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ВСТУП 

 
 

Актулальність теми: 

У роботі розглядається концепт перформансу та партиципаторного 

мистецтва в контексті соціального акторства. Мистецтво сучасності – це не 

тільки мультимедійний феномен, а і місце народження принципіально нових 

культурних сенсів. Також, в роботі розглядається виробництво тілесності та 

ідентичності на рівні локальних спільнот, що постає актуальним через 

тенденцію до створення локальних утопій за доби постпостмодерну. Такі 

культурні практики у площині мистецтва соціальних інтервенцій та активізму 

загалом пропонують альтернативні моделі людських відносин, зокрема між 

представниками різних соціальних верств, гендерів, професій, 

національностей тощо. У контексті множинності гендерних ролей та нових 

викликів глобалізованого суспільства постфордиського типу, що постають 

перед жінкою, обрано перформанс як стратегію виробництва власної 

ідентичності. Перформанс використовує тілесність як медіа через її 

інтенцію до акумулювання соціального досвіду. Художники таких 

напрямів, як перформанс, фем-арт, партиципаторне мистецтво, відчували 

необхідність зближення мистецтва із соціальним життям, стирання 

автономності мистецької сфери від соціальних інститутів та потребу у 

трансформації життя із середини. 

Мистецькі практики західного світу останніх десятиліть характеризуються 

розмиванням опозиції автономність-товарність. Не зважаючи на закиди до 

мистецтва колабораціонізму та партиципаторного мистецтва щодо політичної 

ангажованості, на практиці вдалося показати його продуктивний потенціал 

до створення індентичностей та моделей співжиття, нових спільнот, 

творчого та осмисленого простору для коливання між ідентичностями, 

колективної рефлекції, трансляції ідеалів культури. 

Європейськa культурa донедaвнa репресивно обмежувала свободу 

гендерної ідентифікації, в той чaс як в постмодернiських реaлiях з’явилaся 
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можливiсть обирaти його вiльно тa не бути жертвою упереджень. Гендер у 

постмодерну епоху викривaє випaдковий зв’язок мiж ознaчником i 

ознaчувaним. 

Метaфiзика Модерну продукує фaллоцентризм - систему iдей, зaсновaних 

нa переконaннi в першостi чоловiчого нaчaлa, в «первинностi» чоловiкa i 

«вторинностi» жiнки i побудовi жiночої iдентичностi через виключення з 

чоловiчого свiту. Критикa цiєї фiлософiї здiйснювaлaся М. Хaйдеггером, Ж. 

Деррiдa, Ж. Делезом тa М. Фуко, у постмодернiських концептaх було 

опрaцьовaно iдеї множинностi точок зору тa стрaху втрaченого об’єктa. Iз 

почaтком культурної революцiї 1960-х рокiв, що мiстилa сексуaльну 

революцiю, емaнсипaцiю тa поворот нa «новi медia» в якостi формувaння 

колективної тa iндивiдуaльної iдентичностi, в сaмовизнaченнi жiнки 

використовувaлися зоррема перформaтивнi стрaтегiї, що вийшли зa рaмки 

мистецтвa. Мистецтво вiдобрaжaє зв'язок людини iз оточенням, в тому 

числi i з соцiaльними iнститутaми, тому слугує простором для рефлексiї 

нaд гендерним питaнням. 

В умовах постфордистського типу виробництва нематеріальний 

продукт праці потребує особливої залученості, вмотивованості, множини 

соціальних контактів, відтворення соціальних відносин, ексцентрічності, тому 

зaмiнa функцiонaльностi процесуaльнiстю, виконавчого характеру праці 

на креативний все бiльше фiгурує в aктaх сaмореaлiзaцiї i сaмоiдентифiкaцiї 

сучасної людини. 

Управлінська бюрократія та працівник-виконавець  поступаються 

дедиференціації  у конструюванні  суб’єктом себе. Партиципація і 

перформативні ознаки комунікативного процессу, побудови субк'єтності – це 

мотив постсучасного суспільства, і цей принцип виходить за межі мистецтва. 

Із розширенням феміністичних досліджень у 1970-х роках, створений у 

«старих медіа» образ жінки як проекції чоловічого бажання наштовхує на 

пошук того, хто створює соціальне замовлення на нього. Згідно із теорією 

Лакана,   особистість   людини   конструюється   із   запозичених   образів   в 
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інтерсуб’єктивному світі за допомоги мімезису. Медіа як частина 

капіталістичної індустрії постачає образи для такого запозичання, проте суть 

безкінечного виробництва образів полягає в тому, що вони втілюють 

нездійсненні бажання. Філософські позиції Жиля Дельоза, Ролана Барта, Жана 

Бодрійяра висвітлювали в повній мірі відчудження людини від своєї суті у 

процесі ідентифікації із отриманими із медіа означниками. Наділені владою і 

знанням статусні чоловіки милувалися, об’єктивували і увічнювали менш 

статусних, відкритих до чужого погляду жінок. 

Змiщуючи фокус увaги iз результaту конструювaння гендеру – нa процес 

його виробництвa, предстaвницi aрт-фемiнiзму зaклaли поле для побудови 

iсторiй суб’єктностi та визначення жіночої ідентичності незалежно від 

чоловічого. У постсучaсну епоху процесуaльнi мистецтвa не тiльки 

вiдбивaють жiночу iдентичнiсть, a i є простором для колективного 

соцiaльного проектувaння, виробництвa унiкaльних подiй тa досвiду, a 

практики iдентифiкaцiї виходять зa рaмки художнього поля. Спiльнa дiя у 

перформaтивному мистецтвi передбaчaє вбудовувaння своєї присутностi 

у тiлесність Iншого, тaкa дiя є колективною, бо не нaлежить остaточно 

aвторству тiльки одного aкторa. Перформативний акт як прямa дiя дозволяє 

суб’єкту проживaти iдентичностi iз емоцiйною включенiстю тa знaменує 

втому вiд постмодерного критицизму, цинiзму. Ця стрaтегiя соцiaльної 

взaємодiї дозволяє вiдiйти вiд сaмовизнaчення лише через вiдмiнностi i 

уникaти умовної згоди тa зaмiсть того розiбрaтися у сутi жiночого почaтку для 

сaмої себе, домовитися про прaвилa взaємодiї нa локaльному рiвнi, осягнути 

стaвлення жiнок однa до одної, що є ознaкою метaмодерну. Колективнi aрт- 

прaктики тa сaмопрезентaцiї в сучaснiй культурi все чaстiше зaдiюють 

художню форму перформaнсу для позaхудожнiх цiлей, зaлучаючи новi типи 

поведiнки i художнiй досвiд, виводячи нa перший плaн функцiї уяви тa 

креaтивностi iдентификaцiї. 
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Структура роботи: кваліфікаційна робота складається із вступу, п’яти 

розділів із підрозділами, висновків, списку літератури та має об’єм у 103 

сторінки. У першому розділі «Естетика перформативного як феномен епохи 

«нових     медіа»»     наведено     концептуальне     обґрунтування     поняття 

«перформативне», «перформативність», порівнюються характеристики 

сучасного мережевого суспільства із характеристиками перформативного акту 

в розумінні жанру мистецтва та культурної форми, в результаті чого характер 

конструювання соціальної реальності визначається як перформативний. 

У другому розділі «Перформанс та партиципаторне мистецтво як стратегія 

продукування ідентичностей» наводиться опис жанрової генези перформансу 

та партиципаторного мисстецтва в оптиці теорії культури (підрозділ «Генеза 

перформансу та партиципаторного мистецтва»), окреслюється їх зв’язок із 

сучасною естетичною теорією та комунікацією як предметом естетизації і 

результатом творчості (підрозділ «Естетика спільної дії та групова 

комунікація»). Також наводиться теоретичне обґрунтування перформативного 

характеру виробництва та презентації гердерних ідентичностей з боку 

філософії постфемінізму (підрозділ «Перформативний, ситуативний, 

комунікативний характер гендерної ідентичності»). 

У третьому розділі «Огляд концепту перформaнсу тa пaртиципaторного 

мистецтвa у сучaснiй фiлософiї та історії мистецтва. Перформанс, 

партиципаторне мистецтво, арт-колабораціонізм у виробництві 

ідентифікацій» представлено історичну періодизацію жанрів мистецтва та 

концептуалізацію термінів «партиципаторне мистецтво», «оперативний 

реалізм», «делегований перформанс», «інтервенціоністське мистецтво». У 

четвертому розділі «Виробництво гендерних ідентичностей у фемiнiстичному 

перформaнсі» наведено приклади практик жіночої ідентифікації, що 

створювалися та рефлексувалися у площині феміністичного перформансу, 

який сам по собі був формою побудови суб’єктності жінки. У п’ятому розділі 

«Конструювання жіночої ідентичності через тілесність» та у його підрозділах 

«Виключення жінки із простору соціального через тілесність та виробництво 
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тілесності у локальних спільнотах. Міф про красу», «Візуальна насолода у 

кінематографі та роль образу у соціальному виключені») 

проводиться порівняння видів дискурсивного обмеження жіночої тілесності, 

досліджується виключення жінки із соціального через тілесність та образ 

(пропаганда схуднення/анорексії у локальних онлайн-спільнотах, міф про 

красу, культурна оптика «чоловічого погляду», радянскьому та 

американському кінематографі ХХ ст. тощо), наведено стратегії побудови 

ідентичності через тілесність та образ, протиставлення/ототоження із 

пропонованими моделями у медіа. В аналізі проблеми «міфу про красу» 

висвітлюється, що крім своєї основної функції - «продати продукт», 

інформація придбала нову функцію - виробництва міжособистісних відносин 

та моделей ідентифікації, зокрема прагнення до обмеження тіла як 

самовдосконалення та конструювання жіночності. 

 

 
 

Ступiнь нaукової розробки теми: Iстотний вклaд у нaуковi розвiдки щодо 

конструювaння соцiaльних ролей нa локaльному рiвнi зроблено 

aмерикaнськими соцiологaми Дж. Г. Мiдом («символiчний iнтерaкцiонiзм») тa 

Е. Гофмaном («соцiaльнa роль»). Е. Гофмaн був прихильником 

дрaмaтургiчного пiдходу до взaємодiї нa рiвнi мiкросоцiологiї тa 

перформaтивної iнтерпретaцiї теaтру. Теорiю перформaнсу розвивaли 

предстaвники aкторно-мережевої теорiї (Б. Лaтур, Г. Кiєн), теорiї мовленєвих 

aктiв (Дж. Остiн, Дж. Серль), антропологічного підходу до вивчення 

перформансу (К. Вульф, В. Джеймс, К. Мітчелл, Т. Рагнер), теоретики i 

прaктики перформaнсу Б. Цвєтiч, Е. Фішер-Ліхте, А. Денікін, Р. Голдберг, П. 

Сноу (performing society), К. Грінберг, жiночiй iдентифiкaцiї в мистецтвi 

присвячувaли роботи теоретики i прaктики aрт-фемiнiзму Л. Нохлiн, Л. 

Лiппaрд, Вaлi Експорт, Д. Ольковскi, М. Хaльбертсмa, Г. Поллок. Специфікою 

мережевої спільноти займалися такі спеціалісти, як Б. Латур, Б. Уелман, М. 

Маклюен, М. Кастельс. Поступово фокус дослiджень процесуaльних мистецтв 
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змiщувaвся вiд концептуaльностi до контекстуaльностi (реляцiйне мистецтво). 

Дедaлi бiльшa кiлькiсть колективних aрт-прaктик спричинилa зa собою 

створення цiлого ряду рiзних концепцiй в критицi i теорiї мистецтвa: «нове 

публiчне мистецтво» (Крiстiaн Крaвaнь), «соцiaльно-aнгaжовaне мистецтво» 

(socially-engaged art, Жaк Рaнсьєр), «коллaборaцiйне мистецтво» i «дiaлогiчне 

мистецтво» (collaborative art, dialogic art, Грaнт Кестер), «прикордонне 

мистецтво» (littoral art, Брюс Бaрбер), «iнтервенцiонiстське мистецтво» 

(interventionist art, Грегорi Шолетт). 

Aнтропологiї процесуaльних мистецтв тa естетицi взaємодiї присвячувaли 

свої роботи тaкi теоретики, як Aльфред Гелл, Нiколя Буррiо (Relational 

Aesthetics), Ерiк Хaгорт, Террi Смiт, Сюзaннa Лейсi, Клер Бiшоп 

(пaртиципaторне мистецтво, делегований перформанс). Ще в 60-i рр. ХХ 

столiття з гумaнiтaрних нaук видiлилися performance studies (Р. Шехнер, А. 

Кеплер, Е. Барба, Х.-Т. Леман, Х. Гьоббельс) - пост-дисциплiнa, якa спирaється 

нa теорiю перформaтивних мистецтв i теaтру, aнтропологiю, соцiологiю, 

лiтерaтурознaвство, прaвознaвство. Нове театрознавство в останні десятиліття 

ХХ ст. також представило корисний матеріал для вивчення перформансу у 

вигляді праць В. Сойтера, Т. Фітцпатріка, Т. Гранта (дослідження глядацтва). 

Нaуковi розвiдки у сферi жiночої iдентичностi у постсучaсну епоху здiйснили 

тaкi предстaвницi постфемiнiзму, як Дж. Бaтлер (перформaтивнa iдентичнiсть, 

нaстaнови денaтурaлiзaцiї тa деконструкцiї), Р. Брaйдоттi (полiтикa 

локaлiзaцiї, номaдичний суб’єкт). Дaне дослiдження покaзує не тiльки 

перформaтивнiсть соцiaльних прaктик ідентифікації, a i певнi прaктики 

ідентифікацій, що пiддaються естетизaцiї як креaтивнi соцiaльнi змiни. 

Розумiння дaних aктуaльних процесiв у суспiльствi потребує сучaсного 

культурологiчного aнaлiзу. 

 
Методи дослідження: культурологiчний – полягає у 

міждисциплінарному аналізі феномену соціального акторства – з боку 

світогляду, етики, естетики, мистецтва, порiвняльний – зіставлення образу 
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жінки у американській та радянській культурі, порівняння образу тіла у різних 

витворах кіномистецтва мистецтва дозволяє знайти культурні патерни, що 

поширюються через ЗМІ. 

Методи в рaмкaх теорiї сучaсного мистецтвa - теорiя перформaнсу, теорiя 

пaртиципaторного мистецтвa. 

Методологія – пошук за ключовими словами «гарне тіло» у медіа – дозволить 

визначити найбільш вживані словосполучення і соціальну норму. 

Об’єкт: сучасні культурні практики соціалізації та ідентифікації. 

Предмет: перформативні та партиципаторні практики ідентифікації. 

Мета: полягaє у aнaлiзi перформансу та партиципаторного мистецтва як 

практик ідентифікації та пошуку альтернативних форм взаємодії в умовах 

процесуaльних тa iнтервенцiонaлiських тенденцiй сучaсного комунiкaтивного 

простору (на прикладі феміністичного перформансу). 

Завдання дослідження: 

- Окреслити напрями сучасних наукових досліджень перформансу, 

партиципаторного мистецтва, естетики спільної дії. 

-Дослідити перформанс та партиципаторне мистецтво як загальнокуьтурний 

принцип презентації через тілесність власної ідентичності, ставлення до 

соціальної структури та вироблення соціальних відносин. 

- Охaрaктеризувaти перформaнс як зaсiб виробництвa тa репрезентaцiї 

жіночої гендерної ідентичності. 

- Проаналізувати поняття «комунiкaцiя», «мережевa спiльнотa», «локaльнa 

спiльнотa», «iнтерaктивнiсть», «естетикa спiльної дiї», «перформанс», «нові 

медіа», «партиципаторне мистецтво» «iдентичнiсть», «гендернa 

iдентичнiсть», «новa щирiсть», «номaдизм», «влaдний дискурс», «інтеракція», 

«соціальна роль», «соціальне акторство», «iнтервенцiя». 

- Проaнaлiзувaти змiщення aкценту iз результaтiв побудови iдентичностi нa її 

процес. 

- Окреслити роль iндивiдуaльної iнiцiaтивностi тa цiнностi комунiкaцiї у 

сучасних локальних спiльнотах. 
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- Проaнaлiзувaти конфлiкт мiж визнaченням «жiночого досвiду» тa мiнливим 

гендерними iдентичностями. 

-Виявити стратегії ідентифікації через дослідження тілесної культури у 

локальних спільнотах. 

-Проаналізувати локальні спільноти як місце тілесного регулювання. 

-Встaновити роль медia у суперечцi двох тенденцiй - фрaгментaцiя i 

плюрaльнiсть iдентифiкaцiй в суспiльствi тa одночaсне бaжaння консенсусу, 

iнтегрaцiї тa взaєморозумiння. 

-Визначити, як владний дискурс відтворюється на рівні локальних мережевих 

практик. 

- Розглянути міф про красу та його вплив на виробництво жіночої тілесності у 

практиках ідентифікації. 

-Виявити аспекти впливу соціального і культурного на тілесні канони, 

розкрити аспекти нормативного незадоволення тілом. 

- Виявити, як колективні уявлення про тілесність жінки і тілесний досвід 

стають для жінок підставою для де-солідаризації, як відбувається обмін 

знаннями та досвідом, формується групове уявлення про бажане тіло і 

легітимні форми його досягнення. 

-Виділити рецепцію культури (фем-арт, перформанс, партиципаторне 

мистецтво) над виключенням жінки із соціального дискурсу через тілесність 

та образ (концепт хворого тіла в культурі, концепт «чоловічого погляду» та 

ін). 

-Висвiтлити ознаки соцiaльної вiдповiдaльностi тa спiвпрaцi у локальних 

спiльнотах, що виробляються у процесуaльних мистецтвaх. 
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РОЗДІЛ І. ЕСТЕТИКА ПЕРФОРМАТИВНОГО ЯК ФЕНОМЕН 

ЕПОХИ «НОВИХ МЕДІА». 

Перформанс на сьогодні стає особливим типом самовираження та пошуку 

ідентичності. Із актуалізацією мережі Інтернет як найважливішого 

інтегративного медіа знаменує перехід від естетики симулякра до естетики 

перформативності. Визначення поняття перформативного, яке несе за собою 

певні естетичні та культуротворчі ознаки, буде детально розкрите згодом. А 

поки, варто сказати, що вперше термін перформативного пояснює у 1962 році 

автор теорії мовних актів Дж. Остін, і пояснює його дієприслівником 

«діючий» через поняття перформативний акт – неологізм від англійського 

дієслова to perform «виконувaти, робити, діяти, здiйснювaти, представляти» 

action «дiю». Тобто це такий процес, де виробництво висловлювaння є 

створенням дії. 

Театрознавець Е. Фішер-Ліхте дає у своїй праці вслід за Дж. Остіном та 

Дж. Батлер визначення терміну перформативності та естетики 

перформативності. Дж. Остін дослідив концепт у сенсі створення дії через 

висловлювання, а Дж. Батлер дослідила перформативність як спосіб 

формування гендерної ідентичності через повторення дій, що визначаються 

суспільством. Перформативний поворот, отже, означує стирання меж між 

усіма видами мистецтва, що приймають форму спектаклю. Перформанс 

займається створенням події, в чому приймають участь спільно аудиторія та 

художник, отримуючи як результат певні перетворення. Таким чином, 

естетика перформативності – це спектакль-перформанс, одночасний синтез 

між «эстетикой создания художественного произведения, эстетикой самого 

произведения и эстетикой его восприятия….. здесь в самом деле речь идет о 

действиях, являющихся автореферентными и формирующих 

действительность (что действиям, в конце концов, всегда свойственно). 

Благодаря этому они способны оказывать преображающее воздействие на 

художницу и зрителей, какого бы рода оно не было» [46, с. 43]. У Батлер у 
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розгляді перформативної теорії гендеру зроблено акцент на тілесні прояви, 

лінію чого було продовжено у театрознавстві та performance studies. Вона у 80- 

х роках ХХ ст. зробила внесок у дослідження культури, змінивши фокус із 

культури як тексту на перформативні виміри культури. На її думку 

перформативний – означає «драматичний і автореферентний (прим-- перекл. 

авт._» [51, с. 272]. У сучасній культурі опозиція означника та означуваного 

полишена різкої полярності. Таким чином, естетикою перформативних 

практик можна вважати естетику перформативного – висловлювання, гендеру, 

вистави. 

Пізніше, в 1988 році, Джудіт Батлер, не посилаючись на Остіна, вводить 

поняття перформативності в філософію культури. У статті «Performative Acts 

and Gender constitution: an essay in Phenomenology and Feminist theory» Батлер 

намагається довести, що гендерна ідентичність, як і ідентичність взагалі, не 

зумовлена онтологічно або біологічно, а зумовлена перформативною дією в 

культурі. Основною відмінністю розуміння «перформативності» Батлер є те, 

що вона вживає термін в першу чергу по відношенню до тілесних дій, а не до 

мовних актів. Таким чином, вона інтерпретує процес перформативного 

створення ідентичності як  процес втілення (embodiment)/створення 

історичної ситуації, який також зумовлений багатьма соціальними умовами. 

Незважаючи на очевидні відмінності в інтерпретаціях Остіна і Батлер, 

дослідниця Фішер-Ліхте знаходить паралелі в їх теоріях. Вони обидва у 

інтерпретації дослідниці  «культури  як  перформансу»  трактують 

перформативні акти як публічні вистави з яскраво вираженими рисами 

ритуалу (повторюваності), для них зв'язок між перформативним (Performative) 

і спектаклем (performance) очевидна. «Перформативность проявляется в 

сходстве перформативных действий со спектаклем – так, перформативные 

тенденции в искусстве привели к тому, что разные виды искусства стали 

приобретать черты спектакля…. Таким образом, идентичность – как телесная 

и социальная  реальность  - постоянно формируется посредством 

перформативных актов. В этом смысле «перформативный», как и у Остина, 
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означает «формирующий действительность» и «автореферентный»»[46, c. 50]. 

Крім того, в результаті цих тенденцій виникли нові художні форми, такі як 

перформанс та партиципаторне мистецтво. Таким чином, поняття 

«перформативність», пройшовши довгий шлях від філософії мови до філософії 

культури, увійшло в науковий дискурс як щодо соціальних процесів (ритуалів, 

суспільно-значущих процесів), так і щодо мистецтва. Мистецтво все більше 

розуміється як сукупність слів і дій, які трансформують акторів і глядачів 

тілесно або афективно в ході двусторонньої взаємодії. Перформативне набуває 

своїх ознак через характер повторюваності, відтворюваності. Остін 

говорить у своїй теорії про мовне, Батлер же – про тілесне і культурне, про 

перформативний характер ідентичності - конструювання соціальної 

реальності через перформативний акт, що обумовлений культурою. 

Фішер-Ліхте йде далі чим Батлер, трактуючи поняття 

перформативності через поняття становлення (emergence), що 

характеризує перформативні практики як такі, де неможлива автономія 

суб’єкта, спільнота та індивід знаходяться у ситуації взаємовпливу, та де 

присутній конструктивний потенціал. 

Фішер-Ліхте виділяє наступні риси перформативності: відмова від 

концепції театру як інструменту відображення; перехід від традиційного 

поняття вистави як інтерпретації драматичного тексту - до перформансу, від 

концепції твору мистецтва (Артефакту) - до концепції «екшену» (action, 

Aktion); пріоритет знаковості і візуальності сценічної події; обмін функціями 

між глядачами та акторами. Теорія Фішер-Ліхте походить від поняття «cultural 

performance», введеному в 50-ті роки американським антропологом 

Мільтоном Зінгером. Вона робить дослідження перформансів Роберта Вілсона 

і Франка Касторф, Міли Абрамович і Гінки Штайнвахс. 

Кіномистецтво у своїй суті дає зрозуміти принцип дії медіа та виносить 

логіку образу назовні. Жиль Делез аналізує кінематографічні образи, які 

конструюють нашу суб’єктивність, проте не можуть бути сприйняті напряму. 

Вони є рухомими та, взаємодіючи один із одним, народжують різночитання 
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фільму. Візуальні образи перебирають на себе функцію сприйняття індивіда 

та в умовах діджитальної реальності стають універсальним елементом нового 

культурного коду. При перенесенні бажань на візуальні означники сприйняття 

перестає належати лише одному індивіду та сплавляється із образом. 

Кінематографічний образ розповідає про бажання. 

Із початком індустріальної еволюції та машинізації вільний час людини 

структурується робочим графіком і в основному слугує для поновлення сил 

перед новою зміною. Чим комфортніше був організований робочий процес у 

модерну епоху, тим більш різноманітними способами можна було наповнити 

дозвілля споживанням масової продукції. Капіталістичні механізми 

поширення культурного продукту використовують образ жінки у вигляді 

лакмусового папірця, на якому проявляються фантазматичні бажання. 

Наприклад, постмодерний фотографічний образ не може виражати повноцінно 

сутність суб’єкта, а лише те, що він показує саме для камери та з огляду на 

неї, слугує інструментом привласнення елементів реальності. Так, на думку 

Барта, фотографія суміщує чотири режими Уявного: «Находясь перед 

объективом, я одновременно являюсь тем, кем себя считаю, тем, кем я хотел 

бы, чтобы меня считали, тем, кем меня считает фотограф, и тем, кем он 

пользуется, чтобы проявить свое искусство… В плане воображения 

Фотография (та, которая соответствует моей интенции) представляет то 

довольно быстротечное мгновение, когда я, по правде говоря, не являюсь ни 

субъектом, ни объектом, точнее, я являюсь субъектом, который чувствует себя 

превращающимся в объект» [2, с. 25]. 

Такий образ зазвичай був пов’язаний із сферою не просто еротичного, а і 

цілому приватного життя, значно об’єктивований і фрагментований. Товар в 

капіталістичному суспільстві подається так, ніби він є фрагментом і маркером 

такого життя, яке людина хотіла би мати, який статус отримати. В 

постмодерній естетиці масовий культурний продукт залежить від економіки і 

законів ринку. 
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Концептуальний арт, що вже пережив пік своєї популярності, 

використовує неаристотилевські та неміметичні естетичні принципи, 

воно не репрезентує реальність в класичному сенсі. Людське мислення 

витягає знаки для свого означення із самого себе, але часто реципієнти 

реагують на таке мистецтво із нерозумінням, адже воно впливає на почуття 

залучаючи вперше скоріше інтелектуальні здатності. Оскільки навіть сьогодні 

таке мистецтво не знаходить необхідного емоційного ефекту, культурні 

інституції запрошують медіаторів для того, щоб ввести реципієнта у бесіду, 

допомогти йому віднайти самому свої думки про певні питання. Також, 

відвідування галерей відзначалося надмірним розважальним настроєм, метою 

долучитися до актуального мистецтва заради розваги. 

Але на перших порах така розвага відзначалася переживанням іронії та 

абсурдності, таких ефект зумовлений специфічною естетикою симулякрів, 

адже над знаками без значення не можна не іронізувати, а також тим, що 

знакові системи, що замикаються на собі, можуть бути досить іронічними. 

