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ВСТУП

Дослідження культурологічного виміру економіки куль-
тури вимагає поєднання прикладних інструментів і ревізії 
теоретичних моделей. Поширена методологія теорії куль-
тури значною мірою зосереджується на аналізі феноменів, 
явищ і за цією оптикою досліджує й процеси, що їм пере-
дують чи випливають з них. Натомість динаміка культури, 
культурний процес залишається супутнім предметом дослі-
дження, соціокультурним тлом.

Подібно до того, як Торстейн Веблен у 1899 році заува-
жив на брак можливості сучасних йому підходів економіч-
ної теорії наблизитися до сутності процесів — динаміки, що 
спричиняє регрес, прогрес, стрес, кризу чи стагнацію, чи 
інші коливання «явищ» й економічного життя загалом, мож-
на зауважити, що й теорія культури досліджує культурний 
процес радше як сукупність явищ. Це простежується в ба-
гатьох теоретичних концептах, такий підхід можна назвати 
об’єктним підходом дослідження культури. Особливість його 
в тому, що він почасти анонімізує суб’єктів культурного про-
цесу і формалізує методологію, яка відділяє позаінституцій-
ні явища від загальної соціокультурної інфраструктури.

Перехід до суб’єктного підходу дослідження культури  
як культурного процесу, на нашу думку, може розширити  
знання про процеси (соціальні, культурні й економічні)  
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і підсилити прогностичний ресурс теорії культури культуро- 
логії як дисципліни, що концентрується на дослідженні 
«живих свідчень культури» (Рут Бенедикт), властивих їм 
процесів, поведінки суб’єктів, ознак їхнього розвитку чи за-
непаду. Сучасна економіка культури як наукова дисциплі-
на розробляє методологію, яка дасть змогу поєднати світи 
художнього й економічного. Новітні дослідження економіки 
культури роблять значний поступ у розумінні процесів і ло-
гіки суб’єктів культурного процесу, зокрема напрацьовують 
інструменти аналізу даних у культурі, адаптують і запрова-
джують моделі cost-benefit analysis, обґрунтовують економіч-
ний потенціал культури й соціальну ресурсність (економіка 
добробуту).

З огляду на увагу до української культури як елемента  
національної безпеки, як ресурсу для суспільства та еконо-
міки верифікація культурних процесів, що виражається в їх-
ньому соціоекономічному потенціалі й історичній вазі, є по-
трібною і актуальною. Мозаїчність цього дослідження, тобто 
об’єднання двох суб’єктів, дії і поведінка яких визначають 
культурні суспільні процеси, зумовлена основною гіпотезою, 
підтвердженням якої ми прагнемо наблизитися до обґрунту-
вання суб’єктного підходу, до розуміння креативного ресурсу 
культури, суб’єктності виробництва культури й суб’єктності 
споживача, дії яких перетинаються в культурному просто-
рі в той момент, коли ті й ті отримують доступ, часто під-
порядкований спільним для них уявленням, або ж чинять 
опір сталому культурному укладу. Відповідно, креативний 
ресурс для цього дослідження — не перелік об’єктів (пам’я-
ток, культурних продуктів, послуг або локацій), а джерело 
можливостей культурного простору, запас «ходу» для май-
бутніх поколінь, сьогочасної економіки і суспільства. Джере-
ло можливостей, носіями якого є суб’єкти культурного про-
цесу, відображає, формує, перебуває в складно переплетеній 
взаємодії з культурою, економікою і є, власне, елементом 
культурного процесу. Доступ до культурного ресурсу може 
гарантуватися, модеруватися державою або через відповід-
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ні уповноважені інститути за умов суспільного договору, од-
нак сучасний світ вимагає так само динамічно коригувати 
управлінські підходи, а сучасні моделі економічного аналізу 
культури забезпечують широкий вибір інструментів.

