнику» (2009) являє собою 
задрапіровану статую напередодні відкриття –  
з тією лише різницею, що ця драпіровка не знімається. Ця 
примарна робота зберігає таємницю людини, якій присвячено 
пам'ятник, і дивним чином перегукується з фразою Йохена 
Герца: «Суспільство схоже на свої пам'ятники».

Інтерес до публічного як сфери гри та експерименту Жанна 
поділяє з групою Р.Е.П., з якою вона співпрацює вже майже 

that it is practically impossible to apprehend its essence. The 
fold has always existed in art – for example, the Baroque style 
elevated it to the highest levels. 

One can locate the sources of the young artist’s oeuvre in her 
Ukrainian and Russian heritage, but Kadyrova’s works also ref-
erence the sculptures and eccentric monumental interventions 
of American pop artist Claes Oldenburg; Zhanna Kadyrova 
shares his love for the trivial, for excesses, and for loud colors. 
The realism of Oldenburg’s works is contradicted by, on the one 
hand, their gigantic proportions, and on the other – their mal-
leable, variegated textures. Oldenburg takes the most simple, 
everyday objects from the kitchen or bathroom and enlarges 
and deforms them, giving them a different consistency, as 
in the work Giant Soft Fan, Ghost Version (1967), or establishes 
strange relationships between objects (Self-portrait, 1970).  

In 1965 Claes Oldenburg began working on a series of plans for 
fantastic monuments, where the notion of milieu is not limited 
by the walls of the gallery but openly confronts the urban 
environment. 

Working in a geographical zone marked by the presence – and 
sometimes absence – of monuments in public space, Zhanna 
Kadyrova quite naturally translates the sculptor’s work into 
monumental forms in order to further desacralize them. 
Many of the artist’s projects pertaining to the genre of “urban 
sculpture” challenge the scale of public space. Monument to a 
New Monument (2009) is a draped statue awaiting its unveil-
ing – the only difference is that this covering is never removed. 
This ghostly work keeps secret to whom the monument is 
dedicated, strangely echoing Jochen Gerz’s phrase: “A society 
resembles its monuments.”
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десять років. Відлуння їхніх різноманітних інтервенцій та 
перформансів постійно звучить у ї ї роботах. Її індивідуальна 
творчість та колективна праця обопільно впливають та 
підживлюють одне одного. У грудні 2004 року, коли Україна 
перебувала на піку Помаранчевої революції, близько двадцяти 
художників змішалися з маніфестантами, мешканцями 
наметового табору та міліціянтами, радіючи унікальній 
можливості досліджувати нову сферу політичної гри. 
Група Р.Е.П. (Революційний Експериментальний Простір) 
долучилася до народження абсолютно нової художньої сцени 
України. Підхопивши естафету у своїх старших сучасників, 
які в радянський час вважалися маргіналами, одержимими 
ідеями утопії та абсурду, нове покоління теж наповнює 
суспільний простір карнавальними перформансами та 
пародіями на політичні гасла. Група влаштувалася в Центрі 
сучасного мистецтва при Національному університеті «Києво-
Могилянська академія», перетворивши його на майданчик 
художнього опору і експериментальну лабораторію для 
виставок, акцій, зустрічей та семінарів.
Через п'ятнадцять років після падіння радянської імперії, 
Київ знову став творчою платформою для покоління 
двадцятилітніх, для яких Захід уже не є міфом, а Схід – 
домінуючою силою. Смілива й непередбачувана, захоплена 
питаннями мови і передачі знань, група Р.Е.П. сьогодні 
складається з шести учасників10 . Зважаючи на практично 
повну відсутність інфраструктури, колективна робота 
видається хорошою стратегією опору для виробництва 
виставок, воркшопів та публікацій. Цей досвід нагадує інші 
проекти подібного роду – наприклад, «Групу швидкого 
реагування» у складі Бориса Михайлова, Сергія Браткова, 
Сергія Солонського і Віти Михайлової, що виникла в 1994 році 
в Харкові, чи створений там само проект «Соска» - одночасно 
і колектив, і виставковий простір, що працює з місцевим та 
міжнародним контекстом. 

У 2000-і роки в Росії також виникає низка художніх колекти- 
вів – наприклад, «Сині носи» або спільнота «Радек», хоча кожен 
з учасників паралельно займається власною творчістю. Згідно 
концепції групи «Что делать?», створеної в Санкт-Петербурзі 
у 2003 році, колектив є генератором креативності та нових 
форм, дає можливість розсунути межі музейного простору.

З 2005 року, беручи до уваги досить хаотичне і нестабільне 
політичне життя України, група Р.Е.П. охоче звертається 
до мови політичних партій, представляючи перформанси 
та акції в публічних просторах і формуючи свій власний 
дискурс передвиборчих кампаній. Прапори, мегафони, 
пропагандистські намети, брошури і гасла стають головною 
зброєю Р.Е.П. В рамках проекту «Акція без назви» шість 
художників знімаються на цілині, на тлі заходу сонця, як 
самотній пікет, що вигукує гасла з преси, ніяк не пов'язані один 
з одним. У проекті «We Will Р.Е.П. You» ми бачимо їх у натовпі 
киян із псевдо-політичними акціями, причому перехожі, 
здається, не усвідомлюють, що перед ними художній твір. 
Поєднуючи в собі художнє залучення і нетривіальний гумор, 
аматорський театр і ретельно вибудувану мізансцену, ці 
акції не тільки викривають весь навколишній маскарад, але і 
прагнуть прищепити публіці розуміння сучасного мистецтва 
через добре знайомі форми.

Мотив натовпу і маніфестацій з'являється в мистецтві XIX 
століття з настанням нового часу та зростанням мегаполісів. 
Починаючи з Бодлера та його ліричного героя, який тиняється 

Zhanna shares her interest in the public sphere as a zone for 
play and experimentation with the R.E.P. group, with whom 
she has been collaborating for almost ten years. Echoes of their 
various interventions and performances continually reverber-
ate through Kadyrova’s works. Her individual art work and 
participation in the collective mutually influence and fuel each 
other. In December 2004, when Ukraine was at the height of 
its Orange Revolution, around 20 artists mingled with the 
protesters, inhabitants of the tent city and police, enjoying 
the rare opportunity to explore the new arena of political 
games. The appearance of the R.E.P. (Revolutionary Experi-
mental Space) group marked the beginning of the emergence 
of a completely new Ukrainian art scene. Taking the stage 
from their older contemporaries, who in Soviet times were 
considered marginal, obsessed with utopian and absurd ideas, 
the new generation filled the public space with carnivalesque 
performances and parodies on political slogans. The group 
based itself in the Center for Contemporary Art at the National 
University “Kyiv-Mohyla Academy,” turning it into a site of 
artistic resistance and an experimental laboratory for exhibi-
tions, actions, meetings and seminars. Fifteen years after the 
fall of the Soviet empire, Kyiv again became a creative platform 
for a generation of twenty-somethings for whom the West 
was no longer a myth and the East no longer the dominant 
power. Daring and unpredictable, captivated by questions of 
language and the transmission of knowledge, the R.E.P. group 
today consists of six members10.  In light of the nearly complete 
absence of infrastructure, collective work is a good resistance 
strategy for organizing exhibitions, workshops and publica-
tions. This experiment brings to mind other similar projects, 
like the “Rapid Response Team” formed in Kharkiv in 1994 
by Boris Mikhailov, Sergey Bratkov, Sergei Solonski and Vita 
Mikhailova, or “SOSka” – another Kharkiv-based project that is 
both an art group and exhibition space working with the local 
and international contexts. 

In the 2000s, Russia also witnessed the appearance of a num-
ber of artistic collectives like the “Blue Noses” or “Radek” group, 
where each of its members also maintains their own parallel in-
dividual artistic practice. According to their concept, the collec-
tive “Chto delat (What is to be done)?”, formed in St. Petersburg 
in 2003, generates creativity and new forms, making it possible 
to widen the boundaries of museum space. 

In 2005, considering Ukraine’s relatively chaotic and unstable 
political life, the R.E.P. group eagerly begins drawing on the 

10 Микита Кадан, Жанна Кадирова, Володимир Кузнєцов, Лада Наконечна, Ксенія Гнилицька, Леся Хоменко

11 Вигляд експозиції виставки «Практика». 2012. Галерея Лавра, Київ, Україна

10 Nikita Kadan, Zhanna Kadyrova, Volodymyr Kuznetsov, Lada Nakonechna, Kseniya Gnylytska, Lesia Khomenko.

11 “Practice” exhibition view 2012, Lavra Gallery, Kyiv, Ukraine

у паризькому натовпі, художники знову і знову звертаються 
до цього сюжету. Останнім часом робіт подібного роду стало 
настільки багато, що публічній сфері, здається, загрожує 
загальна приватизація, за якої експресивне висловлення і 
протистояння не заохочуються і зводяться до мінімуму.

Теми натовпу торкаються багато російських та українських 
художників. Група «Что делать?» стверджує, що їхня творчість 
– спроба представити маніфестацію як театральну подію 
в публічному просторі. Колектив «Радек» використовує 
людей, що зупинилися на червоний сигнал світлофора, для 
проведення спонтанної маніфестації. А Давід Тер-Оганьян 
у проекті «Старі гасла» бере на озброєння поширені гасла 
політичної боротьби та робить малюнки фломастером на тему 
маніфестацій.

Для своєї першої персональної виставки в PinchukArtCen-
tre у 2012 році Жанна Кадирова створює проект «Натовп» 
– новий досвід для молодої української художниці. Проект 
«Натовп» розпочався в Індії – країні, де найбільш доступним 
і простим матеріалом для художниці був газетний папір. 
Кадирова вирізає з газет обличчя людей і створює з них 
колажі, компіляції, в яких стискаються різні моменти часу і 
різні історії. «Натовп» створює ілюзію «врегульованого хаосу», 
кажучи словами Бертольда Брехта. Звідки походить «Натовп»? 
Як Жанна переходить від скульптури до колажу з готових 
зображень?

Останнім часом інші твори сучасних митців документують, 
дематеріалізують і фіксують цей стан суспільства. Шерон Хейз 
стверджує, що вважає себе маніфестанткою, в політичному, 
теоретичному та методологічному сенсах - так, як Бертольд 
Брехт описав це у своєму есе «Вулична сцена»15, де акторів 
замінили маніфестанти. У театрі Брехта те, при чому ми 
присутні, є репетицією маніфестації.

Документального характеру серія Артура Жмієвського 
«Демократії» (2007-2012) складається з 30 коротких відео з 
різними маніфестаціями та політичними акціями в публічних 
просторах. Художник за допомогою камери фіксує образи 
маніфестації. Ці короткі документальні фільми відтворюють 
різного роду акції в Європі та Ізраїлі – від реконструкції 
історичних подій до похорону Йорга Хайдера, включно із 
заворушеннями на вулицях Берліна під час Чемпіонату Європи 
з футболу 2008 року та натовпом перед церквою Костки у 

language of political parties, presenting performances and 
actions in public space and forming its own election campaign 
discourse. Banners, megaphones, propaganda posters, leaflets, 
flags and slogans become R.E.P.’s main artillery. In the action 
Untitled (2005), six artists are filmed in an empty field against 
the background of the setting sun, representing a lonely 
demonstration, shouting completely unrelated slogans from 
the media. In We Will R.E.P. You, we see them making pseudo-
political actions in a crowd of Kyivans, yet it seems that the 
passersby are not aware that they are witnessing a work of 
art. Combining artistic engagement and non-trivial humor, 
amateur theater and meticulously constructed mise-en-scene, 
these actions not only expose the surrounding charade, but 
also endeavor to instill an understanding of contemporary art 
in the public through very familiar forms. 

The subject of the crowd and demonstrations enters the art 
of the 19th century with the arrival of the modern age and 
growth of megalopolises. Starting with Baudelaire and his lyri-
cal hero who meanders through the Paris crowd, aritsts have 
been turning to this subject again and again. Recently such 
works have become so ubiquitous that it seems that the public 
sphere is being threatened by widespread privatization where 
expression and opposition are not encouraged and kept to a 
minimum. 

The theme of the crowd concerns many Russian and Ukrainian 
artists. The group “Chto delat (What is to be done)?” claims that 
their work is an attempt to present protest as theatrical event 
in public space. The collective “Radek” uses people stopped at 
a red light to hold a spontaneous rally. And David Ter-Oganyan 
in his project Old Slogans arms himself with common slogans 
of political struggle and makes drawings with markers on the 
theme of demonstrations.  

For her first solo exhibition at the PinchukArtCentre in 2012,  
Zhanna Kadyrova created the project Crowd – quite a new expe-
rience for the young Ukrainian artist. Crowd began in India – a 
country where the most accessible and basic artistic material 
was newspaper. Kadyrova cut people’s faces out of the news-
paper, using them to create collages – compilations, in which 
different moments in time and various stories are compressed. 
Crowd creates the illusion of “chaos, according to plan” to use 
the words of Bertolt Brecht. Where does Crowd come from? 
How did Zhanna shift from sculpture to making collages of 
ready-made images? 

12 Etude. 2012. Collaboration with Denis Ruban

13 The Guide, exhibition view. 2010. Lavra Gallery, Kyiv, Ukraine

12 Етюд. 2012. Спільно з Денисом Рубаном

13 Вигляд експозиції виставки «Путівник». 2010. Галерея «Лавра», Київ, Україна

15 Bertolt Brecht, “The Street Scene: A Basic Model for Epic Theater,” in Brecht on Theater: The Development of an Aesthetic, ed. and 
trans. John Willet (New York: Hill and Wang, 1964)
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Варшаві. Ця серія говорить 
про стан демократії та 
про простір публічного 
самовираження в сучасному 
суспільстві. З іншого боку, 
російська художниця Ольга 
Кисельова, мешканка 
Парижу, зібрала різні 
зображення маніфестацій, 
з яких вона видалила всі 
відмітні ознаки. Анонімний 
натовп, спрямований в 
єдиному пориві («(Не) 

видиме», 2009), вказує на стирання відмінностей між акціями 
протесту в різних містах.

Чому Жанна Кадирова вирішила виставити цю людську масу в 
київському арт-центрі тоді, коли все місто, як здавалося, було 
охоплене натовпом? Чи потрібен українському суспільству 
новий лідер? Або нове прагнення до свободи? Чи дійсно 
сьогодні натовп схожий на «Натовп» Кадирової – анонімний, 
самотній і розрізнений?

Коли художники групи Р.Е.П. не беруть участь в перформансах 
самі, вони запрошують до участі в них акторів. У проекті 
«Медіатори» (2006) учасники групи поступаються своїм місцем 
у перформансі численним співакам народної школи, які 
переказують перформанси відомих митців випадковій публіці 
під звуки своїх інструментів.

Жанна Кадирова також активно займається перформансом; 
своє почуття мізансцени вона втілила в роботі з музичною 
групою Penoplast. На кожному концерті учасники групи 
перевдягаються в різні костюми, що зближує їх швидше 
з театром, ніж перформансом. Група навмисно створює 
атмосферу аматорського спектаклю, оскільки має у складі 
як професійних музикантів, так і повних дилетантів. Даючи 
концерти в різних місцях, Penoplast може в будь-який момент 
змінити склад.

Після періоду акцій і відео, з 2006 року група Р.Е.П. працює над 
проектом «Патріотизм». Граючи з колективною пам'яттю, цей 
проект in situ, що змінюється в залежності від експозиційного 
контексту, вільно інтерпретує техніки радянської пропаганди. 
Одночасно іронічна, смішна і провокативна комбінація 
з безлічі логотипів дозволяє художникам виражати різні 
уявлення про Європу та Україну, а також піднімати питання 
міграції та корупції. Білка символізує навколишнє середовище, 
молот - прогрес, сова - науку, а мегафон - комунікацію. 
«Патріотизм» можна описати як літературний твір; він 
безпосередньо пов'язаний із сучасним мистецтвом України, а 
також з політикою, культурою та економікою. Багатогранний 
«Патріотизм» - це мандрівний проект, що переїжджає 
то в Польщу, то в Росію, то в Естонію, то в Нідерланди. 
Монументальний і в той же час гнучкий, рухливий і пов'язаний 
з контекстом, «Патріотизм» руйнує мовний бар'єр.

Окрім публічного простору група Р.Е.П. також цікавиться 
сферою приватного життя. Останній проект колективу, 
«Євроремонт» (2012), відтворює різні моменти з 90-х років, 
коли західна мода проникла в країни пострадянського блоку, 

Other recent artworks docu-
ment, dematerialize and cap-
ture this condition of society. 
Sharon Hayes maintains 
that she considers herself 
a protestor in the political, 
theoretical and methodologi-
cal senses –  
as Bertolt Brecht described  
in his essay “The Street 
Scene,”15 where actors  
were replaced by demonstra-
tors. In Brecht’s theater, 

what we experience turns out to be a rehearsal of the  
demonstration. 

More documentary in character, Artur Zmijewski’s series  
Democracies (2007-2010) comprises thirty short videos present-
ing various political actions in public spaces. Aided by the cam-
era, the artist captures images of rallies. These short documen-
tary films depict all kinds of actions in Europe and Israel, from 
the reconstruction of historical events to the funeral of Jörg 
Haider, including the unrest on the streets of Berlin during the 
European football championship in 2008 or the crowd before 
the Kostka Church in Warsaw. This series addresses the state of 
democracy and the space of public self-expression in contem-
porary society. On the other hand, the Paris-based Russian 
artist Olga Kisseleva collected various images of rallies from 
which she obliterated all the distinguishing features ((in)visible, 
2009). The anonymous crowd, striving in unison, suggests the 
bridging of differences between actions of protest in various 
cities. 

Why did Zhanna Kadyrova decide to exhibit this human mass 
in a Kyiv art center at a time when it seemed that the entire 
city was flooded with crowds? Does Ukrainian society need 
a new leader? Or new aspirations toward freedom? Does the 
crowd today actually resemble Kadyrova’s Crowd – anonymous, 
lonely and fragmented? 

When the artists of the R.E.P. group don’t take part in their 
own performances, they invite actors to participate. In the 
project Mediators (2006) the group’s members offer their role 
in the performance to various singers schooled in different folk 
traditions who recite stories of artists’ performances, accom-
panied by traditional instruments, to a random audience. 

Zhanna Kadyrova is also an active performer; her sense of 
staging is manifested in her work with the musical group “Pe-
noplast.” During every concert, the group’s members change 
into various costumes, which brings them closer to theater 
than performance art. The group deliberately produces an 
atmosphere of amateur theater, involving both professional 
musicians and dilettantes. While playing concerts in various 
cities, “Penoplast” can change its composition at any moment. 

After a period of actions and video, the R.E.P. group has been 
working on the project Patriotism since 2006. Playing with 
collective memory, this site-specific project, which changes 
in relation to the exhibition context, freely interprets Soviet 
propaganda techniques. The ironic, funny and at once  

найбільш яскраво виявившись в оформленні інтер'єрів. 
Імітації мармуру, грецький стиль, штучні рослини, аксесуари з 
пластика здавалися дуже привабливими для суспільства, що 
шукало новизни та сучасності... «Євроремонт» використовує ті 
ж самі матеріали і відтворює атмосферу епохи. Виставляючи 
цю роботу на різних європейських майданчиках, група Р.Е.П. 
тим самим повертає західні впливи на їхню батьківщину.

Інсталяція «Євроремонт. Зріз» (2012) в PinchukArtCentre набуває 
форму тунелю, що складається з багатьох перегородок з грубо 
вирізаними отворами, в яких відкриваються шари архітектури 
й історії. «Євроремонт» іронізує на тему майбутнього вступу 
України в Євросоюз. Художники демонструють зворотний бік 
декору - до такої міри, що навіть виставляють вирізані шматки 
на балкон центру, де їх можуть побачити всі перехожі.

Прислухаючись до життя міста, група Р.Е.П. не забуває 
і про свій власний світ, який художники розкривають з 
надзвичайною ясністю і гумором. Поняття дару займає 
центральне місце у виступах Р.Е.П., чиї відносини з публікою 
побудовані за принципом взаємообміну: «Мистецтво - наше 
сьогодення». Подібним чином і Жанна Кадирова у своїй 
індивідуальній творчості підтримує напругу між специфічним 
контекстом і глобальною комунікацією. Захоплена темами 
ідентичності та колективного, схильна до експериментів, 
вона прагне знайти форму для своїх запитань. Продовжуючи 
працювати над серіями, розпочатими кілька років тому, 
вона без вагань радикально змінює стиль і форму заради 
експерименту. Для Жанни Кадирової, як і для групи Р.Е.П., 
мистецтво відкриває ціле поле можливостей. Підкреслюючи 
перформативну природу художнього процесу, відео, об'єкти, 
колажі та скульптури Жанни Кадирової дозволяють нам 
відчути енергію та час, витрачені на їх створення.

