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ПЕРФОРМАТИСТСЬКА ФОТОГРАФІЯ ЯК ХУДОЖНЯ ПРАКТИКА 
МЕТАМОДЕРНІСТСЬКОГО МИСТЕЦТВА

Анотація. Дослідницьке поле даної статті сформовано навколо проблеми перформатистської фото-
графії, яка є однією з художніх практик метамодерністського мистецтва. Специфіка заявленої проблеми 
полягає у всебічному розкритті ролі і значення «фотографії» в структурі естетик художньої виразності. 
Окрім цього, «фотографія» як предмет теоретичного аналізу органічно пов’язана з цілою низкою дотич-
них естетико-мистецтвознавчих проблем, а саме: видова специфіка мистецтва, художній образ, тема-
тична багатошаровість мистецтва, професійна підготовка та творча зорієнтованість митця (фотографа).

Особливого забарвлення заявлені у статті проблеми з огляду на те, що «фотографія» має доволі 
потужну історію у контексті розвитку європейського мистецтва ХІХ  століття. Розпочавши рух від 
1839 року, вона пройшла складний і технічний, і творчий шлях свого розвитку та врешті-решт вияви-
лася включеною у логіку становлення й розвитку кінематографа. В умовах ХХІ століття інноваційні 
процеси «фотографії» тісно пов’язані з метамодернізмом – новою формою культури, наріжним засобом 
у розвитку якої виступає експериментування. У статті наголошується, що перформатистська фотогра-
фія є показовим прикладом художньої метамодерністської практики, і черговим експериментом мисте-
цтва нового типу культури.

Водночас констатовано, що упродовж перших десятиліть ХХІ століття метамодернізм ще не сформу-
вався як цілісне явище, маючи всередині руху досить помітні суперечності. Що ж до перформатистської 
фотографії, наразі йдеться про естетико-мистецтвознавчу проблему, яка існує в гуманітарному знанні 
доволі тривалий час, актуалізуючи питання: чи можна вважати «фотографію» новим видом мистецтва?

Мета статті – спираючись на узагальнене представлення наявних в українській гуманістиці на-
працювань щодо метамодерністської моделі культуротворення, опрацювати феномен «перформатист-
ської фотографії» та низку понять, що на тлі нової тенденції у розвитку «фотографії», уводяться в тео-
ретичний ужиток. 

Задля реалізації поставленої мети у процесі дослідження були використані наступні методи: прин-
цип історизму, потенціал якого дає змогу показати неоднозначні історико-культурні трансформації 
«фотографії» як прикладу художньої діяльності у самостійний вид мистецтва; міждисциплінарний 
підхід – своєрідний «теоретико-методологічний камертон» у царині гуманітарного знання ХХІ століт-
тя; порівняльний метод, який дасть можливість підсилити наочність трансформації першого типу 
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«фотографій» у модель «перформатизму». Окрім означеного, використано метод концептуального 
плюралізму, що відкриває можливості для змістовного наповнення даної наукової розвідки. Неабияку 
увагу приділено принципу персоналізації, який надав змогу розкрити специфіку інноваційних пошуків 
конкретних «фотографів-перформатистів», проілюструвавши спрямованість їхніх творчих орієнтирів.

Ключовими положеннями наукової новизни даної статті виступають наступні:
а) розкрито, спираючись на застосовану в європейській гуманістиці інтерпретацію поняття «пер-

форматизм», значення формально-логічної структури «перформатистська фотографія»; 
б) введено у дослідницьке поле українського гуманітарного знання дослідження Рауля Ешельма-

на – культуролога, професора Мюнхенського університету Людвіга Максиміліана (LMU) – прибічника 
«перформатистської фотографії», що, згідно з його позицією, відповідає вимогам естетико-мистецтвоз-
навчих засад метамодернізму як інноваційний приклад художніх практик;

в) артикульовано низку нових понять, що до сьогодні функціонували лише на теренах метамодер-
нізму, хоча їх зміст має значно ширше мистецтвознавче навантаження;

г) акцентовано на значенні «персоналізації» як засобу культурологічного аналізу, що надає можли-
вість реконструювати життєво-творчий шлях фотографів-перформатистів, наголошуючи на мотивації 
їхньої творчості, яка сприяє самовиявленню творчо-пошукових задумів та послідовній індивідуалізації 
творчого процесу. Висновки. Підсумовуючи представлений матеріал, можна стверджувати наступне: 

1. Аргументовано, що метамодернізм в умовах перших десятиліть ХХІ століття розвивається як 
багаторівнева структура, що не претендує на цілісність, оскільки формується з численних авторських 
моделей, які зазвичай мають інноваційний характер, конфліктуючи з традиційними естетико-мисте-
цтвознавчими тенденціями.