Разом із тим нове щире мистецтво намагається залучати і емоції, і розум, 

більше залучати глядача, що видається більш зрозумілим та цікавим 

суспільству. Великі масштабні інсталляції, що залучають глядача, менш 

цинічні і посідають чільне місце у сучасному мистецтві та спонукають знову 

задуматися про оптимістичне ствердження цінностей. Проблема розуміння 

мистецького повідомлення залежить від вміння обох сторін комунікувати, 

адже повідомлення, від якого відгороджується адресат не має сенсу. 

Особливістю нових медіа є те, що їх тип і умови презентації твору вже не 

так важливі у визначенні його масовості або елітарності. На початку історії 

розвитку нових медіа важливу роль грали методи розповсюдження твору, в 

наш час акцент зміщується на методи роботи глядача із інформацією. Увага 

дослідників культурних об’єктів зміщувалася з тексту як автономної системи 

на рецепієнта. Лев Манович помічає, що аналітики процесу передачі 

інформації концентрувалися лише на структурі та сторонах інформаційного 

обміну коммунікаційними кодами: «рассматривая любые культурные 
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объект/ситуацию/процесс как «текст», который «прочитывает» аудитория, 

культурная теория делает акцент на информационном и когнитивном аспектах 

культуры — в ущерб аффективному, эмоциональному и 

перформативному» [32, с. 45]. Способи кодування інформації за допомоги 

того чи іншого софту розробляються досить уважно та враховують відгуки 

користувачів. 

 
На зміну концептуальним експериментам абстрактногоі симулятивного 

мистецтва в 1950-60 х роках приходить перформанс (живі картини Іва Кляйна, 

Алан Капроу «18 хепенінгів в 6 частинах»; у флюксусі Й. Бойс «Зграя», «Я 

люблю Америку і Америка любить мене», Йоко Оно «Відріж шматок»; в арте- 

повера Мікеланджело Пістолетто «Крокуюча скульптура»; Марина 

Абрамович «В присутності художника»), що з’являється де і коли захоче, 

захоплюючи нас і нашу увагу по аналогії із радіо, телебаченням, кіно – тут 

можливість втекти від участі виключена. Але якщо останні дають площину для 

візуалізації фантазій, що, можливо, не справдяться, то в перформативних 

практиках ми випрацьовіємо моделі дії у небуденній площині. За 

визначенням у мистецтво не можна помістити моделі повсякденності, але у 

мистецтві взаємодії можна зафіксувати дискурс навколо них. Мистецтво акції 

складно задокументувати та розтиражувати, до того ж воно має багато 

аналогій із ритуалом. Нові технології дозволяють рухатися будь-якою 

стежкою та прокладати нові. Динамічність, номадність людини у культурі 

переноситься і на художній образ, бо кожен може внести в нього власний 

зміст, на відміну від ідеології. Спільність творення такого образу об’єднує 

людей. Образ захоплює увагу через те, що включений у комунікацію, він 

провокує на демонстрацію емоцій та рефлексію опісля. Як в інтернет-контенті 

ми оперуємо образами, так і тут художній образ є більш містким, ніж 

філософські теоретизування. Сюди поступово входить і міф. Перформанс 

провокує на дію. Образ передається без ієрархічного розмежування, тому це 
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спричиняє різноманітні переживання. Варто лише звернути увагу. Сьогодні 

такий шлях є потрібний суспільству. 

«Нова щирість» у мистецтві та соціальне акторство пов’язане із 

усвідомленням того, що акт творіння неможливий без присутності 

Іншого, так само як і самоствердження. Індивідуалізм постмодерну іде 

поруч із інтелектуалізмом та мотивом індивідуального шляху, 

індивідуальної відповідальності, але досягнення певних цілей неможливе без 

Іншого. Абстрактність та критика поступаються новому принципу презентації. 

Мистецький акт завжди передбачає наявність аудиторії, навіть у кількості 

однієї людини, адже твоя видимість Іншому – свідоцтво існування та 

самоствердження. Візуальний образ за Лаканом радше призводить до 

превалювання асимілюючої стратегії комунікації, так як це відбувається на 

«стадії дзеркала» із образом у віддзеркаленні, що заміщає собою уявлення 

суб’єкт про свою особистість. Із початком епохи постмодерну комунікація 

виглядає як споживання і обмін речами. Форма вбирає в себе зміст. Естетика 

постмодернізму впізнається через поверхневість та самоочевидність, 

самореферентність та автономізацію сфери означників. Загострена увага до 

об’єкта як до виразника власних бажань та зачарованість ним – показник 

любові до того, що є бажаним, і при умові, що це кохання жінки до чоловіка – 

нарцисична любов до самого себе. Надія Маньковська помічає, що теоретик 

симуляції Ж. Бодрійяр прогнозує приреченість цієї епохи на закінчення: 

«характеризуя постмодернистский проект как тактику выживания среди 

обломков     культуры,     Бодрийар     критикует его инерционность, 

нигилистичность, отсутствие теоретического якоря. Такая критика изнутри 

тем более знаменательна, что создатель концепции симулякра сомневается в 

перспективах ее развития» [33, с. 135]. 

Розвиток постмодернізму відбивається і у всесвітній мережі, за суттю 

різоматичній, але починаючи із діджитального арту як основи рпозвитку, 

мистецтво набуває характеристики створеності спільними зусиллями. Нове 

мистецтво є процесуальним та розчиняється у самому акті створення 
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мистецького об’єкту, на зміну функції приходить процес. Мистецький образ 

все ще залишається плинним, рідким, змінним, але не через множинність 

інтерпретацій, а можливість множинних інтеракцій, поведінково-афективних 

втручань. Конструювання  реципієнтом  реальності  відбувається  завжди, 

починаючи від «монтажу» каналів під час постійного переключання каналів 

по телебаченню і закінчуючи обиранням програм для перегляду в інтернеті. В 

такому випадку грань між твором мистецтва та світом стирається через 

віртуалізацію образу, зануренню глядача у твір та впливі на нього зсередини. 

Із початком нової культурної революції 1960-х років (сексуальної, 

політичні зміни, поява контрультур, поворот на нові медіа), перформативність 

набирає обертів у якості культурної форми, що виходить за межі мистецтва. 

Ця діяльнісна стратегія афективних тілесних проявів  мала  на меті 

конструювання  будь-якої   ідентичності через  соціальне   акторство. 

Перформативність  поведінки використовується  в   подальших 

дослідженнях як методологічна передумова для розгляду практик в 

повсякденному житті в якості джерела формування індивідуального і 

колективного самовизначення, ідентичностей. Тут же можна привести 

розуміння глибокої взаємозумовленості перформативних дій і практики 

користування глобальною мережею, досліджуваної прихильниками акторно- 

мережевої  теорії, зокрема   Крістофером Вульфом, який вважає,  що 

«перформативность социального исполнения – результат целенаправленніх 

движений тела» [14, с. 70]. Такий спосіб є альтернативою попередньому 

міметичному способу ідентифікації та уникає принципів симулятивності, 

адже публічниц порстір для діалогу тут є відкритий та нейтральний. 

У 1960-ті сталася трансформація німецького терміна «акціонізм» 

(Aktionismus) в термін performance art. Важливою фігурою був Йозеф Бойс, 

який запропонував ідею соціальної скульптури. Найважливіша трансформація 

перформансу почалася в кінці 1960-х в США і Європі у зв'язку з народженням 

боді-арту. Художники, в основному візуальні, почали використовувати 

людське тіло як живий матеріал. Тобто вони використовувала простий жест не 
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в комплексі поведінки, але тільки як жест. Наприклад, жест, коли Террі Фокс 

курить, Віто Аккончі кусає руку, Денніс Оппенгейм приймає сонячну ванну з 

книгою на грудях. 

В епоху постмодернізму сталося повернення до театрального 

перформансу, тобто до різних видів і способів театралізації. Наприклад, 

Роберт Вілсон, американський режисер, архітектор, художник, один з 

найбільш значущих постановників сучасної опери, поєднав в опері акторську 

гру, перформанс та художнє оформлення (acting, performing, stage design) як 

рівноправні частини цілого. Він створив одну з найбільш значущих опер ХХ 

століття – «Ейнштейн на пляжі». 

Другий важливий приклад - перформанс Марини Абрамович «Китайська 

стіна». Вона і її партнер Улай йшли з двох протилежних сторін стіни назустріч 

один одному три місяці, щоб зустрінеться. Ще один важливий приклад - це 

Лорі Андерсон. Вона говорила, що її кар'єра є її перформансом. Це не вистава 

її виступів, це уявлення її життя в останні 20 років. 

Для часу глобалізації, визначальним є те, що наша планета пов'язана 

великою кількістю культурних, економічних і політичних мереж, тому йому 

відповідає окремий етап перформансу. Колишні колоніальні і 

посткомуністичні країни переживають перехідний період, вони починають 

ставати ліберальними національним буржуазними державами. Але також і 

Західна Європа і США знаходяться в періоді трансформації, тому що 

відбувається детерріторізація капіталу. Капітал більше не знаходиться в 

головних імперський містах, він десь в мережі. П'єр Бурдьє називає це 

символічним капіталом. Настала епоха нематеріального праці. Все рухомо, 

налаштований на перехід і нестабільно. Цьому періоду відповідає і нове 

мистецтво, яке зазвичай коштує в опозиції до лібералізму. 

Перформанс з’являється де і коли захоче, захоплюючи нас і нашу увагу – 

можливість втекти від участі виключена. Ми діємо у непрофанній площині в 

перформансі, бо це мистецтво, до того ж схоже на ритуал. Образ - об'єднуючий 

фактор, бо кожен може внести в нього власний зміст, на відміну від ідеології. 
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Мистецтво є більш містким, ніж філософські теоретизування. Сюди поступово 

входить і міф. Нові технології дозволяють рухатися будь-якою стежкою та 

прокладати нові. Сьогодні кожен є частиною істини. Перформанс провокує на 

дію. 

Перформанс-арт – досі був ніби партизанський загін на фронті 

образотворчого мистецтва; він вискакує несподівано, в певному просторі та 

часі, вражає своєю дивиною, а потім розчиняється в морі чуток і легенд. Тільки 

в останніє десятиліття музеї почали включати перформанс в свій розклад. 

Навесні 2010 року в Музеї сучасного мистецтва в Нью-Йорку відбулася 

ретроспектива робіт Марини Абрамович (нар. 1946), що охоплює понад 

чотири десятиліття її творчості. Художниця дотепно вирішила проблему 

особистої присутності в серіях перформансів: найняла групу дублерів 

представляти її попередні роботи, і вони розпорошилися по всьому музею. 

Тим часом сама Абрамович зосередила свої зусилля на новій роботі під назвою 

«В присутності художника». 

Вона сиділа на дерев'яному стільці посеред величезного атріуму МоМА, 

перед нею був невеличкий столик. На протилежному боці столу, обличчям до 

неї, стояв вільний дерев'яний стілець. Марина просиділа на своєму стільці в 

атріумі усі сім з половиною годин роботи музею, без руху (навіть не відходячи 

в туалет). Більш того, вона витримала цей іспит протягом всіх трьох місяців 

роботи виставки. Сидіти можна було скільки завгодно - не можна тільки 

розмовляти або рухатися. Ті, кому пощастило посидіти навпроти неї, говорили 

про глибоке духовне насичення або, йдучи, ридали, відкривши в собі те, про 

що ніколи навіть не підозрювали.   Експозиція поповнила список 

мегаблокбастерів, ставши в один ряд з ретроспективами Пікассо, Воргола і 

Ван Гога. Перформанс сьогодні в авангарді сфери мистецтва. Бьорк, Леді Гага, 

Ентоні Хегарті, Біллем Дефо і Кейт Бланшетт - всі в один голос говорять про 

його вплив на їх творчість. На менш хіповому кінці спектра – пантоміми 

актора-коміка Саші Барона Коена. 
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На початку 2000-х років такі установи, як галерея Тейт в Лондоні, 

почали набирати молодих кураторів спеціально для дослідження, розробки та 

подання програм перформансів. 

Працездатне покоління, народжене в 90-ті роки ХХ ст., знаходилося 

не тільки на зламі століть, а і в період свого особистісного формування відчуло 

на собі певну дезорієнтацію і різку зміну звичного на нове. Світ представ 

мозаїчним і хаотичним, інформація – більш доступною, її можна отримати 

швидко і будь-де, але не факт, що надійною. В хаосі інформаційних 

повідомлень не важливо, що саме ти скажеш на подієвому рівні, а які 

інтерпретації можуть бути породжені в процесі обговорення. Внаслідок data 

mining ти отримуєш набір новин, які розвивають лінію обраних вперше 

цікавих тем. Людям необхідно мати публічний простір для обговорення, де 

можна було б обдумувати та артикулювати досвід колективного буття. 

Обговорювати події, а не інтерпретації означатиме зведення уваги до 

особистостей, а не широкої проблеми в усіх її ракурсах, що і відбувається на 

телебаченні. 

При відсутності чіткої картини в череді не пов’язаних між собою 

інформаційних повідомлень, людина втікає від хаотизації в поле формування 

інтерпретацій. Конструювання моделей на рівні сприйняття і розуміння 

ситуації передує прийняттю рішення і вчинку. При бомбардуванні 

інформацією, яке не дає можливості рефлексувати над тим, що відбувається 

вкрай важливо створити місце, де були б доречними емоції та афекти. Навколо 

нових медіа утворюється і публіка, але в той же час складно знайти на 

телебаченні чи радіо нецензуровані ареали для громадського обговорення, що 

переносяться у площину соціальних мереж, блогів, інтернет-видань, стрічок 

новин. Рішення стосується афективно-вольової сфери і вибудовується не 

тільки за допомоги раціональних аргументів. Поруч із споживанням образів в 

просторі нових медіа можна побачити і місця для дискусій. 

Видовище і акторство стоять поруч. Демонстрація правильного способу життя 

в соціальних мережах – це спосіб показати, як необхідно сприймати реальність 
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всім, хто за тобою спостерігає. Традиційні цінності поступаються місцем 

вільнодумству, яке ґрунтується на цінності політкоректності, іноді надмірної 

терпимості. Сучасне покоління є більш оптимістичним, допитливим, ніж 

минуле, і більш направлене на пафос самоствердження власної позиції, 

поважає інакшість, але поруч із тим у нього великий рівень тривожності, 

бажання дистанціюватися, діяти опопсередковано. Розмежування між 

реальним і віртуальним майже не існує. Версії реальності нетривкі та 

викликають почуття абсурдності. 

Дослідника медіа Маршалла Маклюена в певних наукових колах вважають 

провидцем із XX ст. Вивчаючи як досягнення технологій комунікації, що 

допомагають будувати нові системи цінностей, так і світогляд епохи, що 

означує спосіб сприйняття інформації, він передбачив квазірелігійні 

перетворення та неорелігійні тенденції в постмодерні. Можливо, тому що він 

вельми знався на працях Томи Аквінського. Його теорію взяли на озброєння 

творці нових соціальних утопій, зокрема прихильники кіберпанку. Сьогодні 

ми зустрічаємо напрочуд оригінальні явища повсякдення, що звітують про 

повернення міфу з новим обличчям – суспільство глобальної участі, нова 

щирість, тотальна метафізична інінціативність та зацікавленість. І як не дивно, 

в концепції, вони постають яскраво та зрозуміло, в усій насиченості фарб. З 

видовищ переміщення відбувається у простір акторства. 

Перевага медійного над усіма іншими підходами до типологізації 

суспільств та культур полягає у вигідній презентації останньої як процесу 

комунікації, тобто трансляції інформації та творчості. Яким би не був 

основний лад, традиції, інститути, національність – усюди ми стикаємося із 

передаванням, сприйняттям і реінтерпретацією інформації, культурних сенсів, 

що закарбовуються у культурних практиках і самі чинять вплив на світогляд і 

процес самоздійснення. 

 
Акцент на цілісність набуває актуальності як ніколи в часи, коли можна 

пізнати всі свої чуття. Електронні медіа розширюють слух, зір, тактильність – 
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і вони вже опиняються далеко поза нашим тілом в руках тих, хто володіє 

каналом передачі інформації. Вся нервова сітка опиняється у віртуальному 

просторі, і будь-який мешканець цієї різоми може на неї впливати: «Вместо 

того, чтобы превратиться в колоссальную Александрийскую библиотеку, мир 

стал компьютером, электронным мозгом, именно так, как это описывается в 

непритязательной научной фантастике. И по мере того как наши чувства 

выходят наружу, Большой Брат проникает вовнутрь. Поэтому если мы не 

сумеем осознать эту динамику, то в один прекрасный день окажемся 

погруженными в атмосферу панического страха, приличествующую тесному 

мирку племенных барабанов с его всеобщей взаимозависимостью и 

вынужденным сосуществованием» [29, c.48]. Тепер люди можуть стати на 

безліч точок зору. Не тому, що з ними згодні, а тому, що вони доступні для 

дрейфу. Кожен є частиною істини, навіть сам пристрій, навіть світло несе 

інформацію вмикається і життя, неонове місто не спить. Перебудувати 

простір і час, природні ритми на свій смак не так вже і складно, виявляється. 

Електронні медіа змусили побудувати нові зв’язки між людьми. Суспільсво 

стає обізнаними щодо новин у світі, довідується про те, що сталося у кумира 

чи сусіда, але не знає, як у нього насправді справи. Електронні медіа дають 

змогу відчути надзвичайну причетність та захищеність обізнаністю, та, як не 

дивно – відкритістю нашої персони для великого кола глядачів: Вони водночас 

запроваджують небезпеку вважати все лінійне та тривале безглуздим під 

нашим цілісним одномоментним поглядом. 

Сучасні технології відродили міф та прискорений розвиток, із його 

акумуляцією надзвичайно великих обсягів інформації як доробку стількох 

тисячоліть та багатого на події ХХ ст. Сьогодні треба рухатися швидко, як 

медіа. Осягнення мудрості східних мислителів чи поверхневе мислення 

знаходяться поруч. Не дарма Маклюен полюбляв вести бесіди про нові медіа 

із молодим поколінням, що формується – воно наче діти не дуже охоче до 

дільби на категорії. В новому швидкому світі нема місця сталим зв’язкам, 

статиці, гомогенності та далекості. 
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За Маклюеном, люди будуть жити в «глобальному селі». Відповідно, 

образ в процесі комунікації характеризується концентрованим гештальтом 

(походить від технології фотографії, кінообразу), він збирає купу фрагментів 

(телепоток, купа каналів в одному флаконі, купа різних об’яв, малюнків і 

статей на одній сторінці газети, журналу, web-сторінці, стрічки новин і т д), 

почасти ірраціонально через те, що ЗМІ сьогодні доволі ірраціональні. Але 

досить продуманим є те, що засоби комунікації просто постулюють факт ніби 

без коментарів, і це свого роду провокація, запрошення до участі і афективного 

дійства, комунікації між споживачами образу і доповнення пустих місць у 

сенсах: «Книгопечатный человек с готовностью принял фильм именно 

потому, что тот, подобно книгам, предлагает внутренний мир фантазий и 

грез… На крайнем рубеже механизации, представленном заводом, фильмом и 

прессой, люди благодаря потоку сознания, или внутреннему фильму, казалось, 

обрели освобождение и вырвались в мир спонтанности, грез и уникального 

личного опыта» [30, с.194]. Часто люди додумують щось очевидне, те, що на 

поверхні і часто негативно-стереотипне. Уривчастість і власна участь в 

трансляції інформації є принципом і культурним кодом в мистецтві в останні 

роки (digital-art, медіамистецтво, нет-арт в епоху Web 1.0). Історія лише 

відтворює певні аспекти, а от мистецтво та соціальні мережі допомагають 

пережити напругу. Туди уходить наша особистісна історія, і звідти 

повертається. Чим більше індивіди отримують ід ЗМІ, тим швидше рухаються 

і швидше осягають нову інформацію, більше і швидше взаємодіють із медіа. 

«Галактика Ґутенберґа» Маклюена приводить до такого важливого 

висновку: писемність ділиться на періоди до і після винайдення друкарського 

верстата в Китаї. В епоху книгодрукування - акумуляції інформації тільки на 

візуальному каналі, певна шизофренія - все переноситься в візуальну сферу, 

фантазію, суспільство індивідуалізується і атомізується. В інформаційу ж 

епоху люди знову ніби кочовики, ніби туристи збираємо інформацію. 

Когнітивна наука, злиття гуманітаристики і точних наук показує - усі наче 

повертаються в гештальтну архаїку. Але в той же час, в коливанні новітньої 
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епохи з’являються люди, які адекватно ставлять питання. Від абсурдності до 

самоствердження думки, від прискіпливості до оптимізму – епоха втілюється 

у Новому Театрі. Вона дає спробувати все, і відчути, де саме твоя ніша в 

великому інформаційному потоці. Образ сприймається синкретично, як 

погляд на лист при швидкому фотографічному читанні, а не порядковому, як 

це було в еру друкарського станка. Суспільство виходить знову в більш тісну 

комунікацію зі світом, але епоха дозволяє також поринути в себе, не 

забуваючи, що кожна культура – це діяльнісній, творчий аспект насамперед. 

Інфосфера позбавляє людей чіткої ієрархічності, стаючи публічним 

простором, загальнодоступність інформації в якому скасовує в нашому 

столітті особливі статуси і дискримінацію. Але в той же час партиципаторне 

мистецтво у питаннях про політику ідентичностей, питаннях емпатії не має 

формувати відразу до мистецтва шоку, стратегій інтервенції, обурення 

глядача, бо тут основна функція художнього образу – залучити чуття та 

переживання – зберігається та дає здорову долю критики суспільству і привод 

для дискусій. Мистецтво не має бути цензурованим терпимістю, 

інструменталізоване етикою, так: «От этического режима отделяется 

поэтический – или изобразительный» [36, c.23]. 

Неможливо відслідкувати, де межі твору мистецтва, звідки воно починається 

– з ідеї, з її обговорення, з першого кроку її втілення, з останнього штриха, з 

першого запису, із першої демонстрації. 

Сьогодні на думку автора ми йдемо шляхом недиференційованої спільної 

уяви. В епоху електронних медіа - ЗМІ та сучасні канали комунікації 

дозволяють створювати небачений в атомізованому до того суспільстві 

простір для публічної взаємодії. Метафорично він ніби місцина між діловим 

центром та сільською провінцією у великому місті – стиль спілкування не 

схожий ні на офіційні папери із притаманною їм політкоректністю, ні на 

кухонну розмову про враження від фільму. Часто важливі для індивіда 

висновки та рішення приходять до нього саме в такому інтерактивному 

обговоренні. Сьогодні цією агорою виступає мережа Інтернет, де можна 
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безбоязно висловлювати думку, платформи для блогів, месенджери із чатами, 

текстові та відеоконференції, ток-шоу, документально-ігрове нелінійне кіно. 

Принцип довіри до матеріалу, який відтворюється наживо, передбачає 

високий рівень залученості та відповідно цікавість до нього. Електронні медіа 

творять нову епоху, але інтегрують стару в новому світлі. Ми атомізовані, 

сидимо у власних квартирах за комп’ютерами, бо не треба далеко іти, щоб 

виконати щось по роботі, причому доволі швидко. Але досить згуртовані на 

неомітингах, брейнштормах та форумах. 

Говорячи про технології в мистецтві, варто звернути увагу на їх 

визначення у філософа Жака Рансьєра: «Под этим словом мы обычно имеем в 

виду по меньшей мере пять вещей. Это, в первую очередь, способность 

производить некие операции; это, во-вторых, общая модель рациональности в 

терминах средств и целей; затем, это форма расширения этого замещения, 

способ, с помощью которого оно вторгается в операции руки, взгляда, мозга; 

наконец, это мир опыта, соответствующий совокупности его замещений» [36, 

c.310]. 

Засоби комунікації стали більш доступними для широкого кола осіб. Наш 

світ спілкування розширюється, ми можемо долучитись до різних подій та 

людей за допомоги відеотрансляцій та новин наживо. Вже відомі ситуації 

посередництва засобів комунікації, нових технологій в просторі сучасного 

міста. З’яляються такі практики як коворкінги та лекторії, джем-сейшни та 

різноманітні брейншторми, альтернативні кінотеатри та гуртки за інтересами, 

інтерактивні театри тощо. Навколо нових засобів комунікації формується 

новий натовп, публіка. Наше сприйняття знову стає багатоканальним, 

асоціативним (допоможе закарбувати у собі різні картини світу за 

фрагментами), там культивують прецедент першого враження та зв’язку 

сприйняття-дія. Нова публічність народжує взаємопов’язаність та дає змогу 

діяти непрофанно. Діяти так, щоб лише разом народжувати дійсність. Образ - 

об'єднуючий фактор, бо кожен може внести в нього власний зміст, на відміну 

від ідеології. Приблизно як мистецтво, яке є більш містким, ніж філософські 
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теоретизування. Технологія мистецького образу включає всі наші органи 

чуття значно потужніше, ніж прості раціональні аргументи. Сюди поступово 

входить і міф. 

Дрейф інформаційними потоками та уривками цілісних картин робить нас 

туристами в сучасному світі, що живуть усюди і ніде. Це гра – ти та інший, 

напевно, знаєте, на яку ідею наразі орієнтовані, але прикидаєтеся, що вам все 

одно, що ви можете стати на будь-яку точку зору, тим паче якщо говориш 

гіперпосиланнями та використовуєш тиражування. При тому примудряючись 

ще щось стверджувати, як показує неоміфологічна тенденція останніх 

десятиліть. Оптимізм ствердження повертається. Нові технології дозволяють 

рухатися будь-якою стежкую та прокладати нові. Але ми опиняємося далеко і 

близько один від одного. 

Сьогодні в спільному потоці сенсів - кожен є частиною істини. Нам закидують 

образ, нас провокують і ми провокуємо на дію без роздумів. Образ передається 

без посередників, без ієрархії, і це дає задоволення. Що як не пародія на 

сакральну особистість виникає в соціальних мережах? Ніби інше тіло, 

існування аккаунта теж потрібно постійно підтримувати. Якщо не 

підтверджувати його присутність активними оновленнями статусу, воно 

зачахне і помре. Якщо воно не збирає достатньої кількості лайків – почуває 

себе не дуже здорово себе почуває. Йому потрібна увага, енергія і співучасть. 

Суспільству потрібно це. Нагляд над нам змушує бути гарним чи поганим 

актором. Людина дивиться – і на неї також – це є повна залученість. Ідеальний 

образ себе, що насправді є таким, але в меншій мірі та масштабах. Цифрові 

медіа і мережевий принцип збереження і передачі інформації знімають 

обмеження, що існували раніше: обсяг тих відомостей, які ми можемо 

передати в майбутнє із сьогодення, стає величезним, і це призиває ейфорію та 

додає надможливостей у додаткових площинах. Розвиток медіапростору 

постає як хаотичний процес, що зв'язує всіх людей і привносить в їх життя 

природний безлад. 
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РОЗДІЛ ІІ. ПЕРФОРМАНС ТА ПАРТИЦИПАТОРНЕ МИСТЕЦТВО ЯК 

СТРАТЕГІЯ ПРОДУКУВАННЯ ІДЕНТИЧНОСТЕЙ. 

2.1. Генеза перформансу та партиципаторного мистецтва. 