Клер Стеблер

provocative combination of 
signs allows the artists to 
express various notions of 
Europe and Ukraine, as well 
as questions concerning 
migration and corruption. 
A squirrel symbolizes the 
environment, a hammer – 
progress, an owl – science, 
a megaphone – commu-
nication. Patriotism can be 
described as a literary work; 
it is directly related to Ukrai-

nian contemporary art, as well as the nation’s politics, culture 
and economy. The multifaceted Patriotism is a nomadic project, 
having traveled to Poland, Russia, Estonia, the Netherlands.  
At once monumental and flexible, mobile and tied to its con-
text, Patriotism destroys language barriers. 

In addition to public space, the R.E.P. group is interested in the 
sphere of private life. The collective’s latest project Eurorenova-
tion (2012) reproduces various moments from the 1990s when 
Western fashion arrived in the countries of the post-Soviet 
bloc, most vividly manifesting itself in interior design. Fake 
marble, the Greek style, artificial plants and plastic accessories 
looked very attractive to a society in search of novelty and 
modernity... Eurorenovation uses those same materials and rec-
reates the atmosphere of that period. By exhibiting this work 
in various European art spaces, the R.E.P. group thus restores 
the Western influence to its homeland. 
The installation Eurorenovation. Cut (2012) in the PinchukArt-
Centre takes the form of a tunnel constructed of openings 
roughly cut out of numerous partitions through which layers 
of architecture and layers of history become visible. Euroreno-
vation. Cut ironizes on the theme of Ukraine’s potential future 
membership in the European Union. The artists reveal the oth-
er side of decor – to such an extent that they even display the 
cutout pieces on the Centre’s balcony, visible to all passersby. 

Listening to the life of the city, the R.E.P. group does not lose 
sight of its own world, which the artists reveal with extraordi-
nary clarity and humor. The idea of gift occupies a central posi-
tion in R.E.P.’s gestures; the group’s relation to their audience 
is based on the principle of reciprocity: “Art is our present.” In a 
similar manner, Zhanna Kadyrova in her individual art sustains 
the tension between the specific context and global communi-
cation. Captivated by questions of identity and the collective, 
inclined toward experimentation, she strives to find a form for 
her questions. Continuing to work on series that she began 
several years ago, without hesitation she radically alters 
style and form for the sake of experimentation. For Zhanna 
Kadyrova, as for the R.E.P. group, art opens an entire field 
of possibilities. Emphasizing the performative nature of the 
artistic process, Zhanna Kadyrova’s videos, objects, collages 
and sculptures let us feel the energy and time spent on their 
creation. 

Claire Staebler

14 Заповнення. 2009. Bereznitsky gallery, Київ, Україна. 

16 Вляпався. 2012. Спільно з Давідом Тер-Оганяном. Виставка «Angry Birds». Музей Сучасного Мистецтва у Варшаві

17 Дискобол на водній тязі. 2011. Фестиваль Арт-Поле. Уніж, Україна

14 Filling. 2009. Bereznitsky Gallery, Kyiv, Ukraine

15 Bertolt Brecht, “The Street Scene: A Basic Model for Epic Theater,” in Brecht on Theater: The Development of an Aesthetic, ed. and 
trans. John Willet (New York: Hill and Wang, 1964)

16 Stuck. 2012. Collaboration with David Ter-Oganyan. Exhibition “Angry Birds”
Collection of the Museum of Modern Art in Warsaw, Poland 17 Water-powered Disco Ball. 2011. Art-Pole Festival. Unizh, Ukraine
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Дошка пошани 
2003
 
З’являючись перед глядачем в чотирнадцятьох образах людей 
обох статей, Кадирова апропріює зовнішні характеристики 
найбільш поширених амплуа минулої доби: секретар, 
бухгалтер, бібліотекар, тощо. Художниця називає свою 
роботу «соціальним іконостасом» і додає: «Цей проект – 
відгук на традицію радянських часів, коли в установах та на 
підприємствах портрети передовиків та заслужених діячів 
розміщувались у найпомітніших місцях як приклад для решти 
колег». Проте «Дошка пошани» є  чимось більшим, ніж суто 
пародійний жест щодо радянської соціальної ієрархії, яка 
ще й досі, прихована, живе у ментальності пострадянського 
населення.
   
Незважаючи на поверхову автопортретність фотографій, 
на «Дошці пошани» немає «справжньої» Кадирової, 
замість цього є втілювання жіночих та чоловічих типів, яке 
базується на гендерній перформативності – понятті, що його 
запропонувала Джудит Батлер, пояснюючи гендер як роль, яку 
люди обирають та грають впродовж свого життя. Таким чином,  
«Дошка пошани» переростає рамки пародійно-ностальгійного 
звернення до радянського минулого і стає коментарем гендеру 
як конструйованої реальності. Переконливі перевтілення 
Кадирової нагадують про те, що поняття «чоловічого» і 
«жіночого» можна сміливо брати в лапки, оскільки вони часто 
є лише набором певних зовнішніх атрибутів. У цій гендерній 
умовності, що наближує роботу Кадирової до фотографічних 
перформансів Сінді Шерман та перекидає місток до інших 
художників, які працюють з гендерною критикою, закладено 
певний рівень свободи, адже роль не є вродженою сутністю – ї ї 
можна частково або повністю модифікувати.

Тексти до проектів Олени Червоник

Honor Board 
2003

The choice of material for Kadyrova’s first tile sculpture was 
partially motivated by the name of the exhibition for which 
it was originally created. Despite the fact that the show “Tile. 
Plumbing,” planned for the Guelman Gallery in Kyiv in 2004, 
never occurred, Kadyrova discovered an artistic material that 
would later become iconic for her oeuvre. Domestic tile, with 
its ready-made color, acts as a kind of prototype of color in 
painting and allows the artist paradoxically to combine the 
media of sculpture and painting. 

In her first figurative sculpture, Kadyrova metaphorically turns 
the material inside out, transforming the subject of the sculp-
ture into its form: the plumber is made of the same material 
from which he would make his living. Thus, this first tile work 
surpasses a merely formal artistic quest, becoming a meaning-
ful commentary on labor relations in contemporary society. 
We are our work. Work as a necessary measure for maintaining 
financial stability and not a process of internal self-realization 
consumes our life with the speed of proliferating cancer cells. 
We think through our work, we are made of our work and are 
completely transformed into what should be only a means, but 
not the point of our existence. 

Tile also introduces a historical narrative into the current 
discussion of the labor problem. Kadyrova’s Tolya, the Plumber 
looks like a three-dimensional reincarnation of the numerous 
Soviet-era tile mosaics depicting joyful workers and peasants 
optimistically stretching out their hands and tools toward the 
bright future. The flat, two-dimensional utopian ideology of 
the USSR is transformed into three-dimensional post-Soviet 
reality: the tile Tolya, the Plumber unassumingly huddles in a 
corner of the gallery, with his hand in his pocket, dejectedly 
staring at his tool case on the floor. 

Texts to projects by Olena Chervonik

Дошка пошани 
2003
11 чорно-білих фотографій, ДСП 
панель, акріл
19 × 28 (розмір фото)
180 × 130 (розмір дошки)*
Колекція “Ізоляції. Платформи 
культурних ініціатив”
Фото: Діма Сергєєв
* всі розміри вказані в см

Honor Board
2003
11 black-and-white photographs, 
particleboard, acrylic
19 × 28 (photo dimensions)
180 × 130 (board)*
“Izolyatsia. Platform for Cultural 
Initiatives” Collection
Photo: Dmitry Sergeev
*all dimensions given in cm
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Сантехнiк Толя
2004–2005
 
Вибір матеріалу для першої кахляної скульптури Кадирової 
був частково мотивований назвою виставки, для якої саме 
створювалася робота. Незважаючи на те, що виставка «Кахлі. 
Сантехніка», запланована київською галереєю Гельмана в 
2004 році, так і не відбулася, Кадирова знайшла для себе 
художній матеріал, що згодом став знаковим для ї ї творчості. 
Побутові кахлі, як своєрідний прототип кольору в живописі, 
являє собою готові колірні рішення, дозволяючи художниці 
парадоксальним чином з'єднувати скульптурний і живописний 
медіуми.
 
У своїй першій фігуративній скульптурі Кадирова метафорично 
вивертає матеріал навиворіт, трансформуючи зміст скульптури 
в ї ї форму: будівельник-сантехнік зроблений з того ж 
матеріалу, яким він заробляв би собі на хліб в реальному житті. 
Таким чином, ї ї перша кахляна робота виходить за рамки 
суто формальних художніх пошуків, стаючи багатозначним 
коментарем щодо трудових відносин в сучасному соціумі. 
Ми є те, ким ми працюємо. Робота як захід, необхідний для 
підтримки фінансової стабільності, а не як спосіб внутрішньої 
самореалізації, поглинає наше життя зі швидкістю поширення 
ракових метастазів. Ми мислимо своєю роботою, ми зроблені 
з своєї роботи, повністю перетворюючись на те, що повинно 
бути лише засобом, але не суттю нашого існування.
 
Кахля також залучає й історичний наратив до обговорення 
проблем сучасної праці. «Сантехнік» Кадирової виглядає 
як тривимірна реінкарнація численних кахляних мозаїк 
радянського періоду, що зображують радісних робітників і 
селян, які оптимістично простягають руки із знаряддями праці 
в світле майбутнє. Пласка двовимірна утопічна ідеологія СРСР 
перетворилася на тривимірну пострадянську реальність: 
кахляний «Сантехнік» скромно тулиться в кутку галереї, 
сунувши руку в кишеню і понуро дивлячись на свою валізку з 
інструментами, що стоїть на підлозі. 

Tolya, the Plumber
2004–2005

The choice of material for Kadyrova’s first tile sculpture was 
partially motivated by the name of the exhibition for which 
it was originally created. Despite the fact that the show “Tile. 
Plumbing,” planned for the Guelman Gallery in Kyiv in 2004, 
never occurred, Kadyrova discovered an artistic material that 
would later become iconic for her oeuvre. Domestic tile, with 
its ready-made color, acts as a kind of prototype of color in 
painting and allows the artist paradoxically to combine the 
media of sculpture and painting. 

In her first figurative sculpture, Kadyrova metaphorically turns 
the material inside out, transforming the subject of the sculp-
ture into its form: the plumber is made of the same material 
from which he would make his living. Thus, this first tile work 
surpasses a merely formal artistic quest, becoming a meaning-
ful commentary on labor relations in contemporary society. 
We are our work. Work as a necessary measure for maintaining 
financial stability and not a process of internal self-realization 
consumes our life with the speed of proliferating cancer cells. 
We think through our work, we are made of our work and are 
completely transformed into what should be only a means, but 
not the point of our existence. 

Tile also introduces a historical narrative into the current 
discussion of the labor problem. Kadyrova’s Tolya, the Plumber 
looks like a three-dimensional reincarnation of the numerous 
Soviet-era tile mosaics depicting joyful workers and peasants 
optimistically stretching out their hands and tools toward the 
bright future. The flat, two-dimensional utopian ideology of 
the USSR is transformed into three-dimensional post-Soviet 
reality: the tile Tolya, the Plumber unassumingly huddles in a 
corner of the gallery, with his hand in his pocket, dejectedly 
staring at his tool case on the floor. 
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Сантехнік Толя 
2004-2005
Армований каркас, керамічна плитка, цемент
монтажна піна
60 × 172 × 30
Колекція Володимира Овчаренка
Фото: Андрій Ягубський, Олексій Лерер

Tolya, the Plumber
2004-2005
Reinforced frame, ceramic tile, cement, polyurethane 
foam
60 × 172 × 30
Collection of Vladimir Ovcharenko
Photo: Andrew Yagubsky, Alexei Lerer



Дiаманти
2006–2011
 
Візитна картка Кадирової - проект «Діаманти» - являє 
собою цементні форми, що нагадують найтиповіші 
варіанти огранювання дорогоцінних каменів, личковані 
різнокольоровими глянцевими кахлями. Ексклюзивна, 
статусна форма діамантів втілена в одному з найбільш 
побутових матеріалів. Кахля швидше асоціюється із санітарією 
публічних просторів: з туалетами, лікарняними палатами або 
станціями метро, ніж зі сферою мистецтва.
 
Мистецький талант Кадирової локалізується в здатності 
метафоричних трансформацій різних утилітарних матеріа- 
лів – кахлі, цементу, облицювальної вагонки – в дорогоцінні 
об'єкти, в прямому і переносному сенсі. Перетворюючи 
кахлю з побутового матеріалу на художній, Кадирова створює 
неоднозначні в своїй двоїстості роботи, які ставлять під 
питання ієрархію цінностей сучасного суспільства. Яким чином 
«діаманти» набувають свою оціночну вартість: чи змінює кахля 
свою економічну валентність, стаючи більш престижним 
матеріалом, або ж «діаманти» втрачають частину своєї 
соціальної привабливості, маючи лише порожню оболонку, 

Diamonds
2006–2011  

Diamonds – Kadyrova’s trademark project – consists of cement 
forms resembling the standard cuts of precious gems, faced 
with shiny, colored ceramic tiles. The exclusive, status-lending 
form of diamonds is manifested in one of the most common-
place materials. Tile is more often associated with the sterility 
of public spaces – with bathrooms, hospital wards or metro 
stations – than with the sphere of art.   

Kadyrova’s artistic talent is localized in her ability to bring 
about a metaphorical transformation of various utilitarian 
materials – be it tile, cement, veneer paneling – into valuable 
objects, both literally and figuratively. Transforming tile from 
an everyday material into an artistic one, Kadyrova creates 
works, ambiguous in their duality, that question the hierarchy 
of values in contemporary society. How do these “diamonds” 
acquire their appraised value: does tile’s economic valence 
change as it becomes a more prestigious material, or do the 
“diamonds” lose some of their social appeal, having only an 
empty shell, the deceptive form of gems without any real ma-
terial content?   

оманливу форму дорогоцінного каміння без реального 
матеріального змісту?
 
Іронізуючи над станом речей в сучасному суспільстві 
споживання, Кадирова зайвий раз підкреслює умовність 
надавання цінності об'єктам і реаліям зовнішнього світу, які 
самі по собі, поза людської системи координат, не мають 
оціночної вартості, не будучи ані престижними, ані дорогими 
чи дешевими, а всього лише відображаючи вектори людських 
бажань та неврозів.

Ironizing on the state of things in contemporary consumer 
society, Kadyrova once again emphasizes the conditionality 
of attaching value to the objects and realities of the external 
world, which in and of themselves, outside the human system 
of coordinates, have no appraised value, appearing as neither 
prestigious nor expensive nor cheap, but simply reflecting the 
vectors of human desires and neuroses. 
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Сторінка 37 
69 × 28 × 23 

Сторінка 42
67 × 28 × 23 

Page 37 
69 × 28 × 23 

Page 42 
67 × 28 × 23 

Сторінка 35
65 × 65 × 50

Сторінка 42
16 × 16 × 14

Page 35 
65 × 65 × 50

Page 42 
16 × 16 × 14

Сторінка 41 
65 × 65 × 50

Сторінка 43
30 × 30 × 25

Page 41
65 × 65 × 50

Page 43 
30 × 30 × 25

Діаманти
2011
Кахляна плитка, цемент, 
монтажна піна

Діаманти
2006
Кахляна плитка, цемент, 
монтажна піна

Diamonds
2011
Ceramic tile, cement, 
polyurethane foam

Diamonds
2006
Ceramic tile, cement, 
polyurethane foam

Власність автора
За підтримки Центру Сучасного 
Мистецтва при Національному 
Університеті “Києво-Могилянська 
академія”, Київ, Україна

Фото: Андрій Ягубський, 
Олексій Лерер

Власність автора
Фото: Сергій Ільїн

Property of the artist
Made with support from the 
Center for Contemporary Art at the 
National University of “Kyiv-Mohyla 
Academy,” Kyiv, Ukraine

Photo: Andrew Yagubsky, 
Alexei Lerer

Property of the artist
Photo: Sergey Illin

Сторінка 35
19 × 19 × 12

Сторінка 42
20 × 20 × 10

Page 35 
19 × 19 × 12

Page 42 
20 × 20×10

Сторінка 39 
56 × 32 × 21 

Сторінка 43
42 × 42 × 31 

Page 39 
56 × 32 × 21 

Page 43 
42 × 42 × 31 
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Монументи смiттю 
2005–2010

Багато кахляних проектів Кадирової вступають  
в опосередкований діалог з радянською традицією 
облагородження громадських просторів, в якій кахлі слугували 
часом і монументальним матеріалом, як замінник мозаїчної 
смальти. Кахляними мозаїками прикрашали численні 
громадські місця, відтак вони мали не тільки декоративну,  
але і – подібно до церковної іконної традиції – ідеологічну 
функцію, представляючи міфологію радянської держави у 
візуальному вигляді. 

У своїй серії скульптур «Монументи сміттю» Кадирова 
переосмислює монументальність кахлі, увічнюючи 
предмети, на які в повсякденному житті мало хто звертає 
увагу. Пачки сигарет, цукеркові фантики, чайні пакетики 
й інші незначні відходи, яких повно у нашому щоденному 
житті, входять до проекту, створюваного художницею 
протягом кількох років. Більшість із зображуваних предметів 
цієї серії не є самоцінними об'єктами, а всього лише 
обгортками, фантиками, контейнерами - всім тим побічним 
сміттям, яке продукує сучасне суспільство, намагаючись 
запакувати реальність в красиву тару. Художниця дивиться 
на це сміття через збільшувальне скло художнього жесту, 
трансформуючи відходи в монументальні скульптури розміром 
в половину росту людини. Як в задзеркаллі Льюїса Керрола, 
сконструйований світ Кадирової набуває гіпертрофованих 
форм, де навіть огризок яблука або одноразова паличка для 
перемішування кави сповнені особливої значущості. 

Однак «Монументи сміттю» мають ще один важливий 
художній фактор, який привносить психоемоційний аспект 
в розповідь про життя повсякденних предметів. Кадирова 
зображує кожен з цих об'єктів зім'ятим, поламаним, 
вичавленим - перетворюючи таким чином все це сміття 
на пам'ятник людському жесту, миттєвому й часто 
неусвідомленому руху руки, яка жмакає пачку сигарет, викидає 
цукерковий фантик, зав'язує сміттєвий мішок. Цей індексний 
знак тіла, відбиток емоцій виглядає досить деструктивно. Які 
життєві драми приховує зім'ята пачка сигарет або розбитий 
дорожній знак? «Монументи сміттю» не стільки констатують 
доконаний факт ушкоджень, скільки запрошують глядача до 
роздумів про напружені життєві ситуації, які відображаються 
на навколишніх предметах матеріального світу. 
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Trash Monuments
2005–2010 

Many of Kadyrova’s tile projects enter into indirect dialogue 
with the Soviet tradition of beautifying public spaces where 
ceramic tile, replacing mosaic smalti, sometimes served as a 
monumental material. Tile mosaics decorated countless public 
places, and they performed not only a decorative, but also an 
ideological function (similar to the tradition of religious icons), 
representing the mythology of the Soviet nation in a visual 
form. 

In her series of sculptures Trash Monuments Kadyrova rethinks 
the monumentality of ceramic tile by immortalizing objects 
that receive little attention in everyday life. Cigarette packs, 
candy wrappers, tea bags and other insignificant waste that 
fills our everyday lives are all included in the artist’s project, 
which was created over several years. Most of the items 
represented in the series are not valuable in and of themselves 
but are merely packages, wrappers, containers – all those 
waste by-products that contemporary society produces in the 
attempt to package reality in a nice container. The artist looks 
at that garbage through the magnifying glass of the artistic 
gesture, transforming litter into monumental sculptures half 
as tall as a person. Like the world beyond Lewis Carroll’s look-
ing glass, the world constructed by Kadyrova is one of hyper-
trophied forms, where even an apple core or disposable coffee 
stirrer is full of particular significance. 