2. Показано, що як інноваційні слід оцінювати і наукові розвідки Р. Ешельмана, який відстоює пра-
вомочність існування «перформатистської фотографії» – нового виду мистецтва.

3. Акцентовано приклади творчості «фотографів-перформатистів», з опертям на пошукові експери-
менти яких і «вибудовується» концепція Р. Ешельмана.

Ключові слова. Фотографія, перформатизм, інноваційні прийоми, засоби естетико-художньої ви-
разності.

 
Постановка проблеми та актуальність 

дослідження. Метамодернізм, що, як відомо, 
виступає заключним етапом у динаміці істори-
ко-культурного руху «модернізм – авангардизм – 
постмодернізм  – пост+постмодернізм» в умовах 
третього десятиліття ХХІ століття не являє собою 
цілісний культуротворчий феномен, а радше є зі-
бранням авторських позицій, які не стільки відби-
вають загальні тенденції, скільки репрезентують 
позиції окремих дослідників. Це показовим чином 
підтверджує, так би мовити, дещо артикульований 
інтерес до фотографії та її можливих модифікацій.

Серед низки видів мистецтва та зразків ху-
дожньої діяльності метамодернізм приділяє дово-
лі прискіпливу і, так би мовити, системну увагу 
«перформатистській фотографії», що прийшла на 
зміну «постмодерністській» і принесла з собою 
«пізнання краси і трансцендентності». Саме в та-
кий, дещо пафосний спосіб інтерпретує сучасну 
фотографію Рауль Ешельман – професор інститу-
ту слов’янської філології Мюнхенського універси-
тету Людвіга-Максиміліана (LMU).

Враховуючи означений контекст, на нашу дум-
ку, доцільно нагадати, що символічним роком на-
родження фотографії вважається 1839-й, коли Луї 
Жак Манде Дагерр (1787–1851)  – французький 
художник-декоратор і винахідник оприлюднив 
спосіб одержання зображення на мідній платівці, 
вкритій сріблом. Після винаходу Л. Ж. М. Дагерра 
фотографія активно розвивалася упродовж майже 
двох століть, набувши стану самостійного сегмен-
ту художньої діяльності (Фотографія, 2006). 

Водночас, наголошуючи визначну роль Даггера 
у винаході фотографії, слід віддати належне і низ-
ці інших винахідників, які дотичні до появи у полі 
художньої діяльності цього засобу відображення 
дійсності. Йдеться, передусім, про братів Люм’єр 
і, насамперед, про молодшого з них  – Луї Жана 
(1864–1948)  – винахідника, інженера, фотографа, 
кінооператора. Батько братів  – художник і фото-
граф, спонукав молодшого сина закінчити технічну 
школу та розпочати професійну діяльність на фа-
бриці фотоплатівок, власником якої він був. Стар-
ший брат – Огюст (1862–1954) – винахідник, інже-
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нер, біолог, режисер та актор – допомагав Луї Жану 
в його роботі, підтримуючи фінансово.

Саме брати Люм’єр успішно використали по-
тенціал фотографії, трансформуючи цей вид худож-
ньої діяльності «в зображення, що рухається», яке 
і стало підґрунтям кінематографа. Новий вид мис-
тецтва  – кінематограф, як відомо, заявив про себе 
28 грудня 1895 року в Гран-Кафе на Бульварі де Ка-
пюсін (Париж) демонстрацією першого в історії єв-
ропейського мистецтва короткометражного фільму 
«Вихід робітників з фабрики» (Люм’єр, 2005). 

Наразі зазначимо, що на початковому етапі 
становлення метамодернізму оцінка фотографії 
почала змінюватися і частина науковців та ху-
дожніх критиків дискутували з приводу надання 
цьому сегменту художньої діяльності статусу са-
мостійного виду мистецтва. Одним з аргументів 
на підтримку означеної позиції висувалася близь-
кість фотографії до кінематографа. 