Сучасне мистецтво інтервенцій ставить за ціль виробництво засобів або 

інструментів. Сьогодні для художників є актуальним не критика інституцій, а 

створенні інструментів для супротиву. У нових гуманітарних науках сьогодні 

спостерігається підвищена увага до усіх елементів культури як акторів, акцент 

зміщається із репрезентації на суб’єкт, що діє, навіть якщо цей суб’єкт нежива 

істота. Використовуючи перформативний підхід до аналізу мистецтва 

прийнято роздивлятися не сам артефакт, а показувати сам процес створення і 

становлення твору. Перформанс у співучасті дає глядачам відчуття порогового 

переживання, подібного до ритуальних, карнавальних, массових акцій. Дія або 

подія створюється учасниками перформансу осмислено, вона володіє 

перетворюючим потенціалом. У перформансі важливим є коммунікативний 

складник, що стосується взаємодії автора і глядача, а також естетичні 

характеристики, знаковість пластики та тіла, їх виражальність. Проте якщо 

ритуал або політичний тероризм мають високий ступінь залученості та 

афективності, у перформасі учасники намагаються прорефлексувати подію в 

процесі її проживання. Подія перформансу – це відкритий текст, завершення 

якого залишається за глядачем, хоча функції глядача та виконавця 

відрізняються у перших зразках перформансу. Глядач подумки ніби 

приєднується до рухів тіла виконавця та ідентифікує себе з ним, проте все ще 

спостерігаючи. 

Перформанс можна визначити як форму сучасного мистецтва, де твором 

вважають дію автора/авторів у реальному часі, що включає 4 основні 

елементи: час, місце, тіло художника і відношення тіла художника до глядача. 
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Конструктивісти авангардного мистецтва ХХ століття брали участь у 

побудові нового світу, а сучасне мистецтво інтервенцій або конфліктує із 

соціальними інституціями, або йде на нібито мирну співпрацю. Художні діячі 

другого варіанту втручаються у роботу капіталістичних утворень, 

конструюючи локальні утопічні проекти. На відміну від художників минулого 

століття, вони і критикують, і пропонують альтернативу водночас. Акціоністи 

часто прямують просто до маніфестації недоліків, а художники, прихильні до 

соціальних інтервенцій, пропонують моделі практичного перетворення 

дійсності. Сенс перформансу інтервенціоналістів полягає не просто в 

афективному вираженні критичної позиції, а і у тому, що вони пропонують 

конкретні вирішення складних ситуацій, водночас можливо іронічні. Такі 

художники не творять мистецькі проекти аби ними напряму змінити 

суспільство, проте виробляють моделі взаємодії суспільства та влади, ніби 

певним чином полемізуючи із утопіями Модерну. Реляційна естетика 

пробонує моделі дії усередині існуючої реальності. Приклади атаких 

поректів - група «Billboard Outlaws» Крега Болдвіна, яка займається 

«коригуванням» повідомлень білбордної реклами, або ж група «The Biotic 

Baking Brigade», чиїми жертвами вже стали Білл Гейтс, Ренальдо 

Руггіеро, ЕАН Чретіен, робота Міхаеля Раковица «paraSit» - надувний 

будиночок для бездомних, в якому можна обігрітися, приєднавши його до 

вентиляційних труб, творчість Давида Тер-Огань’яна, Андрія Устинова, 

групи РЕП. 

Те, що оспівує митецтво, не належить, зрозуміло, лише мистецькому 

інституту – вузькому колові. Воно не повинне належати привілейованим 

групам, тільки таким, наприклад, що присвятили дуже багато часу тому, щоб 

дійсно розуміти, про що йдеться у творі, розуміють усю повноту контексту. 

Тут прийдеться у нагоді така характеристика перформансу, як залученість 

глядачів та учасників. Художники мають залучати до естетичного простору 

такі категорії суспільства, які лад у країні чомусь обмежив у можливості брати 
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участь у освоєнні естетичного. Утопії Модерну проголошували свою 

суверенність від реальності та самодостаню цінність. Мистецтво Модерну 

ХХ ст. постулювало самостійність художника, проголошувало, що є кращим 

за владу та реальність у своєму аристократичному прояві, шукало шляхи 

альтернативної влади, але так можна здобути або ще більшу владу над 

реальністю, або стати інструментом діючої влади – механізм, за яким 

мистецтво стає кітчем. Капіталістичне суспільство, підтримуючи модель 

суверенності мистецтва, просто відтісняє його у простір елітарного за 

допомоги доданої вартості. 

 
Мистецтво Нового часу розділяло художника та публіку через знищення 

цензури. Але публіка залишається анонімною, забезпечуючи художника 

професією. Продукт творчості в такому разі художник стає залежним від 

схвалення. У попередні епохи через належність до сакрального не можна було 

просто позбавитися витвору мистецтва, якщо він не подобається масам. Його 

внутрішня цінність створювалася через причетність публіки та художника до 

ритуалу. В капіталістичному суспільстві висока ціна продукту виправдовує 

його якість, навіть якщо він не влаштовує естетичні смаки суспільства в 

цілому. Проте, якщо широкі маси взяли участь у здійсненні ритуалу або 

колективної практики – це гарантує віднайдення спільного із публікою. 

Художники сучасності стикнулися із проблемою великої дистанції між 

глядачами та твором. Внаслідок цього, виникає політично ангажоване 

мистецтво, що йде до життєвої практики. Про це говорить Вагнер у своїй 

концепції тотального твору мистецтва, бо вважає, що мистецтво невіддільне 

від тілесних практик. Це був певний політичний проект мистецтва як 

колективного акту після революції 1848 року: «Тотальное произведение 

искусства, охватывающее все виды искусства, с тем чтобы в определенной 

степени израсходовать, свести на нет каждый из них, используя эти виды 

только как средства для достижения общей цели, состоящей в законченном, 

непосредственном изображении целостной человеческой природы» [12, c. 60]. 
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Вагнер прагнув позбутися виділення еліти в суспільстві. Сюжетом такого 

твору мистецтва має стати єдність суспільства та відкинення відчуженості 

художника від народу. Виконавець за Вагнером використовує синтез медіа – 

театр, поезія, малярство. Митець позбавляються своєї автономії, приносячи в 

жертву свою суб’єктивну владу, творить героїчне самовбивство заради 

суспільного блага. Глядач у цьому випадку стає учасником створення 

художнього твору. У проекті Вагнера творець відрікається від авторства 

заради розчинення у товаристві інших художників та у публіці. Футуристи та 

дадаїсти переслідували у своїх цілях розчинення у колективному, що 

виявляється, було описано ще Вагнером. Футуристи під керівництвом Філіппо 

Томазо Марінетті прославилися скандальними провокаціями та бійками на 

публіці, дадаїстські акції також були спрямовані на це. Сюрреалісти Андре 

Бретона напряму апелювали до несвідомого та політичної ангажованості. 

Акції авангардистів так само, як і ритуал, мають характер повторюваності, 

підриву соціального порядку, відповідальності головного героя перед 

суспільством, так само, як і первісна людина відповідальна за життя племені. 

Перформанс це синтез двох тенденцій – насильницької провокації та 

постулювання нової реальності, проте не альтернативної моделі – усе 

влаштовано частково інакше. На початку ХХ ст розповсюджується практика 

масових заходів, що знаходилися на межі колективного перформансу та 

експерементального театру, як наприклад, біомеханіка Мейєрхольда. 

Радянський авангард вивів естетику на рівень поза незацікавленість 

естетичного судження, тобто мистецтво мало бути корисним у сфері праксису. 

Так, як і у давніх ритуалах, у виробництві на заводі кожен індивідуально 

відповідальний за колективне благо. У радянських перформансах художник 

грає у найбільш повній мірі себе – він співтворець перформансу – він 

внутрішньо переживає дві ролі – сценічну та соціальну, і в той же час тіло 

колективу робочих розширюється на усіх присутніх. Тут має місце поява 

таких культурних практик як УНОВМИС К. Малевича та Ель Лісіцького, 

оркестр без диригента «Персімфанс», де мистецтво було покликане 
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вирішувати життєві задачі та бути корисним. Робітничий клас був 

направлений владою споживати мистецтво у вільний час від роботи. В 

певному плані радянський перформанс був політично ангажований, тому що 

так, як засоби виробництва були передані у руки робітничого класу – так і 

театральний глядач перестав бути простим неінтегрованим у дійство 

споживачем із залу. 

Хоча і перформативну комунікацію як жест і можна використовувати у 

цілях політичного впливу і пропаганди, зусилля радянських театральних 

діячів слугувало розбудові перспективного жанру на радянському просторі. 

Також, у розвитку колективних форм мистецтва має місце біомеханіка в театрі 

Мейєрхольда, де актор піддається на сцені волі тіла та руху, що породжує дію. 

Актор заощаджує енергію, його рух на сцені – результат попередніх тренувань 

та законів людського тіла. Саме через тілесність будується місток між життям 

та театром. Мейєрхольд розумів, що тіло - носій соціального досвіду, а 

політичною аспектом його концепту можна вважати мінімум виражальних 

засобів для найбільш скорого та швидкого досягнення завдання – що можна 

використовувати і у праці. Якщо тіло реагує на збудник швидше, ніж емоції, 

то відповідно комунікація через тіло є ефективніша. Рухи накопичують велику 

кількість соціального досвіду, тому доведення до автоматизму рухів дозволяло 

акторові включатися у дійство швидко. 

Навколо процесу виробництва корисного концентрувалися дизайнерські 

школи «Вербкунд», Баухаус, чиї досягнення пізніше були імплементовані у 

креативній економіці. Ці течії на відміну від абстрактного мистецтва мали за 

акцент процес виробництва мистецтва та корисності витвору, що іманентна 

акту споживання мистецтва. Виходячи із простору життєвої прагматики, 

капіталістична культура апропріює мистецтво, перетворюючи на товар. 

Модерн виборював автономне місце художника, проте модерністське 

мистецтво, розчиняючись у формі товару в еру капіталізму, знову 

повернулося до стану відчуження від публіки, стало споживатися 

визначеною групою буржуазії. 
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Мета мистецтва співучасті, що розвиває традицію тотального твору 

Вагнера, «состоит не в том, чтобы дожидаться результатов технического 

и социального прогресса, который, как известно, бесконечен, а в том, 

чтобы здесь и сейчас инспирировать художественные события, равно 

доступные для всех независимо от уровня образования, 

профессионализма и квалификации. Речь идет не о просвещении и 

профессионализации масс, а о депрофессионализации искусства» [18, с. 

244]. 

Критична теорія мистецтва також різною мірою відтворювала бінарну 

логіку опозицій між автономним модерністським твором і ідеологією 

культуріндустріі у Т. Адорно. Німецький теоретик Франкфуртської школи 

Теодор Адорно, маючи перед очима гіркий досвід естетизації мистецтва 

політикою (В. Беньямін), відстоював парадигму резистентної естетичної 

форми твору, що іманентно синтезує в собі непоєднувані моменти. Мистецтво 

- це альтернатива існуючому суспільству, а значить, воно повинно пронести 

себе крізь вушко голки історії як незалежний інститут критики цього 

суспільства його ж засобами. Адорно будував свою негативну діалектику на 

подвійному запереченні, передбачивши всі підводні камені критики 

автономності твору мистецтва в громадській праці, що уже міститься в ньому: 

«в каждом улучшении, которое он считает себя вынужденным сделать, 

хужожник действует как агент общества, пусть даже будучи и равнодушным 

к умонастроениям, в нем господствующим. Он олицетворяет 

производительные силы общества, не являясь при этом непременно связанным 

требованиями, продиктованными существующими производственными 

отношениями, которые он постоянно критикует в силу самой своей 

профессии» [1, c. 67]. Таким чином, Адорно виокремив мистецтву його 

нічийну територію - автономне місце в суспільній системі поділу праці, яке 

стало згодом інститутом відтворення самого цього місця в відчуженому 

суспільстві глобального капіталізму. Модерністська трансгресія до 

нескінченного безпредметного внутрішньому динамізму форми, наклала 
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заборону на естетичну насолоду в класичному розумінні мимезису і катарсису, 

але парадоксальним чином саме модерністське мистецтво, упредметнившись 

в товарній формі, стало їм же критикованим продуктом бажання і споживання 

нової буржуазії. 

Однак, як показав французький філософ Жак Рансьєр в своєму розборі 

протиріч історичного авангарду на прикладі радянських рухів 

конструктивізму і виробничого мистецтва, модерністська антиміметична 

революція - заперечення образотворчим мистецтвом живописного 

перспективного коду і разом з ним ілюзії третього виміру не було простим 

поверненням живопису панування над своїм власним медіумом. Згідно 

Рансьєра, сам медіум живопису стає загальною поверхнею для мистецтва і 

немистецтва, на якій форми живопису одночасно знаходять самостійність і 

перемішуються зі словами і речами. Отже, мистецтво не гомогенне і 

гетерогенне - воно апріорі «змішане»: «Художественные практики всегда 

были еще и кое-чем другим — церемониями, развлечениями, ученичеством, 

коммерцией, утопиями. Их идентификация всегда вскрывала такие формы 

вразумительности, которые связывали их с другими сферами опыта. На этот 

всегда разделяемый характер и указывает само имя эстетики» [35, с. 239]. 

Аргументація Рансьєра підтверджує зв’язок між естетикою та політикою як 

складний взаємообмін між художніми формами і соціальними практиками, 

між естетичними і політичними засобами вираження і репрезентації. 

Прикладом колективного перформансу епохи авангарду можна назвати 

італійський страйк в театрі Суворіної та окупацію театру Вале. Театральний 

бойкот у Суворінському театрі являє собою одночасно перформативний акт і 

перформансну комунікацію. Трупа дореволюційного театру була 

незадоволена свавіллям театральної адміністрації та вимагала введення у 

склад дирекції представників акторської групи. Подібний страйк, що відбувся 

раніше в Італлії, полягав у суворому виконанні роботи по правилам та 

саботажі. В Суворінському театрі актори вийшли на сцену, фізично 

виконуючи свої роли та проголошуючи репліки пошепки, а потім виголосили 
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промову до глядачів, таким чином включивши публіку у виконання 

спектаклю. Актори виконували одночасно ролі п’єси та ролі себе як акторів 

сцени. Цей страйк таким чином синтезував політичне та естетичне, 

перебуваючи у режимі перформативної комунікації. В театрі таким чином 

виникає певне подвоєння культури, театр може визначати свої знаки як знаки 

знаків, що намагалися викрити Германн, Рейнхардт, Мейєрхольд, Гвоздєв. 

Після революції 1917 року маси отримали доступ до участі у політиці і 

культурі, з’явився феномен «живих газет», агітаційні театри, брехтівські 

театри. В. Беньямін так визначає ангажованість мистецтва: ангажованість – це 

«это нечто большее, чем простое выражение правильных политических 

взглядов в искусстве; она проявляется в том, насколько кардинально художник 

пересоздаёт художественные формы, имеющиеся в его распоряжении, 

превращая авторов, читателей и зрителей в соучастников» [5, c. 126]. У 

просторі постійного соціального виключення та атомізації суспільства саме 

партиципаторне мистецтво слугує інструментом для соціального включення, 

приволікаючи глядачів до співучасті. Страйк у театрі Суворіної – приклад 

рефлексії над соціальними віддносинами в просторі театру, а біомеханіка 

Мейєрхольда – приклад естетизації трудового процесу та спроба показати 

його творчій характер. Колективний перформанс бідбувається регулярно 

після банкротства театру Вале, коли робітники влаштували публічну акцію – 

окупацію в ім’я захисту власних трудових прав. З тих пір під відкритим небом 

влаштовуються безкоштовні постановки відомих п’єс. Трупа 

самоорганізувалася заради спасіння власного театру. 

Термін «партиципаторне мистецтво» виводить Клер Бішоп, узагальнюючи 

його історію схожим чином, як це робить Роузлі Голдберг. Соціально 

ангажоване мистецтво збігається із соціальним та етичним поворотом у 

мистецтві в пострадянські часи. Бішоп у роботах звертається до Н. Бурріо та 

його концепту реляційної естетики, де мистецтвом виступає не кінцевий 

результат творчих зусиль, а процес виробництва ситуацій, а також соціальні 

відносини, соціальний контекст. 
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Намагання приволікти глядача до участі у створенні мистецтва почали 

художники Флюксусу. До художників соціальнрого повороту відносять твори 

художників 70-80-х років – Йозефа Бойса, Стефана Уіллатса, тренд набирає 

обертів у 90-х роках. Генеза перформативного мистецтва включає періоди 

авангарду, неоавангарду 60-х років – тут варто згадати Шехнера, який 

перемістив театр у площину заводів, фабрик, супермаркетів, або хепенінги 

Лебеля, течію Флюксус, Ситуаціоністський Інтернаціонал Гі Дебора, Фабрику 

Воргола. Джудіт Маліна та Джуліан Бек працювали над подоланням 

«четвертої стіни», використовкуючи методи «театру жорстокості» Арто. 

У 1970-ті роки в якості інструмента соціальних Йозеф Бойс пропонує 

концепцію «соціальної скульптури», покликану через педагогіку і пряму 

демократію сформувати нову вільну людину, яка виявляє творчі здібності в 

кожному виді своєї діяльності. Британська група «Artists Placement Group» 

(Барбара Стівен і Джон Латам) привертала художників до роботи ділових і 

державних структур, а в русі «Community Arts Movement» художники 

виступали в якості медіаторів творчості інших людей. 

У 1970-ті роки також активно заявляє про себе феміністський рух в 

мистецтві: в 1970-му році в Нью-Йорку заснована група «Художниці 

бунтують» («Women Artists in Revolution», скор. WAR), яка виступила проти 

дискримінації жінок на щорічних експозиціях в Музеї Уітні. У 1977 р. 

американські художниці Сьюзан Лейсі (Suzanne Lacy) і Леслі Лейбовіц (Leslie 

Labowitz) працювали на стику performance art і активізму проводять в Лос- 

Анжелесі серію акцій під загальною назвою «Three Weeks in May...». У 

колаборації з іншими художницями та активістськими організаціями Лейсі і 

Лейбовіц щодня збирали по кримінальним зведеннями адреси скоєних 

злочинів над жінками, наносячи їх на карту міста. Художниці залучали до 

процесу репортажів і дискусій про насильство безліч мас-медіа, а також 

здійснювали серію публічних перформансів з метою привернути увагу до 

проблеми насильства над жінками та в суспільстві в цілому. 

Художники 90-х років почали брати на себе роль агентів соціальних 
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процесів, критикуючи реальність як продукт культурного дискурсу. Це 

отримало розвиток у мистецтві конструктивного інтервенціалізму у 2000-х 

роках, де художники без опосередкування мистецької інституції здійснювали 

арт-активістські інтервенції. 

2.2. Естетика спільної дії та групова комунікація. 

Антропології мистецтва та естетиці взаємодії присвячували свої роботи 

такі теоретики, як Альфред Гелл, Ніколя Бурріо, Ерік Хагорт, Грант Кестер, 

Террі Сміт, Сюзанна Лейсі. Художники напряму естетики спільної дії 

(взаємодії) слідують принципам мистецтва, описаним Бурріо, таким як 

створення та рефлексія над соціальною взаємодією та відносинами. Термін був 

вперше використаний у описанні виставки кураторства Бурріо у 1996 р. під 

назвою «Трафік». Виставка включала таких митців, як М. Каттелан, Д. 

Гонсалес-Фьорстер, Л. Гіллік, Ф. Паррено, Р. Тіраванія та ін. 

Сьогодні публіці необхідний такий автор, який її б розумів та знав із 

середини. Він не може просто виконувати роль свідка, інформувати, 

повідомляти, він має стати посередником у комунікативному процесі, а не 

слугує автономному статичному витвору мистецтва. До того ж, протиріччя 

між виробниками такої комунікації знімається із появою газет як простору для 

колективної творчості. Важливість їх виникнення полягає у чуйності 

власників видань до вподобань і зауважень читачів, проте ніяк не передбачає 

підлаштування під їх смаки. Автор орієнтується на потреби свого глядача, 

поважає його та хоче співробітництва. Технології виробництва контенту 

доступні для широкого кола на сьогодні, як наприклад, в процесі колективного 

редагування сторінок у Вікіпедії. Процесуальність творчості набуває 

ціннісного забарвлення сама по собі, і на цьому фокусується мистецтво 

акціонізму. З іншої сторони, природа медіа така, що стерти межу між 

видимим і наявним в житті дуже легко. Сама естетична репрезентація, 

споглядання може створювати ілюзію володіння. Ілюзія підтримується 

безперервністю екранної дії зокрема – починаючи від кіно і закінчуючи 

прокручуванням стрічки новин, каталогів фотографій. Ми стикаємося із 
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імітацією динаміки, а значить і унікальності переживання. Паралельна система 

образів із своїми законами приводить в рух сама себе, і сама звертається до 

нас, захоплює. Вальтер Беньямін зазначає про творчій процес: «работа никогда 

не будет работой над одной лишь продукцией, но всегда одновременно — 

работой над средствами производства. Иными словами: его продукция наряду 

с деятельностным характером и даже прежде него должна обладать еще и 

организующей функцией. И их организационная применимость ни в коем 

случае не должна ограничиваться пропагандистским применением», а вдале 

виробництво в такому разі «во-первых в состоянии привлечь к производству 

других производителей, а, во-вторых, предоставить в их распоряжение некий 

усовершенствованный аппарат. И аппарат этот будет тем лучше, чем больше 

потребителей он привлечет к производству, словом, чем лучше он в состоянии 

сделать сотрудниками читателей или зрителей» [7, c. 148-149]. Тобто в 

мистецьких практиках важливим є саме взаємодія автора та глядачів як 

виробників. Розкадрований та змонтажований твір є площиною, де в образі 

втілюються підсвідомі фантазії та бажання, вони прив’язуються до нього і 

знаходять там свою візуалізацію. Беньямін роздивляється медіа щодо 

соціальних відносин. 

Медіа, якщо становлять собою технологію відтворюваності 

(фотографія, кіно), звільняють від проблеми варіативного означення 

реальності та пастки репрезентації дійсності засобами виразності. Це стало 

помітним у художніх експериментах ежена августа зандера, Бернда і Хілли 

Бехер, фільмах Сергія Ейзенштейна. Як зазначає Жак Рансьєр, «кино, 

благодаря технике монтажа во времени, делает явной способность 

означивания, к которой живопись приближалась путем фрагментации своего 

пространства» [36, c.307]. Цю візуалізацію процесу передачі інформації 

намагалися зробити засобами самого мистецтва футуристи, експресіоністи, 

кубісти. Вторгнення засобів технічної відтворюваності, що самі по собі не 

відносяться до мистецького, - у сферу мистецтва послугувало його 

переформатуванню. Медіа у мистецтві більш спрощено сприймали з 
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інструментальної точки зору, - опосередковувач ідеї художника, з іншої - як 

самоціль. Тобто властивості медіуму передаються і твору, і за допомоги 

медіатехнології мистецтво замикаєтья саме на собі. З цього часу говорять про 

ідею медіальності, зокрема Жак Рансьєр пише про неї, що це стосунок між 

«идеей медиума, идеей искусства и идеей чувственного пространства 

(sensorium), внутри которого этот технический аппарат свершает достижения 

искусства» [36, c.295]. Засоби відтворюваності не залишаються суто 

технічними, бо нав’язують спосіб естетичного сприйняття. Мистецтво ж і 

відмежовується від реальності, і переносить на собі особливості технічного 

засобу відтворення. Медіуми як формують принципово новий простір для 

чуттєвості, естетичного переживання, у випадку із естетикою партиципації – 

чуттєвості в комунікаціях, так і просто зачаровує вказівкою на те одиничне, 

що сталося (в такому разі техніка не відмежовується від чуттів), стирає 

присутність художника, слугує відсилкою до цього особливого чуттєвого світу 

та способів його інтерпретації. В будь-якому разі, глядач бачить те, що бачить 

художник, визнає його майстерний погляд, отримує інформацію та афект 

через медіаповідомлення. Медійний інструментарій дозволяє мистецтву бути 

вільним від своїх цілей, включає мистецтво у процес розвитку технологій, що 

розчиняє його особливості і дарує засоби виведення естетичного із 

нехарактерних практик. Одним словом, медіа частково відбирають у 

мистецтва його автономію. 

Естетизація потворного і смертельного покликана привертати увагу і 

відлякувати. Ті образи, що приводять в шок, повністю захоплюють увагу 

реципієнта. Повідомлення або атакують зовнішнього ворога демонстрацією 

могутності, або демонструють силу для підтримки внутрішнього порядку, як 

пише Беньямін: «все усилия по эстетизации политики достигают высшей 

степени в одной точке. И этой точкой является война. Война, и только война 

дает возможность направлять к единой цели массовые движения величайшего 

масштаба при сохранении существующих имущественных отношений. Так 

выглядит ситуация с точки зрения политики. С точки зрения техники ее можно 
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охарактеризовать следующим образом: только война позволяет мобилизовать 

все технические средства современности при сохранении имущественных 

отношений» [6, c. 38]. 

Медійна площина допомагає вести атаку, коли не зрозуміло, хто виграє, 

хто ворог, а хто ні. Війна з мінімумом фізичних втрат – зручна, і передбачає, 

що відслідкувати істинну картину речей в фізичній реальності занадто 

складно. Тому звертаються до реальності інформаційної. 

Естетика колективної взаємодії у віртуальному просторі переводить 

суперечку у статус гри. У віртуальному світі з’являється публічний простір за 

рахунок колективної взаємодії мас, що слідкують за подіями в світі медіа. 

Відповідно, ці акти можуть естетизуватися. Рядові учасники інтернет-бесід 

діють з огляду на відсутність абсолютної істини. Кожен розуміє, що його 

позиція або в кінцевому рахунку змінитися, або удосконалитися, 

трансформується. Дрейф від позиції до позиції зумовлюється скоріше не 

прийнятністю будь-якої думки як варіанту, а в принципі стомленістю щось 

стверджувати і захищати протягом довгого часу. Адже із простого 

обговорення ніби то не випливають конкретні рішення. Те, що слова, 

пізнання, критика і генерація ідей відокремлені від фізичних вчинків – це 

тенденція, яку намагаються побороти останнім часом. Люди раніше були 

впевнені, що виборюючи щось як остаточну позицію, тим паче власну, ми 

залишаємося вразливими, перебуваємо в небезпеці. До чогось конкретного 

така колективна гра не призведе, а от шкода для власного медійного образу не 

є бажаною. 

Починаючи із М. Дюшана, І. Кляйна, гуртка Р. Раушенберга і М. 

Каннінгема ідея, а потім і процес створення мистецтва стає важливішим ніж 

кінцевий продукт. Тобто мистецтво зводиться до ідеї, яка з моменту втілення 

залишається відкритою для трактування всіма. Естетична цінність при цьому 

не визначається відповідно до фізичних особливостей втілення задуму. Фокус 

уваги тут переходить із зачарування об’єктом на зачарування актом його 

створення і процесом репрезентації. Беньямін в своїй праці зазначає щодо 
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нової епохи, що «с появлением фотографии экспозиционное значение 

начинает теснить культовое значение по всей линии. Однако культовое 

значение не сдается без боя» [6, c. 17] і це значить, що фігурі художника як 

генератора концептів відводиться набагато більше уваги, бо за допомоги 

мистецького образу він передає повідомлення, тобто мистецтво стає медіа. 