But Trash Monuments have yet another important artistic fac-
tor, one that introduces a psycho-emotional aspect to the nar-
rative of the existence of everyday objects. Kadyrova portrays 
each of these objects as crumpled, broken, squashed – thus 
transforming all this trash into a memorial to the human ges-
ture, the momentary and often unconscious movement of the 
hand crumpling a cigarette pack, discarding a candy wrapper, 
tying up a garbage bag. This indexical sign of the  
body – the imprint of emotion – looks rather destructive. 
What vital dramas are concealed in a crumpled cigarette pack 
or battered road sign? Trash Monuments are less a testimony 
to the fact of damage, as an invitation to viewers to ponder 
the stressful situations that are imprinted in the surrounding 
objects of the material world.
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Пачка LM
2006
Керамічна плитка,
монтажна піна, цемент
60 × 85 × 40
Приватна колекція, Москва, Росія

LM Pack
2006
Ceramic tile, polyurethane foam, 
cement
60 × 85 × 40
Private collection, Moscow, Russia
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Паличка для кави
2006
Керамічна плитка,
монтажна піна, цемент
320 × 90 × 100
Колекція Московського музею 
сучасного мистецтва

Coffee Stirrer
2006
Ceramic tile, polyurethane foam, 
cement
320 × 90 × 100
Moscow Museum of Modern Art 
Collection



54

Чайний пакетик 
2008 - 2010
Керамічна плитка,
монтажна піна, цемент, мотузка
130 × 60 × 110
Власність автора
Фото: Сергій Ільїн

Tea Bag
2008 - 2010
Ceramic tile, polyurethane foam, cement, 
rope
130 × 60 × 110
Property of the artist
Photo: Sergey Illin
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В'їзд заборонено 
2005
Оцинковане залізо, кахляна плитка, 
цемент, монтажна піна
140 × 140 × 20
Колекція Володимира Овчаренка
Фото: Андрій Ягубський

Do Not Enter
2005
Galvanized iron, ceramic tile, cement, 
polyurethane foam
140 × 140 × 20
Collection of Vladimir Ovcharenko
Photo: Andrew Yagubsky
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Огризок 
2009 - 2010
Фрагмент цегляної стіни, кахляна 
плитка, цемент, металева труба
190 × 40 × 75
Приватна колекція, Київ, Україна

Core
2009 - 2010
Brick wall fragment, ceramic tile, ce-
ment, metal pipe
190 × 40 × 75
Private collection, Kyiv, Ukraine
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Мішок
2008
Керамічна плитка, монтажна піна, цемент
55 × 85 × 50
Колекція Володимира Овчаренка,
Москва
Фото: Андрій Ягубський, Олексій Лерер

Bag
2008
Ceramic tile, polyurethane foam, cement
55 × 85 × 50
Collection of Vladimir Ovcharenko,
Moscow
Photo: Andrew Yagubsky, Alexei Lerer

Фантик
2007
Керамічна плитка, металевий каркас,
монтажна піна, цемент
350 × 170 × 80
Власність автора
PinchukArtCentre, Київ, Україна

Wrapper
2007
Ceramic tile, metal frame, polyurethane 
foam, cement
350 × 170 × 80
Property of the artist
PinchukArtCentre, Kyiv, Ukraine
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Розрахунок 
2008–2009
 
Передбачивши наближення глобального економічного спаду, 
напередодні 2008-го Кадирова почала створювати серію 
скульптур, які стали своєрідним портретом економічної кризи, 
що вибухнула на повну силу восени того ж року.
Проект «Фрукт», який складається з чотирьох окремо 
лежачих елементів, говорить про нескінченний перерозподіл 
економічних ресурсів, що відбувається в сучасному суспільстві. 
Найбільший фрагмент композиції являє собою половинку 
фрукта; частина поменше - чверть плода, найменші - порожні, 
виїдені дольки. Змодельований за типом цитрусового, 
«Фрукт» Кадирової постає перед глядачем у несподіваній 
чорно-білій гамі. За словами художниці, така монохромна 
бінарність була обрана як символ дрес-коду бізнесменів. 
Таким чином Кадирова конкретизує розмову про економічні 
проблеми, концентруючись на їх гуманітарній складовій. 
Символічний м'якуш половинки облицьований дзеркальною 
плиткою, в якій глядач може побачити своє відображення, 
визнавши себе частиною експлуатованих людських ресурсів. 
При цьому половинка фрукта все ще дозволяє побачити 
своє відображення, незважаючи на роздробленість граней 
скульптури. У чверті плода відбивається ще менше людської 
присутності, а виїдена долька не містить дзеркального 
«м'якуша» - вона облицьована матовими білими кахлями. 
Пережована в безперервній гонитві за економічним 
приростом, людина взагалі зникає з поля зору, стаючи лише 
легко доступним і легко замінним ресурсом.

Друга частина серії «Розрахунок» складається з кахляних 
скульптур, що нагадують різного роду графіки, діаграми та 
візуальні схеми, які з помітною долею іронії демонструють 
глядачеві показники непомірного економічного приросту. 
У чорно-білому триптиху крива приросту розбухає до таких 
розмірів, що в підсумку зовсім обвалюється з поверхні. 
Більш того, «роль» поваленого графіка Кадирова доручає 
шматку граніту на підлозі під кахляним триптихом. Цей 
гранітний шматок, будучи занадто важким, фізично не міг 
би знаходитися на вертикальній поверхні скульптури. Така 
невідповідність матеріалу і ваги підкреслює абсурдність погоні 
за прибутком, який не може зростати безкінечно. Ще один 
графік - квадратна масивна плита якого служить символом 
розхитаної економіки - стоїть на ребрі одній зі своїх граней, 
готовий от-от накренитися і впасти. Яскраво-червона крива 
цього графіка суперечлива: якщо плита впаде в один бік, 
тоді крива буде свідчити про зростання, якщо в інший – про 
занепад. Тій же логіці абсурдного приросту слідують і інші 
скульптури серії: круглі діаграми, чиї сегменти розбухають і 
виходять за рамки окружностей.

 
Демонструючи незаперечний соціальний підтекст, скульптури 
Кадирової виглядають як тривимірні моделі супрематичних 
композицій російських авангардистів початку двадцятого 
століття, і таким чином вони не тільки вступають в полеміку 
про проблеми сучасного суспільства, а й нагадують про 
спадкоємність художніх течій в історії мистецтва. 
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Calculation
2008–2009

On the cusp of 2008, anticipating the impending global eco-
nomic downturn, Kadyrova began creating a series of sculp-
tures that became a sort of portrait of the economic crisis that 
erupted in full force in the autumn of that year. 

The project Fruit, which consists of four freestanding elements, 
addresses the endless redistribution of economic resources oc-
curring in contemporary society. The largest piece of the com-
position is half a fruit, followed by a quarter of the fruit, and 
the smallest pieces are empty rinds. Modeled on a citrus fruit, 
Kadyrova’s Fruit is presented to the viewer in unexpected black 
and white tones. According to the artist, this monochromatic 
binary was chosen as a symbol of businessmen’s dress code. 
Thus Kadyrova concretizes the conversation about economic 
problems, focusing on their humanitarian aspect. The symbolic 
“pulp” of the half-fruit is faced in mirrored tile, which allows the 
viewer to see his/her reflection and recognize that he/she is 
among the exploited human resources. And it is still possible to 
see one’s reflection in the half-fruit, despite the fragmentation 
of the sculpture’s facets. The quarter-fruit reflects even less 
human presence, and the empty rinds contain no mirrored pulp 
– they are lined with white tile. Chewed up in the continuous 
pursuit of economic growth, the person entirely vanishes from 
sight, becoming merely an easily accessible and easily replace-
able resource. 

The second part of the series Calculation consists of tile sculp-
tures that resemble various kinds of graphs, diagrams and 
visual schemes displaying – with a noticeable degree of irony 
– indicators of exorbitant economic growth. In a black-and-
white triptych the growth rate rises to such proportions that it 
completely falls off the charts. Furthermore, Kadyrova assigns 
the “role” of the collapsed graph line to a piece of granite on 
the floor beneath the tile triptych. This piece of granite, which 
is far too heavy, could not be placed physically on the vertical 
surface of the sculpture. This incongruity of the material and 
weight emphasizes the absurdity of the pursuit of profit, which 
cannot increase infinitely. Another graph is a massive square 
tile that serves as a symbol of the unstable economy – it stands 
on one of its corners, ready to tip over and fall at any moment. 
The graph’s bright red line is disputable: if the tile falls to one 
side, then the line will point to growth, if to the other side – to 
decline. The other sculptures in the series also follow this logic 
of absurd growth: pie charts with segments that enlarge and 
exceed the circumference of the graph. 

While demonstrating an undeniable social commentary, Kady-
rova’s sculptures look like three-dimensional models of the 
Suprematist compositions of the early-20th-century Russian 
avant-garde; so they not only enter into debate on the prob-
lems of contemporary society, but they also recall the succes-
sion of artistic movements in art history. 
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Кругова діаграма 01
2008 - 2009
Кахляна плитка, цемент, монтажна піна
61 × 41 × 22
Власність автора
Фото: Андрій Ягубський, Олексій Лерер

Pie Chart 01
2008 - 2009
Ceramic tile, cement, polyurethane foam
61 × 41 × 22
Property of the artist
Photo: Andrew Yagubsky, Alexei Lerer

Діаграми 
2008 - 2009        
Керамограніт, цемент, монтажна піна 
103 × 90 × 44, 53 × 126 × 53, 27 × 27 × 6
Власність автора
Фото: Андрій Ягубський, Олексій Лерер

Diagrams
2008 - 2009        
Porcelain tile, cement, polyurethane foam
103 × 90 × 44, 53 × 126 × 53, 27 × 27 × 6
Property of the artist
Photo: Andrew Yagubsky, Alexei Lerer
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Кругова діаграма 02
2008 - 2009
Кахляна плитка, цемент, монтажна піна
40 × 40 × 25
Власність автора
Фото: Андрій Ягубський, Олексій Лерер

Pie Chart 02
2008 - 2009
Ceramic tile, cement, polyurethane foam
40 × 40 × 25
Property of the artist
Photo: Andrew Yagubsky, Alexei Lerer
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Баланс
2008 - 2009
Керамограніт,  
кахляна плитка,  
цемент, монтажна піна
102 × 33 × 102
Власність автора
Фото: Андрій Ягубський, Олексій Лерер

Balance
2008 - 2009        
Porcelain tile, ceramic tile, 
cement, polyurethane foam
102 × 33 × 102
Property of the artist
Photo: Andrew Yagubsky, Alexei Lerer

Графіки
2008 - 2009
Керамограніт,  
граніт, цемент,  
монтажна піна
Розмір варіюється
Власність автора

Graphs
2008 - 2009        
Porcelain tile,  
granite, cement,  
polyurethane foam
Dimensions variable
Property of the artist
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Фрукт
2008          
Керамічна плитка, монтажна піна 
Висота 140 см
Колекція Фонду Володимира Смірнова  
і Костянтина Сорокіна

Fruit
2008
Ceramic tile, polyurethane foam
Height 140 cm
Collection of the Foundation of Vladimir 
Smirnov and Konstantine Sorokin 



80 81

Пострiли, проломи 
2009–2010

Серія «Постріли, проломи» була задумана почасти як 
формальний експеримент, що досліджує художній потенціал 
кахляної плитки. Кадирова обличкувала одноколірною 
плиткою ряд круглих двовимірних поверхонь, а також кілька 
тривимірних кубів. Потім художниця била по поверхнях 
важкими інструментами, або ж стріляла з дробовика. Сила 
удару непередбачувано ламала гладку кахлю, створюючи 
спонтанні, не заплановані заздалегідь, композиції, які є 
скоріше опосередкованим відбитком тіла. Таким чином, 
первинно мінімалістичні геометричні фігури перетворилися на 
простір перформативної практики. 

Спосіб створення «Пострілів, проломів» парадоксальний: 
художниця вдалася до вельми руйнівного жесту, який все ж 
призвів до креативного результату. Створення в результаті 
деструкції свідчить про те, що сила сама по собі не має 
валентності, тобто того морального і етичного імперативу, 
який люди приписують навколишньому світу. Саме людський 
розум і воля спрямовують потенційність сили в певне русло, 
заряджаючи ї ї або знаком плюс, або знаком мінус. 

Shots, Fractures
2009–2010

The series Shots, Fractures was conceived partially as a formal 
experiment that investigates the artistic potential of ceramic 
tile. Kadyrova covered a series of two-dimensional surfaces, as 
well as several three-dimensional cubes, with monochromatic 
tile. Then the artist struck the surfaces with heavy instruments 
or shot them with a shotgun. The force of the impact broke 
the smooth tile in unexpected ways, creating spontaneous, 
unpremeditated compositions, more like a mediated imprint of 
the body. Thus the initially minimalistic geometric figures were 
transformed into a space of performative practice. 

The method used to create Shots, Fractures is paradoxical: the 
artist resorted to a rather destructive gesture that still led to 
a creative result. Creation as a result of destruction attests to 
the fact that force in and of itself does not have valence, i.e., 
the moral and ethical imperative that people ascribe to the 
surrounding world. It is precisely the human mind and will that 
direct the potential of force in a certain way, charging it with 
either positive or negative energy. 
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Постріл BM1
2010
Кахляна плитка, гіпс,
двп, клей
64 × 64
Власність автора
Фото: Сергій Ільїн

Shot BM1
2010
Ceramic tile, plaster of Paris, 
hardboard, glue
64 × 64
Property of the artist
Photo: Sergey Illin

Пролом WS1
2010
Керамограніт, шпаклівка,
клей, гіпсокартон
30 × 30
Власність автора
Фото: Сергій Ільїн

Fracture WS1
2010
Porcelain tile, Spackle, glue, 
drywall
30 × 30
Property of the artist
Photo: Sergey Illin
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Постріл GM1
2010
Керамограніт, шпаклівка, двп, клей
64 × 64
Власність автора
Фото: Сергій Ільїн

Shot GM1
2010
Ceramic tile, Spackle, hardboard, glue
64 × 64
Property of the artist
Photo: Sergey Illin
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Постріл WL1
2010
Керамограніт, шпаклівка, двп, клей
102 × 102
Власність автора
Фото: Сергій Ільїн

Shot WL1
2010
Ceramic tile, Spackle, hardboard, 
glue
102 × 102
Property of the artist
Photo: Sergey Illin
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Куб
2009
Кахляна плитка, цемент, монтажна піна
60 × 60 × 60
Колекція Олега Красносельського

Cube 
2009
Ceramic tile, cement, polyurethane foam
60 × 60 × 60
Collection of Oleg Krasnoselsky
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Пролом WB1
2009
Керамограніт, цемент, 
монтажна піна
100 × 103 × 31
Власність автора
Фото: Андрій Ягубський, Олексій Лерер

Fracture WB1
2009
Porcelain tile, cement, 
polyurethane foam
100 × 103 × 31
Property of the artist
Photo: Andrew Yagubsky, Alexei Lerer
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Мапи 
2009–2011 

Створені в результаті ударів кахляні композиції знаходять 
явний соціальний підтекст у проекті «Мапи», який є своєрідним 
продовженням формального дослідження характеристик 
кахлів, розпочатого Кадировою у «Пострілах, проломах». 
Художниця заповнює фарбою різних кольорів  тріщини у кахлі, 
запозичуючи цей прийом з будівельної практики замазування 
швів між кахляними плитками. Побутова, ремонтна операція 
перетворюється на художній жест, завдяки якому кахлеві 
поверхні, прорізані численними різнокольоровими лініями, 
починають нагадувати всілякі мапи уявних міст, де лінії метро, 
транспортні розв'язки, водопровідні мережі і сплетіння вулиць 
утворюють складне урбаністичне павутиння. Продовжуючи 
метафору деструкції, що витікає із способу створення роботи, 
місто на кахляних мапах виглядає як удар цивілізації по колись 
однорідній території.

В одній з візуалізацій топографічного проекту 
Кадирова вдається до іронічного перепланування 
північноамериканських міст з їх логічною квадратною 
структурою на європейські мегаполіси, що радіально 
нашаровуються навколо історичного центру. Серія 
«Перепланування», виконана для однієї з галерей Майамі, 
базується на реальних мапах цього флоридського міста. 
Художниця точно повторює абрис фрагментів берегової 
зони Майамі, наповнюючи частину суші білими кахлями. 
У результаті ударів по кахлі чіткі квадрати авеню та вулиць 
Майамі втрачають свою геометричну регулярність і 
починають нагадувати ймовірні європейські прообрази 
північноамериканських поселень. 

Maps
2009–2011

The tile compositions generated through impact, which in a 
way continue the formal investigation of the qualities of tile 
begun by Kadyrova in Shots, Fractures, acquire an obvious social 
subtext in the project Maps. The artist fills the cracks in the tile 
with paint of various colors, borrowing this method from the 
builders’ practice of grouting ceramic tiles. This domestic reno-
vation procedure becomes an artistic gesture through which 
the tile surfaces covered with countless colored lines begin to 
remind one of various maps of imaginary cities, where subway 
lines, intersections, water supply systems and interweaving 
streets form a complex urban web. To continue the metaphor 
of destruction arising from the process of creating the works, 
the city on the tile maps looks like the impact of civilization on 
a once homogeneous territory. 

In one of the visual iterations of this topographical project, 
Kadyrova engages in ironically replanning North American 
cities, with their logical grid structure, into European mega-
lopolises, radially superimposed around a historic center. The 
series Replanning, made for a gallery in Miami, is based on 
actual maps of this Florida city. The artist closely follows the 
contour of fragments of Miami’s waterfront zone, filling part of 
the land with white tile. After blows to the tile, the precise grid 
of Miami’s avenues and streets loses its geometric regularity 
and begins to resemble possible European prototypes of North 
American settlements. 
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Мапа
2009
Керамограніт, кольорова шпаклівка, 
монтажна піна
100 × 100 × 12
Власність автора

City Map
2009
Porcelain tile, colored Spackle, polyure-
thane foam
100 × 100 × 12
Property of the artist
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Мапа метро
2010
Керамограніт, цемент, монтажна 
піна, світлодіоди, проводи
100 × 100 × 12
Приватна колекція, Москва, Росія

Metro Map
2010
Porcelain tile, cement, polyure-
thane foam, LEDs, wires
100 × 100 × 12
Private collection, Moscow, Russia
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Область
2010
Керамограніт, двп,  кольорова шпаклівка
110 × 95
Власність автора
Фото: Сергій Ільїн

Oblast
2010
Porcelain tile, hardboard, colored Spackle
110 × 95
Property of the artist
Photo: Sergey Illin
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Перепланування
2011
Керамограніт, штучне каміння, 
цемент, двп
100 × 100
Власність автора
Фото: Sergi Alexander

Replanning
2011
Porcelain tile, artificial stone, 
cement, hardboard
100 × 100
Property of the artist
Photo: Sergi Alexander
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Сітілайт
2010
Арматурний каркас, бетон, 
керамограніт
110 × 210 × 70
Власність автора

Citylight
2010
Reinforced frame, concrete, porcelain 
tile
110 × 210 × 70
Property of the artist
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Заповнення
2006–2012

У цій серії Кадирова знову використовує свій знаковий 
матеріал, кахлі, заповнюючи ними судини, в які зазвичай 
наливається рідина. Художниця вирізає шари різнокольорової 
кахлі, що за розміром відповідають діаметру всілякого 
емальованого кухонного начиння. Збоку глянцевитість 
кахлі, ефект якої вдвічі посилений глянцем емальованих 
ємностей, виглядає як дзеркальна плівка, що утворюється на 
поверхні якої-небудь маслянистої рідини, вводячи глядачів 
в оману візуальною ілюзією. Таким чином, художниця 
вивертає навиворіт типовий хід подій, конструюючи магічне 
перетворення зовнішнього контейнера (кахлі) на його 
внутрішню наповненість (рідину).
 
Однак ця художня трансформація не всеохопна: «Заповнення» 
містять деталі, які не дозволяють до кінця зануритися в 
сконструйовану ілюзію. Колір стає тим чинником, який 
створює художнє напруження між формою та ї ї означником. 
При побіжному перегляді рідина в кухонних каструлях і 
бідонах асоціюється з їжею. Різні відтінки червоного можуть 
бути, наприклад, варенням, густо-білі – молоком. Але чи 
може бути чимось їстівним яскраво-синя або зелена рідина? 
І чому масляно-чорна юшка, що нагадує мазут, тут налита 
в ковші і кухлі, наче для пиття? Глядач швидко втягується 
в подібну гру вгадування форми і змісту, що в підсумку 
призводить до роздумів на тему екології харчування й змушує 
нас замислитися над тим, що ми п'ємо і чим ми заповнюємо 
судини наших тіл.
 