На противагу цій точці зору існувала думка 
щодо акцентування зв’язків «фотографія  – жи-
вопис», поширенню якої сприяли експерименти 
низки художників, які активно залучали в простір 
своїх живописних полотен фрагменти фотогра-
фій. Відтак була оприлюднена думка щодо дихо-
томії «фотографія  – живопис» як приклад ство-
рення «нової реальності».

Упродовж 2010 – 2024 років почав домінувати 
дещо інший підхід до фотографії та її місця у ме-
тамодерністському культурному полі. Оскільки фо-
тографія є діяльністю тотожною з документалізмом, 
а образотворче мистецтво культивує самовияв, спи-
раючись на уяву та фантазію живописця, поєднання 
«фотографія  – живопис» окремі мистецтвознавці 
інтерпретують як новий тип синтезу, де підґрунтям 
виступає нетипова для його (синтезу) традиційної 
моделі взаємодія «документальність – фантазія».

Хоча на теренах метамодернізму і обговорюва-
лося означене – доволі широке коло питань – куль-
туротворчі практики розвивалися у дещо іншому 
напрямі й у теоретичний простір метамодернізму 
поступово була введена формально-логічна струк-
тура «перформатистська фотографія», що спиралася 
на зміст терміна «перформатизм – загальнокультур-
на реакція на постмодернізм», яка простежується 
від середини 90-х років минулого століття. Перфор-
матизм оцінюється як «епохальний» у процесі за-
міни постмодерної іронії та скептицизму художньо 
опосередкованою вірою та досвідом трансцендент-
ності» (Перформатизм, ЕР).

Аналіз сучасних досліджень і публікацій. 
Слід констатувати, що питання, пов’язані з «пер-
форматистською фотографією» перебували б 
на теоретичних маргінесах, якби Рауль Ешель-
ман, який є послідовним прибічником і популя-
ризатором цієї моделі фотографічної творчос-
ті, не спонукав постійний інтерес до неї. Так, 
у науковій розвідці «Performatism in Contemporary 
Photography…» (2010) мюнхенський професор 
розширює межі «перформатистської фотографії» 
до врахування її морально-етичних можливостей, 
а саме: здатність захищати і пропагувати загаль-
нолюдські цінності. 

Доцільно завважити, що після 2010 року по-
зиція Р.  Ешельмана не залишилася непоміченою 
на теренах української гуманістики. Підтвер-
дженням цієї тези є ґрунтовне опрацювання ідей 
Ешельмана у теоретичній розвідці, автором якої 
виступила культуролог А. Тормахова. (Тормахова, 
2014) «Перформатизм Рауля Ешельмана: концеп-
туалізація соціокультурних практик», оприлюдне-
ній у 2014 році. 

Наша стаття є черговим кроком у відпрацюван-
ні інноваційних ідей, що розгортаються на теренах 
метамодерністського дискурсу. На відміну від тео-
ретичних орієнтирів А. Тормахової, нас цікавлять 
не стільки соціокультурні практики як такі, скільки 
аргументація Р.  Ешельманом доцільності викори-
стання поняття «перформатизм» в контексті по-
дальшого інноваційного розвитку фотографії, яка 
налічує вже 186 років у своїй історії.

Наразі зазначимо, що і наукові напрацювання 
мюнхенського професора, і спроби їх інтерпрета-
ції не слід відокремлювати від тих розвідок щодо 
природи метамодернізму та перспектив його пре-
тензій на нову модель культури, які розгортають-
ся у полі української гуманістики. Насамперед, 
йдеться про широке коло питань естетики мета-
модернізму, які презентують позиції таких авто-
рів, як Т. Кривошея, І. Петрова, Ю. Сабадаш. 

Окрім означеного, доволі розгорнутий аналіз 
метамодерністського кінематографа представле-
но на сторінках монографії Т. Кохана «Персона-
лізована історія європейського кіномистецтва: 
потенціал культурологічного аналізу» (Кохан, 
2021). Спираючись на принцип «персоналізації» 
та потенціал «ретроспективного» підходу, автор 
уводить в ужиток поняття «неокласики», що від-
дзеркалює процес поступового освоєння низкою 
кінорежисерів засад метамодерністського кіне-
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матографа, який позиціонується правомочною 
структурою нового типу культури. Мається на 
увазі творчість англійця Пітера Грінуея (свідоме 
ускладнення «тканини фільму), француза Мішеля 
Гондрі (техніка маніпуляційного зображення) та 
творчо-інноваційні шукання італійців Паоло Сор-
рентіно, Нанні Моретті й Алічії Рарвахер (Кохан, 
2021, с. 259-287).