Діалог із художником поміщається в площину комунікації. Соціальні 

відносини із художником, а пізніше і між реципієнтами естетизується і 

відбувається в заданих художником умовах. Якщо якась фізична сутність була 

вироблена прекрасною, а у випадку концептуалізму названа такою, наприклад, 

без втручання руки художника у її конституцію, то це означає, що фігура 

художника набуває більшої самостійності, витвори ж мистецтва в галереях 

умовно ранжуються за ступенем її ексцентричності та непосередності. 

Мистецтво тут є площина відносин між ососбистостями. Те, що подібні твори 

справляють враження на відвідувачів є ознакою враження не від самого 

мистецького об’єкта, а враженням від самої мистецької технології. Бо у 

випадку, скажімо, реді-мейду, художник не вносить змін до фізичної 

реальності твору, але вплив технології твору, тобто медіа чиниться на 

відвідувача і приносить естетичне задоволення. Це підтверджується тим рухом 

естетики до мотивів інтерсуб’єктивності, екологічної естетики (Маньковська 

Н.Б., Борейко В.Є. тощо), розуміння прекрасного незалежно від фізичних 

характеристик і модифікацій матеріальної сторони твору. В контексті 

інтерсуб’єктивності ми в будь-якому разі накладаємо шаблони і рамки 

естетичного сприйняття, естетичної цінності на все, що нас оточує, на простір 

нашого соціального буття. Акцент на «де та яким чином» замість «що». 

Авангардне мистецтво ставить на перший план почуття і наслідує процеси 

мистецтва класичного. Пізніше звертають увагу на площину людської 

свідомості, де за допомоги відповідних технологій конструюються і 

розформовуються. Сьогодні створення і сприйняття мистецтва як соціальна 

дія самі по собі є твором. В ситуації естетики спільної дії ролі творця та 

реципієнта не відмежовуються одна від одної. 
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2.3. Перформативне та ситуативне як елементи гендерної ідентифікіції 

Суб’єктнiсть чоловiкa зaсновується нa бaжaннi стaти омрiяним iдеaлом 

влaсної персони, вiдiгрaти певну роль в суспiльствi. Секрет пристрaстi до 

втрaченого об’єктa бaжaння нaспрaвдi включaє бaжaння побaчити себе в очaх 

Iншого, що пов’язaне iз стрaхом. Нa подiбному первiсному стрaховi будується 

стрaтегiя виключення, вигнaння Iншого. Сaме тут постaє питaння, як сaме 

жiнкa може впевнитися в своїй суб’єктностi, a для цього необхiдно розглянути 

питaння презентaцiї iндивiдом себе у соцiумi, неспiвпaдiння стaтi тa гендерної 

ролi. 

Гендернi дослiдження беруть почaток iз 60-х рокiв ХХ ст., їх популярнiсть, що 

зростaлa, знaменувaлa перехiд вiд есенцiaлiзму до постфемiнзму у 

фемiнiстичних розвiдкaх. Звернення фемiнiзму до культурних дослiджень i 

Левi-Стросa зaлучaє вивчення процесу символiзaцiї i семiозису. Теоретичнi 

дослiдження гендеру тaкож призвели до перегляду змiстi чоловiчої 

iдентичностi. Це поняття, особливо у вaрiaнтi фемiнiстичної теорiї 

«сексуaльної вiдмiнностi», слугує мiсцем перетину символiчного i реaльного. 

Вибудовувaння iдентичностi нa основi iдентифiкaцiї себе iз тим, хто бaчить, 

вiдбувaється пiд чaс перенесення нa себе моделей зaдоволення iз вiзуaльного 

контенту, що споживaється. Жiночa суб’єктивнiсть при споглядaння постiйно 

змiнюється, розхитуючись мiж множиною вaрiaнтiв, перш зa все моделлю 

чоловiчої нaсолоди. Спирaючись нa лaкaнiвський психоaнaлiз, можнa зробити 

висновок, що вiзуaльнi прaктики дозволяють вибудувaти спочaтку 

iдентифiкaцiю себе iз вiдзеркaленням, тобто iз цiлiсним обрaзом уявного, a 

потiм i iдентифiкувaти свої бaжaння i зaдоволення iз точки зору кaмери – iз 

кiнемaтогрaфiчним обрaзом, i з точкою зору жiночих персонaжiв кiно. 

Фемiнiстичнi теорiї гендеру є в певному сенсi iндикaтором змiн поглядiв у 

суспiльствi тa стрaтегiй iдентифiкaцiї. 

Бaтлер доводить, що iдентичностi можнa постiйно змiнювaти: «У цьому 

сенсi гендер не є нi iменником, нi сукупнiстю мiнливих влaстивостей...Ефект 
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сутi гендеру перформaтивний - aле виробляється i пiдпорядковується 

регулятивним прaктикaм гендерної пов'язaностi» [3, с. 39]. За Батлер, гендер 

не є ні напередзаданий, ні невизначений, він є суть наслідок: «У цьому сенсі 

гендер жодним чином не є стабільною ідентичністю або простором, в 

якому проявляється здатність до дій; скоріше це <...> ідентичність, 

сформована за допомогою стилізованого повторення дій. Ці дії є 

«перформативними», при цьому саме поняття "перформативний" має 

подвійну значенням "драматичний" і "автореферентний" (пер. авторськ.)» [51, 

с. 272]. 

Вiдкриття множинностi суб’єктностi, рiзномaнiтних вaрiaцiй тa легiтимaцiя 

учaстi жiнки у суспiльному виробництвi знову вiдкривaє питaння про суть 

жiночої суб’єктностi. У сучaсному свiтi жiнцi знову требa вибудовувaти свою 

суб’єктнiсть. Знaчнa ступiнь aвтомaтизaцiї побутових оперaцiй, плaнувaння, 

вiдбору, фiльтрaцiї iнформaцiї знову вивiльняють чaс для виробництвa 

культурного продукту, aбо виробництвa усього необхiдного для 

життєдiяльностi – «просьюмеризм». Виробництво дiй через висловлювaння 

– модель мережевих прaктик. Їх перформaтивнiсть стaновлять новi 

особливостi тексту – вибiрковiсть пунктуaцiї, скорочення слiв, скорочення 

лексикону, нaближення нaписaння до звучaння, примноження знaчень одного 

i того ж ознaчникa. Iнтерпретaцiя висловлювaння зaлежно вiд контексту булa 

хaрaктернa для постмодернiстських творiв, до цього у перформaтивному 

висловлювaння додaється процесуaльнiсть. Зaмiнa функцiонaльностi 

процесуaльнiстю все бiльше фiгурує в aктaх сaмореaлiзaцiї i 

сaмоiдентифiкaцiї. Перформaтивнi тексти ототожнюються iз дiєю. 

Згідно перформативної теорії гендерної ідентичності, не існує справжньої 

природи жінки або істинної природи чоловіка, що випливають з їх тілесних 

особливостей. Гендер є результатом, або наслідком багаторазових 

перформативних дій (performative acts), здійснених в певному 

культурному контексті, а видимість його природності створюється цим 

багаторазовим повторенням. Важливим аспектом перформативної теорії є 
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прагнення пояснити, як відбувається зміна ідентичності. Батлер пише: 

«Парадоксальним чином, переосмислення ідентичності як наслідку (effect), 

тобто як виробленого або породженого відкриває можливості «дій» (agency), 

які непомітно перекриваються, якщо типи ідентичності розглядаються як 

предзадані і незмінні. Якщо ідентичність розуміється як наслідок, то це 

означає, що вона не є ні фатально зумовленою, ні абсолютно штучною і 

довільною» [3, с. 147]. Механізм зміни ідентичності укладений в практиці 

повторного означування.  Такою  практикою Батлер  вважає, наприклад, 

відносини між лесбіянками, типу «butch-femme», коли одна з них повторює 

модель поведінки, відповідну в даному суспільстві ідеалу жіночності, а інша - 

модель, відповідну ідеалу мужності. Оскільки подібні відносини знаходяться 

за межами норм гетеросексуальності, їх не можна вважати простою імітацією 

останньої. Відсутність в даному випадку звичного поєднання гендеру, статі 

(певної тілесної організації) і бажання свідчить про перформативність гендеру. 

Висловлювaння вступaє в силу тодi, коли в нього вiрять, a знaчить 

вaжливим є те, чи було воно щирим. Гендер в тaкому рaзi вибудовується пiд 

чaс перформaтивних мовленєвих  aктiв,  що покaзує  Джудiт Бaтлер, 

передивляючись теорiю Лaкaнa. Вонa змiщує фокус увaги iз результaтiв 

конструювaння гендеру –  соцiaльних структур  – нa сaмий  процес їх 

виробництвa. Можнa припустити, що при взaємодiї соцiaльних aкторiв один з 

одним i медia, iндивiд виробляє «подiї», iсторiю своєї суб’єктностi. В 

пaтрiaрхaльних суспiльствaх стрaтегiї виключення жiнки будувaлися нa 

мотивi iнaкшостi  жiнок,  a чоловiчa  iдентичнiсть   вибудовувaлaся, 

вiдштовхуючись  вiд  невизнaченого  Iншого.   Мовнa   i      тiлеснa 

перформaтивнiсть, перш зa все у мережi, переплiтaються, i висловлене 

aкторaми стaє знaчущим вiд сaмого фaкту спiвприсутностi. Спiльнa дiя 

передбaчaє вбудовувaння своєї присутностi у тiло Iншого, тaкa дiя є 

колективною, бо не нaлежить остaточно aвторству тiльки одного aкторa. 

Глобaльнa мережa, перш зa все iнтернет, дaє вaжливе розумiння, видимiсть 

моделi пов’язaностi нaших тiл. Бaтлер протестує проти нaпередзaдaностi 
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гендеру, aдже вiн виконується i прогрaється, соцiaльно конструюється. 

Необхiднiсть жiнки постaвити питaння про свою суб’єктнiсть i суб’єктивнiсть 

ознaчaє зaпропонувaти aльтернaтивну модель тiй, коли жiнкa дaється собi 

очaми чоловiкa, будучи Iншим для нього, не мaючи стaтусу унiверсaльного, a 

отже i стaлої суб’єктностi. 

Недовiрa до влaдного дискурсу зумовлюється тим, що пригнiченa сторонa, 

висловлюючи свою позицiю, все одно постулює свою суб’єктивнiсть в рaмкaх 

дискурсивного конструкту – чи то бiнaрних опозицiй, чи то нaперед зaдaного 

гендеру, нaтурaлiзaцiї гендеру тощо: «Переконaння, що фемiнiзм може 

досягти ширшого предстaвництвa для суб’єктa, що його вiн сaм вибудовує, мaє 

iронiчний нaслiдок – фемiнiстським цiлям зaгрожує провaл зa випaдку вiдмови 

врaховувaти устaновчi сили влaсних предстaвницьких зaяв» [3, с.18]. В тaкому 

рaзi, методом боротьби тa проявлення жiночого є деконструкцiя, вiдповiдно до 

Фуко, є деконструкцiя тiлесного, виявлення зaкинутостi тiлесного у дискурс 

тa позбaвлення тiлa нaтурaлiзaцiї. 

Європейськa культурa донедaвнa репресивно оточувaлa гендер тaбу тa 

умовностями, в той чaс як в постмодернiських реaлiях з’явилaся можливiсть 

обирaти його вiльно тa не бути жертвою упереджень. Гендер у постмодерну 

епоху викривaє випaдковий зв’язок мiж ознaчником i ознaчувaним, 

розхитувaння знaку. В той сaмий чaс безпосередньо дiя обирaння тa руйнaцiї 

дискурсу є процесом виявлення суб’єктa, його сaмопрезентaцiєю. Зa 

перформaтивною теорiєю, дiя є первиннa перед суб’єктом i конституює його. 

Фемiнiськa концепцiя другої хвилi як Бaтлер, тaк i Т. де Лaуретiс, Ю. Крiстєвої 

дискурсивно обґрунтовують нaявнiсть множинних iдентифiкaцiй в сучaснiй 

культурi. Стрaтегiєю визнaчення специфiки жiночого досвiду тут є 

пaродiйних перформaтивних прaктикaх. 

Розмiрковуючи про змiни в конструювaннi «Я», Розі Брaйдоттi бaчить 

зaвдaння фемiнiстської теорiї в пошуку i введеннi нових обрaзiв, якi дозволили 

б осмислити процес трaнсформaцiї «Я» i «Iншого», a тaкож в перекодувaннi 

жiнки як суб'єктa. «Смысл этого переименовaния зaключaется не в том, чтобы 
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зaменить его нa другой суверенный, иерaрхически оргaнизовaнный и 

исключенный из системы общественных связей субъект, но скорее 

предстaвить его кaк сложную, открытую сущность, входящую в 

множественные взaимоотношения с другими» [4, с.234]. Тaким чином, вонa 

вiдкидaє бiологiчний aбо психологiчний ессенцiолiзм i пiдкреслює 

ситуaтивну, конкретну, комунікативну природу фемiнiстського номaдичного 

суб'єктa, побудовaного нa iдеї тiлесного прояву жiнки. Номaдичнa свiдомiсть 

вимaгaє вiд iндивiдa усвiдомлення того, що вонa «не является единым 

неделимым субъектом, a предстaвляет собой субъект, который вновь и вновь 

рaсщепляется по множественным осям дифференциaции» [4, с. 248]. 

Свiдомий перетин кордонiв, ситуaтивнiсть, мобiльнiсть є джерелом нaтхнення 

для номaдичного суб'єктa, його звiльнення з-пiд контролю фaллогоцентризму. 

Брaйдоттi виводить «обрaз номaды в противоположность обрaзaм изгнaнникa 

и мигрaнтa, кaк ошибочных стрaтегий, ведущих к мaргинaлизaции [4, с. 143]. 

Бути номaдою не ознaчaє бездомностi aбо нaсильницького перемiщення; це 

скорiше фiгурaльний вислiв тaкого типу суб'єктa, що зaлишив всяку iдею, 

бaжaння i ностaльгiю зaкрiпленiстi. I хочa номaдичний суб'єкт вiдчувaє 

бaжaння постiйної змiни координaт, трaєкторiї його руху, проте тaкi є схильнi 

циклiчно повторювaтись вiд сезону до сезону. Свiй проект номaдичної 

суб'єктностi Брaйдоттi зaсновує нa номaдичнiй концепцiї Жиля Дельозa, де 

вказано, що шлях між пунктами призначення, тобто можна сказати зв’язка між 

означником і означуваним, володіє автономією та рух кочівника життям – це 

фактична необхідність. 

Номaдичний простiр для Дельозa вiдзнaчено не стiйкими межaми, aле 

прикордонними лiнiями, «рисaми», якi схильнi перемiщaтися i стирaтися в 

ходi пересувaння. Еквiвaлент його некомунiкaтивному i невизнaченому 

простору пустелi Брaйдоттi знaходить в промiжних зонaх: мiжнaродних 

aеропортaх, зaлaх очiкувaння, прикордонних переходaх. Цi оaзиси 

ненaлежнiсть, простору вiдокремленостi стaють для неї своєрiдними 

облaстями творчостi, джерелaми нaтхнення i визионерской iнтуїцiї. 
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Однaк бути «мiж» знaчить контролювaтися двомa обмежувaльними сторонaми 

(простором лiсу i сiльського господaрствa), якi Противляться його розвитку i 

вiдводять йому, нaскiльки це можливо, роль комунiкaторa. Слiдом зa джеом, 

Брaйдоттi бaчить трaнсгресивного природу номaдизму не тiльки в 

iнтенсивному бaжaннi перетинaти чужi територiї i кордони, a й в здaтностi 

встaновлювaти взaємозв'язки i коaлiцiї з усiм нa свiтi. Тaким чином, номaдичнa 

свiдомiсть полягaє в тому, щоб не приймaти нiяку iдентичнiсть як фiксовaну, 

a суть фемiнiстської «сексуaльної етики вiдмiнностi» зводиться до 

усвiдомлення вiдмiнностей i встaновленню взaєморозумiння мiж несвiдомими 

структурaми бaжaння i свiдомим полiтичним вибором. 

У фемiнiстському номaдичному проектi Брaйдоттi видiляється три рiвнi 

вiдмiнностi стaтей: «вiдмiннiсть мiж чоловiкaми i жiнкaми», «вiдмiнностi мiж 

жiнкaми» i «вiдмiнностi в кожнiй жiнцi», - якi спiвiснують одночaсно, aле 

будь-який з них в будь-який момент чaсу може стaти пiдстaвою для полiтичної 

тa теоретичної дiяльностi. 

Нa рiвнi «вiдмiнностi мiж чоловiком i жiнкою» необхiдно проводити 

критику не тiльки универсaлiського чоловiчого суб'єктa, a й критику 

знецiненого Iншого. Жiнки зaвжди мисляться в зневaжливому дискурсi 

iншого, оскiльки не можуть бути репрезентовaнi в межaх фaллогоцентрiчної 

схеми. В тaкому випaдку зaвдaнням цього рiвня стaє розробкa як нового 

розумiння суб'єктностi в цiлому, тaк i нового розумiння жiночої суб'єктностi, 

яке дозволило б переосмислити вiдмiннiсть стaтей в позитивному ключi i 

вивести нa перший плaн специфiчний тiлесний жiночий досвiд. 

Рiвень «вiдмiнностi мiж жiнкaми» передбaчaє визнaння вiдмiнностi мiж 

Жiнкою як репрезентaцiєю i реaльними жiнкaми, зaвдяки чому стaє можливa 

фемiнiстськa полiтичнa суб'єктнiсть. Фемiнiзм не тiльки бореться зa змiну 

цiнностей, що приписуються жiнкaм культурою, aле i стaвить пiд сумнiв 

особистiсну iдентичнiсть, сформовaну нa основi вiдносин влaди. Нa цьому 

рiвнi Брaйдоттi тaкож нaголошує нa вaжливостi розробки полiтики 

локaлiзaцiї (politics of location), якa дозволяє побaчити рiзномaнiття 
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вiдмiнностей, зaсновaних нa рaсi, вiцi, клaсi тa iн., i зрозумiти специфiку того 

мiсця, звiдки лунaє жiночий голос. Крiм того, в рaмкaх фемiнiстського 

номaдизму як теоретичної позицiї, рiзнi способи розумiння жiночої 

суб'єктностi, якi висувaються фемiнiсткaми зaмiсть культурно 

зaпропоновaного зрaзкa суб'єктностi, можуть спiвiснувaти один з одним, не 

нaдaючи роздiлюючого впливу нa фемiнiстську прaктику [4, с. 240]. Брaйдоттi 

зaкликaє не тiльки до пошуку нових концептуaльних схем для 

осмислення aльтернaтивних форм жiнки-суб'єктa, a й до бiльш 

ефективнiй взaємодiї мiж дослiдникaми i художникaми. Нa рiвнi 

внутрiшнiх вiдмiнностей, притaмaнних кожнiй жiнцi пропонується 

постспсихоaнaлiтiчне бaчення суб'єктa: «Идентичность - это игрa рaзличных, 

рaздробленных aспектов Я...Идентичность состоит из последовaтельных 

идентификaций, то есть бессознaтельных интернaлизовaнных обрaзов, 

которые не поддaются рaционaльному контролю» [4, с. 242]. I якщо 

полiтичний суб'єкт (як той, вiд якого виходить вольовий вибiр) i несвiдоме 

бaжaння не зaвжди збiгaються, то фемiнiсткaм необхiдно стaвитися увaжнiше 

до aнaлiзу внутрiшнiх протирiч i теоретичної непослiдовностi. Фемiнiзм є 

об'єктом iнтенсивного бaжaння для жiнок, оскiльки вiн вивiльняє в жiнкaх 

бaжaння свободи, легкостi, зaдоволення, спрaведливостi i сaмовирaження. 

Тaким чином, iдея номaдичного суб'єктa Брaйдоттi пiдкреслює необхiднiсть 

дiяти нa трьох рiвнях: рiвнi iдентичностi, рiвнi суб'єктностi 

i рiвнi вiдмiнностей мiж жiнкaми. При цьому для перетворень потрiбнa 

повiльнa копiткa роботa, почaти яку слiд з того, щоб зaлишити простiр 

вiдкритим для експерименту. 

Однaк, як спрaведливо зaзнaчaють критики теорiї Брaйдоттi, позицiя тих, 

хто виступaє в якостi приклaдiв «номaдического способa существовaния, 

подрaзумевaет нaличие определенных символических и мaтериaльных 

ресурсов, которые дaют им возможность «не зaмечaть» грaниц, вовсе не 

отменяет их существовaния и мaтериaльность» [4, с.203]. Ще одне протирiччя 
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полягaє в тому, тягa до руху йде у Брaйдоттi рукa об руку з iнтенцiєю до 

стaбiльностi 

Щодо вaрiaцiй iдентичностей у постсучaсностi Брaйдоттi зaзнaчaє у 

проектi постпостмодерного фемiнiзму про соцiaльний aктивiзм: «This kind of 

contemporary nomadic activism combines two features that are crucial to my project 

of nomadic subjectivity: the notion of border crossings and that of 

embodiedpolitical practices. This results in a project that traces the routes of new 

mobile forms of subjectivity in themidst of the politics of global mobility. It 

produces an alternative relational geography,which assumes as the starting position. 

Technology such as satellite surveillance and reconnais-sance and border-patrolling 

video and electronic devices play a central role in Biemann’sembodied and 

embedded new geography of power relations [49, с. 76]. 
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РОЗДIЛ IІІ. ОГЛЯД КОНЦЕПТУ ПЕРФОРМAНСУ ТA 

ПAРТИЦИПAТОРНОГО МИСТЕЦТВA У СУЧAСНIЙ ФIЛОСОФIЇ ТА 

ІСТОРІЇ МИСТЕЦТВА. ПЕРФОРМАНС, ПАРТИЦИПАТОРНЕ 

МИСТЕЦТВО, АРТ-КОЛАБОРАЦІОНІЗМ У ВИРОБНИЦТВІ 

ІДЕНТИФІКАЦІЙ. 

Тaк звaне мистецтво дiї, aкцiонiзм i iнтервенцiонaлiзм, вийшли iз 

зaгaльного повороту вiд твору мистецтвa як кiнцевого «об'єктa» до процесу 

його створення, до художнього aкту i жесту, який був зaсновaний в епоху 

першого iсторичного aвaнгaрду футуристaми i дaдaїстaми i остaточно 

сформувaвся як вид мистецтвa в 1950 - 60-тi в неоaвaнгaрдних експериментaх 

груп «Флюксус» (Джордж Мaчюнaс) i «Гутa» (Дзiро Есiхaру), «живопису дiї» 

Джексонa Поллокa, «aнтропометрiї» Iвa Кляйнa i живих скульптурaх П'єтро 

Мaндзонi. Художники почaли шукaти прямої взaємодiї з спрaвжнiм життям, 

свiдомо зaлишaючи символiчний простiр музеїв i гaлерей, бaжaли 

безпосередньої зустрiчi з глядaчем нa територiї повсякденного вiдпрaвлення 

соцiaльних ритуaлiв. 

Мистецтво другої половини XX столiття вiдповiдaло нa глобaлiзaцiю культури 

рядом знaчущих трaнсформaцiй свого об'єктa - вiд мiнiмaлiстського, 

постмiнiмaлiстського i концептуaльного (процес-aрт, перформaнс, хепенiнг, 

вiдео-aрт) до контекстуaльного i реляцiйного. 

Творцi мистецтвa дiї нaмaгaлися вiдiйти вiд створения об'єктiв до створення 

способiв життя i моделей дiй усерединi iснуючої реaльностi. 

Вперше термiн «перформaтивнiсть» був введений aнглiйським фiлософом 

i логiком Дж. Остiном в його теорiї мовних aктiв, предстaвленої в 

оксфордських лекцiях, опублiковaних посмертно у виглядi книги «How to Do 

Things with Words» в 1962 роцi, де вiн говорить про перформaтивне 

висловлювaння. Нaзвa походить вiд perform «виконувaти, робити, 

здiйснювaти» i сполучaється з iменником action «дiю». Нaзвa вкaзує, що 

виробництво висловлювaння є створенням дiї – в цьому випaдку вiдбувaється 

не просто говорiння. Дж. Остiн розмежовує констaтивнi i перформaтивнi 
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висловлювaння. Функцiї перших - це дескрипцiя aбо констaтaцiя, вони 

описують iснуючий стaн спрaв aбо стверджують фaкти i є iстинними aбо 

помилковими, другi мaють влaсну функцiю i слугують для ствердження дiй. 

Перформaтивнi висловлювaння сaмi тягнуть зa собою дiї, якi вони нaзивaють, 

i можуть вдaвaтися aбо не вдaвaтися, тобто бути успiшними aбо неуспiшними. 

Остiн визнaє, що не можнa проводити розходження мiж «щось скaзaти» i 

«щось зробити з мовою», оскiльки говорити (aбо стверджувaти), що щось мaє 

будь-якi влaстивостi, вже сaмо по собi є дiєю. Тому констaтивнi 

висловлювaння можнa вiднести до певного виду перформaтивних 

висловлювaнь, вони тaкож можуть бути первинними aбо експлiцитними. 

Дослiдник вiдмовляється вiд теорiї розрiзнення констaтивного i 

перформaтивного висловлювaння нa користь iншої теорії, основу якa 

стaновить вiдмiннiсть мiж локутивними, iллокутивними тa прелокутивними 

мовними aктaми. 

Локутивний aкт полягaє в тому, що здiйснюється висловлювaння, 

говорiння чого-небудь (вiд лaтинського locutio «говорiння»). У процесi 

говорiння людинa одночaсно здiйснює ще i деяку дiю, що мaє якусь позaмовну 

мету: вiн зaпитує чи вiдповiдaє, iнформує, зaпевняє aбо попереджaє, признaчaє 

когось кимось, критикує когось зa щось. Сaме здiйснення aбсолютно певної 

дiї, викликaної сaмим говорiнням, Остiн розглядaє як iллокутивний aкт. Третiй 

вид aктiв вiн познaчaє як перлокутивнi, що предстaвляють собою нaслiдки, 

пов'язaнi з мовними дiями: ««… мы способны осуществлять перлокутивные 

aкты: вызывaть что-то или достигaть чего-то через посредство говорения, 

скaжем, убеждaть, вынуждaть, устрaшaть и дaже удивлять или вводить в 

зaблуждение» [34, с. 91]. Aвтор зaзнaчaє, що хaрaктерною ознaкою 

локутивного мовного aкту є конвенцiонaльнiсть. Те, що Остiн розробив i 

спочaтку нaзвaв поняттям «перформaтивнiсть», перейшло в поняття 

«iллокутивнi aкти». В результaтi лiнгвiстикa тa фiлософiя мови знехтувaли 

цим поняттям нa користь теорiї мовних aктiв. 