Окрім того, емальований посуд і ємності домашнього вжитку 
стають також тим символічним якорем, який прив'язує різні 
варіанти «Заповнень», що їх було показано художницею в 
декількох країнах, до історичного і соціального контексту 
певної культури. Так, для інсталяції «Заповнень» у галереї 
Continua в Ле Мулен під Парижем восени 2012 року кухонне 
начиння й інші емальовані ємності були куплені в антикварних 
крамничках, розкиданих по паризькому передмістю. Така 
прив'язка до локального контексту перевела інсталяцію зі 
сфери художньої гри з формою в культурно-історичний вимір.
 
До інтерпретації «Заповнень» долучається також і мистецько-
історичний підтекст. З певного кута або висоти перегляду 
судини з їх кахляними вставками сплощуються і нагадують 
абстрактні композиції, схожі на супрематичні рішення 
російського авангарду початку двадцятого століття. 
«Заповнення» Кадирової, як і багато інших кахляних скульптур 
та інсталяцій художниці, балансують на межі естетичного і 
соціального, відкриваючись для безлічі інтерпретацій.
 
Частина проекту виходить за рамки галерейного простору, 
концептуально перегукуючись із серіями «Постріли, проломи» 
і «Мапи», які працюють з поняттям міста як удару цивілізації 
по природі. Кадирова відшукує в міському просторі тріщини, 
поглиблення, несподівані отвори, що виникли або в результаті 
інтенсивної і часто насильницької людської діяльності, або 
в результаті урбаністичної ентропії, що виглядає ознакою 
людського невтручання, тобто пасивно-агресивного 
ставлення до міста. Художниця наповнює ці розломи і 
западини різнокольоровими кахляними пластинами, 

примушуючи глядача замислитися про природу їх виникнення 
в урбаністичному пейзажі та про своє ставлення до міського 
благоустрою.
 
Ще одним відгалуженням ідеї «Заповнень» є «Бенкет», 
невелика сателітна інсталяція (Кадирова іноді показує ї ї на 
вернісажах своїх проектів), яка складається з купи паперових 
або пластикових стаканчиків з круглими шматочками кахлі 
всередині, що виглядають як розлите по стаканчиках вино. 
Так метафорично художниця запрошує глядачів пригоститися 
мистецтвом.
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Filling
2006–2012

In this series Kadyrova yet again employs her signature mate-
rial – tile, using it to fill receptacles that are usually meant for 
liquid. The artist cuts out layers of colored tile that correspond 
to the diameter of various kinds of enamel kitchenware. From 
the side, the gloss of the tile, which appears doubly strong due 
to the glossiness of the enamel containers, looks like a mir-
rored film that forms on the surface of any oily liquid, mislead-
ing viewers through a visual illusion. And so the artist turns 
a typical chain of events inside out, constructing a magical 
transformation of the external container (tile) into its internal 
contents (liquid). 

However, this artistic transformation is not total: Filling in-
cludes details that do not allow one to completely plunge into 
the constructed illusion. Color becomes the factor that creates 
artistic tension between the form and its signifier. At a glance 
the liquid in the cooking pots and jugs elicits associations with 
food. Various shades of red could be jam, for example, while 
the thick white could signify milk. But could the bright blue 
or green liquid be something edible? And why is the oily black 
film, resembling fuel oil, poured into mugs and cups for drink-
ing? The viewer is quickly drawn into this game of guessing 
form and content, which ultimately leads to reflections on the 
theme of the ecology of food and forces us to think about what 
we drink and with what we fill the containers of our bodies.

In addition, the enamel dishes and household containers also 
become the symbolic anchor tying the various iterations of  
Filling that have been exhibited by the artist in several coun-
tries to the historical and social context of a given culture. 
Thus, for the installation Filling in the Galleria Continua /  
Le Moulin in Paris in autumn 2012, the kitchenware and other 
enamel containers were bought at antique stands scattered 
about the Paris suburbs. This connection to the local context 
shifted the installation from the sphere of artistic play of forms 
into a cultural-historical dimension. 

An art-historical subtext can be added to the interpretations 
of Filling. When viewed from a certain angle or height, the con-
tainers with their tile insertions flatten and resemble abstract 
compositions, similar to the Suprematist gestures of the early-
20th-century Russian avant-garde. Kadyrova’s Filling, like the 
artist’s many other tile sculptures and installations, balances 
on the edge of aesthetic and social, thus remaining open to 
multiple interpretations.

Part of the project extends beyond the space of the gallery, 
conceptually echoing the series Shots, Fractures and Maps, 
which work with the idea of the city as the impact of civiliza-
tion on nature. Kadyrova seeks out cracks, grooves, unex-
pected openings in the city space that appeared either through 
intensive and often violent human activity or as a result of 
urban entropy, which looks like a sign of human non-interven-
tion, in other words, a passive-aggressive relationship with the 
city. The artist fills these fractures and recesses with colored 
tile layers, making the viewer think about how they appeared 
in the urban landscape and about his/her own attitude toward 
urban development.

Yet another offshoot of the idea of Filling is Banquet – a modest 
satellite installation (Kadyrova sometimes shows it at her 
openings), composed of a set of paper or plastic cups with 
round pieces of tile inside that look like cups filled with wine. 
Thus the artist metaphorically invites viewers to “have a taste” 
of art.
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Заповнення 
2009
Емальований посуд, металева діжка, 
керамічна плитка
Розмір варіюється
Власність автора
Фото: Сергій Ільїн

Filling
2009
Enamel dishware, metal canister, 
ceramic tile
Dimensions variable
Property of the artist
Photo: Sergey Illin
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Filling
2007
Ceramic tile
Kontraktova Square, 
Kyiv, Ukraine

Заповнення
2007
Керамічна плитка
Контрактова площа, 
Київ, Україна

Заповнення 
2012
Емальований посуд, керамічна плитка
Розмір варіюється
Люб'язно надано автором та GALLERIA CONTINUA, San Gimignano / Beijing / Le Moulin
Виробництво “Ізоляції. Платформи культурних ініціатив”, Донецьк, Україна
Фото: Oak Taylor-Smith

Filling
2012
Enamel dishware and household containers, ceramic tile
Dimensions variable
Courtesy of the artist and GALLERIA CONTINUA, San Gimignano / Beijing / Le Moulin 
Production of Izolyatsia. Platform for Cultural Initiatives, Donetsk, Ukraine
Photo: Oak Taylor-Smith
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Заповнення
2007
Керамічна плитка
Вулиця Велика Житомирська, Київ, Україна

Filling
2007
Ceramic tile
Velyka Zhytomyrska Street, Kyiv, Ukraine
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Фуршет
2006
Пластиковий посуд, керамічна плитка, цемент, намистини
Розмір варіюється
Власність глядачів

Banquet
2006
Plastic plates and cups, ceramic tile, cement, glass beads
Dimensions variable
Property of the viewers

Filling
2007
Ceramic tile
Lvivska Square, Kyiv, Ukraine

Заповнення
2007
Керамічна плитка
Львівська площа, Київ, Україна
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Знаки
2010–2011
 
Дорожні знаки – тип візуальної комунікації, що пропонує 
певну систему взаємодій, якої люди повинні дотримуватися 
на дорогах. Цей тип комунікації в чомусь схожий на візуальне 
мистецтво, що передає повідомлення за допомогою 
зорових образів. Мистецтво, однак, амбівалентне і складно 
інтерпретується. Дорожні знаки за визначенням позбавлені 
неоднозначної багатовимірності інтерпретацій. Вони лише 
забороняють, дозволяють і приписують: від ясності їх посилу 
залежить фізична безпека.
 
Здійснюючи мінімальний жест по відношенню до площини 
реального дорожнього знаку, роблячи маленький надріз у 
пластині, по суті нічого не додаючи, а тільки прибираючи, 
Кадирова докорінно змінює знакове повідомлення, 
трансформуючи тим самим семіотику дорожнього знаку в 
семіотику мистецтва. Так людина, яку нібито збиває машина, 
несподівано отримує потенційну можливість вибратися 
з небезпечної ситуації через рятівні двері. Пішоходи та 
велосипедисти знаходять новий напрямок руху і вихід з 
клаустрофобічного простору замкнутої знакової пластини, а 
робочий, який копає яму, – додаткове місце для формування 
відвалу, вже без ризику бути похованим під відходами своєї 
ж праці та з можливістю повністю уникнути некомфортних 
трудових відносин через проріз у замкнутій площині.

«Знаки» також стали частиною інтерактивного проекту, 
реалізованого Кадировою під час українсько-польського 
проекту «Арт тренінг. Урбаністичні ігри» у Вроцлаві влітку 
2011 року. З метою перепланування ментального ландшафту 
міста художниця розставила по визначеному маршруту 
волонтерів, які тримали переінакшені дорожні знаки, таким 
чином створюючи альтернативний шлях пересування по 
місту. Подібна гра-квест в міському просторі була створена 
для того, щоби вивести людей з туристичного центру 
Вроцлава, переповненого дешевими сувенірами та дорогими 
ресторанами, і показати їм існування інших культурно 
значимих місць цього міста. Прорізи на площині дорожніх 
знаків символізували вихід в інші психофізичні виміри, якими 
багатий будь-який урбаністичний простір, що не зводиться 
лише до переліку туристичних місць та визначних пам'яток.

Signs
2010–2011

Road signs are a form of communication prescribing a particu-
lar system of interaction that people should observe on the 
roads. This kind of communication has something in common 
with visual art, which conveys messages through visual  
images. However, art is ambivalent and complex to interpret. 
Road signs by definition lack the ambiguous multi-dimension-
ality of interpretations. They just forbid, allow and dictate: 
one’s physical safety depends on the clarity of their messages.

Through a minimal gesture (in relation to the surface of the 
actual road sign) of making a small incision – essentially adding 
nothing, only taking away – Kadyrova fundamentally changes 
the sign’s message, thus transforming the semiotics of road 
signs into the semiotics of art. Thus, a person seemingly hit 
by a car unexpectedly receives an escape hatch, offering the 
potential opportunity to get out of the dangerous situation. 
Pedestrians and bicyclists acquire new lanes and an exit from 
the claustrophobic space of the closed sign field; and a worker 
digging a hole finds an additional place for piling up dirt, now 
without the risk of being buried under the debris from his labor 
and with the possibility of completely avoiding uncomfortable 
labor relations through a door cut in the closed plane. 

Signs also played a part in Kadyrova’s interactive project pre-
sented in Wroclaw in summer 2011, for the Ukrainian-Polish 
project “Art Training: Urban Games.” Aiming to reconfigure the 
mental landscape of the city, the artist positioned volunteers 
holding transformed road signs along a specified route, thus 
creating an alternative way to move through the city. A similar 
quest-game in the city space was created to lead people away 
from Wroclaw’s tourist center, filled with cheap souvenirs and 
expensive restaurants, and show them the city’s other cultur-
ally significant spots. The cutouts in the road signs symbolized 
an exit into other psycho-physical dimensions that enrich all 
urban spaces and cannot merely be reduced to the standard list 
of tourist attractions. 
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Ракушки
2008–2012

Іронічно зіставляючи зміст і форму, Кадирова продовжує 
використовувати повсякденні будівельні матеріали – вагонку 
і черепицю – для серії «Ракушок». Те, з чого споруджується 
будинок, його дах і стіни, стає художнім матеріалом для 
створення метафоричного будинку, мушлі, в якій міститься 
живий організм. 

У контексті невпинного переділу й приватизації публічного 
простору в Україні, будиночки-ракушки Кадирової набувають 
глибокий соціальний підтекст. Мешканці українських міст 
втрачають суспільний простір, захоплений приватним 
капіталом, і таким чином все більше занурюються у сферу 
приватних інтер'єрів. Відсутність публічних місць для дозвілля 
та вияву себе як суб'єкта суспільних відносин компенсується 
гіпертрофованим інтересом до облагороджування приватного, 
яке виливається у вічний євроремонт. Українці заповзають в 
свої будиночки-ракушки, відгороджуючись від зовнішнього 
світу міщанським побутом з його споживчим затишком, що 
притуплює громадянську свідомість.

Shells
2008–2012

Ironically juxtaposing content and form, Kadyrova continues 
to use everyday building materials – siding and shingles – for 
her series Shells. What is usually used to construct a build-
ing’s walls and roof becomes an artistic material for creating a 
metaphorical home, a shell, inhabited by a living organism. 

In the context of continuous repartition and privatization of 
public space in Ukraine, Kadyrova’s shell-homes acquire under-
tones of social commentary. The residents of Ukrainian cities 
are losing public space to private capital and consequently 
being pushed into the sphere of private interiors. The absence 
of public spaces for recreation and making oneself visible as 
a subject of social relations is counterbalanced by a hyper-
trophied interest in embellishing the private, which results in 
perpetual euro-renovation. Ukrainians are crawling into their 
shell-homes, away from the outside world, and enclosing them-
selves in a middle-class lifestyle and its consumer comforts 
that numb civic consciousness. 
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Ракушка
2008
Пластикова вагонка, монтажна 
піна, шпаклівка, акріл
130 × 165 × 116
Власність автора
Фото: Андрій Ягубський, Олексій Лерер

Shell
2008
Plastic siding, polyurethane 
foam, Spackle, acrylic
130 × 165 × 116
Property of the artist
Photo: Andrew Yagubsky, Alexei Lerer
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Ракушка
2011 
Монтажна піна, шифер, шпаклівка, акріл
137 × 125 × 60
Колекція Фонду Володимира Смірнова  
і Костянтина Сорокіна
Фото: Андрій Ягубський, Олексій Лерер

Shell
2011
Polyurethane foam, slate, Spackle, acrylic
137 × 125 × 60
Collection of the Foundation of Vladimir 
Smirnov and Konstantine Sorokin
Photo: Andrew Yagubsky, Alexei Lerer

Ракушка
2012
Монтажна піна, металева арматура, 
керамічна черепиця
250 × 250 × 150
Гран-прі Kyiv Sculpture Project
Колекція Ігоря Воронова
Центральний  Ботанічний сад ім. Н.Н. Гришко, Київ, Україна

Shell
2012
Polyurethane foam, metal armature, 
ceramic roof tile
250 × 250 × 150
Winner of Grand Prix, Kyiv Sculpture Project
Collection of Igor Voronov
Grishko Central Botanical Garden, Kyiv, Ukraine
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Неявнi форми
2010–2012
 
«Неявні форми» базуються на трансформації того, що часто 
є невидимим і ефемерним, у свою протилежність - щось 
вагоме і громіздке. Кадирова надає фізичної форми променям 
світла і тіням, виліплюючи їх з цементу. Лампи, відеокамери, 
фари автомобілів, камери безпеки, електричні розетки і 
вимикачі – всі ці прилади випромінюють світлові хвилі або 
відкидають тіні, що рідко реєструються нашою свідомістю. 
Однак ця невидимість удавана, тому що насправді ці прилади 
втручаються в наше життя зі значними наслідками, що 
коливаються від позитивного висвітлення темних просторів до 
загрозливого втручання в приватну сферу людини. 
 
Окремі об'єкти «Неявних форм» формуються всередині 
виставкового простору з урахуванням його архітектурних 
особливостей, покликаних підкреслити уявну невидимість 
світла і тіні. Так, наприклад, створюючи цю роботу у 
галереї  Continua в Ле Мулен під Парижем, Кадирова 
брала в розрахунок вузькі коридори старовинної фабрики, 
простори, які є особливо чутливими до подібних масштабних 
інсталяцій, що нагромаджуються й заважають руху, тим самим 
підкреслюючи невідступну присутність «неявних форм».

Invisible Forms
2010–2012

Invisible Forms is based on the transformation of something 
usually invisible and ephemeral into its opposite – something 
heavy and massive. Kadyrova gives physical form to rays of 
light and shadows, fashioning them from cement. Lamps, 
video-cameras, headlights, security cameras, electric sockets 
and light switches – all these devices emit light waves or cast 
shadows that are rarely registered by our consciousness. Yet 
this invisibility is quite illusory because these devices actually 
invade our lives with significant consequences ranging from 
the positive lighting of dark spaces to threatening interference 
in a person’s private sphere. 

The individual objects of Invisible Forms are formed inside the 
exhibition space, taking into consideration its architectural 
features designed to emphasize the imaginary invisibility of 
light and shadow. So, for example, when making the work for 
the Galleria Continua / Le Moulin outside Paris, Kadyrova took 
into account the narrow corridors of the former old factory, 
especially suited for such large-scale cement installations that 
clutter the passages and obstruct movement, thus highlight-
ing the relentless presence of “invisible forms.”
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Камера нагляду 
2012
Камера спостереження, дерев'яний каркас,  гіпсокартон, цемент
250 × 380 × 260
Люб'язно надано автором та GALLERIA CONTINUA, San Gimignano / Beijing / Le Moulin
Виробництво “Ізоляції. Платформи культурних ініціатив”, Донецьк, Україна
Фото: Oak Taylor-Smith

Security Camera
2012
Surveillance camera, wooden frame, drywally, cement
250 × 380 × 260
Courtesy of the artist and GALLERIA CONTINUA, San Gimignano / Beijing / Le Moulin 
Production of Izolyatsia. Platform for Cultural Initiatives, Donetsk, Ukraine
Photo: Oak Taylor-Smith

Форма світла фар
2012
Автомобіль, дерев'яний каркас, цемент 
625 × 172 × 148
Люб'язно надано автором та GALLERIA CONTINUA, San Gimignano / Beijing / Le 
Moulin. Виробництво “Ізоляції. Платформи культурних ініціатив”, Донецьк, Україна
Фото: Oak Taylor-Smith

Form of Headlights
2012
Automobile, wooden frame, cement
625 × 172 × 148
Courtesy of the artist and GALLERIA CONTINUA, San Gimignano / Beijing / Le Moulin
Production of Izolyatsia. Platform for Cultural Initiatives, Donetsk, Ukraine
Photo: Oak Taylor-Smith
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Лампа настільна 
2011
Лампа, цемент
56 × 20 × 28
Власність автора
Фото: Сергій Ільїн

Table Lamp
2011
Lamp, cement
56 × 20 × 28
Property of the artist
Photo: Sergey Illin

Відеокамера 
2012
Відеокамера, дерев'яний каркас, гіпсокартон, цемент
260 × 220 × 320
Люб'язно надано автором та GALLERIA CONTINUA, San Gimignano / Beijing / Le Moulin
Виробництво “Ізоляції. Платформи культурних ініціатив”, Донецьк, Україна
Фото: Oak Taylor-Smith

Video Camera
2012
Video camera, wooden frame, drywall, cement
260 × 220 × 320
Courtesy of the artist and GALLERIA CONTINUA, San Gimignano / Beijing / Le Moulin 
Production of Izolyatsia. Platform for Cultural Initiatives, Donetsk, Ukraine
Photo: Oak Taylor-Smith

Прес-реліз 
2011
Лампа, цемент, 
дерев'яний брусок
60 × 30 × 30
Власність автора

Press Release
2011
Lamp, cement, 
block of wood 
60 × 30 × 30
Property of the artist
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Вимикачі 
2011
Вимикачі, цемент
12 × 12 × 4
Власність автора

Light Switches 
2011
Light switches, cement
12 × 12 × 4
Property of the artist
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Електрощиток 
2011
Металевий бокс, цемент
52 × 30 × 13
Власність автора
Фото: Сергій Ільїн

Fuse Box
2011
Metal box, cement
52 × 30 × 13
Property of the artist
Photo: Sergey Illin
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Асфальтова серія Кадирової – багатогранний проект, 
який об'єднує декілька, на перший погляд, розрізнених 
художніх практик. На одному з рівнів інтерпретації він може 
розглядатися як коментар до перетворень міського простору, 
яких зазнавав Київ під час підготовки до футбольного 
чемпіонату Євро-2012. Місто активно розбудовували і чепурили 
в очікуванні іноземних гостей. Ремонт доріг став одним з 
головних пунктів такого благоустрою. За кілька місяців до 
чемпіонату реконструкція та заміна дорожнього полотна 
набула таких масштабів, що все місто було заполонено 
нагромадженнями відпрацьованих асфальтових шматків. У 
цьому віджилому асфальті художниця побачила портрет міста, 
яке йшло у небуття.