Визначення предметного поля дослідження економіки 
культури відповідає основним категоріям, до яких зверта-
ються в теорії культури, проте означують ці процеси в тер-
мінології економічній. Рут Тоуз (Ruth Towse), професорка 
економіки, науковий інтерес якої зосереджується на еконо-
міці культури, у книжці «Advanced introduction to cultural 
economics» (Towse, 2014) визначає попит, участь і споживан-
ня мистецтв і спадщини, пропозицію, витрати і субсидуван-
ня виробництва, ринки культурної зайнятості, економічну 
організаційну структуру креативних індустрій, артринки і 
законодавство (зокрема і особливо — з авторського права) як 
комплекс питань, які входять до предметного поля економі-
ки культури (Towse, 2014). Дослідження їх і формує уявлен-
ня про економічний потенціал культурного виробництва та 
соціокультурний процес.

Економічний потенціал культури, здається, в літературі 
часто асоціюється із креативними й культурними індустрія-
ми, діяльність яких залежить від творчості. Тож творче (або 
креативне), що заповнює простір теоретичних досліджень, 
складає основу як IT-сфери, освіти, політики, промисло-
вого дизайну, просування товарів і послуг, так і підприєм-
ництва третьої хвилі. Ті чи ті статистики радо включають 
показники всіх «креативних», творчих видів діяльності в 
єдину групу «креативної економіки», в єдиний ресурс креа-
тивності. І це справді відповідає сутності, коли світова спіль-
нота декларує рух у бік поміркованого (сталого) розвитку 
(sustainability), що безпосередньо орієнтується на ресурс-
ність і потенціал творчості, креативності, інтелектуально-
сті й екологічності як нових рушіїв економічного розвитку. 
Однак це породжує й значні суперечності в тому, як спів-
відносяться категорії цінностей (вартостей), яка суб’єктність 
(поведінка, соціальна роль) властива учасникам індустрії та 
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як зіставити благо матеріального і нематеріального, надто 
коли йдеться про культурні продукти та мистецькі твори 
як «продукт креативності», вирізнення об’єктивних еконо-
мічних макроданих стає проблематичним, хитким, неструк-
турованим і непомітним у масиві даних креативної хвилі. 
До того ж властивості культурного продукту й мистецько-
го твору — зміст і цінність — можуть бути ефективними в 
довготривалій перспективі, перші етапи є економічно не-
рентабельними й можуть мати віддалені наслідки, що оз-
начується як «benefit», соціальний вимір може превалювати 
над економічним, інколи вплив на зміну звичного культур-
ного укладу, що майже в будь-якій бюрократичній струк-
турі вважаються як недоречні ризики й загрози. Інший па-
радокс: політична (адміністративна) інертність у розвитку  
стратегій культурної політики, що й далі розглядає креа-
тивний та економічний потенціал культури виробничого 
процесу в невизначеності умов функціонування, відтак і 
без належної оцінки потенціалу. У вищезгаданому предмет-
ному полі економіки культури Р. Товз підкреслює значен-
ня емпіричних досліджень. Вони, як «хребет», що забезпе-
чує будь-яку теорію свідченнями і підтвердженнями. Мета 
цього дослідження — обґрунтувати економічний потенціал 
культури за як рівноваги між доступом до культурних явищ  
(і проактивну участь у культурному процесі) та доступом до 
авдиторії, тобто як урівноважену культурну інфраструктуру.

Вирізняючи об’єктом дослідження культурне виробниц- 
тво, звужуємо межі «творчості» до процесів, пов’язаних із ви-
робництвом культурних продуктів (вистава, фільм, роман/
книжка, виставка/експозиція музею) і творів мистецтва, 
якщо сформулювати предмет дослідження за критерієм 
результативності людської діяльності, єдиним властивим 
завданням виключно творчості залишається «генерування 
нової творчості», що уможливлює інакші інтерпретації, а, 
отже, створює умови для подальших виражальних засобів 
(за Ґіленом). Подібну винятковість — точніше самоцінність 
та самодостатність творчості — годі й уявити в інших «ви-
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робництвах креативності», культурно-мистецький простір 
визначає творчість єдиним завданням, в інших — творчість 
залишається радше інструментом досягнення цілей (для  
IT — нове програмне забезпечення чи оптимізація, для осві-
ти — удосконалення процесу передачі знань, навчання, для 
політики — в ідеалізованому демократичному суспільстві — 
для поліпшення добробуту спільноти), тобто завдання твор-
чості лежить поза межами самої творчості. 