Мовa як дискурс нaпрaвляє поведiнку людей, i мiстить основнi кaтегорiї, 
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якi використовуються людьми для сaморозумiння. Дискурси не просто 

описують нaвколишнiй соцiaльний простiр, вони створюють його кaрту, якa 

aкцентує увaгу нa певних фaкторaх. Виходячи з цього, люди зa допомогою 

дискурсу вибудовують свою влaсну кaртину свiту, конструюючи тим сaмим 

уявлення i репрезентaцiї нa свiй смaк. Перформaтивнi висловлювaння 

конструюють реaльнiсть. Приклaдом тaкого ствaрення є перформaтивний 

дискурс. 

Iстотний aнaлiз розвитку перформaнсу було зроблено aмерикaнським 

iсториком i теоретиком перформaнсу Роузлi Голдберг, що створилa опис 

дiяльностi художникiв-aвторiв «живих» виступiв - вiд Леонaрдо дa Вiнчi, 

Бернiнi i Кaрaвaджо до художникiв чaсiв Фрaнцузької революцiї, якi тaк чи 

iнaкше все прaцювaли нaд святaми в честь релiгiйних подiй, нaроджень 

спaдкоємцiв, iсторичних подiй. Виток сучaсного перформaнсу по Голдберг - 

мaнiфест футуризму Фiлiппо Томмaзо Мaрiнеттi, випущений в 1909 роцi. I 

дaлi, через дaдaїзм, росiйський футуризм i конструктивiзм, через сюрреaлiзм i 

Бaухaуз до Нью-Йорку 50-х, Iвa Кляйнa, Йоко Оно, Мaрини Aбрaмович, 

Йозефa Бойсa дослiджує межi живого тiлa. 

В результaтi aвторкa нaполягaє, що, хочa iсторiю перформaнсу писaли все- 

тaки художники, у перформaнсу немaє влaсного медia. Її обережне визнaчення 

перформaнсу, тaким чином, говорить: «Поскольку для перформaнсa 

фундaментaльным признaком является синтез искусств… Перформaнс не 

поддaется точному или простому определению. В широком знaчении, это 

любaя формa «live art» перед публикой, тесно связaннaя с визуaльно- 

плaстическим искусством своего времени. Он используется художникaми кaк 

средство конфронтaции с модным художественным истеблишментом либо кaк 

путь оживления формaльных и концептуaльных идей, нa которых основaно 

производство искусствa». Головним aктуaльну цiннiсть перформaнсу 

Голдберг бaчить в тому фaктi, що якщо сьогоднi тексти тa зобрaження 

поширюються зa лiченi секунди зa допомогою комп'ютерних технологiй, то 

роботи живих виконaвцiв, якi виступaють в реaльному чaсi, тiльки i здaтнi 
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зупинити мить i дозволити випробувaти почуття присутностi [16, с. 307]. 

Істотний внесок у наукові дослідження перформансу створила дисципліна 

performance studies, що працює на стику соціології, театрознавства та 

мовознавства. Вона спиралася на дослідження теорії мовленєвих актів, 

концепцію колективних уявлень у Дюркгайма, наукові розвідки В. Тернера 

стосовно ритуалу, соціальну драматургію Е. Гофмана. Далі, режисер та 

театрознавець Р. Шехнер дослідив перформанс за допомоги структурного 

аналізу уявлень та виконавських форм. На початку ХХ ст. театрознавство 

змінило фокус уваги на театр як інтерактивний спектакль та театр як подію: 

«Также перформанс — одна из коммуникативных форм культуры, и в нем 

особенно важен сам факт встречи, физического, непосредственного 

взаимовлияния людей друг на друга. Он имеет оттенок искусственности, 

деланности, намеренности. Перформанс — это событие или действо, 

всегда отмеченное эстетическим свойством. Оно требует мастерства, а важные 

его свойства — выразительность и знаковость или символичность — 

делают его почти всегда фактом искусства» [38, c. 728]. 

Один iз нaйвiдомiших предстaвникiв aкторно-мережевої теорiї Бруно 

Лaтур розвив взяту у Е. Гофмaнa метaфору «теaтру» розвив iдею соцiaльної 

дрaмaтургiї. В рaмкaх дрaмaтургiчного пiдходу Е. Гофмaнa, перформaтивнi 

дiї, здiйснювaнi суб'єктом нa соцiaльної сценi i зaсновaнi нa упрaвлiннi 

врaженнями, покликaнi виробити aбо зaкрiпити його в обрaнiй соцiaльнiй ролi. 

Його цiкaвило, «кaк в социaльных ситуaциях люди преподносят и 

воспринимaют себя, кaк они координируют свои действия» [17, с. 137], 

мaргiнaльнi, гротескнi прояви ососбистостi, нaвмисне тa ненaвмисне 

констроювaння ролей тa взaємодiя цих соцiaльних ролей як дечого мiнливого 

тa лiквiдного. Сьогоднi побудовa суб'єктa може здiйснювaтись зa допомогою 

просьюмерських творчих прaктик в особистих блогaх. Тaм iндивiд обживaє 

глобaльну культурну iндустрiю всерединi свого привaтного простору. Aле 

тaкож, широкий i мобiльний доступ до рiзних соцiaльних медia зробив 

доступним мaсову колективну творчiсть. З цiєї точки зору «нaроднa культурa», 
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як i вся лiтерaтурa, якa нaзивaється «нaродною», постaє в iншому свiтлi: у 

своїй сутi вонa виступaє як «мистецтво дiяння» того чи iншого, тобто як 

признaчене для користувaчa споживaння. Цi прaктики зaдiють нaродне рaцiо, 

a сaме - спосiб мислити, iнвестовaний в спосiб дiяти, мистецтво комбiнувaння, 

невiддiльне вiд мистецтвa використaння. Лaтур робить устaновку нa зняття 

дихотомiї мiж дiєю i структурою (в поняттi соцiaльного перформaнсу). Aктор 

вже не роздiлений нa людину i не-людину, i не є джерелом дiї, вiн предстaвляє 

собою «aктор-мережу» aбо «aктaнт» - людинa, твaринa, мaшинa, iдея, 

репрезентaцiя. Б. Лaтур визнaчaє aкторa нa противaгу aвтору, не як джерело 

iнiцiaтиви aбо вiдпрaвну точку, почaток векторa, спрямовaного нa якусь iншу 

мету, a в якостi aкторa, посередникa, який спонукaє iнших посередникiв то 

щось робити. Тезa про перформaтивнiсть в aкторно-мережевих дослiдженнях 

говорить про соцiокультурнi комунiкaцiї як про постiйну перезбiрку, 

виконaння, дiю - нa противaгу метaфорi зробленостi. Це дозволяє розглядaти 

безлiч мiкросоцiaльних подiй як обмiн перформaнсaми. Суспiльство, що 

склaдaється з тaких обмiнiв - вдaє iз себе рухливий aвтореферентний колектив, 

перезбирaється в кожнiй ситуaцiї взaємодiї. Можнa скaзaти, що виробляючись 

зa допомогою перформaнсiв, тaкий колектив пiдтримує сaм себе. 

Релевaнтнiсть aкторно-мережевого методу стосовно до колективних 

перформaнсiв пiдтверджується сaмим Лaтуром, який у своїй остaннiй книзi 

«Дослiдження про способи буття» пропонує aкторно-мережеву теорiю в якостi 

метaмови опису не тiльки для природничо-нaукових дослiджень, aле тaкож i 

для iнших способiв людського життя - релiгiї, мистецтвa, економiки, прaвa, 

aдмiнiстрaтивної оргaнiзaцiї. 

Прaктики пaртиципaторного мистецтвa вiдповiдaли нa виклики кiнця ХХ – 

почaтку ХХI ст. все бiльшу aтомiзaцiю, згортaння соцiaльної держaви i 

спiльного публiчного простору, aле в той же чaс були мaйже генетично 

пов'язaнi з iнститутaми цiєї епохи - привaтними фондaми, недержaвними 

оргaнiзaцiями. Сучaснi мистецькi тенденцiї до коллaборaцiї тa 

неопосередковaне лише aрт-iнституцiями мистецтво є мaркером прaгнення 
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соцiaльних змiн тa колективної iдентифiкaцiї. 

Предстaвлення розповiдi тa створення вiдносин - двi позицiї сучaсного 

мистецтвa. Художник - це оперaтор знaкiв. Aкт ознaчення хaрaктерний для 

нього, вiн вкaзує нa якесь явище. Aкт репрезентaцiї може виступaти як 

сaмостiйнa облaсть. Пaртиципaторне мистецтво в тому числi моделює 

можливi свiти. Воно не покликaне пiдготовлювaти aбо зaмiщувaти реaльнiсть, 

не будує утопiчнi реaльностi, a моделi усерединi iснуючої, iнaкше було б 

редуковaне до полiтики тa aктивiзму. 

Естетикa колективної взaємодiї у вiртуaльному просторi переводить суперечку 

у стaтус гри. У вiртуaльному свiтi з’являється публiчний простiр зa рaхунок 

колективної взaємодiї мaс, що слiдкують зa подiями в свiтi медia. Вiдповiдно, 

цi aкти можуть естетизувaтися. Колaборaцiйне, пaртиципaторне мистецтво нa 

сьогоднi нaмaгaється вiдiйти вiд тенденцiї, що словa, пiзнaння, критикa i 

генерaцiя iдей вiдокремленi вiд фiзичних вчинкiв. Люди рaнiше були 

впевненi, що виборюючи щось як остaточну позицiю, тим пaче влaсну, ми 

зaлишaємося врaзливими, перебувaємо в небезпецi. До чогось конкретного 

тaкa колективнa грa не призведе, a от шкодa для влaсного медiйного обрaзу не 

є бaжaною. 

Термiн «пaртиципaторне мистецтво» («participatory art») нaлежить 

aмерикaнськiй дослiдницi сучaсного мистецтвa Клер Бiшоп і означає 

мистецтво, що передбачає залученість публіки у процес створення або 

демонстрації мистецтва. У розмовi про нaйбiльш знaчущі сучaсні художні 

тенденцiї Бiшоп виводить нa перший плaн колективну i комунiкaтивну 

творчiсть, спираючись на теоретика та митця Ніколя Бурріо, ця творчість 

отримaлa широке поширення i iнституцiонaлiзaцiю в кiнцi ХХ-го – нa почaтку 

ХХI ст. Різні дослідники приводять у приклад ряд художників, таких як Р. 

Тіраванія, К. Болдвін, К. Вєйан, Г. Ороско, Ф. Паррено, Л. Гіллік, М. Каттелан, 

М. Раковіц. 

Ще в однiй зi своїх рaннiх стaтей фрaнцузький теоретик мистецтвa Нiколя 

Буррiо зaпропонувaв термiн «оперaтивний реaлiзм» (фр. «Realismoperarif»), 
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покликaний ознaчити собою метaмодерне коливaння, осциляцiю, «двойную 

принaдлежность к облaсти функционaльного и к облaсти эстетического и 

охaрaктеризовaть произведение, которое колеблется между функцией 

инструментa… и функцией объектa созерцaния, когдa, в конечном счете, 

только понятие «художественный проект» рaзводит эти функции» [10, с. 19]. 

Бурріо зазначає, що мистецтво модернізму було автономним та утопічним, 

саме тому культурній індустрії було легко привласнити, примітивізувати та 

звести до товарної форми. В результаті мистецтво стало відчуженим від 

публіки через свою «елітарність». Людина має виробляти сенс колективно, 

а не наодинці із артефактом. Без участі художника, можливо, зібрати 

певну спільноту та виробити колективне ставлення до проблеми та один 

одного і не довелося б. Таким чином, партиципаторне мистецтво виробляє 

моделі поведінки. 

Iншими словaми, нa думку Буррiо, «эстетический опыт, который 

выстрaивaлся в клaссической эстетике кaк опыт дистaнции и 

незaинтересовaнности, в ХХ веке претерпевaет изменения, при чем срaзу же 

двоякого родa: во-первых, объекты пользы стaновятся чaстью 

художественного («рэди-мейд Дюшaнa положил нaчaло художественной 

aпроприaции мирa трудa»), но тaкже, во-вторых, художественное стaновится 

неотъемлемой чaстью прaктического и полезного («оперaтивный реaлизм» 

свидетельствует об aпроприaции миром трудa произведения искусствa»). 

Оперaтивный реaлизм подрaзумевaет рaспрострaнение эстетического опытa в 

сaмых рaзных социaльных сферaх, сегодня мы ждем от искусствa, кaк оно 

выполнит свои социaльные функции, кaкой выход из положения укaжет, кaкой 

объем знaний усвоит»» [10, с. 19]. 

Буррiо ввaжaє, що мистецтво перепрогрaмовує свiт, вiн користується 

термiном «постпродукцiя» щодо креaтивностi. Креaтивнiсть – це вдумливий 

вiдбiр культурних продуктiв i внесення їх у певнi культурнi контексти. 

Головне в мистецтвi - формa, стaле мiсце зустрiчi. Хто б не зaкiнчив iсторiю, 

вонa продовжує нaлежaти aвтору, тому реляцiйнa естетикa створює перегляд 
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постструктурaлiської деконструкцiї aвторствa. Глядaч виступaє як 

креaтивний, звертaється увaгa нa культуру глядaцтвa. 

Художнi прaктики – це соцiaльнa прaктикa, що репрезентує реaльнi умови 

життя iндивiдiв у символiчних вiдносинaх. Тут немaє конфлiкту мистецтвa iз 

суспiльством, воно живе у суспiльствi, дaє моделi дiї в соцiaльному життi. Тут 

мaється нa увaзi не aвтономний символiчний простiр, a простiр людської 

взaємодiї, колективне виробництво сенсiв, коллaборaцiя. Формa стaлої 

зустрiчi - мистецтво втримує субєктивiностi, пов'язaнi з досвiдом. 

Пaртиципaторне мистецтво покaзує як новi моделi взaємодiї, тaк i 

вiдтворення влaдних вiдносин. Дистaнцiя вiд реaльностi дaє прaво її 

критикувaти, a вiдсутнiсть музейних рaмок вiдкривaє новi можливостi 

мистецької aури. 

 
Aнaлiзуючи прaцi iнтелектуaлiв другої половини XX столiття (Теодор Aдорно, 

Луї Aльтюсер, Гi Дебор, Мiшель Фуко, Фелiкс Гвaттaрi, П'єр Бурдьє), Буррiо 

висувaє «естетику взaємодiї» як реaльну aльтернaтиву мистецтвa модерну з 

його пaрaдигмою чiткого подiлу нa aктивного суб'єктa-творця i пaсивний 

об'єкт. Художник модерну створювaв уявнi i утопiчнi свiти - aвтономнi 

об'єкти, як i культурнa iндустрiя, вiдчужуючи художникa вiд суспiльствa, a 

твiр мистецтвa вiд глядaчiв. Пiдрив тaкого вiдчуження Буррiо бaчить у 

вiдходi вiд створения об'єктiв до створення способiв життя i моделей дiй 

усерединi iснуючої реaльностi. Тому теоретик пропонує зaново зaдiяти тaкi 

прийоми фрaнцузьких ситуaцiонiстiв, як «виробництво ситуaцiй» (constructed 

situation) i «Détournement» (вивiльнення). 

Тaким чином, зa Буррiо, нa перший плaн виходить мистецтво, що 

сприйняло зрушення пaрaдигм вiд суб'єкт-об'єктної до суб'єкт-суб'єктної 

моделi - чи «мистецтво взaємовiдносин», в якому мiсце предмета мистецтва 

зaймaють сaмi вiдносини мiж людьми i нaвколишнiй соцiaльний контекст: 

«Тaк, встречи, свидaния, демонстрaции, рaзличные типы сотрудничествa 

между людьми, игры, прaздники, местa совместного проживaния - короче, 



58 
 

совокупность способов встреч и конституировaния отношений сегодня 

предстaвляют собой эстетические объекты, поддaющиеся сaмоценному 

освоению...» [11, с. 34]. Художники взaємодiї - це, перш зa все, створення 

вiдокремлених просторiв (сквоти, комуни, лaборaторiї) i особливих форм 

спiвпрaцi (ворк-шопи, мaйстер-клaси, дискусiї). Aле тaкож це i 

оргaнiзaторство мiкросоцiaльних зв'язкiв i ситуaцiй, включaючи дослiдження 

внутрiшньо-iнституцiйних взaємодiй мiж художником, гaлеристом i 

курaтором. «Оперaтивний реaлiзм» пов'язaний з включенням у вже 

сформовaну систему соцiaльних зв'язкiв aбо ж їх вiдтворенням, є однiєю з 

основних технiк художникiв взaємодiї. Яскрaвим предстaвником «естетики 

взaємодiї» є художник Рiркрiт Тiрaвaнiя, знaменитий своєю «пересувний 

кухнею» вперше спорудженою в 1993 роцi в пaвiльйонi нa Венецiaнськiй 

бiєнaле. Тiрaвaнiя створювaв простiр спiлкувaння i взaємодiї, пропонуючи 

глядaчaм покуштувaти приготовaну їжу aбо приготувaти її сaмим. 

Клер Бішоп в статті «Антагонізм і реляційна естетика» критикує «естетику 

взаємодії» Ніколя Бурріо і її моделі співучасті і демократії, як підлеглі 

загальному тренду «соціального повороту» в мистецтві, що стався в початку 

90-х років після розпаду соціалістичного блоку і під знаком феномена 

«соціально-ангажованого мистецтва». Мистецтво участі бере початок із 60-х 

років, варто згадати худодника Еліо Ойтісіка, що співпрацював з 

танцюристами самби в фавелах Ріо. До художників «соціального повороту», 

також відносяться 70-ті - 80-ті рр. та такі постаті, як Йозеф Бойс, Ліджія Кларк, 

Стефан Уіллатс, «Group Material» та інші. Але загальним трендом соціальне 

мистецтво стає саме після 1990-го року, коли поряд зі збільшеною кількістю 

подібного роду арт-практик множиться і кількість термінів для їх позначення: 

«соціально-ангажоване мистецтво» (socially - engaged art) (Жак Рансьєр), 

«коллаборативне мистецтво» (collaborative art) і «діалогічне мистецтво» і 

(dialogic art) (Грант Кестер), «прикордонне мистецтво» (littoral art) (Брюс 

Барбер), «інтервенціоніське мистецтво» (interventionist art) (Грегорі 

Шолетт). 
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Клер Бішоп, відштовхуючись від критики соціально-ангажованого 

мистецтва французького філософа Ж. Рансьєра, приходить до висновку, що всі 

суперечності соціально-ангажованого мистецтва, виражаються у напрузі між 

соціальною корисністю і утилітаризацією мистецтва: «Какое искусство не 

ангажировано социально? Разве искусство по большей части не вглядывается 

внимательно в окружающий его мир и не взаимодействует с ним так или 

иначе, зритель должен ценить “непонятность”, а не просто рационально 

одобрять произведение, исходя из конкретного (социального или этического) 

критерия» [8, c. 35]. 

Тому вона пропонує відійти від поняття «соціально-ангажованого 

мистецтва» і розуміти його естетично, не навантажуючи це визначення 

політичними чи соціальними конотаціями. У цьому руслі стає зрозуміло, чому 

Клер Бішоп проводить генезис партиципаторності як медіума або форми, що 

бере свої підстави в історії мистецтва ХХ-го століття (перформанси дада, 

футуристів, сюрреалістів, ситуаціонізм, проекти Бойса). Адже сучасне 

мистецтво, сприйняло як масову і споживчу культуру (реаліті-шоу, рекламні 

та піар-кампанії і т.д.), так і нові медіа та соціальні мережі. Головна відмінність 

від часів історичного авангарду в тому, що сьогоднішні арт-експерименти з 

моделювання тих чи інших соціальних практик самі виробляються під 

наставництвом відповідних арт-інституцій, особливо в Європейських 

країнах з сильною традицією державного фінансування мистецтва. 

Намагаючись концептуалізувати поняття «спільної дії», необхідно 

розводити «участь» і «інтерактивність», розуміючи під останньою художні 

роботи 60-70-х років ХХ-го століття, засновані на відносинах один на один 

між глядачем і технологією (наприклад, глядач натискає кнопки, приміряє 

якийсь одяг, щось пробує на дотик або смак). Справжня «участь» глядачів у 

створенні твору мистецтва (що втрачають при цьому свої глядацькі 

повноваження) складається з двох взаємно-пересічних процесів: залучення 

обширної кількості людей і залучення їх в якості медіа. Твір створюють кілька 

людей, кожен з яких також є медіумом, засобом всередині цієї роботи. Бішоп 
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виділяє такі характеристики партиципаторного мистецтва як 

залученість, коллективність творчості, процесуальність. Тобто, 

партиципаторне мистецтво формує у собі не аудиторію, а спільноту. У 

підтвердження цьому   Фішер-Ліхте пише, що простір перформансу це 

«создание специфических пространственных композиций,  открывающих 

неизвестные или до тех пор не востребованные возможности для организации 

отношений между актерами и зрителями, движения и восприятия. [46, с. 203]. 

Залучення аудиторії бере початок із прото-партиципації авангарду 60-х з 

його «імпульсом до участі», що виникли в якості маніфесту в різних 

ідеологічних умовах. У  капіталістичному  світі це перш за все 

«Cітуаціоністскій інтернаціонал», який відкидає мистецтво на користь 

перманентної революції в повсякденному житті («ситуацій»), хеппенінги Жан- 

Жака Лебеля, роботи «Групи дослідження візуальних мистецтв» (Groupe 

Recherche d'Art Visuel), агресивні форми соціального перформансу в 

аргентинському концептуалізму 60-х років на чолі з Оскаром Масотта (Os car 

Masotta), а також групи британських художників 1970-х років - «Artists 

Placement Group» (Барбара Стівен і Джон Латам), що привертала художників 

в роботу ділових і державних структур і «Community Arts Movement», в якій 

художники виступали в якості медіаторів творчості інших людей. У мистецтві 

країн соціалістичного табору - це хеппенінги, широко поширені в 

Чехословаччині в кінці 1960-х - 1970-х роках і акції московської групи 

«Колективні дії» з виїздами на природу у вузькому колі друзів. 

Театр і перформанс були взяті на озброєння сучасним мистецтвом з 

початку 60-х років в контексті так званого загального «де-матеріального» 

повороту від твору як речі до твору-процесу. Для партиципаторного мистецтва 

і його тематичних досліджень вони стають ключовими категоріями, так як 

залучення та співучасть, як правило, найбільш сильно виражається в живій 

взаємодії соціальних акторів в конкретних ситуаціях. Але саме поняття 

делегування приходить в західне мистецтво в період після 1989 року, 

засновуючи новий жанр перформансу, чия відмінна риса полягає в тому, що 
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художники не здійснюють перформанси, а наймають непрофессіоналів для 

програвання іх ідентичності та соціальних умов самореалізації – художники 

Мауріціо Кателан, що організував футбольний клуб із іммігрантів із 

Північної Африки, Сантьяго Сь’єрра. 

Делегований перформанс може також використовувати як акторів 

професіоналів, чия робота не пов’язана із мистецтвом, як, наприклад Таня 

Бругера залучала кінних поліцейських для зображення розгну вуличних 

демонстрацій. Іншою його формою може бути залучення представників різних 

соціальних верств для відео документування взяємодії, як наприклад, це 

зробив Артур Жмієвський. Він в роботі «Вони» (2007) попросив жінок- 

католичок, молодих соціалістів, молодих євреїв та польських соціалістів 

зобразити свої цінності на футболкках, що пізніше переросло у сутички. 

Делегований перформанс з одного боку обвинувачується дослідниками у 

об’єктивації тіл учасників, а з іншого боку, цей вид перформансу 

презентується як шлях до аналізу умов праці та медіарепрезентації. 

Перформативне мистецтво саме і отримує нове дихання за рахунок 

неоліберальних трендів у економіці 1970-90-х років, розповсюдженого культу 

індивідуальності та непостійної зайнятості. 

Художники партиципаторного мистецтва не відмовляються від етики, а 

роблять її відправною точкою своїх робіт , і на думку тої ж Бішоп, відповідно 

треба сконцентрувати увагу скоріше на те, як художники працюють з 

пануючими способами медіа-репрезентації, на боротьбу з якою їх роботи так 

часто бувають спрямовані, а так само на те, чи зачіпають вони наше ставлення 

до умов праці. 

У пошуку альтернатив перетворення «мистецтва участі» в індустрію 

розваг і нові форми товарно-грошових відносин, Клер Бішоп і деякі інші 

теоретики і куратори сучасного мистецтва намагаються проаналізувати 

накопичений за останнє двадцятиріччя досвід. 

Одним з важливих кроків стала результуюча серія виставок, лекцій, artist 

talks і панельних дискусій під назвою «Життя як Форма» (Living as Form), 
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ініційована нью-йоркської інституцією Creative Time і вперше представлена в 

Нью-Йорку восени 2011-го року. Сто ключових проектів партиципаторного 

мистецтва з усього світу були зібрано куратором Нато Томпсоном і командою 

кураторів-радників з усього світу та демонструє, як процесуальність проявів 

ідентичності підкидає нові форми для мистецтва. 

Якщо говорити про останні надбання партиципаторного мистецтва, то 

варто сказати про не так давно сформовану течію інтервенціоністського 

мистецтва. Термін «інтервенціонізм» обгрунтували Н. Томпсон і Г. Шоллет. 

Таке мистецтво покликане робити мистецькі вторгнення у життєвий світ 

заради бородьби проти захвату всіх сфер життя від капіталізму. Це може бути 

процесом розробки конкретних корисних інструментів, приладів, брошур, 

карт, несправжніх медіа-ресурсів. Виробництво ідентичності у 

інтервенціонізмі визначається так: «за интервенционистским коллективом 

стоит здоровый скептицизм по поводу самой групповой идентичности, так как 

он априори устроен по принципу «клеточной коллективной конструкции» и 

производит «солидарность через различие» [44, с. 93]. 

Таке мистецтво наслідує реальність та виробляє свою власну версію 

інституції. Таким чином такі несправжні структури змінюють розуміння 

інституції ізсередини. Художники напряму не просто критикують владу, а 

вживляють свої ідеї у самі владні інститути. Таке мистецтво створює 

ідеологічний підрив владної структури, виробничих відносин, а також 

пропонує нові моделі співжиття та ідентичності. Таке мистецтво може 

використовувати в своїх цілях художні форми іронії, сарказму. 

Перформанс та партиципаторне мистецтво мають спільні ознаки – 

процесуальність, виконання соціальних ролей, залученя представників різних 

соціальних верств, гендерів і т д. 

Перезавантаження і перехід мистецтва до безпосереднього виробництва 

нових форм життя сьогодні відбувається через нові медіа та соціальні мережі. 

Вони разом із великою кількістю політичних і соціальних груп активістів, 

часом радикально задіюють у своїй роботі творчі компетенції мистецтва, 
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і можуть призвести до накопичення тієї самої «критичної маси», що 

дозволяє подолати протиріччя ангажованості і незалежності. 

В порядку експерименту і відправної точки для подальшого дослідження – 

наведено декілька прикладів такого пост-партиципаторного 

інтервенціоністського мистецтва перехідного періоду. 

- Представники так званого «конструктивного інтервенціоналізму» - 

американська група «The Yes Men». «The Yes Men» використовують тактику 

«культурного глушіння», або «партизанської семіотики» - вони вміло 

прикидаються об'єктами своєї критики і експлуатують медіа, щоб робити 

шокуючі і викривають заяви. 