Наслідуючи художню стратегію редімейда, тобто практику 
внесення готового об'єкта в художній простір, Кадирова 
вирішила створити колекцію київських вулиць з уламків 
дорожнього асфальту. Той факт, що об'єкти цієї серії не були 
спеціально створені для художнього простору, а зібрані на 
вулицях міста, привносить певний соціальний компонент 
в інтерпретацію проекту. Ці об'єкти слугують підказкою, 
своєрідним метафоричним трампліном, який катапультує 
глядача в поле соціальних рефлексій, змушуючи задуматися 
над проблемами інфраструктури міста, а також над його 
історичним розвитком.
 
Потрапивши у виставковий простір, асфальт миттєво обростає 
не тільки соціальними, але і формально-естетичними 
смислами, починаючи балансувати на межі інсталяційного 
об'єкта, скульптури та живопису. Кадирова підсилює 
таку жанрову невизначеність, скрупульозно відбираючи 
шматки асфальту, відшукуючи вже готові композиції в 
тріщинах і вибоїнах колишнього дорожнього покриття 
і надаючи їм певний виставковий формат, типовий для 
середньомасштабних художніх полотен. Багато асфальтових 
робіт прочитуються як пейзажі, на яких можна вгадати лінію 
горизонту, або ж як певні абстрактні живописні композиції. 
Більш того, ці асфальтові об'єкти – умовно пласкі (їх висота і 
ширина більше, ніж товщина); вони висять на стіні, формально 
успадкувавши параметри живописної картини. 

Матеріал і розміри робіт додають ще одну інтерпретаційну 
грань цьому проекту. Асфальтові шматки, незважаючи на 
свій середньомасштабний формат, дуже важкі. Для багатьох 
з них доводиться зміцнювати галерейні стіни, а іноді 
взагалі відмовлятися від розвішування особливо важких 
«полотен», оскільки технічні параметри будівлі не витримують 
навантаження. Подібні інсталяційні труднощі зближують 
проект із практиками процесуального мистецтва 1960-х років, 
яке часто вправлялося в інституційній критиці, привносячи в 
галерею об'єкти, які цей простір не мав можливості вмістити. 
Привертаючи увагу до подібної «технічної цензури», митці 
піднімали питання про природу мистецтва: якщо  
мистецтво – це те, що виставляється в художньому просторі, 
тоді чим є роботи, які в нього не вміщуються?
 
Асфальтові об'єкти Кадирової продовжують розмову про 
природу мистецтва, парадоксальним чином об'єднуючи 
дюшанівську традицію редімейда, модерністський формалізм, 
процесуальне мистецтво та інституційну критику, будучи 
одночасно таким простим і таким складним художнім жестом.

Data extraction
2011–2013
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Data Extraction
2011–2013

Kadyrova’s asphalt series is a multifaceted project, uniting 
several, at first glance, disparate artistic practices. On one 
level of interpretation it can be considered a commentary on 
the transformations that Kyiv’s urban space underwent dur-
ing preparations for the Euro 2012 football championship. The 
city was actively renovated and beautified in anticipation of 
foreign visitors. The renovation of roads became one of the 
main objects of this process. In the months leading up to the 
tournament the reconstruction and replacement of the roads 
reached such proportions that the entire city was full of piles 
of discarded pieces of asphalt. In this expired asphalt the artist 
saw a portrait of the city now passing into history. 

Following the artistic strategy of the readymade, Kadyrova 
decided to create a collection of Kyiv’s streets out of fragments 
of asphalt roads. The fact that the objects in this series were 
not created specially for an art space but collected on the city 
streets adds an unmistakable social aspect to the interpreta-
tion of this project. These objects serve as a clue, a certain 
metaphorical trampoline that catapults the viewer into the 
field of social reflections, forcing him/her to think about the 
problems of the city’s infrastructure as well as its historical 
development. 

Upon entering the exhibition space, the asphalt is instantly 
endowed with not only social but also formal-aesthetic ideas, 
balancing on the verge of installation object, sculpture and 
painting. Kadyrova intensifies this indeterminacy of genre by 
scrupulously selecting pieces of asphalt, looking for already 
existing compositions in the cracks and ruts of the former road 
surface and shaping them into a particular exhibition format of 
typical mid-sized artistic canvases. Many of the asphalt works 
can be read as landscapes where one can infer the horizon 
line, or as abstract painting compositions. Furthermore, these 
asphalt objects are relatively flat (their height and width are 
greater than their thickness); they hang on the wall, formally 
assuming the parameters of paintings. 

The works’ material and dimensions add yet another angle for 
interpreting this project. The pieces of asphalt, despite their 
mid-sized format, are extremely heavy. In order to display 

them, it is necessary to change the gallery walls or avoid hang-
ing the especially heavy “canvases,” since the technical param-
eters of the building cannot take their weight. Such installation 
challenges ally this project with the practices of process art 
in the 1960s, which was often used in institutional critique 
when objects that did not fit into the space were brought to 
the gallery. By drawing attention to this “technical censorship” 
the artists questioned the nature of art: if art is that, which is 
exhibited in art spaces, then what are the works that don’t fit 
inside?

Kadyrova’s asphalt objects continue the discussion about the 
nature of art, uniting Duchamp’s tradition of the readymade 
with modernist formalism, process art and institutional cri-
tique in a paradoxical way, through an artistic gesture that is 
both so simple and so complex. 
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Data Extraction – 
Kyiv EURO 2012
2011
Металева арматура, епоксидна 
смола, асфальт
95 × 97, 282 × 155
Власність автора
PinchukArtCentre, Київ, Україна   
Фото: Сергій Ільїн

Data Extraction – 
Kyiv EURO 2012
2011
Metal armature, epoxy resin, 
asphalt
95 × 97, 282 × 155
Property of the artist
PinchukArtCentre, Kyiv, Ukraine
Photo: Sergey Illin

Data Extraction – 
Kyiv EURO 2012
2011
Металева арматура, епоксидна 
смола, асфальт
130 × 189
Власність автора
PinchukArtCentre, Київ, Україна   
Фото: Сергій Ільїн

Data Extraction – 
Kyiv EURO 2012
2011
Metal armature, epoxy resin, 
asphalt
130 × 189
Property of the artist
PinchukArtCentre, Kyiv, Ukraine
Photo: Sergey Illin
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Data Extraction – 
Autostrada SA-RC
2013
Металева арматура, епоксидна 
смола, асфальт
210 × 130
Власність автора
Фото: Ela Bialkowska, OKNO STUDIO

Data Extraction – 
Kyiv EURO 2012
2011
Металева арматура, епоксидна 
смола, асфальт
95 × 97
Власність автора

Data Extraction – 
Київ ARSENALE
2012
Металева арматура, епоксидна 
смола, асфальт
21 × 30
Власність автора
Фото: Ela Bialkowska, OKNO STUDIO

Data Extraction – 
Kyiv ARSENALE
2012
Metal armature, epoxy resin, asphalt
21 × 30
Property of the artist
Photo: Ela Bialkowska, OKNO STUDIO

Data Extraction – 
Autostrada SA-RC
2013
Metal armature, epoxy resin, 
asphalt
210 × 130
Property of the artist
Photo: Ela Bialkowska, OKNO STUDIO 

Data Extraction – 
Kyiv EURO 2012
2011
Metal armature, epoxy resin, 
asphalt
95 × 97
Property of the artist
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Шар
2011
Металева арматура,
цемент, смола, асфальт
150 × 150 × 150
Колекція Музею Сучасного Мистецтва у Варшаві
PinchukArtCentre, Київ, Україна
Фото: Сергій Ільїн

Sphere
2011
Metal armature, cement, tar, asphalt
150 × 150 × 150
Collection of the Museum of Modern Art in Warsaw, 
Poland
PinchukArtCentre, Kyiv, Ukraine
Photo: Sergey Illin
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Crowd
2012

The idea for Crowd emerged from newspapers from countries all 
over the world that Kadyrova collected in 2012. The artist cut 
out silhouettes of people from each page of every newspaper 
and arrayed these figures from large to small, thus construct-
ing a composition according to the principles of linear perspec-
tive. Kadyrova also kept the original frames of the newspapers’ 
pages, showing the issue date, country, price, sometimes even 
the weather and exchange rate for that day – in other words, 
that archival information that organizes levels of reality into 
some kind of coordinate system that measures the passing of 
time. 

Each of these compositions is displayed vertically, pressed 
between two freestanding glass surfaces, which form a kind 
of labyrinth in the space of the gallery. Kadyrova’s sculptural 
intuition transforms these “pictures under glass” into an 
installation space where the viewer finds him/herself not so 
much looking at the figures of people cut out of newspapers as 
surrounded by these people. More so, the silhouettes – two-
dimensional newspaper representations – displayed and lit 
according to sculptural principles, unexpectedly “come to life” 
and begin to cast shadows, which is usually the prerogative of 
a living body and not its flat likeness. 

The viewers, whose shadows mingle with the shadows of the 
newspaper cutouts, are literally implicated in the society that 
ends up on the newspaper pages. Each viewer of the installa-
tion becomes a part of media reality. In this artistic gesture we 
can see the continuation of Andy Warhol’s sacred utterance 
that in the future everyone will have their 15 minutes of fame. 
Still, Kadyrova’s installation space, filled with people-appari-
tions and their complex intertwining of shadows, can also be 
interpreted as a metaphor of society under constant surveil-
lance, where everyone is at risk of losing privacy and ending up 
in the media arena. The dusky shadows of Crowd, like a visual 
echo, like the traces of the presence of those who are not actu-
ally here, also make us think about the diachronic aspect of 
society, with its complex social fabric constituted not only by 
horizontal relationships between those living today but also by 
the vertical ties connecting us with previous generations.

 
 

Вихідною точкою для створення «Натовпу» послугували газети 
різних країн світу, які Кадирова збирала протягом 2012 року. 
Художниця вирізала силуети людей із кожної сторінки кожної 
газети, ранжирувала їх за розміром від більших до менших, 
таким чином вибудовуючи композицію за принципами 
лінійної перспективи. Також вона зберегла оригінальні рамки 
газет, на яких вказані дата виходу, країна, ціна номеру, інколи 
навіть погода та курси валют – тобто та архівна інформація, 
яка організовує рівні реальності у певну систему координат, за 
якою вимірюється плин часу.   

Кожна така вирізка виставляється вертикально, затиснутою 
між двома окремо стоячими скляними поверхнями, 
які утворюють своєрідний лабіринт у просторі галереї. 
Скульптурна інтуїція Кадирової перетворює «картинки під 
склом» у простір інсталяції, в якому глядач може раптом 
усвідомити, що він не просто звично розглядає силуети 
вирізаних із газет людей, але є оточений ними. Більш того, 
виставлені й освітлені за скульптурними принципами 
двовимірні силуети газетної репрезентації несподівано 
«оживають» та починають відкидати тіні, що є прерогативою 
живих тіл, а не пласких зображень.

Глядачі, тіні яких зливаються з тінями газетних силуетів, в 
буквальному сенсі імпліковані як частина того суспільства, 
яке потрапляє на сторінки газет. Кожен відвідувач інсталяції 
стає часткою медіа реальності. У цьому художньому 
жесті можна побачити і продовження сакраментального 
висловлювання Енді Ворхола про те, що у майбутньому кожен 
стане знаменитістю хоча б на п’ятнадцять хвилин. Однак 
інсталяційний простір Кадирової, заповнений людьми-
примарами та складним переплетенням їхніх тіней, можна 
інтерпретувати і як метафору суспільства постійного нагляду, 
де кожен ризикує втратити приватність і опинитися на арені. 
Присмеркові тіні «Натовпу», як візуальна луна, як відлуння 
присутності тих, кого вже насправді немає поруч, змушують 
нас замислитися про ідею суспільства у його діахронічному 
аспекті, де не тільки горизонтальні стосунки між нині живими, 
але й вертикальні зв’язки, що поєднують нас із минулими 
поколіннями, створюють соціальну тканину того, що ми 
називаємо суспільством.

Натовп 
2012
Газети, гартоване скло
Висота 300 см
Власність автора
За підтримкою Фонду
Володимира Смирнова
і Костянтина Сорокіна
PinchukArtCentre, Київ

Crowd
2012
Newspaper, tempered glass
Height 300 cm
Property of the artist
With the support of the 
Foundation  
of Vladimir Smirnov  
and Konstantine Sorokin
PinchukArtCentre, Kyiv

Натовп
2012
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Пам’ятник новому пам’ятнику
  

2007–2009
Шаргород, Вінницька область, Україна

Більш ніж через двадцять років після здобуття незалежності 
українське суспільство далі перебуває у гострому конфлікті 
інтерпретацій (не)сприйняття різних аспектів свого 
історичного спадку. Одним із яскравих показників таких 
розбіжностей у суспільній думці є ставлення до історичних 
монументів. Чи треба демонтувати пам’ятники героям 
минулих епох, чий корисний вплив на розвиток України 
сьогодні заперечується? Чи ставити пам’ятники тим, чия 
діяльність раніше цензурувалася та згладжувалася в історичній 
пам’яті?

Із властивою їй іронією Кадирова створює «Пам’ятник новому 
пам’ятнику», скульптуру у повний зріст із білих кахлів, яка 
виглядає як монумент, покритий білим простирадлом 
напередодні своєї інавгурації. У кахляній білій масі безсумнівно 
зчитуються обриси тіла людини, що стоїть, але ідентичність 
«нового героя» неможливо встановити, адже за метафоричним 
білим простирадлом може сховатися хто завгодно. Тому 
скульптура Кадирової не так коментує історико-політичні 
ігри сучасної України, як активізує психологічно-ментальну 
наповненість кожного спостерігача. За словами художниці, 
яка збирала коментарі присутніх під час відкриття пам’ятника 
у Шаргороді влітку 2009 року, глядачі починають бачити у 
пам’ятникові те, що вони хочуть і здатні побачити: хтось – 
несправедливо забутих діячів української культури, хтось – 
своїх власних дітей, а хтось – нового бога.

Мешканці Шаргорода, які спостерігали за процесом 
спорудження «Пам’ятника новому пам’ятнику», не змогли дійти 
згоди щодо особи «нового героя». Проте скульптура Кадирової 
згуртувала місцеве населення навколо справи приведення до 
ладу маленького занедбаного скверу, де стоїть пам’ятник. Тут 
виклали брущаті стежки, встановили нові лавочки та ліхтарі 
і навіть прибрали газові труби, що перетинали сквер. Цей 
процес об’єднав комунальні господарства, газову контору 
та місцевих активістів,  залучив до єдиної конструктивної 
команди людей із різними політичними переконаннями 
та культурними очікуваннями, які швидко пройнялися 
ентузіазмом стосовно облагородження території власної 
громади. Зрештою, мешканці Шаргорода нагородили 
Жанну грамотою за благоустрій міста, мабуть до кінця не 
усвідомлюючи, що скульптура стала лише каталізатором 
їхнього власного піклування про своє довкілля.  

У цьому об’єднанні полягає головний фактор роботи 
Кадирової. Чи можливо екстраполювати його на українське 
суспільство в цілому, культурно і мовно роз’єднане? Якщо 
не виходить дійти згоди щодо мовної проблеми чи в 
інтерпретаціях багатьох травматичних подій минулого, тоді, 
можливо, соціально-культурні елементи, що об’єднують 
суспільство, мають локалізуватися у чомусь іншому, 
наприклад, у турботі про локальне – свій будинок, подвір’я, 
вулицю, місто – турботі, яку неможливо здійснювати, не 
розпочинаючи діалогу із сусідами. А що ж таке громадянське 
суспільство, як не добропорядне сусідство?
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More than twenty years after gaining independence, Ukrainian 
society is still experiencing a deep conflict of interpretation 
in relation to the (non)acceptance of various aspects of its 
historical heritage. One striking indication of this controversy 
is manifested in relation to historical monuments. Should the 
monuments to heroes of previous eras, whose positive influ-
ence on Ukraine’s development is disputed today, be disman-
tled? Should monuments be erected to those whose activities 
were previously censored and effaced from historical memory? 

With her characteristic sense of irony, Kadyrova created the 
Monument to a New Monument, a sculpture the size of a person, 
made from white tile, which looks like a monument covered 
with a white sheet just before its unveiling. The shape of a 
standing human body can certainly be inferred from the mass 
of white tile, but the identity of the “new hero” is unrecogniz-
able. Anyone could be hidden beneath the metaphorical white 
covering. In this way Kadyrova’s sculpture, rather than com-
menting on the historical-political games of contemporary 
Ukraine, activates the psychological-mental matter of every 
viewer. The viewers begin to see whatever they want and are 
capable of seeing in the monument: one sees an undeserv-
ingly forgotten Ukrainian cultural figure, one sees their own 
children, and one sees a new god, according to the artist, who 
collected comments from those present at the opening of the 
monument in Sharhorod in summer 2009. 

Observing the process of creating the Monument to a New 
Monument, the residents of Sharhorod could not agree on one 
interpretation of the identity of the “new hero.” Still, Kady-
rova’s sculpture drew local residents closer together through 
their active work fixing up the small, abandoned square where 
the monument now stands. They laid out paths paved with 
stones, installed new benches and lamps and even removed 
the network of gas pipes that had crossed the square. This pro-
cess united the municipal utilities, the gas company and local 
activists, drawing them into one constructive team of people 
with diverse political views and cultural expectations who 
were quickly imbued with enthusiasm for beautifying their 
local community’s terrain. In the end, Sharhorod’s residents 
awarded Kadyrova a diploma for town improvement without 
fully realizing that the artist’s sculpture merely catalyzed their 
own concern for their surroundings. 

This cooperation is the main effect of Kadyrova’s work. Is it 
possible to extrapolate to the entire, linguistically and cultur-
ally varied Ukrainian society? If Ukraine can’t manage to reach 
consensus on the language issue or the interpretations of 
many traumatic past events, then perhaps Ukrainian society’s 
unifying social-cultural elements should be localized in some-
thing else – for example, in taking care of the local – one’s own 
home, yard, street or city, which is impossible to do without 
entering into dialogue with one’s neighbors. And what is civil 
society but good neighborliness? 

Monument to a New Monument
2007–2009
Sharhorod, Vinnytsia oblast, Ukraine
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Пам'ятник новому пам'ятнику
2009
Бетон, арматурний каркас, монтажна піна, кахляна плитка, 
каміння, брусчатка, лавки, ліхтарі                   
70 × 200 × 60 (фігура), 256 × 150 × 256 (постамент)
Створено в рамках резиденції «Щаргородрафінад»  А.Л. Погорельского
Вулиця Леніна, Шаргород, Україна

Monument to a New Monument
2009
Concrete, reinforced frame, polyurethane foam, ceramic tile, 
stone, paving stones, benches, streetlamps
70 × 200 × 60 (figure), 256 × 150 × 256 (pedestal)
Project made for Alexander Pogorelsky's "Shargororafinad" art residency
Lenin Street, Sharhorod, Ukraine
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Форма свiтла
2011
Пейзажна алея, Київ, Україна

Історія створення міської скульптури «Форма світла», яка 
концептуально є частиною проекту «Неявні форми», тісно 
переплетена з нещодавніми подіями спірної забудови 
Пейзажної алеї у Києві – знакового історичного місця, на якому 
в середньовіччі розташовувалися палати князів Київської Русі. 
Пейзажна алея та прилегла до неї територія руїн Десятинної 
церкви як символічні місця влади постійно приваблюють 
різноманітні сили, від релігійних інституцій до будівельних 
компаній, що змагаються за свою фізичну присутність на алеї, 
таким чином намагаючись обґрунтувати власні претензії на 
владу.

Протистоять їм низка громадянських та мистецьких ініціатив, 
що ставлять за мету збереження Пейзажної алеї як паркової 
зони, з якої суспільство не може бути витіснене приватним 
капіталом. Однак, далеко не всі мистецькі починання, навіть 
якщо вони слугують благородній справі збереження паркової 
зони, отримують схвалення і самого художнього середовища, 
і громадськості. Боротьба за Пейзажну алею і до сьогодні є 
тим лакмусовим папірцем, який демонструє відсутність дієвих 
механізмів функціонування громадянського суспільства в 
Україні, де люди часто не здатні вести суспільний діалог.