З огляду на час, слід наголосити, що у наукових 
розвідках Р. Ешельмана доволі активно використо-
вується принцип «персоналізації» з обов’язковим 
відтворенням життєво-творчого шляху тих фото-
майстрів, з творами яких він, так би мовити, працює.

Мета статті  – спираючись на узагальнене 
представлення наявних в українській гуманісти-
ці напрацювань щодо метамодерністської моделі 
культуротворення, окреслити феномен «перфор-
матистська фотографія» та низку понять, що на 
тлі нової тенденції у розвитку «фотографії», вво-
дяться в теоретичний ужиток.

Виклад основного матеріалу. Розпочинаю-
чи більш розгорнутий аналіз творчо-пошукової 
концепції Р. Ешельмана, доцільно зробити кілька, 
на нашу думку, принципово важливих наголосів. 
Зокрема, слід констатувати, що проблема, яка 
є предметом даної статті, тією чи іншою мірою 
поставала упродовж 70 – 80-х років ХХ століття, 
хоча у просторі тогочасних естетики та мисте-
цтвознавства розвідки у цій царині не були дове-
дені до логічного кінця. У контексті дискусій, що 
розгорталися у галузі фотографії, потужне місце 
посіла проблема визначення «фотографії як само-
стійного виду мистецтва», який доцільно вклю-
чити в чинну структуру видів мистецтва. Хоча 
означену ідею поділяла частина тодішніх пред-
ставників європейського естетико-мистецтвоз-
навчого сеедовища, вона не отримала достатньо 
широкої професійної підтримки. 

Заради, сказати б, теоретичної і хронологічної 
об’єктивності, Р.  Ешельман дещо ескізно рекон-
струює наріжні теми тогочасних дискусій і, не 
спростовуючи їх і не позиціонуючи себе їх при-
бічником, мюнхенський професор, так би мовити, 
перетинає символічну червону лінію, висуваючи 
на перші позиції, що ми вже зазначали, новий 
предмет теоретичного аналізу  – дихотомію «до-
кументалізм – фантазія» як наріжну ознаку «пер-
форматистської фотографії». 

На нашу думку, означену ідею не можна ані 
спростувати, ані підтримати поза розумінням тих ар-

гументів, які спроможні зробити її предметом теоре-
тичного аналізу. Водночас ми мусимо визнати і пра-
во кожного дослідника концептуалізувати матеріал 
відповідно до власного розуміння проблеми. Однак, 
з огляду на час, ті дискусії, що мали місце, і те дис-
кусійне поле, до якого нас «залучає» Р. Ешельман, 
не спираються на будь-яке стале підґрунтя, а від-
так – доволі легко провокують низку запитань.

Зокрема, теоретик доводить доцільність ар-
гументувати «перформатистську фотографію» як 
дихотомію «документалізм  – фантазія», спира-
ючись на феномен загальнолюдських почуттів, 
які вона (дихотомія) може породжувати, а саме – 
«віра», «краса», «любов». Наразі зазначимо, що 
усі означені почуття дістали активне опрацюван-
ня українським культурологом А. Залужною – по-
слідовною прибічницею концепції «життєвого 
світу людини», яка була одним з наріжних напря-
мів дослідницького простору «київської філософ-
ської школи» кінця ХХ століття.

Хоча ідея «почуттєвого навантаження» таких 
морально-психологічних станів, як «віра  – кра-
са – любові» не є новою, Р. Ешельман досяг пев-
них успіхів щодо надання їй наукової новизни. 
Значною мірою це було зроблено, як вже завважу-
валося, завдяки доволі успішному застосуванню 
принципу «персоналізації». Наразі, аналізуючи 
концепцію Р. Ешельмана, доцільно наголосити на 
тих тенденціях інтерпретації «персоналізації», що 
презентовані у просторі української гуманістики. 
Так, наприклад, Т. Кохан, «персоналізуючи» істо-
рію європейського кіномистецтва, оцінює «персо-
налізацію» як сегмент біографічного методу, що 
був запроваджений французьким літературознав-
цем Шарлем Огюстеном де Сент-Бьовом (1804–
1869), модель якого і до сьогодні спонукає науков-
ців до подальших модифікацій, стаючи підґрунтям 
для наступних розвідок (Кохан, 2021, с. 41-58).