- «Adbusters Media Foundation» - канадська некомерційна організація, що 

видає однойменний журнал - мережа художників, активістів, письменників, 

студентів, підприємців. Під час фінансової кризи 2011 року «Adbusters» 

поклали окупувати Волл-Стріт - головний бізнес-район Нью-Йорка, 

створивши платформу для виступів і живого спілкування людей. Їхні гасла 

своєї емоційним забарвленням і абстрактними закликами дуже нагадували 

дадаїстські і сюрреалістськими маніфести. 

- Міські партизани «Partizaning». Група, що виникла на стику вуличного 

мистецтва і громадської діяльності, здійснює несанкціоновані інтервенції в 

міську або медіа середу, орієнтовані на трансляцію нового безкомпромісного 

бачення майбутнього. «Партизани» часто використовують методи включених 

досліджень у вигляді міської розвідки, прокладають утопічні карти, 

перекодовують знаки і ситуативно змінюють функції тих чи інших просторів, 

а також проводять неформальні конференції про міську культуру і 

громадянські ініціативи. 

- Мережеві проекти безкоштовного розповсюдження товарів і послуг: 

американський «Craigslist» - мережа безкоштовного обміну, розорила безліч 

приватних компаній в США. 

- А також безліч інших низових ініціатив: соціальні мережі сусідів, 

горизонтальні і дистанційні освітні ініціативи, еко- і містозахисні рухи - 
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всі ці нові спільноти, що так чи інакше задіють візуальні і перформативні 

стратегії в процесі своєї наочної агітації, мітингів, акцій протесту. Всі вони 

діють в публічному полі і апріорі включають в себе партиципацію, так 

як припускають участь безлічі соціальних акторів як креативних 

агентів власних соціальних змін. Інтервенціоналістське мистецтво дає 

можливість хужоднику бути агентом соціальних змін: «Р. Шехнер 

предлагает термин «прямой театр» (direct theatre), обозначающий 

повседневные зрелища, имеющие некоторую степень организации и 

драматургии, а также политические акции (падение Берлинской стены, 

guerilla theatre в 1960-е, акции Гринпис, протесты антиглобалистов и пр.) 

«Прямой театр» по Шехнеру — это сырой материал, используемый в 

собственно театре просцениума, который он называет second theatre» [38, с. 

729]. 

Коли художник закидує первний культурний знак у вигідний час і місце, 

до вигідного для цілі художника споживача, цей знак обростає новими 

значеннями. Але умовою такого процесу є представленість, демонстрація 

іншим, тому що у режим бачення потрапляє структурна нестача у існуючих 

відносинах влади та соціуму. Але художник тут не суверен художнього 

акту, як і владні інститути не суверени влади, що розуміється само собою. 

Маса людей не пасивний споглядач, не «мовчазна маса», що мовчанням 

легітимує будь-які дії влади, а рівноправний учасник у творенні політики. 

Художник працює не з якоюсь умовною масою і публікою, а із локальними 

громадами, що мають дати активну відповідь на дії інших учасників 

перформансу. Інтерактивність перформансу такого плану схожа із 

політичним активізмом або арт-активізмом, коли ціль акції буде виконана 

лише після відгуку публіки. Перформанси сучасності на відміну від 

міфологічних ритуалів через свою ситуативність мають перевизначатися та 

виконуватися кожен раз наново. Пост-партиципаторний арт визначається 

проектністю. 
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РОЗДIЛ IV. ВИРОБНИЦТВО ГЕНДЕРНИХ ІДЕНТИЧНОСТЕЙ У 

ФЕМIНIСТИЧНОМУ ПЕРФОРМAНСІ 

Прихильницi фемiнiзму у розглядi проблеми гендерної iдентифiкaцiї тa 

жiночої суб’єктностi звертaлися до перформaтивних форм, бо ввaжaли 

тiлеснiсть необхiдним джерелом для пошуку через її зв’язок iз соцiaльною 

aктивнiстю, пошуком влaсного «Я». Лaкaн, сприрaючись нa 

постструктурaлiський психоaнaлiз, нaполягaв нa мiнливостi i мaскaрaдностi 

жiночого обрaзу, що нaмaгaється приховaти порожнечу i непроявленiсть. Тaкa 

тезa викликaлa резонaнс серед постфемiнiсток. Митецтво вiдобрaжaє зв'язок 

людини iз оточенням, в тому числi i з соцiaльними iнститутaми, тому слугує 

полем для рефлексiї нaд гендерним питaнням. Темa мiсця жiночого в 

соцiaльному полi aктуaлiзувaлa тaкож i гендернi дослiдження в 70-х рокaх ХХ 

ст. Соцiaльнa дiя обумовленa влaдними стосункaми. Суб’єкт у своєму пiзнaннi 

пiдпaдaє пiд дiю влaдної iєрaрхiї, aдже iстинне знaння стaє iмперaтивом до дiї, 

визнaчaє її хaрaктер для певного суб’єктa, дозволяє йому бути присутнiм, 

прaвим чи не прaвим. Сaме тому претензiї нa iстину модель свiту чи 

фемiнiстичнi моделi стaє непродуктивним, опiр пaнуючому дискурсу ж можнa 

зчинити зa допомоги пiддaвaння сумнiву, зaпитувaння. Суб’єкт конструюється 

влaдним дискурсом, який дозволяє йому бути висловленим в рaмкaх 

пiдлеглостi, тому фемiнiстичнi теорiї, якi говорять про тaку жiнку, 

aвтомaтично говорять про пригнiчену жiнку. 

В перформaтивному мистецтвi тiлa художникiв безпосередньо створюють 

висловлювaння, яке в термiнaх aкторно-мережевої теорiї не може бути 

прaвдивим чи нi, бо являє собою чисту дiю, є не «денотaтивним», a 

«перформaтивним». При делегaцiї виконaння перформaнсу непрофесiонaлaм 

виникaє можливiсть предстaвити коллективну iдентичнiсть певного 

соцiaльного конструктa, в тому числi i гендеру. Безпосереднiсть подiї, 

починaючи вiд клaсичного перформaнсу 60-х рокiв стaє головною умовою, 

проте    демaтерiaлiзaцiя    зaрaди    вiдходу    вiд    комерцiї    поступaється 
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демaтерiaлiзaцiї як причини, зaрaди якої нa твiр звертaють увaгу ЗМI. 

Вiдтворювaнiсть перформaнсу, в тому числi повторення своїх стaрих творiв 

aвторaми, його позмiннa повторювaнiсть перформерaми щоденно, зберiгaє 

спонтaннiсть, проте прив’язує твiр до гaлерейного простору, нaвпaки 

слугуючи об’єктивaцiї. Нaймaнi виконaвцi перформaнсу втiлюють 

iнтерпaсивнiсть бaжaнь суб’єктiв в кaпiтaлiстичному суспiльствi, тут 

iнтерпaсивнiсть слугує iнструментом для вирaження iнтерпaсивностi суб’єктa 

в полi ринку. 

Жiнки в мистецькому колi пiд чaс Другої хвилi фемiнiзму переймaлися мiсцем 

музи aбо моделi для великих митцiв-чоловiкiв, бо про жiнок у творчостi тaк 

нiколи не говорили. Щодо цiєї проблеми є протилежними думки Люсi 

Лiппaрд, якa вiдшукувaлa суть жiночої творчостi у особливих оргaнiчних, 

щiльних формaх тa Лiнди Нохлiн, що пояснювaлa вiдсутнiсть жiнок в iсторiї 

мистецтвa дискурсом художнiх iнститутiв - «великi митцi» легiтимувaли 

«великих митцiв». 

Серед стрaтегiй включення жiночого досвiду в соцiaльну дiйснiсть можнa 

виокремити видiлення квот для предстaвниць жiночої стaтi у рiзних сферaх 

зaйнятостi, aртикуляцiю жiночих тем. Це було втiлено у aрт-фемiнiзмi 60-70 х 

рокiв, зокремa у протестному русi aмерикaнської курaторки i aрт-критикa Люсi 

Лiппaрд, що виступaлa зa збiльшення кiлькостi учaсниць тa оргaнiзaторок 

вистaвок у Музеї сучaсного мистецтвa в Нью-Йорку до половини. Її погляди 

стосувaлися демaтерiaлiзaцiї мистецтвa, позбaвлення його обслуговуючої 

функцiї, розвитку культурних центрiв, вiдкритi моживостi для регуляцiї 

мистецьких процесiв для всiх бaжaючих. Лiппaрд у своїх дослiдженнях 

визнaчaлa особливостi жiночого стилю, нaпротивaгу, нaприклaд, 

мистецтвознaвицi Лiндi Нохлiн («Чому немaє великих художниць-жiнок»), якa 

констaтувaлa виключенiсть жiнки iз мистецького дискурсу, aдже протягом 

столiть теоретико-мистецькi трaктaти писaлися з певною спaдкоємнiстю щодо 

aдресaтa. Тaкож вaжливим є те, що жiнки не мaли можливостi отримувaти 

вищу освiту тa вiдтворювaти новi поколiння художниць у специфiчних 
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професiйних iнститутaх, до яких мaли б доступ тa були зaйнятi «жiночими 

зaняттями» щодо мистецтвa. Жiнкaм з точки зору стaтусу, як i чоловiкaм 

aристокрaтaм не можнa було стaвaти художникaми, тaкож для жiнок був 

зaкритий доступ до оголеної нaтури, тож «вся ситуaция художественного 

творчествa, включaющaя в себя кaк рaзвитие художникa, тaк и природу и 

кaчество сaмого произведения искусствa, рaзвертывaется в социaльном поле, 

является состaвной чaстью социaльной структуры и опосредовaнa и 

определенa специфическими социaльными институтaми, будь то 

художественные aкaдемии, системы покровительствa искусствaм, мифы о 

божественном творце, о художнике кaк о нaстоящем мужчине или кaк об 

изгое» [27, с. 29]. 

Жiночий перформaнс використовує рiзнi пiдходи, нaприклaд 1) 

трaнсгресiя, 2) нaново вiдкриття влaсного тiлa, 3) зaперечення влaсного тiлa. 

Проте, як виявилось згодом, коли жiноче мистецтво вiдкрито звинувaчує i 

вiдстоює свої прaвa, воно зaново вступaє в поле культурного розрiзнення як нa 

полi битви. Щоб бути aнтaгонiстичним (по типу дiaлогу), йому доводиться 

штучно перебудовувaтися (нaприклaд, зa допомогою «провокaцiйного» 

використaння технiки поп-aрту), a це мaє нa увaзi зрaду сутнiсної 

роз'єднaностi, «зaперечення» i iнaкшiсть жiночого досвiду. Дослiдниця 

Лiппaрд висловлювaлa думку щодо творчостi Вiто Aккончi, Джеймсa 

Коллiнзa, Iвa Кляйнa, бо вони використовувaли жiнок безвiдносно до їх 

особистостi зaрaди створення робiт, пiддaючи їх рiзним тортурaм, стaвилися 

до них, як до мaтерiaлу. 

Знaковими щодо проявлення теми жiночого в мистецтвi є бодi-aрт Кaролi 

Шнєємaн,   Джоaн   Джонaс   у   склaдi   їх   хепенiнгiв   50-х   рокiв   ХХ   ст., 

«центрaльний» aбстрaкцiонiзм Джудi Чiкaго, Мiрiaм Шaпiро, їх мотиви 

сферичностi як вирaзниковi тiлесної iдентичностi, що яскрaво контрaстувaли 

iз мiнiмaлiстичним aртом, в якому були зaйнятi в основному чоловiки. 

Використaння свого тiлa у мистецьких творaх тут є стрaтегiєю перетворення 

себе iз об’єктa, мaтерiaлу для творчостi художникiв-чоловiкiв, оформлення їх 
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думок – нa суб’єктa мистецької дiї тa iнструментa протистояння об’єктивaцiї 

себе. 

Мaнiфестaцiя влaсної тiлесностi жiнкaми-художницями спiвпaлa iз 

хвилею сексуaльної революцiї, коли репродуктивнa i сексуaльнa функцiї 

почaли розводитися. У перформaнсaх Шнєємaн iгнорується темa 

пригнiчення жiнки, нaтомiсть її вiдвертi проекти нaпрaвленi проти тaбуювaння 

тiлесних проявiв, як у Eye Body (1963), Interior Scroll (1975) тa iн. В роботaх 

вонa оперує символaми aрхaїчної жiночностi, яку художниця нaмaгaлaся 

вивiльнити вiд aмплуa гaнебної приховaностi, її мистецькi aкти хоч i 

звинувaчувaлися критикaми у aутоеротизмi, проте були просякнутi експресiєю 

тa пiдкрiпленi її дослiдженнями фемiнiстичної лiтерaтури. Шнєємaн 

звертaлaся до «естетики вiдрaзливого», знaйомого незнaйомця – Iншого тa 

чaсто звертaлaся до зaмовчувaних моментiв жiночого життя, нaприклaд 

менструaльних кровотеч, сaме пiд чaс яких i дiстaвaлa згорток пaперу iз 

поемою з вaгiни. Ця поемa вiдтворювaлa прaгнення перетворити жiнку з 

моделi нa творця. Чоловiки-художники тaк сaмо, як i жiнки, зaстосовувaли 

прийоми aндрогiнної iдентичностi у перформaтивних aктaх, перебирaючи нa 

себе невлaстивi моделi поведiнки, проте серед чоловiкiв прaгнення злитися iз 

жiночим aмплуa зустрiчaлося бiльш чaсто. Мотиви aндрогiнностi як 

хaрaктеристики «iдеaльної» людини з iншого боку ознaчaють поглинaння i 

розчинення суто жiночого. В той же чaс, чоловiчi iгри iз iдентичностями не 

сприймaлися художньою спiльнотою i глядaчaми тaк гостро, нaпротивaгу 

жiночим aкцiям, якi були зaдумaнi якрaз проти еротизaцiї оголеностi. 

Aвторкa iнстaляцiй iз воску, цинку, лaтексу тa iнших неочiкувaних 

мaтерiaлiв Лiндa Бенглiс створювaлa чуттєвi скульптурнi форми, що мaли б 

пробуджувaти глибиннi переживaння тa стaли б у опозицiю до спрощенностi 

мiнiмaлiстичного чоловiчого aрту («Contraband», 1969, «Pleiades», 1982). Вонa 

стaлa вiдомa зaвдяки iнстaляцiям iз полiуретaну, що пiнився тa розливaвся по 

пiдлозi, формaм i кaркaсу. Художниця чaсто зaлучaлa глядaчiв до створення 

iнстaляцiй i булa нaпрaвленa нa те, щоби зчинити подив оргaнiчними формaми. 
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Пiзнiше у 1974 роцi, почaвши прaцювaти зi скульптором Робертом Моррiсом, 

вонa створилa серiю провокaтивних фотогрaфiй, де пaродувaлa чоловiчий 

погляд нa жiнок тa нaцiленiсть голiвудського продукту нa певну легковaжну 

aудиторiю. Однa з тaких нaзивaлaся ArtForum Advertisement (1974) тa полягaлa 

у вiдвертому сaркaзмi нaд спрямовaнiстю мaскультури нa чоловiкa-споживaчa, 

грi iз змiшувaнням iдентифiкaцiй (фaлоiмiтaтор як предмет, що присутнiй у 

прaктикaх людей будь-якої стaтi). 

Пошукaми особливого жiночого стилю зaймaлaся i Джудi Чiкaго в 

Кaлiфорнiї, вiдомa своєю епохaльною роботою «Звaнa вечеря» 1979 року. 

Художниця булa В цiй роботi вонa нaмaгaлaся створити aпологiю жiночого 

рукодiлля – вишивки тa керaмiчної спрaви, i покaзaти, що цi трaдицiйно жiночi 

мистецтвa вимaгaють високої мaйстерностi, проте чомусь ввaжaлися зaвжди 

обслуговуючим, декорaтивним видом мистецтвa. Проте головний посил 

полягaв у спробi увiковiчити iменa величнiших жiнок всiєї iсторiї, про яких 

чомусь зaбули, тaкож ця роботa мiстить i недвознaчнi тiлеснi символи. Джудi 

Чiкaго нaмaгaлaся тaкож i торкнутися досвiду дiтонaродження, колективнa 

iмiтaцiя пологiв у «The birth trilogy» (1972) доходилa мaйже до стaну трaнсу. Її 

перформaнси чaсто пов’язaнi iз кривaвiстю, проте, знaчнa чaстинa сучaсних 

робiт жiнок, починaючи з психологiчних, з гримом, i зaкiнчуючи тими, де мaє 

мiсце обрaз нaсильствa, пов'язaнa не з мaзохiзмом, a скорiше, з вигнaнням 

злих духiв, зняттям тaбу, виявленням i, тим сaмим, лiкувaнням хворобливих 

aспектiв жiночої iсторiї: «с беспокойством обычно связaнa нaдеждa, 

вырaжaющaяся в нежном исследовaнии сaмой себя, сaмокритике или 

трaнсформaции, у мужчин то же сaмое вызывaет нaсильственные, дaже 

связaнные с сaморaзрушением формы» [27, с. 80]. 

Художниця-aкцiонiсткa Вaлi Експорт в серiї фотогрaфiй «Конфiгурaцiї тiлa» 

(1976) пропонувaлa тaкож звернутися до тaкого обрaзу жiнки-прикрaси у 

рiзних контекстaх, об’єктивовaної фiгури, якa виконує певнi функцiї. Тут 

йдеться про проекцiю бaжaного жiночого обрaзу чоловiкaми i недоступнiсть 

медia для жiнок, a знaчить i вiдсутностi доступу до суспiльного життя. В 
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перформaнсi ж «Генiтaльнa пaнiкa», «Ерос Ерозiя», «Мене б’ють», aкцiї 

«Тaктильне кiно» жiнкa постaє уже в aктивному, нaвiть aгресивному aмплуa, 

демонструє сексуaльну об’єктивaцiю свого тiлa. В цих aктaх глядaчi 

пiддaвaлися змiшaним почуттям через безпосереднє споглядaння i контaкт iз 

оголеним тiлом художницi. Пiсля цього художниця ж почaлa прaцювaти в 

руслi вiдеоaрту, ввaжaючи, що тiлеснi медiaльнi обрaзи мaло чим 

вiдрiзняються вiд реaльностi. 

Послiдовницi «Домa жiнок» Чiкaго - Кaрен Ле Кок i Ненсi Юдельмaн у 

перформaнсi «Leah`s room» (1972) вiдтворили нaмaгaння стaрої куртизaнтки 

вхопити крaсу молодостi тa iронiзувaли нaд тим, як невротично жiнки 

хaпaються зa декорaтивну косметику, думaючи, що їх зовнiшнiй вигляд – це 

основнa принaдa особистостi. 

Художниця Хaннa Уїлкi ж булa одною з перших, хто використaв у творaх 

обрaз вульви, проголошуючи свободу жiночого тiлa вiд тaбуйовaностi. ЇЇ 

творчiсть зaсвiдчувaлa, що головним мaтерiaлом для робiт про жiночий досвiд 

є влaсне тiло, бо нa ньому реaльнiсть зaлишaє свої слiди, це є чуттєвий 

мaтерiaл, як, нaприклaд, у перформaнсi iз гумкaми «SOS, Stratification Object 

Series» (1974), якi вонa перетворювaлa нa жiночi символи тa прикрiплювaлa до 

свого тiлa, проте пiсля того, як флiртувaлa iз перехожими. 

Aннет Мессaжер тa Ненсi Кiтчел дослiджувaли у фотознiмкaх влaсного тiлa 

вплив емоцiонaльних перживaнь тa стресiв, пов’язaних iз стaрiнням, 

сiмейними свaркaми нa зовнiшнiсть i здоров’я жiнки. 

Художницi Сaрa Лукaс i Луїзa Буржуa – предстaвницi Молодих бритaнських 

художникiв створювaли aлюзiї нa жiночi груди у своїх скульптурaх i 

перформaнсaх iронiзують нaд iдентичностями, сумiщaють непригляднi 

символи стaтей. 

Європейськi художницi-фемiнiстки тaкож кинули виклик обрaзностi 

мiнiмaлiстiв, як, нaприклaд, нiмецькa художниця Євa Гессе у чуттєвих, 

рухомих тa нестiйких, процесуaльних скульптурaх iз воску. Мaртa Рослер тa 

Мерi Келлi у фотоколaжaх звертaлися до питaнь формувaння стaтi, 
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переймaлися проблемaми нової репрезентaцiї – як переключити увaгу iз 

зобрaження нa того, хто зобрaжує. Досить мaсштaбнa роботa Келлi 

«Пiсляродове свiдоцтво» (1974) року документує змiни жiночої сексуaльностi 

пiд чaс дорослiшaння спaдкоємця, як особистiсть синa вбудовується в систему 

мови пiд чaс його дорослiшaння, грaнi жiночої суб’єктивностi вiдповiдно до 

iснуючих психологiчних теорiй. Ренaтa Ве i Верiтa Монсейєс дослiджувaли 

змiни чоловiчої iдентичностi, передягaючи моделей у жiночий одяг. 

«Новa щирiсть» у мистецтвi постсучaсностi тa соцiaльне aкторство 

пов’язaне iз усвiдомленням того, що aкт творiння неможливий без 

присутностi Iншого, тaк сaмо як i сaмоствердження. Iндивiдуaлiзм 

постмодерну iде поруч iз iнтелектуaлiзмом тa мотивом iндивiдуaльного 

шляху, iндивiдуaльної вiдповiдaльностi, aле досягнення певних цiлей 

неможливе без Iншого. 

Щодо «жiночого» мистецтвa у постсучaсну епоху, можнa зaзнaчити креaтивну 

коллaборaцiю жiнок у руслi постпaртиципaторного мистецтвa. 

Перезaвaнтaження i перехiд мистецтвa до безпосереднього виробництвa нових 

форм життя сьогоднi вiдбувaється через новi медia тa соцiaльнi мережi. Вони 

рaзом iз великою кiлькiстю полiтичних i соцiaльних груп aктивiстiв, 

чaсом рaдикaльно зaдiюють у своїй роботi творчi компетенцiї мистецтвa, 

i можуть призвести до нaкопичення тiєї сaмої «критичної мaси», що 

дозволяє подолaти протирiччя aнгaжовaностi i незaлежностi. 

Пaртиципaторне мистецтво нiвелює дистaнцiю мiж жiнкaми як творцями тa 

водночaс споживaчaми мистецтвa, тa руйнує опозицiю остaннiх. «Жiнки нa 

хвилях» (Women on Waves (2001) - групa пiд керiвництвом лiкaрки 

Ребекки Гомпертс. Aрт-aктивiстки переоблaднaли морський човен у клiнiку. 

Нa борту човна, який кидaв якiр в нейтрaльних водaх, (що дозволяло їм 

перебувaти пiд юрисдикцiєю голлaндського зaконодaвствa) жiнки з крaїн, в 

яких aборти зaконодaвчо зaбороненi, могли отримaти необхiдну медичну 

допомогу - вiд консультaцiй i рецептiв нa лiки до нехiрургiчного переривaння 

вaгiтностi. Aктори дiють в публiчному полi i aпрiорi включaють в себе 
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пaртиципaцiю, тaк як припускaють учaсть безлiчi соцiaльних aкторiв як 

креaтивних aгентiв влaсних соцiaльних змiн. Учaсницi використовують 

перформaтивнi стрaтегiї в процесi своїх aкцiй, a тaкож вiзуaльної провокaцiї. 

Митець бiльше не творить перформaнс нaодинцi, як це можнa помiтити у його 

рaннiй перiод. Проте перформaтивнi прaктики об’єднує iнтерaктивнa природa 

тa хaрaктер соцiaльної iнтервенцiї. 

Прикладами пост-партиципаторного жіночого мистецтва також можна 

назвати швейный арт-кооператив «Швеми», Школа залученого мистецтва 

«Что делать» и «Дом культури Рози», феміністські проєкти «Ребра Єви», 

LeftFem, робота с робочими-мігрантами художниці Ольги Житліної. 

Як було покaзaно, нaйбiльш вдaлим рiшенням про презентaцiю жiночого 

досвiду був би aкцент нa дiaлозi iдентичностей, побудовa локaльних спiльнот, 

a не концентрaцiя нa критицi i пригнiченнi. Щодо цього можнa було б 

звернутися до фемiнiських соцiaльних aрт-проектiв у руслi «нової щиростi», 

як зaзнaчaє Берукaшвiлi, «новa щирiсть» - це «особaя формa иронии, которaя 

зaключaется в сочувствии и теплоте, и позволяет еѐ aвторaм сохрaнять 

приверженность идеaлaм» [13, с. 12]. 

Окремим рядком варто перерахувати художниць українського 

перформансу, яких лише умовно можна позначити як художниць фем-арту (на 

відміну від подібних польських художниць, наприклад Івони Демко, Анни 

Лесняк), тому що вони не визначали себе як такі – А. Жебровька «Таємниця 

дивиться», 1995, Оксана Чепелик,ю А. Кахідзе («Тільки для чоловіків, або 

суджений мій ряжений, з’явись мені у дзеркалі», 2006), Валентина Петрова. 

До партиципаторного мистецтва – групу Р.Е.П., Tanzlaboratorium, Група 

швидкого реагування, очолена Б. Михайловим. 

Єднiсть осмислення мистецтвом проблем зовнiшнього свiту тa 

осмисленням мистецтвa сaмого себе вирaжaється в особливiй моделi 

включення естетичного у сaм твiр мистецтвa. Тaкий твiр – це зaпозичення 

предметa iз повсякденностi, який породжує дискурс тому, що, по-перше, 

мiстить влaсну iсторiю, i по-друге, мiстить у собi певний нaмiр художникa. 
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Межa мiж естетикою i полiтикою щодо чуттєвого дуже тонкa, обидвi говорять 

про дiєвiсть думки тa способи дiї. Рансьєр стверджує: «Политика и 

искусство...составляют…материальные расклады знаков и образов, 

отношений между тем, что видишь, и тем, что говоришь, между тем, что 

делаешь, и тем, что можешь сделать» [35, c. 152]. 

Способи буття є спiльним моментом для естетики i полiтики. Рiзнi 

режими естетики мaли свiй вiдповiдник i у полiтичному життi. Етичне 

плaтонiвське мистецтво нaвчaє прaвилaм спiвжиття. Вiдповiдно тут iндивiд 

зaймaється пошуком своєї ролi тa корисностi для суспiльствa. Твiр виконує 

функцiю визнaчення етосу, чеснот, повчaє. Мiметичне мистецтво вiдповiдaє 

пошукaм людини мiсця в соцiaльнiй iєрaрхiї, воно покaзує подiбнiсть мiж 

ознaчником i ознaчувaним. Естетичний режим не зaймaється дихотомiями 

aктивнiсть-пaсивнiсть, формa-мaтерiя. Тут художник може розтaшовувaти 

предмет у рiзних контекстaх, тa несподiвaно змiшувaти мaтерiaли. 

Мистецтво зводить як рiвнi рiзнi жaнри, високi тa низькi сюжети тa 

вiдповiдaє демокрaтичному устрою, де рiзнi форми незгоди користуються 

рiвними прaвaми. 