Тому велетенський восьмитонний бетонний конус, який 
візуалізує непомітне світло, що начебто ллється з ліхтаря, 
отримує додаткові конотації в контексті проекту Кадирової 
«Неявні форми», роботи якого не тільки проявляють невидиме, 
але й звертають увагу глядача на те, наскільки це «невидиме» 
загромаджує наш життєвий простір. Ліхтар, який зазвичай 
використовують для знімання кіно, «проливає» бетонне світло, 
оголюючи точки суспільного напруження, які стосуються 
проблем українського публічного простору.

Form of Light
2011
Peizazhna Lane, Kyiv, Ukraine

The history of the creation of the public sculpture Form of Light, 
which is conceptually part of the project Invisible Forms, is 
intertwined with the recent controversy surrounding construc-
tion on Peizazhna Lane in Kyiv – an important historical place 
where in the Middle Ages the ruling elite of Kyivan Rus’ built 
their noble stone palaces. As symbolic sites of power,  
Peizazhna Lane and the adjacent ruins of the Desiatynna 
Church constantly attract various forces, from religious institu-
tions to construction companies, who contend for physical 
presence in the area in an attempt to substantiate their own 
claims to power. 

They are meeting resistance from a number of civic and artistic 
initiatives who are striving to preserve Peizazhna Lane primar-
ily as a park zone from which the community should not be 
pushed out by private capital. Still, few artistic endeavors, 
even if they serve the noble purpose of preserving a park, meet 
with the approval of both the artistic community and the 
public at large. To this day the struggle for Peizazhna Lane is a 
litmus test that demonstrates the lack of effective mechanisms 
for a functioning civil society in Ukraine, where people often 
are not capable of engaging in public dialogue. 

And so the massive, eight-ton concrete cone, visualizing the 
impalpable light seeming to effuse from a film production lamp, 
acquires additional connotations in the context of Kadyrova’s 
project Invisible Forms, whose works not only reveal the invis-
ible, but also draw the viewer’s attention to how much that 
“invisible” encumbers our living space. The lamp “pours out” 
concrete light, thus exposing points of social tension related to 
questions of Ukrainian public space. 

Форма Світла
2011
Освітлювальний прилад, 
металевий каркас, бетон              
Висота 800
Пейзажна алея, Київ, Україна

Form of Light
2011
Floodlight, metal frame, 
concrete
Height 800 
Peizazhna Lane, Kyiv, Ukraine
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Перм, Росія

Історія російського міста Перм, куди Кадирову запросили 
для створення міської скульптури, буквально інкорпорована 
в тіло «Яблука», великого об’єкта діаметром три метри, що 
встановлений перед пермською крайовою бібліотекою імені 
Горького. Основна частина скульптури зроблена з фрагментів 
цегляних стін старовинних напівзруйнованих пермських 
будинків, один з яких, 120-річного віку, демонтували просто 
перед очима художниці. Іржаво-коричнева «м’якушка» – 
стара цегла, яка втілює історію міста, – покрита зеленою 
глянцевою кахлею, є символом блискучого, гламурного і часто 
поверхневого перетворення міського простору. 

У місті-яблуці, від якого відгризають хаотично, частинами, 
численні інвестори, девелопери та інші бізнесмени, починає 
проступати історичний шар, його руїни. Сучасні реконструкції 
міського простору, що не враховують історії міста, всупереч 
своїй функції благоустрою, сприймаються як грубі укуси в тіло 
міста, яке втрачає свою цілісність.

У пермського «Яблука» є скульптура-попередник, відносно 
невеликий недогризок фрукта, котрий входить до серії 
«Монументи сміттю». Вперше у Кадирової виникла асоціація 
з історичними архітектурними об’єктами як з обкусаними 
й викинутими плодами під час резиденції у Шаргороді, 
Вінницької області, що розташована на території колишнього 
Сосновського цукрового заводу. Шматок яблука, зліплений із 
фрагментів вікової цегляної стіни, став рефлексією на історію 
цього підприємства, яке з’явилося наприкінці 19-го століття і 
успішно працювало аж до 1990-х років. 

Після перебудови, під час економічної кризи, коли завод 
суттєво скоротив свої виробничі потужності, його продали 
приватним підприємцям, сподіваючись на те, що виробництво 
буде відновлено. Незважаючи на контрактні зобов’язання, 
нові господарі вирізали та утилізували весь метал, включно 
з несними конструкціями, по-варварськи зруйнували 
весь архітектурний та індустріальний спадок цього місця. 
В результаті культурної конверсії колишній Сосновський 
цукровий завод, що вже не підлягає відновленню як 
промисловий об’єкт, перетворився на успішну мистецьку 
ініціативу, завдяки якій відбувається осмислення історичних та 
культурних процесів на  пострадянських територіях.

Так Кадирова метафорично оживляє занедбану 
архітектурну спадщину та спонукає глядачів до розмови про 
громадянську відповідальність за місця свого проживання та 
життєдіяльності.

Apple
2010
Perm, Russia

The history of the Russian city Perm, where Kadyrova was 
invited to make a public sculpture, is literally incorporated into 
the essence of Apple, a large object (with a 3-meter diameter) 
that stands in front of the Gorky Perm Regional Library. The 
main part of the sculpture is made of fragments of brick walls 
from old, partially ruined Perm buildings, one of which (a 
120-year-old building) was dismantled right before the artist’s 
eyes. This rusty-brown “inside” – the history of the city embod-
ied in old brick – is covered with glossy green tile, a symbol of 
the shiny-glamorous and often overly superficial transforma-
tion of urban space. 

As the apple-city is bitten away chaotically, piece by piece, by 
numerous investors, developers and other heedless business-
men, its historical layer, eaten away by time, and its ruins 
emerge. Contemporary reconstructions of urban space that 
do not take the history of the place into account, despite their 
objective of improvement, are perceived as crude bites into the 
body of the city, which is losing its integrity. 

The Perm Apple has a sculpture-predecessor – a relatively small 
apple core that is part of the series Trash Monuments. Kady-
rova first began to associate historical architectural objects 
with gnawed and discarded fruits as an artist-in-residence on 
the territory of the former Sosnovskyi sugar refinery in Shar-
horod, Vinnytsia oblast. A piece of apple made of fragments 
of centuries-old brick factory walls became a reflection on the 
history of that enterprise, which operated successfully from 
the end of the 19th century until the 1990s. 

After the economic crisis following perestroika, when the 
refinery significantly cut back its production capacity, it was 
sold to private entrepreneurs in hopes that production would 
be reinstated. In spite of their contractual obligations, the 
new owners removed and disposed of all the metal, down to 
the load-bearing structures, barbarically destroying the entire 
architectural and industrial heritage of the place. Following a 
cultural conversion the former Sosnovskyi sugar refinery, no 
longer suitable for reinstatement as an industrial object, has 
turned into a successful artistic initiative for reflection on his-
torical and cultural processes related to post-Soviet territories. 

In this way Kadyrova metaphorically resurrects abandoned 
architectural heritage and prompts viewers to discuss civic 
responsibility for the place where one lives. 

Яблуко
2010
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Яблуко 
2010
Бетон, цемент, фрагменти 
цегляних стін, керамограніт
300 × 300 × 300
вул. Леніна, Перм, Росія
Фото: Олександр Хомутов

Apple
2010
Concrete, cement, brick wall 
fragments, porcelain tile
300 × 300 × 300
Lenin Street, Perm, Russia
Photo: Alexander Khomutov
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Шаргород, Вінницька область, Україна

Присутність Кадирової у Шаргороді давно переросла 
масштаби мистецької резиденції, що проводилася у цьому 
місті впродовж кількох років. Тісна співпраця з місцевими 
мешканцями та різними інституціями Шаргорода зробила 
художницю бажаною гостею, котра часто приїжджає на 
територію колишнього Сосновського цукрового заводу (місце 
шаргородської мистецької резиденції) у пошуках творчого 
матеріалу та можливостей для експериментування. Формальні 
пошуки Кадирової часто також  виходять за межі мистецької 
резиденції й виливаються у міські інтервенції чи публічні 
скульптури, що облагороджують вигляд міста. «Клумба» є 
одним із таких художніх жестів, який іронічно перетворює кахлі 
з квітковим малюнком на грядку символічних квітів, таким 
чином «оживляючи» картинку на кахлі, трансформуючи ї ї в те, 
що вона намагається репрезентувати. 

Flower Bed
2011
Sharhorod, Vinnytsia oblast, Ukraine

Kadyrova’s presence in Sharhorod has long outgrown the 
scope of the artist residency held there for several years. Close 
cooperation with the town’s residents and various Sharhorod 
institutions has made the artist a desired guest who often 
comes to the territory of the former Sosnovskyi sugar refinery 
(the location of the Sharhorod artist residency) in search of 
creative material and the opportunity to experiment. Kady-
rova’s formal explorations also often exceed the boundaries of 
the artist residency and overflow into urban interventions or 
public sculptures, ennobling the image of Sharhorod. Flower Bed 
is one such artistic gesture, which ironically transforms flower-
patterned tile into a bed of symbolic flowers, thus “enlivening” 
the picture on the tile, transforming it into what it aims to 
represent. 

Клумба 
2011
Бетонна ваза радянського часу, цемент, кахляна плитка
170 × 170 × 90 
Створено в рамках резиденції «Щаргородрафінад»  А.Л. Погорельского
Вулиця Леніна, Шаргород, Україна 

Flower Bed
2011
Soviet-era concrete flowerpot, cement, ceramic tile
170 × 170 × 90
Project made for Alexander Pogorelsky's "Shargororafinad" art residency
Lenin Street, Sharhorod, Ukraine

Клумба
2011
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Київ, Україна

Перший вихід Кадирової у міський простір відбувся влітку 
2008 року під егідою фонду «Ейдос», який розробив програму 
«Місто – територія мистецтва» для залучення художніх робіт 
у публічну сферу. Кадировій було запропоноване місце перед 
одним із київських банків, який погодився спонсорувати 
певний скульптурний проект, що облагороджував би 
прилеглу територію. Цим проектом художниця відкрила 
серію «Розрахунок», що іронічно зображує наслідки 
бездумної гонитви за економічним приростом. У міському 
просторі розтрощені діаграми та графіки-втікачі набули 
гіпертрофованих масштабів, метафорично віддзеркалюючи 
реальні розміри економічної кризи.

Формально скульптури «Лавок-графіків» нагадують 
мінімалістичні композиції Роберта Морріса та інших практиків 
редукованої естетики 1960-х років. Безпретензійні бруси 
«графіків», личковані кахляною плиткою основних кольорів, 
мають форму латинської літери L – форму скульптури, яка 
стала знаковою для Морріса. Проте, за такою формальною 
подібністю криється кардинально інша мистецька програма. 
Кадирова зміщує акцент глядацької участі з усвідомлення 
параметрів свого власного тіла – а саме ця функція скульптури 
як «мірної лінійки», за допомогою якої людина намацувала 
і виявляла свої власні фізичні параметри, лежала в основі 
мінімалізму 1960-х. Жанна виявляє не фізичне, а соціальне, 
трансформуючи мінімалістичну скульптуру у метафоричний 
портрет економічної кризи.

У «Лавках-графіках» місце розташування та семантична 
наповненість скульптури є прикладом вдалого мистецького 
симбіозу, де фінансова інституція, банк як один із головних 
гравців економічної системи спонсорує іронічно-критичне 
зображення наслідків своєї власної діяльності.

Bench-graphs
2008
Kyiv, Ukraine

Kadyrova’s debut in public space was in summer 2008, under 
the aegis of the EIDOS Foundation’s “City – Territory of Art” – a 
program for bringing artwork into the public sphere. Kady-
rova was invited to use a site in front of a Kyiv bank that had 
agreed to sponsor a sculptural project aimed at beautifying the 
adjacent territory. This project became the first in the series 
Calculation, which ironically illustrates the consequences of the 
thoughtless pursuit of economic growth. In the urban environ-
ment, the crumbling diagrams and runaway graphs acquired 
hypertrophied proportions, metaphorically reflecting the real 
magnitude of the economic crisis. 

Formally, as sculptures, the Bench-graphs recall the minimal-
ist compositions of Robert Morris and other practitioners of 
minimalism from the 1960s. The simple beams of the “graphs,” 
faced with ceramic tile in primary colors, take the form of the 
letter “L” – the sculptural form that became iconic for Morris. 
However, behind this formal similarity lies an entirely different 
artistic program. Kadyrova shifts the emphasis in the viewer’s 
participation away from the awareness of the parameters of 
one’s own body; precisely this function of the sculpture as a 
“measuring rule,” allowing a person to probe and identify his/
her own physical parameters, was fundamental for 1960s mini-
malism. Kadyrova reveals the social rather than the physical, 
thus transforming minimalist sculpture into a metaphorical 
portrait of the economic crisis. 

In the Bench-graphs, the site and the sculpture’s semantic 
content are an example of successful artistic symbiosis, with 
the bank – one of the key institutional players of the economic 
system – sponsoring an ironic-critical representation of its own 
activities. 

Лавки-графiки
2008
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Лавки-графіки 
2008
Бетон, металева арматура, 
кахляна плитка
840 × 69 × 415  
Проспект Перемоги, Київ, Україна

Bench-graphs
2008
Concrete, metal armature, 
ceramic tile
840 × 69 × 415   
Peremohy Avenue, Kyiv, Ukraine
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Лавки-графіки 
2008
Бетон, металева арматура, кахляна 
плитка
970 × 594 × 210 
Алея Малевича, Київ

Bench-graphs
2008
Concrete, metal armature, ceramic tile
970 × 594 × 210 
Malevich Lane, Kyiv
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Отримавши освіту скульптора в Республіканській київській 
художній школі, Кадирова мислить тривимірно майже у всіх 
своїх проектах. Можна сказати, що скульптура є основним 
medium роботи художниці. Навіть ті проекти, які, на перший 
погляд, не виходять за межі двовимірної площини, при 
найближчому розгляданні все ж додержуються певної 
скульптурної логіки. Так, приміром, в проектах «Data Extrac-
tion» і «Натовп» двовимірні зображення балансують на межі 
живопису і знайденого об’єкту, інстальованого в просторі 
таким чином, щоб виявити об’єм і архітектурні особливості 
самого простору, а також змусити глядача задуматися над 
фізичними параметрами власного тіла.

Незважаючи на те, що три роботи, зібрані в розділі «На стіні», 
більш за все вибиваються зі скульптурного ряду, вони все ж 
володіють незаперечними скульптурними рисами.  
 «Графіті» підриває логіку оригінального жанру, на який 
вказує назва роботи. В цьому кахляному об’єкті Кадирової 
нема нічого ефемерного і недовговічного, як в самих графіті – 
написах на стіні, зроблених від руки. Кахля надає неповороткої 
монументальності формі, анулює миттєвість розчерку. Певну 
каліграфічність все ще можна проглянути в формі об’єкта, 
але матеріал нівелює зовнішню скороминущу схожість. 
Нашарування трьох кольорів «Графіті» не переходять з одного 
відтінку в інший, що характерно для двовимірного малюнка, а 
нашаровуються східчастими рядами і відкидають тінь, таким 
чином трансформуючи цю роботу в скульптурний об’єкт. 
Парадоксально жанр вуличного мистецтва, характерний для 
субверсивних художніх практик, починає нагадувати мозаїчні 
слогани радянського періоду, щедро закарбовані в публічному 
просторі колишнього Радянського Союзу.  

«Орбіта» продовжує формальне наслідування традицій 
радянської мозаїки, перетворюючи утопічні сюжети радісного 
радянського устрою в анти-утопію сьогодення. Розміри і вага 
виходять за рамки типової станкової картини: тривимірне 
кахельне полотно виглядає як шматок стіни, тобто як частина 
певного архітектурного ансамблю, торцю будинку чи фронтону 
магазину, які в радянські часи часто прикрашалися мозаїкою. 
Крім того зображення на «Орбіті» рельєфне, його деталі 
відкидають тінь, балансуючи таким чином між скульптурою і 
двовимірною картиною. Незважаючи на формальну подібність 
із радянською традицією, «Орбіта» Кадирової радше підриває 
ідеологічно правильний посил мозаїк радянського періоду. 
Самотня багатоповерхівка «Орбіти» важко грузне в жовтій 
кахельній масі. Синьо-жовтий фон зчитується як атрибутика 
національного українського прапору, де жовте вже не 

On the Wall
Educated as a sculptor in the Ukrainian Republic’s Art High 
School in Kyiv, Kadyrova thinks three-dimensionally in practi-
cally all of her projects. One could say that sculpture is the 
principal medium in the artist’s oeuvre. Even those projects 
that at first glance do not exceed the two-dimensional plane, 
upon closer examination all follow a particular sculptural 
logic. So, for example, in the projects Asphalt and Crowd, two-
dimensional images balance on the edge of painting and found 
object, installed in the space in such a way as to reveal the 
volume and architectural features of the space itself and also 
to make the viewer think about the physical parameters of his/
her own body. 

Despite the fact that the three works gathered in the section 
“On the Wall” make the biggest break from the ranks of sculp-
ture, they still possess indisputable sculptural qualities. Graffiti 
undermines the logic of the original genre indicated in its title. 
Unlike actual graffiti – writing on the wall done by hand, Kady-
rova’s tile object has nothing ephemeral and short-lived about 
it. The tile bestows the form with an unwieldy monumentality, 
obliterating the immediacy of the stroke. A certain feeling of 
calligraphy is still visible in the form of the object, but the ma-
terial subverts the external fleeting similarity. The three colors 
layered in Graffiti do not shift from one shade into another, as 
characteristic in two-dimensional pictures, but accumulate in 
staggered strata that cast shadows, thus transforming this 
work into a sculptural object. Paradoxically, here the genre of 
street art, characteristic of subversive artistic practices, begins 
to recall the mosaic slogans of the Soviet period that are pro-
fusely branded in the public space of the former Soviet Union. 

Orbita [Orbit] continues the formal inheritance of the Soviet 
mosaic tradition, although transforming the utopian subjects 
of the joyful Soviet order into the anti-utopia of the present 
day. The dimensions and weight of Orbita exceed those of the 
typical canvas: the three-meter tile picture rather resembles a 
piece of wall or part of an architectural ensemble, the side of a 
building or storefront, which in Soviet times was often deco-
rated by a mosaic. More so, Orbita’s image is in relief, its details 
cast shadows, thus balancing between a sculpture and two- 
dimensional picture. Despite its formal similarity with the 
Soviet tradition, Kadyrova’s Orbita subverts the ideologically 
correct message of Soviet-period mosaics. Orbita’s lonely 
high-rise sinks heavily into a mass of yellow tile. The blue-
yellow background reads like the attributes of the Ukrainian 

постає символом пшеничного поля і аграрного багатства 
країни, а радше виглядає пісочними дюнами, що повільно 
засмоктують залишки радянського урбанізму. Сюжет «Орбіти» 
був навіяний поїздками художниці країною, де в одному з 
південно-українських міст (втім типовому для країни як такої) 
існує спальний район з аналогічною назвою. Місцеві жителі 
без кінця іронізують над прозорливою назвою радянських 
містобудівників. Район розташований далеко від центру і 
не має ефективного транспортного сполучення з іншими 
частинами міста. Поїздка в цей район перетворюється на 
подорож у космос. І тому його мешканці рідко вибираються 
назовні, в безвиході обертаючись по своїй власній локальній 
орбіті. Радянські утопічні сподівання на забезпечення всіх 
робітників країни житлом виявляються антиутопічними 
урбаністичними конгломераціями, відрізаними від 
зовнішнього світу.
«Поле», кахляна робота-жарт, замикає настінний ряд. Соковиті 
кольори мозаїки відсилають до все тих же радісних радянських 
образів ударної праці. Однак кахляний трактор із якоїсь 
незрозумілої причини зорює футбольне поле. Незамислуватий 
сюжет  перетворюється в абсурдний жест. Можливо, за ним 
ховається якийсь анекдотичний випадок – картинка стає 
початком певної історії, яку може дорозповідати сам глядач. 
Але в цьому образі можна прочитати і абсурдність радянської 
ідеї в цілому, яка часто зводилася до зовсім неефективної  
і пафосної гонитви за кількісними показниками в країні,  
де людська праця була найбільш дешевим і легко замінним 
ресурсом.

flag; however, here yellow no longer symbolizes a wheat field 
and the country’s agricultural richness, but rather looks like a 
sand dune slowly engulfing the remnants of Soviet urbanism. 
Orbita’s subject was inspired by the artist’s travels around the 
country, where in one city in southern Ukraine (yet typical 
for the country as a whole) there is an eponymous residential 
district. The local residents constantly ironize on the visionary 
name given by Soviet city-planners. The district is far from the 
city center and lacks efficient transport connections to other 
parts of the city. A trip to this district becomes a journey into 
outer space. And its residents, accordingly, seldom venture out-
side, hopelessly revolving in their own local orbit. The Soviet 
utopian aspirations of securing all the country’s workers with 
housing have turned into anti-utopian urban conglomerations 
cut off from the outside world. 