Відштовхуючись від концепції Т. Кохана, дещо 
інший аспект означеної проблеми формує В. Дя-
чук, «персоналізуючи» вкрай важливу сьогодні 
професію «продюсер» як зокрема, так і феномен 
«продюсерство» взагалі (Дячук, 2020). Серед 
низки публікацій В. Дячук, виокремимо наразі її 
наукову розвідку «Виконавчий продюсер: симбі-
оз комерційного, креативного і соціально відпові-
дального менеджменту» (2020).

Окрім означеного, наголосимо, що «продюсер – 
продюсерство» постійно перебуває в полі уваги та-
ких українських науковців, як І. Кочарян, О. Лавре-
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нюк, О. Мусієнко-молодша, П. Сушко, позицію яких 
доцільно зіставляти і з точкою зору Р. Ешельмана, 
адже ці дослідники «працюють» в одному істори-
ко-культурному періоді і, так чи інакше, «включені» 
у простір метамодерністських практик. Принагідно 
завважимо, що окремі – найбільш авторитетні фото-
графи-метамодерністи доволі активно «користують-
ся послугами» продюсерів.

Аналізуючи та оцінюючи фотороботи Алі-
ни Кісіної, Ніколаса Хьюза, Майка Перрі, Курта 
Тонга, Майка Сінклера – порядок імен подано за 
текстом Р.  Ешельмана,  – останній досить чітко 
фіксує новації кожного з виокремлених майстрів 
у розширенні й збагаченні потенціалу фотографії.

Деталізуючи досягнення фотографів нової орі-
єнтації, Р. Ешельман висуває на перші позиції ідею 
«подвійного фреймирування», оскільки між «сход-
никами» фотознімка (внутрішній фрейм) і автор-
ським фактором, що їх організує, мусять існувати 
«зчеплення» або «відповідність» (зовнішній фре-
йм). Зокрема, Р. Ешельман визнає, що «фреймами» 
оперували і постмодерністи, проте метамодерністи 
опанували здатність внутрішнього і зовнішнього 
фреймів діяти разом, що примушує глядача сприй-
мати знімок як «естетичну цілісність» на протива-
гу «естетичному хаосу» постмодернізму.

Слід констатувати, Р. Ешельман не лише опо-
нує і критикам, і фотографам, які підтримували 
постмодерністські настанови, а й вважає повністю 
вичерпаним те, що він кваліфікує як «реставрацію 
гуманізму і / або модернізму». Всупереч постмо-
дернізму, метамодернізм формує нове покоління 
фотографів, твори яких несуть глядачеві візуальні 
образи, що відтворюють більш високі естетичні 
цінності. На жаль, Р. Ешельман не деталізує зміст 
формально-логічної структури «більш високі ес-
тетичні цінності», однак таку дослідницьку ро-
боту слід було б провести, оскільки в естетичній 
теорії «цінності» є цілісним поняттям і не струк-
турується на «високі» чи «низькі».

На нашу думку, як метамодерністи, так 
і Р.  Ешельман  – прибічник «перформатистської 
фотографії»  – відверто жонглюють поняттям 
«естетичні цінності», що мають «ігнорувати лю-
дину», яка не є ані предметом, ані об’єктом фо-
тографічного знімка, адже «перформатистська фо-
тографія» пропонує подивитися на той реальний 
світ, який лежить поза людиною. Використовуючи 
різні техніко-художні прийоми та звертаючись до 
різних тем чи об’єктів, фотографи-перформатисти 

мусять створювати «стверджуючий, хоча і спокій-
ний підхід до сучасного світу». 