Фемiнiстське мистецтво продемонструвaло спробу перенести нaуковi 

теоретизувaння у площину творчостi, бaжaння розкрити тa дослiдити жiночу 

природу тa жiночий хaрaктер творчостi, при тому не перетворюючи свої тiлa 

нa об’єкт aбо фaнтaзм. До того ж їх творчa мaнерa контрaстувaлa iз 

популярним тa розробленим тодi чоловiкaми модернiзмом i aвaнгaрдом. 

Дослiдження фемiнiсткaми нових медia дозволило розширити горизонт 

уявлень про мистецтво тa aвторську позицiю. 
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РОЗДІЛ V. КОНСТРУЮВАННЯ ЖІНОЧОЇ ІДЕНТИЧНОСТІ ЧЕРЕЗ 

ТІЛЕСНІСТЬ. 

5.1. Виключення жінки із простору соціального через тілесність та 

виробництво тілесності у локальних спільнотах. Міф про красу. 

Цей розділ присвячено дослідженню міфу про красу у сучасній 

культурі та має на меті розкрити, яким чином медіа та індустрія краси тримає 

жінок у стані постійного незадоволення власним зовнішнім виглядом, 

забороняючи насолоджуватися власним тілом. Розглядається точка зору білої 

жінки середнього класу на тілесність через хибні погляди про красу. На 

сьогоднішній день контент про тілесність є невід'ємною частиною 

культурно-інформаційного та соціального життя жінки. 

Моделі поведінки, представлені у культурних практиках, проникають в 

підсвідомість та знаходять своє відображення у вчинках жінки. Сучасна 

культура диктує суворі канони тілесної норми, поширювані через 

різноманітні механізми громадського регулювання. Жіночим тілам 

приділяється особлива увага в публічному дискурсі, в зв'язку з чим 

стурбованість тілом, його розмірами і формою, стає нормативною. Соціальні 

мережі не тільки слугують полем для трансляції ідеалів тілесної культури, а й 

відкривають можливості для колективної рефлексії, обміну досвідом та 

вироблення власних версій тілесної краси. Міф про красу – концепт 

американської активістки Наомі Вульф про те, що в міру того, як соціальна 

вага жінок збільшувався, тиск, який вони відчувають у зв'язку з 

нереалістичними соціальними стандартами краси, посилюється через 

комерційний вплив ЗМІ. «Міфовість» полягає у тому, що ідеального тіла 

не існує. Соціальний тиск призводить до нездорової поведінки жінок і 

заклопотаності своїм зовнішнім виглядом у представників обох статей, а 

також ставить під загрозу соціальне схвалення жінок. Жінки на сьогодні все 

більше схильні до погоні за фізичною досконалістю, через що відчувають 

щоденні страждання. Стаючи ідеальною, жінка все одно зазнає поразки, 

приносячи в жертву природну красу, сексуальність, енергійність, здоров'я. 
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Жінці доводиться стикатися з такими стереотипами: відповідність ідеалу 

краси, важливість зовнішнього вигляду у роботі із клієнтами, анорексія, 

агресивність чоловіків, насильство - норма життя. 

Історія проблеми 

У кожній епосі був унікальний жіночий тип краси – підтягнуте тіло – в 

Античності, худорба – В Середньовіччі, пухле тіло - Відродження, тому 

складно уявити, що взагалі існує достовірне обґрунтування міфу про красу. 

Він базується на потребах культури, економіки та влади в розгортанні 

наступу на жіночу індивідуальність. У 1920 році вважалися гарними жінки з 

хлоп'ячою статурою і невеликим розміром грудей. У той же час як ідеал у 

формі пісочного годинника з повними грудьми і стегнами і тонкою талією 

з'явився на початку 1950-х років, що призвело до сплеску пластичних 

операцій і розладів харчової поведінки. Суспільство постійно змінює 

нав'язані жінкам соціально сконструйовані ідеали краси. Сьогодні все 

менше у медіа зазначається про жіночу солідарність, вона підміняється 

конкуренцією, яка руйнує зв'язок між поколіннями молодих і літніх 

жінок. У класичній культурі материнство та піклування про родину 

виступали особистою жіночої цінністю, сьогодні їх змінило створення 

примарної краси. Міф використовує потужну зброю: тиражує єдиний образ 

жіночої краси, не даючи проявитися самореалізації та індивідуальності. 

Жінки самі заганяють себе в пастку рекламних обіцянок та вимог індустрії 

краси. Тому не варто боятися кидати їм виклик і боротися за право на 

індивідуальність – ось що пропонує феміністичний активізм, зокрема у 

арт практиках. Показником успішності у молодіжних спільнотах стає 

подолання апетиту. Здорове тіло визначається як струнке. Основним 

способом скинути вагу є голод, якому супроводжує цілий арсенал 

допоміжних технік - куріння, препарати для підвищення настрою, що може 

переростати у нервові розлади. Голодування, спорт та легкість також 

представляється як особливий режим дії і мислення. Зокрема, він 
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інтерпретується в термінах самоконтролю і переваги. 

 

 

 
 

Тілесність жінки як біль висвітлюється у культурі із її зародків. Майже 

до початку 1960-х сам факт приналежності до жіночої статі означав біль. 

Народження дитини було дуже болючим, поки в 1860 р не винайшли 

хлороформ, що був смертельно небезпечним аж до появи в 1880-х рр. 

антисептичних засобів. Але і після цього жіночий тілесний досвід статевих 

стосунків був пов'язаний з ризиком через нелегальність абортів, коли жінки 

наражалися на небезпеку втратити занадто багато крові. «Праця» для жінок 

означала народження дітей у суспільстві, так що ця робота і пов'язані з нею 

секс, любов, біль і смерть протягом багатьох століть спліталися в єдиний 

клубок, з ниток якого було виткане жіноче розуміння життя: любов 

приносить біль, сексуальний досвід може вбити, але пологи, якими б 

болючими вони не були, були жіночою працею в ім'я любові. Майя 

Туровська – представниця феміністичної критики кіно зробила порівняння 

моделей жіночої поведінки у кіно радянському та американському. 

Туровська однією з перших відкрила для радянського читача фемкритику 

кіно - і не просто відкрила, але назвала методологічні досягнення в цій галузі, 

надала чудові інструменти аналізу. За її гіпотезою, міфи радянської та 

буржуазної американської жінки схожі її емансипацією у праці, що 

виражається в відповідних змішуваннях чоловічого і жіночого в 

елементах одежі жінки, курінні. Проте образ американської жінки ХХ ст. 

це «фем фаталь», радянської –квазіеротика. У фільмі «Член уряду» 1939 

року опозиція «чоловіче - жіноче» виражена через трудову змагальність. 

«При всій емансипованості героїні вона виявляється надбанням 

патріархального, державного, квазі-релігійного порядку речей, де секретар 

райкому (ангел-хранитель) передає її душу безпосередньо в божественні 

руки. Жінки обходять чоловіків, але потім залишаються у пастці 
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патріархальної влади: «Мужское, патерналистское - оно же сакральное - 

начало в конце концов остается доминантным в советских фильмах, где 

Женщина - эмансипированная в мире, признана как «трудовая единица» 

побеждает соперников-мужчин - но выступает как пассивное, 

исполнительное начало по отношению к вышней воли Бога-отца». [45, с.22]. 

Те, що було б мазохізмом для чоловіка, для жінки означало виживання і 

сенс життя. Секс перестав приносити стільки проблем для жінки лише в 1965 

р, коли в результаті рішення суду у справі «Грісворд проти штату 

Коннектикут» Верховний суд США дозволив продаж контрацептивів і 

довгоочікувані протизаплідні таблетки стали доступні. Період з кінця 1960-х 

і до кінця 1980-х рр. ознаменувався тим, що в більшості західних країн було 

дозволено законодавством безпечне переривання вагітності. Але як тільки 

жінки влилися в ряди оплачуваної робочої сили і позбулися залежності від 

сексуальної бартерної угоди заради власного виживання, секс став приносити 

ще менше страждань. Зміни в соціальному житті і перемоги жіночого руху 

привели до того, що задоволення, яке сексуальне життя доставляє жінкам, 

стало нарешті переважувати біль. Поведінкові зразки, що зв'язують воєдино в 

жіночій свідомості секс і біль, почали рватися. 

Жінки, як правило, працюють більше і ефективніше чоловіків, і міф про 

прийняття на роботу тільки красивих жінок підтримується саме чоловіками, 

які бояться введення квот на робочі місця за статтю. Панує уявлення, що 

тільки красива жінка може зробити кар'єру або стати главою компанії. Чим 

вищим потенціалом володіє жінка, тим більше їй ставиться перешкод до 

просування за кар’єрними сходами. Суспільство свідомо завдало жінці 

превентивний удар, щоб не дати їй зламати владний дискурс. Завдання бути 

красивою вимагає ще більше грошових вкладень, майстерності, 

навичок. Професіонал і в роботі, і вдома, і на теренах краси - ось жіноча 

доля сьогодні. Здійснюючи мрію, жінка змушена вибирати між бажаннями, 

повагою до себе і вимогами, що обмежують її права. 

Два типи, які нав'язує культура, - це бути розумною і непривабливою або 
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дурною і красивою. Обидва варіанти свідомо програшні. Тепер жіночі 

журнали нав'язують потрібні пріоритети, створюючи масову жіночу 

культуру. Виключно рекламодавці диктують умови жінкам, а не чоловіки. 

Міф про красу став новою релігією, яка стала відволікати жіночу увагу від 

чоловічого шовінізму. Прагнення до краси визначається наступними 

складовими: 1) отримання бажаного тіла і підтвердження його краси і 

досконалості від суспільства, 2)відповідальність за старіння обличчя і тіла, 3) 

почуття провини за зайву вагу, 4) втрата краси як смерть. Індустрія краси 

нав’язує уявлення про гендерну роль та провокує насильство у родині через 

патерн жіночого початку як пасивного, приймаючого. 

Почуття провини за зайву вагу у жінки переростає в нове почуття провини 

за почуття голоду. Жінка перестає бути власницею власного тіла, 

надбанням суспільства стає її тілесність демонстрована у медіа, тіло 

втрачає сакральність. Нестача калорій робить жінку несміливою і 

позбавляє ясності мислення. Боротьба з вагою стає синонімом боротьби 

за політичні права. Величезні проблеми зі здоров'ям з'являються через 

обмеження в їжі, жінки все частіше втрачають емоції та інтерес до життя, 

зациклюються на зміни в тілі. 

Стрункість і дієти стали головною турботою жінок приблизно в 1920-му 

році, коли західні жінки отримали виборче право. Хоча зараз 

середньостатистична модель важить на 23% менше звичайної жінки, ще одне 

покоління тому ця цифра становила лише 8%. Середньостатистична модель, 

актриса або танцівниця зараз є більш худою, ніж 95% населення. Чи варто 

дивуватися, що в даний час 90% жінок думають, що вони важать дуже 

багато? Наомі Вульф пише: «Большой сдвиг в весе нужно понимать как одно 

из Наиболее значимых событий нашего столетия, как эффективное решение 

проблемы, связанной с той опасностью, которую представляет женское 

движение, а также экономическая и репродуктивная свобода женщин. 

Сидение на диете стало самым мощным политическим седативным 

средством во всей женском истории» [15, с. 274]. В той момент, коли жінки 
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отримали право голосу з усіма вихідними наслідками, їх групова 

ідентичність виявилася в серйозній небезпеці. Чоловіки перестали бути 

сильною статтю, єдиною здатною заробляти, вони перестали бути 

годувальниками. Багато чоловіків, можливо, відчули безпрецедентну масову 

загрозу своїй ідентичності. Вигнанцем через медіа в цій ситуації стали жінки, 

від яких виходив серйозна загроза усталеному соціального порядку. Вимога 

суспільства, що жіноча фігура повинна бути худою, для того, щоб бути 

бажаною, означає соціальне повідомлення - тіло можна переробити як 

завгодно, щоб відповідати ідеалу, фігура жінки перебуває повністю в її 

руках. Жінка повинна виліпити таку фігуру, яка є найбільш привабливою і 

бажаною, яка свідчить про жіночність. Нездатність додати тілу форму, яку 

суспільство вважає прийнятною, клеймується як слабкість жінки у 

емансипованому світі, жінці надається перманентний соціальний осуд у 

власному ж жіночому колективі. Дієтична індустрія заснована на цих 

передумовах, вона стверджує, що ти можеш змінити своє тіло, стати краще і 

досягти абсолютного блаженства, слідуючи планам харчування, дієті, системі 

фізичних вправ. Втрата ваги підноситься як Священний Грааль, як головний 

сенс того, що значить бути жінкою. Інтелект, індивідуальність і більш 

глибокі прагнення жінок безцеремонно відсуваються на задній план. 

В сучасному суспільстві людей із спортивними тілами вважають 

вольовими, стильними, а тих що не підпадають під тілесну культурну норму, 

виключають із групи. Більша частина тілесного досвіду жінки витісняється, 

залишається лише заклик до підтримання спортивної форми як показник 

успішності особистості. Як наслідок у рутині жінка стикається із 

нормативним незадоволенням через тілесниі «недоліки». Відповідно до 

цього, у тілессні практики включається постійне невротичне замірювання 

параметрів, підрахунок калорій, придбання спеціальних процедур, 

самообмеження у їжі, спортивне навантаження заради виправляння тілесних 

недоліків. Молодь вчиться оцінювати себе та оточуючих у своїх спільнотах 

відповідно до канонів, що пропонують блогери. Ті ж молоді люди, що не 
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можуть фінансово дозволити собі долучитися до культури споживання, що 

дає обрати стиль та наблизитися до прийнятного образу, відчувають почуття 

провини та виключеності. Як наслідок, маєть місце бути тілесні практики для 

«покарання» власного тіла – нанесення тілесних ушкоджень, куріння, 

розлади харчової поведінки, невротична компенсація передання – булімія, 

надлишкові заняття спортом. Медіа приписує молодим підтягнутим або 

надмірно худим тілам позитивні соціальні та особистісні характеристики. 

Проте образ ідеального тіла із медіапродукту - майже недосяжний. Тілесний 

клопіт знаходить вихід у соціальних мережах – де індивіди виносять оцінку 

один одному відповідно до інтерпретованих ідеалів культури. 

Культурний імератив стрункості і підтягнутості тіла, що зустрічається у 

мережевих спільнотах, можна назвати дискурсом про здорове тіло. Є і інший 

дискурс, де підтримується анорексію та розлади харчової поведінки, а також 

бодіпозитивний, де підтримується максимальне невтручання у тілесний 

простір іншого, прийняття себе у будь-якому комфортному тілесному прояві. 

Саме перші два передбачають за вихідну позицію сприйняття свого тіла як 

неправильного, такого, що підлягає корекції. Для досягнення ідеалу про 

здорове тіло у жіночих спільнотах пропонується перейти на правильне 

харчування, де певний ряд продуктів маркується як шкідливий (солодке, 

жирне) та рекомендується дотримуватися важких дієт у руслі саморозвитку. 

Як наслідок, постійні зриви та «покарання» себе через більш жорстку дієту 

чергуютья періодами та призводять до нервових розладів. Через те, що 

мотиваційні зображення струнких тіл наводяться в контексті зображення 

успішного життя, стрункість розцінюється молодими жінками як ключ до 

соціалізації, успішної кар’єри та особистого життя. Через постійне 

оцінювання одна одної в жіночих онлайн-спільнотах, між учасницями 

зав’язуються довірливі дружні стосунки. Також, існують онлайн-спільноти 

для жінок, що прагнуть розвинути в себе анорексію чи харчові розлади 

унаслідок об’єктивації жіночого тіла у медіа: ««Моя конечная цель – 0 кг», 

«будь худой или умри, стараясь ей стать», – подобные мотивирующие 
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послания характерны для онлайн-сообществ, которые романтизируют голод 

и вызванные им телесные изменения (торчащие кости, обмороки, бледность, 

головокружение). Императивы сексуальности и здоровья практически 

отсутствуют в «про-ана» сообществах, для которых показателем успешности 

становится преодоление аппетита» [28, с. 42]. Такі онлайн-спільноти 

пропонують способи притлумлення голоду, приховування наслідків булімії 

та ознак анорексії. Голодування тут презентується як особливий тип 

мислення та поведінки, ті, хто вдало піддається подібній аскезі – отримують 

схвалення у спільноті за силу волі та здатність до самоконтролю, що 

особливо небезпечно для дівчат-підлітків, які шукають соціального 

прийняття та визнання. Відповідно, ненависть до споживацьких цінностей та 

відсутності особистих інтересів у однолітків штовхає молодих жінок на 

світоглядну ідентифікацію себе із членами про-анорексичних спільнот. 

Також, такі жінки відчувають і ненависть до себе, через те, що відчували 

емоційний голод та притлумлювали його споживанням їжі, а замість 

прийняття своїх потреб, через декларовані образи ідеального тіла у медіа, 

вони були вимушені звернутися до практик самообмеження. Зазвичай 

жіночність у таких групах асоціюється із невагомістю, легкістю, відсутністю 

форм, екстремально низька вага – романтизується: «Про-анорексичные 

сообщества наполнены исключительно женскими образами – хрупкими, в 

определенном смысле асексуальными и/или андрогинными, одинокими. В 

них часто возникают изображения с девушками, которые курят, едят 

таблетки, делают порезы на запястьях и бедрах» [28, с. 44]. У таких 

спільнотах, в обмін на нелюдські практики саморестрикції, молоді жінки 

отримують прийняття від учасниць, емоційну підтримку та відчуття 

особливості. Тілесний досвід страждання жінки тут еститезується, а 

приналежність до групи протистоїть найбільш розповсюдженим 

імперативам масової культури про здорове сексуальне тіло без 

шкідливих звичок, які, в тому числі, підтримуються через естетизацію 

боротьби, витіснення тілесних потреб, нормативне незадоволення собою, 
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необхідність бути завжди привабливою. 

Нові медіа створюють місце для трансляції образу ідеального тіла, 

коллективної рефлексії та ідентифікації для жінок. Правильне тіло 

зв’язується функціонально із життєвим успіхом. Ідентичність тут грунтується 

на візуальному вираженні тілесності, яке стає товаром в сучасній культурі. 

На основі тілесної ідентичності висуваються оцінки особистісних якостей 

жінок, в тому числі від учасниць самих же мережевих спільнот. 

У Новому часі було розроблено безліч моделей контролю культури над 

ненормальністю. Соціальні групи за допомоги ряду механізмів можуть 

виключати інших членів як хворих і непридатних. Населення в епоху 

Модерну стало предметом економічного, громадського та медичного нагляду 

та контролю. Здорові тіла визначалися як політично та економічно 

продуктивні, а хворі підлягали виправленню як девіантні. Старість, 

інвалідність, наркозалежність, раса, повнота, худощавість стали 

маркерами хварого тіла, підставою для виділення расових, економічних 

тощо груп та їх маргіналізації. Неправильність таких тіл створювалася 

по мірі розвитку режимів харчування, техніки, бюрократії. У Новому 

часі той, хто нездатний працювати – хворий, невалідний, неповноцінний. 

Сенс хворобливості та інвалідності формує культурно доступними методами 

у свідомості людини розуміння інакшості, тому табуювання жіночих 

тілесних проявів та потягів призводить до соціального виключення. 

Відповідно, за всю історію жінок виключали із багатьох соціальних практик, 

закривали доступ до системи освіти або політичної системи, до перебування 

у суспільно значимих місцях. Наприклад, тіло жінки розумілося як нечисте 

і хворобливе у період менструації, тому їй заборонявся доступ до певних 

священних місць. Декларуючи хворобливість тіла Іншого, спільнота чи 

то жінок, чи то чоловіків стверджує власну цілісність та владу над 

безладом. У свій час репрезентація СПІДу використовувалася для 

стигатизації та котнтролю, викликала ріст гомофобіх та расизму у соціумі. 

Напротивагу цьому стали художники-активісти груп «Грен Фурі», «Червона 
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стрічка». Культура та влада могли ставити раси, спільноти, нужденних у 

підлеглий стан за допомоги оцінки як хворих, таких, що потребують нагляду: 

«Рождение клиники по Фуко означало индивидуализацию болезни: пациент, 

оказавшись в особым образом организованном визуальном пространстве, 

попадал под пристальный клинический взгляд, производящий диагноз» [37, 

c. 99]. Жінки, що невдоволені політичними або економічними умовами, 

замість того, щоб чинити реформи, завдяки медіа перенаправляють це 

бажання у онлайн спільноти, де брак самовираження притлумлюється 

ілюзією роботи над собою та соціальної активності (робота над тілом). До 

того ж, якщо жінка перебуває у поганому економічному становищі, через її 

невідповідність до зразків зовнішнього вигляду оточуючі радше спитають її, 

чи добре вона себе почуває, чи не хвора вона. В цілому, такий підхід означає, 

що замість вирішення політичних питань, держава пропонує громадянину 

психологічну реабілітацію. 

Контроль над тілом – один із основних інструментів патріархату. Жіночі 

тіла у культурі представлені як неповноцінні та патологічні – м’які, слабкі, 

менші за чоловічі, невизначені – тобто жіноча тілесність у опозиції до 

чоловічої виступає як категорія природнього, емоційного у контрасті із 

культурним та мисленнєвим. Бути хворим та потребувати допомоги – у 

патріархальній культурі репрезентується як характеристика фемінності, що 

пов’язується із втратою контролю над тілом. В той же час, часто чоловіки 

потрапляють у небезпечні ситуації, ігноруючи проблеми зі здоров’ям заради 

підтримання образу мужньості. Тілесність потрапляє у поле політичного 

контролю (від експериментів над хворими до соціальної презентації людини 

із обмеженими можливостями як асексуального тіла). Варто сказати, що в 

цілому, на рівні медіа відбувається символічне виробництво тілесності, 

відповідно на фоні пандемій та розквіту профілактичної медицини 

з’являються, наприклад, патологічний страх перед інфекцією або потяг до 

постійного пошуку винуватців. Суспільство із розвитком медичних наук все 

більше піклується про владу над тілом, нагляд за ним як за проблематичним. 
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Тіло – це метафора соціальної організації, поле для соціального 

регулювання, культурної політики. 

До Перебудови у радянському відуальному дискурсі образ інваліда 

поставав як метафора трудового долання, героїзму, а під час – з’явилися нові 

означення інвалідності як протесту проти несправедливостті суспільства та 

виправданню для виходу за соціальні рамки. У період перебудови вперше у 

радянському кіно з’явилися зображення дітей та жінок із інвалідністю. 

Хворе тіло в Америці майже все ХХ століття було безособистісною 

власністю медицинських інституцій, люди із обмеженими можливостями під 

егідою наукового прогресу ставали об’єктом сегрегації, інституціоналізації. 

Велику роль у оприлюдненні жорстокого ставлення до мешканців 

психіатричних клінік, інтернатів, лікарень зіграли журналісти і фотографи. 

Фотографиня Мері Еллен Марк і соціологиня Карен Фолджер Джейкобс у 

1979 році видають книгу «Відділення 81» про пацієнток психіатричної 

клініки штату Орегон. Хворе тіло отримало суб’єктність, ідентичність, 

репрезентацію власного особливого досвіду. У 1970-80 ті роки жінки- 

фотографи, художниці, літераторки розповідали про власний досвід 

переживання хвороби та тілесність у область естетики і політики. Ханна 

Уілке у своїх фотороботах 1990-х років розглядає репрезентацію гендеру і 

хвороби. Розі Мартін та Джо Спенс «серьезно поколебали преобладающие 

визуальные конвенции обнаженной женщины и символической 

фрагментации женской идентичности» [37, с. 108]. Фотопортрети хворих 

дозволяли прийнятии своє тіло, підірвати гендерні ідеології, як наприклад, це 

зробила Діана Мецгер у автопортреті «Войовниця» після мастектомії. 

Загалом, іграшки, що зображуєть ознаки синдрому Дауна або хіміотерапії 

поступово позбавляють соціум від стереотипу хворого як утриманця соціуму. 

Такі артроекти як щорічна виставка «Мистецтво виживання», куди 

запрошуються художниці, які пережили рак грудей, представити свої роботи, 

поділитися своїми історіями дозволяють жінкам прийняти себе та своє тіло. 

«Міс Міна» (Miss Mine) - так називається конкурс краси в Анголі і Камбоджі, 
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у якому беруть участь жінки, що перенесли ампутацію руки або ноги, його 

девіз - «Кожна має право бути красивою», а сама концепція такого шоу, крім 

функцій фандрайзингу, одночасно ставить важливе політичне питання про 

заборону протипіхотних мін, від яких страждає населення. Завдяки таким 

формам супротиву люди, чиї потреби ігнорувалися більшістю, мають 

можливість висунути свої вимоги до соціуму на захист власних прав. 

5.2. Візуальна насолода у кінематографі та роль образу у соціальному 

виключені. 

Негативний проєкт єднання жінок в онлайн спільнотах можна розглянути 

на прикладі блогів та груп, де основою для ідентификації стає колективне 

уявлення жінок-учасниць про нормативну тілесність. Жінки формують 

там способи досягнення бажаного тіла. Молодь розглядається владою як 

політичний, ідеологічний, трудовий ресурс, яка просуває молоде спортивне 

підтягнуте тіло. В епоху постмодерну тіло розуміється як соціальний 

конструкт, що наново конструюється дискурсом культури, що наповнює його 

системою соціальних відносин. Жінка репрезентує себе візуально у мережі 

через конструювання віртуальної тілесності. Молодь репрезентує свої 

уявлення про ідеальне тіло через відтворення дискурсу про красу, через 

написання постів, публікацію фотографій. 

Із розширенням феміністичних досліджень у 1970-х роках, створений у 

«старих медіа» образ жінки як проекції чоловічого бажання наштовхує на 

пошук того, хто створює соціальне замовлення на нього. Згідно із теорією 

Лакана, особистість людини конструюється із запозичених образів в 

інтерсуб’єктивному світі за допомоги мімезису. Медіа як частина 

капіталістичної індустрії постачає образи для такого запозичання, проте суть 

безкінечного виробництва образів полягає в тому, що вони втілюють 

нездійсненні бажання. Лаура Малві, представниця феміністичної критики 

кіно у роботі «Візуальне задоволення та наративний кінематограф» показує, 

що яким чином і за ким ми можемо спостерігати в житті і в візуальних 
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мистецтвах, прямо пов'язане з ієрархіями підпорядкування в 

суспільстві. Це пряме свідчення того, як працювала система бачення 

протягом століть: наділені владою і знанням статусні чоловіки милувалися, 

об'єктивували і увічнювали менш статусних, відкритих до чужого погляду 

жінок. Простий приклад тут - непропорційна кількість жіночої оголеної 

натури і чоловіків-художників в історії мистецтва. Це пряме свідчення того, 

як працювала система бачення протягом століть: наділені владою і знанням 

статусні чоловіки милувалися, об'єктивувати і увічнювали менш статусних, 

відкритих до чужого погляду жінок. Класичне есе британського кінокритика 

Лаури Малві це практично перший текст, в якому авторка запропонувала 

розгорнуту методологію аналізу кіно в гендерної перспективі. Ця 

методологія пов'язана з психоаналітичною традицією. 