Якщо ж відмовитися від наявної дихотомічної сталості 
категорій і критеріїв, дослідження культурного виробни-
цтва в нашому випадку прагне розкрити суб’єктність у куль-
турному просторі: суб’єктність того, хто створює культурне 
благо, суб’єктність тих, хто шукають доступу до культурного, 
і їхні взаємини. Дослідження сфокусовано на точці перети-
ну культурології та економіки культури, в якій поставлене 
основне питання культурного простору — що обмежує мит-
ця в доступі до глядача та що обмежує глядача в доступі до 
культурного блага.

Дискусія щодо зв’язків і розрізнення культури, мис- 
тецтва і творчості в дослідженні окремо не аналізується. 
Спираючись на визначення складного орнаменту інтерпре-
тації їхніх взаємозв’язків, наведеного бельгійським соціо-
логом культури Паскалем Ґіленом: «Творчість є посередни-
ком між мистецтвом, що прагне нестандарту, і культурою, 
що тяжіє до стандартів (протиставлення стандарт і нестан-
дарт — це виклики, випробування звичаєвим традиційним 
культурним і соціальним просторам мистецькою художньою 
новизною, реакційністю революційністю тощо» (Ґілен, 2023, 
с.  34). Власне, зупинитися варто і на тезі Паскаля Ґілена, 
яку це дослідження амбітно прагне підважити: Ґілен вба-
чає дві причини неможливості ототожнення мистецтва і 
креативної індустрії: завбачливе прорахування економічної 
і ринкової конкурентноспроможності й тяжіння стандартів 
потенційно технологічних та/або організаційних іннова-
цій, притаманних креативним індустріям, що так само як 
і мистецтво прагнуть до нестандарту, але на відміну від 
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мистецтва діють за незмінно тяжіючим до порівняно перед-
бачуваних стандартів алгоритмом (Ґілен, 2023, с.  34). Так, 
мистецтво і креативна індустрія не тотожні, але й не мають 
повністю розділятися чи протиставлятися (наприклад, за  
ієрархічним принципом). Звісно, у контексті політики теза є 
раціональною — мистецькі проєкти мають залишатися поза 
категорією креативних індустрій: у кваліфікації, у фінансу-
ванні, проте, з іншого боку — повного розриву між індустрі-
альним культурним продуктом і художнім твором бути не 
може, принаймні в межах одного культурного простору.

Особистості, залучені до створення культурних благ різ-
ного ґатунку, послуговуються спільним тезаурусом, катего-
ріальним апаратом, поділяють спільні поведінкові коди,  
беруть участь у дискусіях, перебувають у спільному просторі, 
утворюють спільну культурну інфраструктуру. Тому в дослі-
дженні прагнемо залишитися осторонь дискурсів і антитез 
культури (елітарної-масової, високої — нижчої, естетичної —  
матеріальної), основний фокус залишається на ціннісному, 
культурному, соціальному і економічному контексті, ролі тво-
рця і його глядача. Інакше кажучи, дослідження покликане 
не применшити значення естетичної цінності на перевагу 
економічній ефективності, натомість застерігає в культур-
них продуктах оцінювати підкорення творчості стандартам 
економічних показників, якщо в підвалинах закладена твор-
чість креатора, митця, художника, продуцента, виробника —  
людини, групи або колективу людей, які виконують соціаль-
ні й економічні ролі і мають власні соціальні і економічні 
потреби. До того ж у дослідженні культурне виробництво 
розглядається поза оцінками якостей результату створення 
культурного продукту, а специфіка процесу його створення 
(організаційний, економічний, соціальний і культурний кон-
текст), який, власне, значною мірою передвизначається соці-
алізацією, суб’єктивацією, кваліфікацією і зорінтований на 
певного реципієнта, глядача, слухача, поціновувача, спожи-
вача — людину, групи людей або спільноти, яка так само вико-
нує певні соціальні і економічні ролі і має потреби. До дискусії  
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про підваження естетичної цінності економічною вигодою до-
слідження звертається в розділах, пов’язаних із соціальною 
роллю митця, художнім смаком та суспільним ставлення до 
ринкових операцій і комодифікації культурного продукту, 
проте загальна гіпотеза дослідження залишає пріоритет за 
суб’єктністю учасників і процесами взаємодії з авдиторією, з 
інфраструктурою, із суспільством.