Так, Р. Ешельман доволі високо оцінює світли-
ну «Рідне місто 111, 9», автором якої є Аліна Кісі-
на – українка за походженням, яка живе і працює 
у Великобританії. Улюбленою технікою цієї фо-
тографині є використання відображень, які дово-
лі сильно активізують емоційну реакцію глядача, 
«притягуючи» його до себе. Знімок « Рідне місто 
111, 9» знято в такий спосіб, що глядачеві важ-
ко зорієнтуватися, де верхня частина фотографії, 
а де нижня. Реципієнт не спроможний зрозуміти 
зображення, коли втрачає відчуття, де, власне, 
знаходиться він сам: зовні чи всередині? 

Провід, що поділяє відтворений на світлині 
пейзаж на дві рівні частини, стає для глядача чи 
не найголовнішим об’єктом у процесі сприйман-
ня. Врешті-решт, і сам Р. Ешельман стає відданим 
прихильником цього проводу, наявність якого на 
фотографії є не «помилкою фотографа», а при-
кладом «метафізичного оптимізму», що ним, за 
твердженням Р. Ешельмана просякнула більшість 
«перформатистських фотографій». Наразі доціль-
но констатувати, що і фотографія, й її обґрунту-
вання відомим мюнхенським професором іноді 
викликає певне відчуття штучності й словесно-
го нагромадження. Вочевидь, з технічного боку 
фотографи-перформатисти демонструють певне 
новаторство, проте фотографія – це, насамперед, 
творче бачення навколишнього світу, яке досяга-
ється за допомогою технічних засобів. Тож саме 
творчо-технічний синтез спонукає «метафізичний 
оптимізм», що є надзавданням «перформатисько-
го» фотографічного експерименту.

Аналізуючи творчість Майка Перрі, який є ви-
знаним майстром «перформатиської фотографії», 
Р.  Ешельман, з одного боку, акцентує технічні 
здобутки фотографа-новатора, підтримуючи його 
тяжіння до документалізму, що має місце на світ-
линах, зроблених на території Шотландії. З іншого 
боку  – він віддає належне тим роботам майстра, 
які дешифрують суперечності у взаємодії «культу-
ра – природа». Упродовж певного періоду М. Перрі 
розробляє екологічну тематику, фіксуючи увагу на 
прикладах негативного впливу окремих досягнень 
цивілізації на природу. Зокрема, на думку критиків, 
значний інтерес викликають знімки знищення ве-
рескових пустищ на шотландських теренах.

Наразі завважимо, що в середовищі фотографів–
перформатистів Р. Ешельман особливо виокремлює 
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персоналію Курта Тонга та створену ним серію фо-
тографій «Народний парк», в яких органічно «спі-
віснують» технічні та змістовні новації.

До технічних слід віднести поєднання на од-
ній фотографії різних за геометричними обрис-
ами предметів, а саме: округлі форми паркового 
атракціону майстер поєднує з квадратними фор-
мами паркової лавки. При цьому задля гармоніза-
ції такого поєднання К. Тонг використовує колір, 
а відтак – поверхня атракціону і лавка зі стільця-
ми пофарбовані блакитним кольором, що згармо-
нізовує «суперечливі» геометричні пропорції.

Щодо змістовних новацій до них слід віднести 
експерименти з часом – доволі сміливе поєднан-
ня «старого» з «новим». Річ у тім, що «Народний 
парк» існував і за часів молодості батьків фото-
графа, коли той ще був дитиною. У композицій-
ному вирішенні теми «Народний парк» перформа-
тист використовує вицвілі світлини, що зберіглися 
у його родині, зіставляючи їх з оновленими кон-
струкціями теперішнього парку. І таке не просто 
зіставлення, а свідоме зіткнення «старе  – нове» 
значно підсилює емоційний вплив фотографії.

Чимало позитивного Р.  Ешельман знаходить 
і у творчості американця Майка Сінклера, який екс-
периментує, з так званими «описовими» фотогра-
фіями. Річ у тім, що М. Сінклера, який народився 
у Канзас-Сіті (штат Міссурі), насамперед цікавить 
повсякденне життя Середнього Заходу. У циклах 
перформатистських фотографій, які справді запе-
речують постмодерністський іронізм і скептицизм, 
фотограф відтворює повсякденне життя своїх спів-
громадян, насолоджується простими формами ар-
хітектурних споруд і взагалі не цурається «життє-
вих банальностей». Усе означене, за твердженням 
Р.  Ешельмана, і дозволяє сприймати фотографії 
М. Сінклера як «осягання трансцендентного».