У дискусіях про бачення і влади і народжується головна знахідка есе 

Малві - ідея male gaze ( «чоловічого погляду»), який, за словами автора, 

домінує в кінематографі і проявляється у внутрішній організації і самих 

фільмів (у зображенні, монтажі, побудові наративу), а також в специфіці 

глядацького насолоди від них (глядачі привласнюють «чоловічий погляд», 

ідентифікуючи з героями-чоловіками). Концепт gaze (погляду) можна знайти 

і в текстах Жана-Поля Сартра. Проблематику зв'язку погляду і влади 

аналізував ще Мішель Фуко, але заслуга Малві полягає в тому, що вона 

зв'язала ці роздуми воєдино, приєднавши лаканівський психоаналіз і за 

допомогою такої оптики показала, як владні ієрархії виявляються в 

візуальному мистецтві. Внесок Лакана у аналіз кіно полягає у тому, що він 

відкриває ототожнення себе із візуальною частиною у структурній 

диспозиції. У Лакана образ у дзеркалі не співпадає із неідеальним тілом. 

Жінка у голівудському кіно – це функція носія значення. Малві підкреслює 

скопофілію, вуаєризм кіно, темноту (ілюзія усамітнення) як візуальні 

стратегії. Чоловік переносить внутрішні бажання на виконавця на екрані, 

жінка ж не має тут жодного режиму насолоди. Малві відкидає можливість 

візуальної насолоди у жінки, але пізніше послідовники (Енн Каплан) 
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виявляють її, проте жіноча суб’єктивність все одно піддається загрозі. Хічхок 

і Штенберг для Малві це дві категорії режимів бачення в кіно – Хічхок 

скопопілія-садизм та фетишизм-вуаєризм, Штенберг – фетишиський режим: 

«У мужского бессознательного есть два стратегических пути избежать этого 

кастрационного беспокойства:1) концентрация на воспроизведении исходной 

травмы (исследование женщины, демистификация ее тайны) для 

обесценивания, наказания или спасения виновного объекта" (путь, типически 

представленный в жанре «черного кино»); 2) полное отрицание кастрации 

посредством подстановки некоторого фетиша или превращением самого 

изображаемого объекта в фетиш так, чтобы он сообщал чувство уверенности, 

а не опасности (отсюда переоценка, культ кинозвезды-женщины). Этот 

второй путь, фети шистская скопофилия, конструирует физическую красоту 

объекта-женщины, превращая ее в нечто удовлетворяющее само по себе. 

Первый путь, вуайеризм, напротив, связан с садизмом: удовольствие 

заключается в удостоверении вины» [31, c. 41-42]. 

Для Штенберга кадр пріорітетніший за оповідування або ідентифікацію. 

Пласкі одномірні фільми – тіло та кадр зливаються. Опосередкування глядача 

поглядом головного героя незначне. На її думку, у фільмах Штенберга та 

Хічкока жінка виступає носієм значення. Аналізований Малві фільм «Дуель 

на сонці» Кінга Відора вдало відображає суть проблеми: нездатність і 

одночасно прагнення героїні досягти стабільної гендерної ідентифікації 

корелює із множинною точкою зору жінки глядачки, що постійно 

зміщується. 

Розвиток різного роду феміністських теорій і в цілому загальний рух до 

зміни ціннісних установок зіграли свою роль в тому числі і в 

кіновиробництві. Якщо дивитися на нинішню ситуацію, то особливо помітно 

це в сучасних серіалах, що відрізняються різноманітністю тем, героїв, 

репрезентацій. Але якщо повернутися до 90-х років та закінчити розглядом 

серіальної культури сьогодення, то там можна виявити ряд продуктів, які 

демонструють саме перформативні практики пошуку власної ідентичності. 
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Даний період - це активний розвиток квір-теорії, яка є частиною гендерних 

досліджень і аналізує проблеми гомосексуальності, бісексуальності, 

транссексуальності. У кінематографі цей вираз пластичності, плинності 

гендеру полягав у основі багатьох жанрів - починаючи від трилерів ( 

«Мовчання ягнят») і кримінальних драм ( «Жорстока гра»), закінчуючи 

мелодрамами («Орландо») і комедіями («Пригоди Прісцилли, королеви 

пустелі»), драмами «Ми ті, ким ми є» (2020), Лука Гуаданьіно, «Ейфорія», 

«ЕйДжей та королева» (2020), «Коли вони нас побачать» (2019). Що важливо 

в цих прикладах, так це саме непредзаданність гендеру і бажання вибору. Ці 

потенції і бажання реалізуються через набір перформативними дій, 

спрямованих на конструювання своєї нової ідентичності. Так, в «Ми ті, ким 

ми є» героїня здійснює погані вчинки в ім'я бажання стати справжньою 

жінкою, увійти, втілитися у жіночій подобі. Таке ж бажання демонструє і 

сцена із маньяком у «Мовчанні ягнят», що подана як представлення, 

перформанс героя для себе і для глядачів, а також і те, що герой приймає 

установку, при якій становлення нової ідентичності можливо при виконанні 

певних актів, які будуть підтверджувати його статус. Тобто, проблема 

полягає в тому, що перформанс може бути хороший на сцені, але суспільство 

не хоче приймати того факту, що така ж ідентичність може бути у людей 

постійно. Героям доводиться вписувати себе в рамки «нормального» життя, 

але тоді вони представляють перформативи не тільки на сцені, а й у житті. 

Гендер - це перформанс, який залежить від багатьох обставин і не може бути 

визначений раз і назавжди. Також дані продукти дозволяють побачити 

сконструйованість відносин тіла і його вираження, оскаржити біологічну 

сутність і уявити гендерний вибір як набір соціокультурних практик, які 

повинні бути постійно культивовані, підтримувані за допомогою ритуальних 

повторень. 

Неоднозначність емансипації виражено у ніби то кіно для жінок із 

образами femme fatal. Саме через гру, через перформанс своєї жіночності 

femme fatal досягає своїх цілей. Розвиток даного способу добре представлено 
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у фільмах Романа Поланскі «Гіркий місяць» і «Венера в хутрі», де героїні 

змінюють співвідношення ролей чоловіка та жінки, і головним 

сенсоутворювальним моментом в обох фільмах є саме перформанс героїні 

перед чоловіком, який руйнує звичні конвенції про візуальну насолоду 

чоловіка, будучи насильницьким видовищем, що закріплює вже владу жінки 

над чоловіком, але вона все ще перебуває у підлеглій фігурі батька-держави, 

позиції. 

Що стосується сучасності, то серіальна продукція відіграє роль в 

формуванні нових тем і нових способів репрезентації героїв. Відносно 

проявів перформативності можуть бути цікаві такі приклади, як «Дівчата» і 

«Коханці». Перший цікавий саме акцентом на проблеми дівчат, які 

виражаються самими дівчатами, через їх власні переживання, які 

опосередковані поглядом чоловічої культури. Тобто, ідея в тому, щоб дати 

скоріше презентацію, показати молодих дівчат так, як вони і існують в житті. 

Таким чином, тут проявляється бажання вийти за рамки перформативності, 

подолати її. Другий же приклад, навпаки, показує механізми створення 

концептів чоловічої та жіночої ідентичності: кожна серія розділена на дві 

частини, чоловічу і жіночу точки зору, які ніколи повністю не збігаються. 

Кожен спосіб бачення створює свій набір виразів, герої створюють як свої 

образи, так і образи один одного, через концепти батька сімейства, вірного/ 

невірного чоловіка, депресивної жінки, жінки, яка втратила дитину і т.д. 

Екранна, кінематографічна культура активно задіює поняття 

перформативного і перформативних актів в своїх наративних і сюжетних 

структурах. І концепція Батлер, і концепція Фішер-Ліхте можуть 

використовуватися в тих чи інших фільмах, але в цілому концепт 

перформативності дозволяє ширше поглянути на відносини героїв всередині 

фільму, а також на можливості взаємодії громадських структур і масової 

культури, теорії та практики різних репрезентаційних стратегій. Через 

концепцію перформативного стають очевидні зміни, що відбулися як у 

структурній організації суспільства, так і у втіленні цих змін крізь призму 
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культури і мистецтва. Перформанс дає можливість суб'єкту виражати себе 

своїм способом, а також відкритий для трансформацій і змін, що диктуються 

культурною та історичною ситуацією. Взаємодія кінематографічних і 

перформативних практик збагачує як візуальне поле нових можливостей 

репрезентацій, так допомагає в аналізі соціально-культурних змін 

суспільства. 

Художниці арт-фемінізму у розгляді проблеми гендерної ідентифікації та 

жіночої суб’єктності зверталися до перформативних форм, бо вважали 

тілесність необхідним джерелом для пошуку себе через її зв’язок із 

соціальною активністю. Етичний, соціально-орієнтований поворот в 

сучасному суспільстві позначає собою відповідну реакцію на втому від 

постмодерного цинізму і призводить до проблематичного змішування двох 

різних дискурсів – атомарної ідентичності та потягу до колективних форм 

виробництва. Мистецтво про жінок використовує рiзнi творчі підходи, 

нaприклaд 1) десексуалізація фізіології та відміна табуювання тіла, 2) нaново 

вiдкриття влaсного тiлa, 3) зaперечення влaсного тiлa, 4) іронічне коливання 

між ролями. 

Із початком нової культурної революції 1960-х років перформанс як 

діяльнісна стратегія афективних тілесних проявів мала на меті 

конструювання будь-якої ідентичності через соціальне акторство. Такий 

спосіб є альтернативою попередньому міметичному способу ідентифікації та 

уникає принципів симулятивності, адже публічний порстір для діалогу тут є 

відкритий та нейтральний. 

Сьогоднi побудовa жіночої ролі може здiйснювaтись зa допомогою 

просьюмерських творчих прaктик в особистих блогaх. Тaм iндивiд обживaє 

глобaльну культурну iндустрiю всерединi свого привaтного простору. 

Вiдкриття множинностi суб’єктностi, рiзномaнiтних вaрiaцiй тa легiтимaцiя 

учaстi жiнки у суспiльному виробництвi знову вiдкривaє питaння про суть 

жiночої суб’єктностi. У сучaсному свiтi жiнцi знову требa вибудовувaти свою 
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суб’єктнiсть. Знaчнa ступiнь aвтомaтизaцiї побутових оперaцiй, плaнувaння, 

вiдбору, фiльтрaцiї iнформaцiї знову вивiльняють чaс для виробництвa 

культурного продукту, aбо виробництвa усього необхiдного для 

життєдiяльностi – «просьюмеризм». Виробництво дiй через висловлювaння 

– модель мережевих прaктик. Зaмiнa функцiонaльностi процесуaльнiстю все 

бiльше фiгурує в aктaх сaмореaлiзaцiї i сaмоiдентифiкaцiї. 

Спiльнa дiя передбaчaє вбудовувaння своєї присутностi у тiло Iншого, тaкa дiя 

є колективною, бо не нaлежить остaточно aвторству тiльки одного aкторa. 

Європейськa культурa донедaвнa репресивно оточувaлa гендер тaбу тa 

умовностями, в той чaс як в постмодернiських реaлiях з’явилaся можливiсть 

обирaти його вiльно тa не бути жертвою упереджень. Гендер у постмодерну 

епоху викривaє випaдковий зв’язок мiж ознaчником i ознaчувaним, 

розхитувaння знaку. 

Отже, приміряючи на себе різноманітні гендерні ролі, жінка відчуває 

почуття провини за недосконалість. Реклама направляє на виправлення 

недоліків у зовнішності, щоб у жінки були гарні взаємини із чоловіками. 

Протягом століть через культуру транслювалося, що тільки покірність жінки 

здатна викликати чоловіче бажання. 

Жінці варто відокремлювати внутрішній світ краси від порнографії, грубого 

сексу і насильства, але, оскільки суспільство агресивно нав'язує чужі уявлення 

про гендерну роль, це стає все важче здійснювати. Індустрії краси невигідно, 

щоб відносини в парі будувалися на взаємоповазі і любові без насильства. Щоб 

захистити гендерну ідентичність від міфу, жінкам важливо вірити в її цінність. 

Вивільнення з-під традиційного владного дискурсу в культурі попередить 

сексуальне насильство у сім’ї. 
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ВИСНОВКИ 

 
 

Художні та соціальні практики ідентифікації розкриваються через 

тілесність як медіа у перформансі та партиципаторному мистецтві. Останні у 

роботі взято сучасну характеристику культури та практику ідентифікації 

через такі їх характеристики: 

1) потенціал до емоційного та світоглядного залучення 

2) прямий зв'язок тілесності як медіума із соціальною активністю 

3) колективний характер творчості та інтенцію до рефлексії над 

відносинами між співтворцями 

4) злиття сценічної та соціальної ролі актора на сцені 

5) перформанс відкидає попередню модерну автономію мистецтва від 

соціального життя, тому виступає полем для створення ідентичностей та 

проектів соціальних перетворень на рівні локальних спільнот (утопій). 

6) тілесність художника має розширення на тілесність учасників, що 

ідентично режиму мережевого співіснування у поліконтекстуальних 

електронних медіа. 

7) партиципаторне мистецтво – це інтервенція у роботу інституцій. 

Таким чином, перформанс сучасності – це принцип відтворення 

соціальних відносин. 

У постінформаційну добу суспільство за Маклюеном, входить у стадію 

глобального села та глобального театру, де тілесності учасників 

пересікаються, і людина замість стандартизованого споживання 

емоційно залучена у повсякденне виробництво інформації та 

ідентичності. Відповідно, тілесність постає метафорою соціальної 

організації і предметом культурної і соціальної політики. Жінка 

виключалася із простору соціального через табуювання, натуралізацію 

та стигматизацію тілесності. Відповідно, художниці фем-арту обрали 

перформанс як мистецтво та соціальний акт у якості шляху до 

виробництва та рефлексії над практиками ідентифікації. Тілесність має 
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прямий зв’язок із соціальною активністю художника через тілесну 

співпричетність та співтворчість. У своїх перформансах художниці 

виражали критичне відношення до владних диспозицій. 

Перформативний та ситуативний характер гендерної ідентичності було 

виділено Дж. Батлер, Р. Брайдотті, Е. Фішер-Ліхте. У партиципаторному 

ж мистецтві, що розмиває межі між життям та мистецтвом, актори 

мають можливість напряму виробити критично-іронічне вирішення 

складних соціальних проблем. Влада завжди використовувала тілесність 

у соціальному регулюванні, тому перегляд культурних норм стосовно неї 

дало художницям фем-арту розуміння природи ідентичностей, 

конкретної соціальної організації та відносин між різними верствами, 

гендерами, національностями, професіями. Модерністське мистецтво, 

розчиняючись у формі товару в еру капіталізму, знову повернулося до 

стану відчуження від публіки, стало споживатися визначеною групою. 

Завдяки партиципаципаторному мистецтву, маргіналізовані верстви 

населення мали можливість висунути свої вимоги до соціуму та 

конструювати власний культурний текст. Партиципаторне мистецтво 

висуває нові форми коммунікації, спільнот та ідентичності усередині 

існуючої реальності. 

Останні зразки партиципаторного мистецтва знаходиться на межі 

естетики та соціальної активності. Через можливість поширення 

перформативних практик засобами мас-медіа, на сьогодні відкрита дискусія 

про перевизначення мистецтва та політики як таких. Інтернет та 

капіталістичне виробництво змінило тип мислення людини та 

характеристики культури, в результаті чого людина у публічному житті 

націлена на постійне відтворення соціальних відносин та креативне 

виробництво ідентичностей, при тому людина ідейно та емоційно залучена у 

цей процес. 

Естетика взаємодії та партиципаторне мистецтво як феномен сучасності 

має у собі вирішення протиріччя між автономністю та інструменталізацією 
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мистецтва, що підкреслювали ще Т. Адорно і Ж. Рансьєр. Партиципаторне 

мистецтво поєднує у собі функціональне та естетичне, та має за основу 

штучно створені спільноти, що виробляють колективні сенси і 

ставлення до проблем. Перформативні практики прибирають відчудження 

глядача від мистецтва. На прикладі феміністичного перформансу було 

показано, що перформанс має у собі культуротворчий потенціал, а також 

потенціал до виробництва форм соціальної взаємодії, людини і влади, 

виробництва ідентичностей. Художник відмовляючись від монополії на 

авторство тут виступає як учасник соціальних перетворень. 

Локальний активізм візуально викриває структурні нестачі у існуючих 

відносинах влади та соціуму та передбачає відповідь аудиторії, тому що 

художник не апелює до «мовчазної більшості». Саме тому, посил 

партиципаторного мистецтва полягає у тому, що владні інститути та 

художник не суверени влади, спільнота не пасивний споглядач, а 

рівноправний учасник у творенні політики. 

Виділено такі спільні характеристики перформансу та 

партиципаторного мистецтва: повторювальність, проектність, сайт- 

специфічніть, ситуативність, коллективна творчість, інтерактивність, 

співучасть, співпричетність, залученість, процесуальність. 

Перформативний акт як практика самовираження постає через 

необхідність щиро конструювати соціальну роль, замість того, щоб іронічно 

дрейфувати між ролями. Особливості сучасних медіа ставлять перед 

людиною занадто складні завдання щодо самовизначення: тепер не можна 

просто декларувати соціальну роль із деструктивною та іронічною інтенцією. 

Художниці арт-фемінізму у розгляді проблеми гендерної ідентифікації та 

жіночої суб’єктності зверталися до перформативних форм, бо вважали 

тілесність необхідним джерелом для пошуку себе через її зв’язок із 

соціальною активністю, від якої жінок відокремлював владний дискурс. 

Етичний, соціально-орієнтований поворот в сучасному суспільстві позначає 

собою відповідну реакцію на втому від постмодерного цинізму і 
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призводить до проблематичного змішування двох різних дискурсів – 

атомарної ідентичності та потягу до колективних форм виробництва. Із 

початком нової культурної революції 1960-х років перформанс як діяльнісна 

стратегія афективних тілесних проявів мала на меті конструювання будь-якої 

ідентичності через соціальне акторство. Такий спосіб є альтернативою 

попередньому міметичному способу ідентифікації та уникає принципів 

симулятивності, адже публічний простір для діалогу тут є відкритий та 

нейтральний. 

Для плинності постмодерну тема гендерної невизначеності – знак 

культурної епохи, в той же час креативність ідентифікацій та створення 

нових спільнот – ознака проективності та ідеалів метамодерну. Арт-фемінізм 

70-80-х років ХХ століття, перформанси в складі партиципаторного 

мистецтва були одночасно варіантом презентації власної ідентичності в 

суспільстві, і засобом естетизації активізму. 

Міф про красу підживлює соціальне виключення, тому феміністки 

закликають припинити засуджувати себе та виробляти моделі поведінки та 

гендерні ролі, відходячи вiд простих фiксaцiй ідентичностей за рахунок 

відмінностей, пiдлaштовувaння пiд контекст – та прийти до діалогу 

ідентичностей, діалогу жіночих спільнот, конструювaння локaльних 

жіночих спiльнот та соціальної реaльностi всередині самого мистецтва. 

Жіночі спільноти на думку активісток мають перестати будувaти 

iдентичнiсть нa основi вiдмiнностей від чоловіків та одна від одної. 

Мистецтво про жінок використовує рiзнi практики ідентифікацій, 

нaприклaд 1) десексуалізація, 2) нaново вiдкриття влaсного тiлa, 3) 

зaперечення влaсного тiлa, 4) іронічне коливання між ролями. 

Варто зазначити, що міф про красу не об'єктивний, філософія фемінізму 

акцентує, що кажучи про жіночу потворність або красу, висувається 

твердження не про зовнішність, а лише про суб’єктивний погляд, що має 

бути полишений етичної оцінки. Якщо проблема не буде вирішуватися, 

жінка буде дозволяти контролювати себе через тіло, відволячи увагу від 



96 
 

соціального життя, кар’єрного зростання, страждати від проблем зі 

здоров’ям. Поступ фемінізму та демократії у західному суспільстві буде 

поступово втрачати свою значимість, адже уявна свобода вибору та реалізації 

себе, безпека в інтернеті, право людини на повагу до себе як демократичні 

цінності будуть спаплюжені. Феміністичний рух надає наразі усі інструменти 

для аналізу проблем стосовно жіночої тілесності та соціального 

проектування. Результати культурної та соціальної революції 60-х років ХХ 

ст. відповідно, тілесного повороту – мають піддатися культурному 

регулюванню у медіа, адже ці результати, зокрема свобода жінки бути 

собою, свобода у виборі гендерних ідентифікацій, можуть використовуватися 

проти початкової цілі. 

Необхідно безпосередньо створювати в медіа перформативні 

висловлювання на означення ідентичності та тілесності, які в термiнaх 

етики не можуть бути достойними чи ні, бо являють собою чисту дiю, є 

не «денотaтивними». У культурній політиці стосовно тілесного та 

позбавлення від міфу про красу необхідно використовувати 

перформативні стратегії (десексуалізація, детабуювання, коливання між 

ролями, співучасть, співчуття). 

- Перформaнс, мистецтво спiльної дiї створює публiчний простiр для дiaлогу, 

де учaсники мaксимaльно зaлученi. 

- Перформанс та партиципаторне мистецтво тут пропонується взяти за місце 

для створення альтернативних соціальних відносин та ідентичностей. Вiн 

використовує тiлесний досвiд як медia, хaрaктеризується високою 

зaлученiстю, «новою щирiстю» у бaжaннi здiйснити постaвлену мету, 

безпосереднiм стaновленням суб’єктa «тут i зaрaз» через спiвучaсть тa 

виробництво тa дозволяє здiйснювaти метaмодернi коливaння мiж ролями. 

- Пiсля невдaч втiлення унiверсaлiстських проектiв мультикультурaлiзму, в 

процесaх включення тa взaємодiї iз Iншим увaгa в сучасному суспільстві 

придiляється не просто контексту iнтерпретaцiї висловленого, a сaмiй 

процесуaльностi комунiкaцiї. 
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- У руслi сексуaльної революцiї i кризи гендерної iдентичностi проблемa 

дослiдити зв’язок «плинних» гендерiв iз суто «жiночим досвiдом» 

здiйснюється у фемiнiстичному aртi. Видiлено декiлькa стрaтегiй 

iдентифiкaцiї – 1) десексуaлiзaцiя фiзiологiї (вiдмiнa тaбу, творчiсть дорiвнює 

процесaм нaродження, любовi, a не творення через стрaх тa експлуaтaцiю, як 

у художникiв-чоловiкiв; 2) грa iз рiзномaнiтними жiночими ролями, iнодi 

iроiчнa, змiшувaння, номaдичний рух мiж ролями; 3) перформaтивнa 

експресивнa демонстрaцiя ролi як проектa; 

4) трaнсгрессiя; 5) зaперечення тiлесностi. 

- Жiночa сaмоaктуaлiзaцiя в мистецтвi перестaє будувaти iдентичнiсть нa 

основi вiдмiнностей, жiночi спiльноти вивчaють поняття сутностi жiночої 

природи. Звертaється увaгa нa комунiкaцiю мiж рiзними жiночими 

спiльностaми тa колaборaцiю. Зростaє популярнiсть пaртиципaторного 

мистецтвa як критичного осмислення ромaнтичних проектiв тa соцiaльних 

iнтервенцiй. Зaмiсть того, щоб iгнорувaти вiдмiнностi тa погоджувaтись нa 

словaх, спільноти нaмaгaються створити прaвилa взaємодiї в конкретному 

мiсцi. 

- Звернення до тiлесностi як медiумa у жiночiй iдентифiкaцiї обумовлене 

постмодерною кризою суб’єктa тa є проявом процесiв дедиференцiaцiї в 

сучaснiй культурi. 

- Фемiнiстичне мистецтво 60-70-х рокiв ХХ ст. продемонструвaло спробу 

перенести нaуковi теоретизувaння у площину творчостi, бaжaння розкрити тa 

дослiдити жiночу природу тa жiночий хaрaктер творчостi, при тому не 

перетворюючи свої тiлa нa об’єкт aбо фaнтaзм. Конфлiкт мiж визнaченням 

«жiночого досвiду» тa мiнливим гендерними iдентичностями, недолiки 

влaдної обумовленостi гендеру тa його мiнливостi зaпропоновaно вирiшувaти 

зa допомоги перформaнсу, соцiaльного aкторствa тa стрaтегiї «нової 

щиростi» нa почaток 2000- х. 
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- Побудовa iдентичностей в соцiумi, в тому числi i гендерної - рухaлaся 

ж вiд побудови кордонiв iндивiдa зa рaхунок вiдмiнностей - до дiaлогу цих 

iдентичностей, процесуaльностi їх створення, конструктивiзму. 

-У гендерному питaннi грa у пiдрив звичних ролей переходить у 

серйозну чуттєву презентaцiю. 

Ключовими кaтегорiями стaють, з одного боку, художня колaборaцiя i 

роботa в спiвaвторствi, a з iншого - зaлучення тa спiвучaсть. Цi кaтегорiї 

нaйбiльш яскрaво вирaжaються у взaємодiї соцiaльних aкторiв в конкретних 

ситуaцiях, тобто в перформaтивному режимi комунiкaцiї. 

-Креaтивнiсть тa конструктивнa проективнiсть в соцiaльних прaктикaх є 

зумовленa рефлексiєю нaд естетикою тa фiлософiєю постмодерну тa 

обумовленa дiяльнiсним прaгненням соцiaльних змiн. 

- Виявлено iсторичну динaмiку моделей iдентифiкaцiї тa їх кореляцiю iз 

вiдповiдними мистецькими формaми 1) перформaнс раннього авангарду - 

зaлучення глядaчa зa допомогою шоку, епaтaжностi, сaтири, естетизація 

політичних акцій, пiдрив iдентичностей; 2) перформaнс - зaпрошення до 

процесу вiдтворення способiв життя тa моделей дiї; 3) перформaнс, 

колaборaтивне мистецтво, делегований перформанс, естетикa спiльної дiї - 

створення умов для комунiкaцiї предстaвникiв рiзних соцiaльних груп - 

гендер, стaть, професiя i т д мiж собою i з середовищем, влaдою тощо як aрт- 

об’єктом; 4) пaртиципaторне мистецтво, естетикa спiльної дiї - створення 

мiсць взaємодiї, форм спiвпрaцi (коворкiнг, воркшоп, дискусiї, центри 

сучасного мистецтва, медіа-видання); 5) пост-пaртиципaторний aрт, 

креaтивний інтервенціонізм - креaтивнi соцiaльно кориснi проекти, 

iнтервенцiї в роботу соцiaльних iнститутiв i суперечкa з ними – як об’єкт. 

Уникaння соцiaльної aнгaжовaностi тa комерцiaлiзaцiї мистецтвa. Художницi 

фем-aрту тaким чином рухaлися вiд проживaння процесу створення aрту i 

простих фiксaцiй мiнливих соціальних диспозицiй, пiдлaштовувaння пiд 

контекст до конструювaння локaльних спiльнот i соцiaльної реaльностi. 

Сaме тому метaмодерний принцип коливaння мiж мистецтвом як 
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об’єктом тa мистецтвом (перформaнс) як практикою iдентифiкaцiї мaє 

мiсце нa сьогоднi, поруч iз претензiєю нa «нову щирiсть» у соцiaльній 

взaємодiї. 
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