The humorous work On the Field concludes the wall series. All 
the saturated colors of the mosaic refer to the joyful Soviet im-
ages of shock labor. But the tile tractor for some incomprehen-
sible reason is plowing a football field. This simple subject turns 
into an absurd gesture. Perhaps it stems from some comic 
incident – the picture becomes the beginning of a story that 
the viewer could finish telling. But one could also read in this 
image the absurdity of the general Soviet idea of work, which 
was often reduced to the completely ineffective and ostenta-
tious pursuit of quantitative targets in a country where human 
labor was the cheapest and most easily replaceable resource. 

На Стiнi

Орбіта 
2009
Кахляна плитка, цемент, 
гіпсокартон
300 × 120 × 8
Фото: Сергій Ільїн

Orbita
2009
Ceramic tile, cement, 
drywall
300 × 120 × 8
Photo: Sergey Illin

Граффіті
2009
Кахляна плитка, цемент, 
гіпсокартон, монтажна піна
255 × 124 × 22
Власність автора

Grafitti
2009
Ceramic tile, cement, drywall, 
polyurethane foam
255 × 124 × 22
Property of the artist
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Поле 
2006
Кахляна плитка, цемент, гіпсокартон
104 × 90
Колекція Володимира Овчаренка
Фото: Андрій Ягубський, Олексій Лерер

Field
2006
Ceramic tile, cement, drywall
104 × 90
Collection of Vladimir Ovcharenko
Photo: Andrew Yagubsky, Alexei Lerer
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Консерви
2012
Спільно з Денисом Рубаном
Фрагменти транспортувальної 
капсули ракети СС20, акріл
330 × 330 × 243
Створено в рамках міжнародного симпозіума 
сучасного мистецтва “Бірючий 012”

Preserves
2012
Collaboration with Denis Ruban
Fragments of CC20 rocket transport 
capsules, acrylic
330 × 330 × 243
Created during the international contemporary art 
symposium “Biryuchi012”

 
 
Острів Бірючий, Запорізька область, Україна 

Прибувши на місце розташування художньої резиденції, 
що проводилася на турбазі «Золотий берег» в Азовському 
морі, Кадирова виявила кілька великих об’єктів, розкиданих 
на побережжі. Об’єкти нагадували жестяні банки для 
рибних консервів і насправді виявилися фрагментами 
транспортувальної капсули від військової ракети SS20. 
Первісний візуальний образ консервної банки добре пасує 
до ідеї згортання і косервації мілітаристських потужностей 
колишнього Радянського Союзу. Більше того, назва самої 
резиденції «Час, четвертий вимір», осучаснена територія 
колишньої радянської бази відпочинку, на якій повсюди 
присутні ознаки радянського минулого, і належність 
транспортувальних капсул радянській епосі наштовхнули 
художницю на подальше дослідження плину і консервації часу 
самого острову і українського суспільства в цілому.

У місцевому продуктовому магазинчику були куплені дві 
баночки найбільш популярних консервів – «кільки» і «сарди- 
ни», – ескіз етикеток яких практично не змінювався з 
радянських часів. Ці дві банки послугували прототипами 
художніх об’єктів: два фрагменти транспортувальної капсули 
розмалювали акрилом під консервні банки. Паралельно 
провели соцопитування-голосування учасників резиденції, 
яким було запропоновано вибрати краще/улюблене з двох 
вищезгаданих варіантів консервів. Виграли сардини. Імена 
тих, хто проголосував, закарбовані на торці самих «Консервів» 
під заголовком «Склад».

Preserves
2012
Biryuchi Island, Zaporiz’ka oblast, Ukraine

Arriving at the site of an artist residency at the tourist camp 
"Golden Shore" in the Azov Sea, Kadyrova discovered several 
large objects scattered on the shore. The objects resembled tin 
cans for conserved fish and actually turned out to be frag-
ments of capsules used to transport the SS20 military rocket. 
The original visual image of cans of preserves fit well with the 
idea of the curtailment and conservation of the military might 
of the former Soviet Union. In addition, the name of the resi-
dency “Time, the Fourth Dimension,” the modernized territory 
of the former Soviet recreation facility with its ubiquitous signs 
of the past, and the Soviet-era transport capsules prompted 
the artist to further exploration of the passage and conserva-
tion of the time of the island itself and Ukrainian society as a 
whole. 

Two cans of the most popular preserves, “sprats” and “sar-
dines,” whose label designs were practically unchanged from 
Soviet times, were purchased at the local grocery store. These 
two cans served as the prototypes for the artistic objects: two 
fragments of the transport capsule were painted with acrylic 
to resemble cans of preserves. Meanwhile a survey-vote was 
conducted amongst the other residency participants, who 
were asked to choose which of the two kinds of preserves they 
preferred. Sardines won. The names of those who voted for 
each kind were inscribed on the labels of the Preserves, listed as 
“Ingredients.”  

Консерви 
2012
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Ерзац
У своєму прагненні ошляхетнити довколишній світ сучасна 
людина вигадує величезну кількість замінників натуральних 
матеріалів і продуктів, основне завдання яких – максимально 
нагадувати імітовані об’єкти, будучи при цьому штучно 
створеними. Подібні практики довгий час пояснювалися 
піклуванням про природу і прагненням зберегти ї ї елементи 
цілісними, споживаючи при цьому не природу, а ї ї ерзац. 
У сьогоднішній ситуації екологічної нестабільності стало 
зрозумілим, що виробництво штучних продуктів, яке немунуче 
засноване на хімічних переробках, а також на потужному 
споживанні нафти, часто призводить до прямо протилежного 
результату: ми не зберігаємо природу, а лише забруднюємо ї ї.
Сучасний еко-рух популяризує практики стійкого поповнення 
природних ресурсів і вчить людей усвідомлювати себе 
симбіотичною частиною глобальної еко-системи. 
Кахля якнайкраще підходить для роздумів про наше ставлення 
до природи. Цей облицьовувальний матеріал, покликаний 
прикрашати і облагороджувати публічні і приватні простори, 
часто імітує інші матеріали, багато з яких занадто рідкісні, 
дорогі чи просто непридатні для дизайну інтер’єрів. Але 
точно повторюючи і забарвлення, і текстуру, такі імітації все 
рівно часто виглядають дешевими репліками. В кількох своїх 
роботах Кадирова виокремлює подібні симулякри і силою 
художньої трансформації повертає їх в сферу «теперішнього»: 
робить «Цеглину» з кахельної плитки, розмальованої під 
цеглину, «Дрова» – з матеріалу, що нагадує дерев’яну поверхню, 
«Лід» – з білої кахлі, наповненої пінопластом, що надає 
йому плавності або «Клумбу», невелику міську скульптуру у 
Шаргороді, Вінницької області України, вирізаючи квіти з кахлі 
з флористичним візерунком і встановлюючи їх в бетонну вазу, 
що колись слугувала квітковою клумбою.  

Із помітною часточкою іронічної критики ці роботи змушують 
нас задуматися над необхідністю створювати подібні 
симулякри там, де можна звернутися до натуральних 
матеріалів. Проте онтологічний статус цих робіт як художніх 
об’єктів багаторазово ускладнює на перший погляд просту 
бінарну опозицію природного і штучного, де перше 
часто сприймається позитивно, а друге – негативно. Тут 
натуральне, тобто те, що не потрапляє в сферу впливу людини, 
протиставляється культурному, тобто маніпульованому 
людським розумом і волею. «Искусство» («мистецтво») 
та «искусственный» («штучний», «неприродний») – слова 
однокорінні в російській мові, які вказують на те, що подібні 
маніпуляції над природою, інтелектуальні вправи людської 
творчості створюють план культури, що відрізняє нас від 
тваринного рівня. Торкаючись питання природного і штучного 
(«искусственного») з цього боку,  безоглядне прагнення 
деяких еко-практик повернутися до натуральних витоків, 
незаплямованих цивілізацією, набуває загрозливих конотацій, 
оскільки неможливо повністю «очиститися» від людських 
досягнень, не опустившись при цьому до рівня тварини – так 
як саме мистецтво, тобто «искусственное» («штучне»), робить 
нас людьми.

Ersatz
In an effort to improve the surrounding world, contemporary 
people make countless substitutes for natural materials and 
products; though artificially produced, these substitutes aim 
to maximally resemble the imitated objects. For a long time 
these practices were justified by a concern for nature and the 
endeavor to preserve the integrity of its elements by con-
suming not nature but its imitation. In today’s situation of 
ecological instability it has become clear that the production 
of artificial products, inevitably through chemical processing 
and high consumption of oil, often leads to the direct opposite: 
rather than preserving nature, we pollute it. Contemporary 
eco-movements are popularizing practices of sustainable 
replenishment of natural resources and teaching people to be-
come conscious of themselves as a symbiotic part of the global 
ecosystem. 

Tile is a perfect example for discussing our attitude toward 
nature. This surface material, which is designed for decorating 
and dignifying public and private spaces, often imitates other 
materials, many of which are rather rare, expensive or simply 
unsuited for interior design. Even when exactly duplicating 
the coloration and texture, these imitations still often look like 
cheap replicas. In several of her works Kadyrova isolates these 
simulacra and through the power of artistic transformation 
returns them to the realm of the “real.” She makes a Brick out 
of brick-colored tile, Wood from material resembling a wooden 
surface, and Ice out of white tile filled with Styrofoam to make 
it float. Flower Bed, a modest public sculpture in Sharhorod, 
Vinnytsia oblast, Ukraine, was made by cutting flowers out of 
flower-patterned tile and arranging them in a concrete flower-
pot once used for live flowers. 

With a noticeable glimmer of ironic critique, these works make 
us reconsider the necessity of creating such simulacra when it 
is possible to turn to natural materials. However, the ontologi-
cal status of these works as art objects greatly complicates the 
simple (at first glance) binary opposition of natural and artifi-
cial, where the former is often seen as positive and the latter – 
negative. Here the natural – i.e., what falls outside the sphere 
of human influence – is opposed to the cultural – i.e., manipu-
lated by the human mind and will. The words art and artificial 
share the same root, indicating that these manipulations of 
nature and intellectual exercises of human creativity produce 
the cultural plane, which distinguishes us from animals. Ap-
proaching the question of natural and artificial from this point 
of view, the reckless desire of certain eco-practitioners  
to return to our natural origins, untainted by civilization,  
acquires threatening connotations, as it is impossible to  
completely “cleanse ourselves” from human achievements 
without descending to the level of animals, for it is precisely  
art – that is, the artificial – that makes us people. 
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Brick 
2007
Ceramic tile, cement
27 × 13 × 8,5  
Collection of Vladimir Ovcharenko
Photo: Andrew Yagubsky, Alexei Lerer

Цегла 
2007
Керамічна плитка, цемент
27 × 13 × 8,5  
Колекція Володимира Овчаренка
Фото: Андрій Ягубський, Олексій Лерер

Дрова 
2009
Керамічна плитка, цемент,
монтажна піна
Розмір варіюється
Приватна колекція, Київ, Україна

Wood
2009
Ceramic tile, cement, polyure-
thane foam
Dimensions variable
Private  collection, Kyiv, Ukraine
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Фломореалiзм
До останнього розділу книги включені численні фломастерні 
замальовки, які Кадирова робить впродовж багатьох років. 
«Фломореалізм» складно назвати художнім проектом або 
серією, так як подібна термінологія передбачає певне 
тематичне посилання і продуману стратегію його виконання. 
Фломастерні замальовки є радше способом художнього 
мислення, робочим методом транслювання тривимірного 
довколишнього світу в його двовимірну репрезентацію на 
аркуші паперу.   

Кадирова малює безперестанку і всюди – невеликий блокнот 
і пара фломастерів завжди напоготові. Скороминущі форми, 
швидкоплинні враження, перебіжні думки осідають на 
папері часто лише художниці зрозумілими знаками. Ця 
трансформація є магією, ментальною алхімією, в якій 
неохопний світ з усією його потенціальністю форм, візерунків, 
запахів і звуків редукується до знаку на білому аркуші.
Кадирова стенографує свій власний візуальний вокабуляр, 
збирає банк образів, із яких потім створює продумані візуальні 
тексти. Невипадково кожен із проектів цієї книги починається 
саме з таких замальовок, адже еволюцію всіх робіт можна 
прослідкувати до початкової точки їхнього народження – 
невеликого ескізу в одному з численних блокнотів художниці.

Називаючи свої замальовки «фломореалізмом», Кадирова 
однак не апелює до реалізму як художнього методу в його 
класичному розумінні, що заснований на визначених законах 
лінійної перспективи і кольорових ілюзіях правдоподібності. 

Замальовки часто зображують реалії життя, які поступово 
йдуть у небуття: міські кафе, що вже канули в Лету, сільські 
пейзажі, вихоплені з вікна під’їзду, які навряд чи можна 
відшукати знову, портрети друзів, частина з яких вже не з нами. 
«Фломореалізм» як відбиток зникомого життєвого моменту 
є архівом неіснуючої реальності з ї ї вислизущою красою – 
вона вже не доступна у своїй повноті, але й про неї ще можна 
згадати, дивлячись на калейдоскопічні скалки дійсності, 
вихоплені художницею.

Flomorealism*
The last section of the book contains numerous marker sketch-
es that Kadyrova has been doing for many years. It’s hard to 
call Flomorealism an artistic project or series, as such termi-
nology implies a certain thematic message and preconceived 
implementation strategy. Rather, the marker sketches show 
a process of artistic thinking, a working method of translating 
the surrounding three-dimensional world into its two-dimen-
sional representation on a sheet of paper.

Kadyrova draws constantly and everywhere – she always has 
a small sketchbook and a couple of markers on hand. Transient 
forms, fleeting impressions, transitory thoughts settle on the 
paper in signs often understood only by the artist. This trans-
formation of information is magic, mental alchemy, where the 
boundless world with all its potentiality of forms, patterns, 
smells and sounds is reduced to signs on a white page. Kady-
rova practices stenography, using her own personal visual 
vocabulary, collecting a bank of images from which she later 
creates studied visual texts. Each of the projects in this book 
begins with these sketches, since the evolution of all the works 
can be traced back to the starting point of their conception – a 
small sketch in one of the artist’s innumerable notebooks. 

Yet by calling her drawings “flomorealism,” Kadyrova is not 
drawing on realism as an artistic method in its classical under-
standing, based on certain rules of linear perspective and veri-
similitude through color illusions. The sketches often depict the 
realities of life, gradually disappearing into nonexistence: local 
cafes already passed into oblivion; village landscapes caught 
from a train window, unlikely to be found again; portraits of 
friends, some of whom are no longer with us. Flomorealism –  
as the imprint of life’s passing moments – is an archive of 
already nonexistent reality with its elusive beauty; it is no 
longer available in its entirety, but it can still be remembered by 
looking at the kaleidoscopic fragments of actuality captured by 
the artist. 

*Flomo- is from the Russian/Ukrainian word flomaster – marker.
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C.V. 
Жанна Кадирова
Народилася 1981 року в Броварах, Україна. Живе та працює у 
Києві, Україна.
Закінчила Державну художню середню школу ім. Т. Г. Шевченка 
у Києві  (відділення скульптури). 

Нагороди
Премія Каземіра Малевича (2012)
Премiя Cергія Курьохiна (public art) (2012)
Гран прі фестивалю сучасної скульптури Kiev Sculpture Project 
(2012)
Спецiальна премiя PinchukArtCentre (2011)

Персональнi виставки
2013 "Data extraction" галерея Continua/San Gimignano (Італія) 

2012 "Натовп" PinchukArtCentre, Киïв (Україна)
"Асфальт" ЦСМ Замок Уяздовський, Варшава (Польща) 

2011 "City Project" Black Square Gallery, Маямі (США) 
"Неявнi форми" Мала галерея Мистецького Арсеналу, Киïв 
(Україна)
У Києві на Пейзажній алеї встановлена скульптура "Форма 
світла" 

2010 "Путівник", галерея Лавра, Київ (Україна)
встановлена скульптура"Яблуко", вул. Леніна, Перм, Росія

2009 Встановлено "Пам'ятник новому пам'ятнику", Шаргород 
(Україна) 
"Розрахунок", галерея "Ріджина", Москва (Росія) 
"Заповнення", Bereznitsky Gallery, Київ (Україна)

2008 В рамках проекту "Місто - територія мистецтва", 
встановлені "Лавки-графіки", Київ (Україна)

2007 "Prace", галерея Nod, Прага (Чехія) (спільно з Алісою 
Нікітіновою) 
"Робота", Мала галерея Мистецького арсеналу, Киïв (Україна) 
(спільно з Алісою Нікітіновою) 

2006 "Оранжевое лето '06" галерея "Ріджина", Москва (Росія)   
"Дiаманти" Центр сучасного мистецтва при НaУКМА, Київ 
(Україна) (спільно з Андрієм Сагайдаковським)

2005 “ОРАНЖЕВОЕ ЛЕТО II” (спільно з Лесею Хоменко), галерея 
"Ріджина", Москва (Росія)

Груповi виставки (вибранi)
2013 "Монумент монументу", Український павільйон 55-ої 
Венеційської бієннале, Венеція (Італія)
"Сопромат", ArtPlay, Москва (Росія)
"In the Heart of the Country" Музей сучасного мистецтва, 
Варшава (Польща)
"Українські новини" ЦСМ Замок Уяздовський, Варшава 
(Польща)
"Система координат" Єрмілов центр, Харків (Україна)

2012 "Практика" галерея Лавра, Київ (Україна)
"Spheres5" галерея Continua/Le Moulin (Франція)

C.V. 
Zhanna Kadyrova
Born in 1981 in Brovary, Ukraine
Lives and works in Kyiv, Ukraine
Education T. Shevchenko National Art High School (sculpture 
department), Kyiv, Ukraine
represented by GALLERIA CONTINUA, San Gimignano / Beijing 
/ Le Moulin

Awards
Kazimir Malevich Artist Award (2012)
Sergey Kuryokhin Modern Art Award (Public Art) (2012)
Grand Prix – Kyiv Sculpture Project (2012)
PinchukArtCentre Special Prize (2011)

Solo Exhibitions
2013 "Crowd", Moscow Biennale, Moscow, Russia
"Data Extraction" Galleria Continua/San Gimignano, Italy

2012 "Crowd", PinchukArtCenter, Kyiv, Ukraine
"Asphalt", Centre for Contemporary Art Ujazdowski Castle, 
Warsaw, Poland

2011 "City Project", Black Square Gallery, Miami, USA
"Invisible Forms", Mala Galereya of Mystetskyi Arsenal, Kyiv, 
Ukraine
Form of Light, public art, Kyiv, Ukraine

2010 "The Guide", Lavra Gallery, Kyiv, Ukraine
Apple, public art, Lenin St., Perm, Russia

2009 Monument to a New Monument, public art, Sharhorod, 
Ukraine
"Calculation", Regina Gallery, Moscow, Russia 
"Calculation", Рор-up project, Kyiv, Ukraine
"Filling", Bereznitsky Gallery, Kyiv, Ukraine 

2008 Bench–Graphs, public art, under the auspices of “City –  
Territory of Art” project, Kyiv, Ukraine 

2007 "Prace [Work]" (together with Alice Nikitinova), Nod Gal-
lery, Prague, Czech Republic and Mala Galereya of Mystetskyi 
Arsenal, Kyiv, Ukraine

2006 “ORANGE SUMMER ‘06”, Regina Gallery, Moscow, Russia 
"Diamonds" (together with Andriy Sagaidakovsky), Center for 
Contemporary Art, National University of “Kyiv-Mohyla Acad-
emy,” Kyiv, Ukraine

2005 “ORANGE SUMMER II” (together with Lesia Khomenko), 
Regina Gallery, Moscow, Russia