На нашу думку, уявити гармонійне співісну-
вання «побутове  – описове  – трансцендентне» 
вкрай важко, однак німецький професор переко-
наний, що «перформатистська фотографія» забез-
печує таку можливість.

Доволі високу оцінку отримують цикли знім-
ків М. Сінклера «Центральна вулиця» та «Попу-
лярні пам’ятки», які продовжують розробляти 
заявлену М.  Перрі тему співвіднесення «культу-
ра  – природа». В означених «перформатиських 
циклах» фотограф використовує складний техніч-
ний прийом, суть якого полягає в тому, що на тлі 
двох симетрично розташованих телефонних стов-

бів і побутових «замальовок»  – черга до шинку, 
ярмаркова площа – фотокамера породжує «ілюзію, 
спрямованого вгору руху». Це враження підсилю-
ється предметами, розташованими у просторі фо-
тографії, а саме: телефонний провід, що провисає 
поруч з палаткою та іншими предметами, які є на 
вулиці. Здатність відтворювати «ілюзію» спрямо-
ваного вгору руху – одна з особливостей творчос-
ті М. Сінклера, що дає йому змогу досягати в кон-
кретних фотографіях «споглядального спокою», 
який, на думку, Р. Ешельмана відкриває шлях до 
трансцендентності.

Узагальнюючи експерименти, пов’язані із кооп-
туванням «перформатистської фотографії» у про-
стір метамодернізму, слід визнати, що в умовах 
третього десятиліття поточного  століття йдеться 
про початковий етап розкриття й опанування по-
тенціалу фотографії, що відповідає вимогам саме 
метамодерністської естетики. Однак кроки, що вже 
зроблені, викликають доволі оптимістичну реак-
цію метамодерністів, спонукаючи до визначення 
нових технічно-творчих перспектив. 

Висновки. Підсумовуючи матеріал, оприлюдне-
ний у даній статті, можна стверджувати наступне: 

1.  Аргументовано, що метамодернізм в умо-
вах перших десятиліть ХХІ століття розвивається 
як багаторівнева структура, яка не претендує на 
цілісність, оскільки формується з численних ав-
торських моделей, що зазвичай мають інновацій-
ний характер, конфліктуючи з традиційними есте-
тико-мистецтвознавчими тенденціями.

2.  Показано, що як інноваційні слід оцінюва-
ти і наукові розвідки Р. Ешельмана, який відстоює 
правомочність існування «перформатистської фо-
тографії» – нового виду мистецтва. Акцентовано 
на прикладах творчості низки відомих європей-
ських «фотографів-перформатистів, апелюючи 
до експериментів яких Р. Ешельман і «вибудовує» 
свою концепцію .

3.  Розглянуто концептуальні орієнтири 
Р. Ешельмана, який, хоча і строкато, проте рекон-
струює історію «фотографії» як приклад худож-
ньої діяльності, відтворює дискусії 70 – 90-х років 
минулого  століття щодо її творчого потенціалу, 
розглядаючи «перформатистську фотографію» 
в контексті дихотомії «документалізм – фантазія». 
Оскільки «перформатистська фотографія» є поро-
дженням метамодернізму, Р.  Ешельман приділяє 
особливу увагу аналізу саме метамодерністських 
засобів виразності. 
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Олена Оніщенко 

Performative photography as an artistic practice is the
goal of modernist art

Abstract. The article analyzes the phenomenon of «performatist photography», presented in the concept of 
Raoul Eschelmann – a Munich professor, a consistent representative of this model of photographic creativity. 
The specificity of «performatist photography» and the peculiarity of its use by representatives of such 
philosophical and cultural principles as «personalization» and «human life world» are revealed. The specificity 
of the stated problem lies in the comprehensive disclosure of the role and meaning of «photography» in the 
structure of the aesthetics of artistic expression. The purpose of the article is to study the phenomenon of 
«performatist photography» and a number of concepts that, against the background of a new trend in the 
development of «photography», are being introduced into theoretical use, based on a generalized presentation 
of the existing developments in Ukrainian humanities regarding the metamodernist model of cultural creation.

Keywords: Photography, performatism, innovative techniques, means of aesthetic and artistic expression.