Group Exhibitions (selected)
2013 (upcoming):
"Nouvelles Vagues". Palais de Tokyo. Paris, France
“Monument to the Monument”, Ukrainian Pavilion,  
55th Venice Biennale, Venice, Italy
"Sopromat [strength of materials]", ArtPlay, Moscow, Russia 

"Бірючий012" Бірючий острів (Україна) 
Kyiv Sculpture Project, Центральний ботанiчний сад iм. 
Н.Н.Гришко (Україна)
 “Склад сучасного мистецтва” двір галереї Лавра, Київ (Україна)
“Подвійна гра”, спеціальний проект ARSENALE 2012, 
Мистецький арсенал, Київ (Україна)
"Криві дзеркала" галерея Лавра, Київ (Україна)
"Мiф: Украïнське барокко" Нацiональний художнiй музей 
Украïни, Київ (Україна)
«Гендер в ІЗОЛЯЦІЇ: право на самоконструювання в умовах 
патріархату» ІЗОЛЯЦІЯ. Платформа культурних ініціатив, 
Донецьк (Україна)
Дні квартирних виставок «Нульовий бюджет 2012», Харків 
(Україна)
"Angry birds" Музей сучасного мистецтва, Варшава (Польща)
“Жіночий цех” Центр візуальної культури, Київ (Україна)

2011 “Виставка 20-ти номінантів Премії PinchukArtCentre 2011” 
PinchukArtCentre, Київ (Україна)
"Вкл/Выкл" Арт-Хаус, Москва (Росія) 
"Арт-тренінг: урбаністичні ігри" вулиці Вроцлава (Польща), 
Києва (Україна)
"Невозможное сообщество" Московський музей сучасного 
мистецтва, Москва (Росія) (РЕП)
"3+6" квартирна виставка, Москва (Росія) 
"Незалежні" Мистецький Арсенал, Київ (Україна)
"Фантомные монументы" Центр Сучасної Культури Гараж, 
Москва (Росія)

2010 Платформа українського мистецтва на ART Paris, Париж 
(Франція) 
Art-Kyiv Contemporary 2010, спецпроект, Мистецький арсенал, 
Київ (Україна) 
"Велика несподіванка", Нацiональний художнiй музей Украïни, 
Київ (Україна) (РЕП)
"Євроремонт у Європі", Кунстраум Мюнхен, (Німеччина) (РЕП) 
"З міста до міста", Музичний театр, Київ (Україна) 
“ЯКЩО / ЕСЛИ / IF”, Музей сучасного мистецтва PERMM, Перм 
(Росія)
"Tape it" галерея Оui, Гренобль, (Франція) 
"Abstract Vision Test", Я-Галерея, Київ (Україна)
"Ті, що прийшли в 2000-х", ЦСМ М17, Київ (Україна)

2009  "Завоеванный город", галерея "Ріджина", Москва (Росія) 
“Нова історія”, Харківський художній музей, Харків (Україна)
“Погляди”, Центр сучасного мистецтва при НaУКМА, Київ 
(Україна)
"На стіні",  галерея LabGarage, Київ (Україна)
"Москваполис", Музей сучасного мистецтва PERMM, Перм 
(Росія)
"No More Reality, Crowd and Performance", Depo Gallery, Стамбул 
(Туреччина) (РЕП) 

2008 “Мистецтво як подарунок”, PinchukArtCentre, Київ 
(Україна) (РЕП) 
"Транзит", Я-Галерея, Київ (Україна)
"Another city. Another life", Zacheta Gallery, Варшава (Польща) 
(РЕП) 
«No more reality», De Appel Arts Centre, Амстердам (Нідерланди) 
(РЕП) 
"Satellite Tunes",  National University of Fine Arts, Будапешт 
(Угорщина) (РЕП) 
"Alphabetical Order", Index Gallery, Стокгольм (Швеція) (РЕП) 
"Невидимое различие", галерея АРТ Стрелка projects, Москва 
(Росія) 

"In the Heart of the Country", Museum of Modern Art  
in Warsaw, Poland
“Ukrainian News”, Centre for Contemporary Art Ujazdowski 
Castle, Warsaw, Poland
“Coordinate System”, Yermilov Centre, Kharkiv, Ukraine

2012 “Practice”, Lavra gallery, Kyiv, Ukraine
"Spheres 5", Galleria Continua/Le Moulin, France 
“Biryuchi012”, Biryuchi Island, Ukraine
Kyiv Sculpture Project, Grishko Central Botanical Garden, Kyiv, 
Ukraine
“Contemporary Art Storage”, courtyard of Lavra Gallery, Kyiv, 
Ukraine
"Double Game", Special Project, First Kyiv International  
Biennale of Contemporary Art ARSENALE 2012, Kyiv, Ukraine 
"False Mirrors", Lavra Gallery, Kyiv, Ukraine
"Myth: Ukrainian Baroque", National Art Museum of Ukraine, 
Kyiv, Ukraine
"GENDER - the Right to Self-construction in Patriarchy",  
Izolyatsia. Platform for Cultural Initiatives, Donetsk, Ukraine
Apartment Exhibition Days “Zero Budget”, Kharkiv, Ukraine
"Angry birds", Museum of Modern Art, Warsaw, Poland
"Women’s Guild", Visual Culture Research Center, Kyiv, Ukraine

2011 "Exhibition of the 20 shortlisted artists for the  
PinchukArtCentre Prize 2011", PinchukArtCentre, Kyiv, Ukraine
"On/Off", Art House, Moscow, Russia
“Art Training: join the urban game!” Wroclaw, Poland and Kyiv, 
Ukraine
“Impossible Community”, Moscow Museum of Modern Art, 
Moscow, Russia (REP)
“3+6” apartment exhibition, Moscow, Russia
"Independent", Mystetskyi Arsenal, Kyiv, Ukraine
"Phantom Monuments", Garage Center for Contemporary 
Culture, Moscow, Russia

2010 Ukrainian Art Platform, ART Paris, Paris, France
"Great Surprise", National Art Museum of Ukraine, Kyiv, 
Ukraine (REP)
"Eurorenovation in Europe", Kunstraum, Munich, Germany 
(REP)
"From City to City", Musical Theatre, Kyiv, Ukraine
“ЯКЩО / ЕСЛИ / IF”, Museum of Contemporary Art PERMM, 
Perm, Russia 
"Tape it", Оui Gallery, Grenoble, France
"Abstract Vision Test", Ya Gallery, Kyiv, Ukraine
"Those who arrived in the 2000s", CCA М17, Kyiv, Ukraine

2009 "The Conquered City", Regina Gallery, Moscow, Russia 
“New History”, Kharkiv Art Museum, Kharkiv, Ukraine
"Views", Center for Contemporary Art, National University of 
“Kyiv-Mohyla Academy”, Kyiv, Ukraine 
"On the Wall", LABgarage Gallery, Kyiv, Ukraine
"MoskwApolice",  Museum of Contemporary Art PERMM, 
Perm, Russia
"No More Reality: Crowd and Performance", Depo Gallery, 
Istanbul (REP)

2008
"Art as a Gift", PinchukArtCentre, Kyiv, Ukraine (REP)
"Transit", Ya Gallery, Kyiv, Ukraine
"Another city. Another life", Zacheta Gallery, Warsaw, Poland 
(REP)
"No more reality", De Appel Art Centre, Amsterdam,  
the Netherlands (REP)
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2007 Фестиваль АрхШаргород, Шаргород (Украïна)
"XV лет", Винзавод, Москва (Росія) 
"Свидетельство невозможного" в рамках 2-ої Московської 
бієннале сучасного мистецтва, МЦИ, Москва (Росія) (РЕП)
"Проект спільнот", Центр сучасного мистецтва при НaУКМА, 
Київ  (Україна)
“Generation UsA”, PinchukArtCentre, Київ (Україна)

2006 “Звітний проект”, Центр сучасного мистецтва при НаУКМА, 
Київ (Україна)
«Modus R. Російський Формалізм Сьогодні», The Newton  
Building, Miami Design District, Маямі (США) 
"Testing space" Skulpture Hus, Стокгольм (Швеція) 
"Postorange", Kunsthalle, Вiдень (Австрія) (РЕП) 
„Ти?!”, галерея ЦЕХ, Київ (Україна) (РЕП) 
“Приватне з публічним”, Центр сучасного мистецтва при , Київ 
(Україна)
"8=8", L-галерея, Москва (Росія) 
"Iнтервенцiя", в рамках проекту "24 Hours. Ukraine", ЦСМ Замок 
Уяздовський, Варшава (Польща)
"Contested Spaces in Post-Soviet Art", Sidney Mishkin Gallery, 
Нью-Йорк (США) 
"hot ukraine cool ukraine", МЦИ, Москва (Росія)   

2005  "Ukrainian Art and the Orange Revolution" Ukrainian Insti-
tute of Modern Art, Чiкаго (США) 
"Iнтервенція" Центр сучасного мистецтва при , Киïв (Україна)
"Контроль”, Центр сучасного мистецтва при , Киïв (Україна)
“Зроби сам”, Артстрелка, вітринка Давіда Тер-Оганяна, Москва 
(Росія) 
“Зроби сам”, вітринка Томаша Ванека, Прага (Чехія) 
"Український Ермітаж”, Центр сучасного мистецтва при , Киïв 
(Україна)
"Розгубленi", Центр сучасного мистецтва при , Киïв (Україна)

2004  “Р.Е.П. (Революційний експериментальний простір)”, 
Центр сучасного мистецтва при , Киïв (Україна)
"Епоха романтизму”, польско-украïнський проект, галерея 
НСХУ, Киïв (Україна)
"Гра з архетипом” Етнографiчний музей iм. I. Гончара, Киïв 
(Україна) (I премiя за фотопроект  "Дошка пошани")

2003 "21 погляд", галерея "Совiарт", Киïв (Україна)
"Арт – Клязьма", Міжнародний Арт Фестиваль, Москва (Росія)
2002 "Голуба глина", галерея М. Гельмана, Киïв (Україна)
“БіБіков бульвар”, галерея "Совiарт", Киïв (Україна)

"Satellite Tunes",  National University of Fine Arts,  
Budapest, Hungary (REP)
"Alphabetical Order", Index Gallery, Stockholm, Sweden (REP)
"The Invisible Difference”, Art Strelka Projects Gallery, Moscow, 
Russia

2007 ArchShargorod Festival, Shargorod, Ukraine 
"XV years", Vinzavod, Moscow, Russia 
“Witnesses to the Impossible”, 2nd Moscow Biennale of Con-
temporary Art, Moscow Center of Art, Moscow, Russia (REP)
“Communities Project”, Center for Contemporary Art, National 
University of “Kyiv-Mohyla Academy”, Kyiv, Ukraine 
“Generation UsA”, PinchukArtCentre, Kyiv, Ukraine

2006 “Report Project”, Center for Contemporary Art, National 
University of “Kyiv-Mohyla Academy”, Kyiv, Ukraine 
“Modus R: Russian Formalism Today”, The Newton Building, 
Miami Design District, Miami, USA
"Testing station", Skulpture Hus, Stockholm, Sweden
"Postorange", Kunsthalle, Vienna, Austria (REP)
“You?!” TSEKH Gallery, Kyiv, Ukraine (REP)
"8=8", L-Gallery, Moscow, Russia 
“Intervention”, part of the project “24 Hours. Ukraine”, Centre 
for Contemporary Art Ujazdowski Castle, Warsaw, Poland (REP)
“Contested Spaces in Post-Soviet Art”, Sidney Mishkin Gallery, 
New York, USA
"hot ukraine cool ukraine", Moscow Center of Art, Moscow, 
Russia

2005 "Ukrainian Art and the Orange Revolution", Ukrainian 
Institute of Modern Art, Chicago, USA
“Intervention”, Center for Contemporary Art, National Univer-
sity of “Kyiv-Mohyla Academy”, Kyiv, Ukraine  (REP)
"Control", Center for Contemporary Art, National University  
of “Kyiv-Mohyla Academy”, Kyiv, Ukraine 
"Do It Yourself", Art Strelka, David Ter-Oganyan’s showcase, 
Moscow, Russia
"Do It Yourself", Tomacz Vanek showcase, Prague,  
Czech Republic
“Ukrainian Hermitage”, Center for Contemporary Art, National 
University of “Kyiv-Mohyla Academy”, Kyiv, Ukraine 
“Lost”, Center for Contemporary Art, National University of 
“Kyiv-Mohyla Academy”, Kyiv, Ukraine 

2004 "R.E.P. (Revolutionary Experimental Space)”, Center for 
Contemporary Art, National University of “Kyiv-Mohyla  
Academy”, Kyiv, Ukraine  
"Romanticism", Ukrainian-Polish project, exhibition hall of 
Ukrainian Artists Union, Kyiv, Ukraine 
“Playing with archetypes”, National Center of Folk Culture  
“Ivan Honchar Museum”, Kyiv, Ukraine (1st prize)

2003 "21 Views", Soviart Gallery, Kyiv, Ukraine 
"Art-Klyazma", International Art Festival, Moscow, Russia

2002 "Blue Mud", Guelman Gallery, Kyiv, Ukraine
"BiBikov Boulevard", Soviart Gallery, Kyiv, Ukraine 

Olena Chervonik 
In 2005–2010 Chervonik attended a doctoral program at the 
University of Kansas, specializing in Slavic studies and the his-
tory of art. In 2009–2010 she held a yearlong curatorial intern-
ship at the Spencer Museum of Art in Lawrence, Kansas. The 
following year she worked as a curatorial assistant at  
Videonale, a festival for contemporary video art at the  
Kunstmuseum Bonn, Germany. Since the beginning of 2012 
Chervonik has worked as a curator for Izolyatsia. Platform  
for Cultural Initiatives (Donetsk, Ukraine).

Claire Staebler 
is a curator and art critic based in Paris. She served as a cura-
tor at Palais de Tokyo in Paris (2002–2007), and was later 
appointed artistic director of the PinchukArtCentre in Kyiv, 
Ukraine (2007–2009). Staebler was an associate curator on the 
exhibition “Radiodays,” De Appel (2005) and the Busan Biennial 
(2006). She co-founded with Jelena Vesic “No More Reality, 
Crowd and Performance”, a project featured in Belgrade,  
Amsterdam and Istanbul between 2007 and 2009, and curated 
independently several exhibitions including “La Fabrique  
sonore,” Experience Pommery#9, Reims (2011), “Transaction  
Abstraite – Charles Atlas, Mika Tajima,” New Galerie, Paris 
(2011), and “Retrait,” Fondation d'entreprise Ricard, Paris 
(2007). She has been associate curator of La Triennale “Intense 
Proximity,” Palais de Tokyo, Paris (2012), with Okwui Enwezor 
(artistic director). She currently works under the artistic direc-
tion at the Fondation Louis Vuitton pour la création, Paris.  She 
collaborates with various magazines such as Flashart, Idea, 
l'Officiel Art and Zérodeux.

Eugenia Kikodze 
is a critic and curator based in Moscow. She was born in Tbilisi 
(Republic of Georgia), and lives and works in Moscow. In 1989 
she received her B.A. (Honors) in art history from Moscow 
State University. Since 1997 she is a member of AICA.
Her extensive experience includes lecturing on the history of 
modern art at Moscow State University, working as a research 
assistant at the State Tretyakov Gallery, heading the work-
shops department at the National Center for Contemporary 
Art, art director at Guelman Gallery and art director at the 
Contemporary City Foundation and ShargorodRaphinade 
Art Residence in Ukraine. She is currently curator at Vladimir 
Smirnov & Konstantin Sorokin Foundation. She is a widely pub-
lished author of essays and articles on contemporary art.
In the past 15 years she has curated more than 30 exhibitions 
in Russia and abroad, such as “The Crazy Double. Idiocy as 
a Strategy in Contemporary Art,” Moscow and Oiron Castle, 
France (1999–2000); “The Pole of Cold. Russian Art of the 
1990s,” ENSBA, Paris (2000); “The First Contemporary Art 
Festival Klyazma,” Moscow (2002); “New Countdown. Digital 
Russia,” Moscow (2003); “Modus R. Russian Formalism Today” 
(co-curator Olesya Turkina), The Newton Building, Miami 
Design District (2006); “Urban Formalism,” Moscow Museum 
of Modern Art (2007); “Workers and Philosophers” (co-curator 
Alexandra Fau), Skolkovo Business School, Moscow, (2010); 
“Limited and Specific: New Canon” (co-curator Marat Guel-
man), PERMM – Contemporary Art Museum, Perm (2010–2011); 
“Cosmos of Yuri Zlotnikov,” Moscow Museum of Modern Art, 
(2011); “Saturnalia,” Open Society Institute, Tbilisi and Batumi, 
Georgia (2012). 

Олена Червоник 
З 2005 до 2010 вчилася на докторській програмі в Університеті 
Канзасу (США) за спеціальностями слов’янські студії та історія 
мистецтв. В 2009–2010 роках проходила річну кураторську 
практику в музеї Спенсер (Лоренс, США). В 2010–2011 роках 
працювала асистентом на фестивалі сучасного відеомистецтва 
«Відеонале» (Бонн, Німеччина). З 2012 року працює куратором в 
«ІЗОЛЯЦІЇ. Платформі культурних ініціатив» (Донецьк, Україна).

Клер Стеблер
 

куратор і критик з Парижу, працювала куратором у паризькому 
Palais de Tokyo (2002-2007), пізніше обіймала посаду арт-
директора PinchukArtCentre, Київ, Україна (2007-2009). Вона 
була співкуратором виставки “Radiodays” у центрі мистецтв De 
Appel, Амстердам, Нідерланди (2005) та Пусанської Бієннале, 
Пусан, Південна Корея (2006). Разом з Єленою Весіч створила 
проект “No More Reality, Crowd and Performance” — виставку, 
що відбувалася у Белграді, Амстердамі та Стамбулі між 2007 
та 2009 роками. Стеблер курувала особисто кілька виставок, 
серед яких “La Fabrique sonore”, Experience Pommery#9, Реймс 
(2011), “Transaction Abstraite – Charles Atlas, Mika Tajima”, New 
Galerie, Париж (2011) та “Retrait” у Fondation d'entreprise Ricard, 
Париж (2007). Співкуратор, під керівництвом Окуі Енвезора, 
проекту La Triennale “Intense Proximity” у Palais de Tokyo, Париж 
(2012). Останнім часом працює над програмою Фундації 
Louis Vuitton pour la création, Париж. Співпрацює з різними 
журналами, серед яких Flashart, Idea, l'Officiel Art та Zérodeux.

Євгенія Кікодзе
Критик і куратор, яка живе та працює у Москві. У ї ї 
професійному доробку є досвід роботи науковим 
співробітником у Державній Третьяковській Галереї, читання 
лекцій по історії сучасного мистецтва у Московському 
Державному Університеті. Євгенія Кікодзе очолювала 
управління майстернями Державного Центра Сучасного 
Мистецтва (ГЦСИ), обіймала посаду арт-директора фонду 
«Современный Город», арт-директора галереї Гельмана, 
куратора Мистецької Резиденції «ШаргородРафінад» в Україні. 
Останнім часом працює арт-директором Фонду Володимира 
Смірнова і Костянтина Сорокіна. Вона є широко відомим 
автором статей та есе про сучасне мистецтво.
За останні 15 років Євгенія Кікодзе курувала більше 30 виставок 
у Росії та за кордоном, серед яких: «Безумный Двойник. 
Идиотия как стратегия в современном искусстве», Москва і 
Замок Уарон, Франція (1999–2000); «Полюс Холода. Российское 
искусство 1990х», ENSBA, Париж (2000); «Первый Фестиваль 
Современного Искусства Арт-Клязьма», Москва (2002); «Новый 
Отсчет. Цифровая Россия», Москва (2003); «Modus R. Russian 
Formalism Today», The Newton Building, Miami Design District 
(2006); «Урбанистический Формализм», Московський музей 
сучасного мистецтва (2007); «Алена Кирцова: Вещество», 
Московський музей сучасного мистецтва (2010); «Рабочие и 
философы» (спільно з  А. Фо), Московська школа управління 
Сколково (2010); «Предельно/Конкретно. Новый канон» 
(спільно з М. Гельманом), PERMM (2010); «Космос Юрия 
Злотникова», Московський музей сучасного мистецтва (2011); 
«Сатурналии», Інститут Відкрите Суспільство, Тбілісі і Батумі, 
Грузія (2012). 
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