Дослідження ставить перед собою дві мети. Перша з них —  
більш теоретична і зорієнтована на подолання термінологіч-
них бар’єрів у дослідженні економічного потенціалу культур-
ного виробництва, виробництва культурного продукту, а са- 
ме — розкрити суб’єктність митця і споживача і переозначити 
соціальну функцію культурного виробництва і споживання 
культурних продуктів поза демаркаційною логікою непоєд-
нуваності естетичного досвіду і повсякдення. Слушним, на 
жаль, залишається зауваження Джона Дьюї: «Ідеї, які став-
лять мистецтво на віддаленому п’єдесталі, такі поширені й 
витончено переконливі, що чимало людей відчули б радше 
відразу, якби їм сказали, що вони дістають насолоду від своїх  
буденних розваг почасти через естетичну якість цих розваг. 
Сьогодні найжиттєздатнішим мистецтвом для пересічної лю- 
дини є речі, які вона мистецтвом не вважає…» (Гумбрехт, 
2023, с. 74). Надто сьогодні індивідуальний досвід випробову-
ється численними конструктами й гіпотезами пост метамодер-
ності, постправда підважує канони й наукову об’єктивність, 
віртуальність й анонімність чинять тиск автономії творчості, 
соціальні медіа змінюють уявлення про соціалізацію, квалі-
фікацію, суб’єктивацію і змінюють етику як культурного ви-
робництва, так і споживання.

Друга мета — більш практична і адресована українській 
специфіці — полягає у визначенні методології досліджен-
ня культурної інфраструктури (виробництва, споживання і 
державного управління) через інституалізацію культурного 
простору (просторів).

Основою дослідження залишається визначення культу-
ри як процесу взаємодії митця і споживача, й пошук опти-
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мальної методології дослідження культурного виробництва, 
що відповідає на обмеження вільного доступу. 

У дослідженні ми намагаємося здійснити перехід у бік 
інтеркультурного дискурсу: культурні процеси, що співіс-
нують в одному суспільстві і в один час (у просторі й часі), 
складають різні частини цілого, і при укрупненні «об’єктно-
го» сприйняття об’єднані спільними ознаки, суспільними 
економічними передумовами й «кризами».



РОЗДІЛ 1 

МЕТОДОЛОГІЯ ДОСЛІДЖЕННЯ 
КУЛЬТУРИ 
ЯК ВИРОБНИЦТВА





Міждициплінарний характер дослідження економічних 
особливостей соціокультурної сфери невіддільно пов’язаний 
із низкою теоретичних і практичних проблем, обґрунтування 
й вирішення яких є предметом полеміки за участі теоретиків 
й істориків культури, економістів, філософів і соціологів та, 
власне, «продуцентів» культури. Поєднання теорій є специфіч-
ною рисою гуманітарного знання, що від кінця ХХ ст. відкри-
ває нові можливості дослідження інституційних і самооргані-
заційних аспектів культурного простору в значно ширшому 
культурологічному вимірі й практичному контексті, ніж ті, що 
дозволяються філософським, соціологічним чи економічним 
тезаурусом. Водночас теоретичний доробок й розмаїття підхо-
дів дослідження економічного феномену культури є джерелом 
для розростання софістичних концепцій культури. Неможли- 
во — і це в жодному випадку не є метою досліджень з економі-
ки культури — статистично прорахувати чи передбачити на-
родження «нового генія», створення шедевру, однак, проаналі-
зувати і відстежити наявні економічні закономірності, процеси 
й виробити методологію дослідження «духовного» чи «культур-
ного» виробництва є не черговим завданням культурології, а 
справжнім викликом. Рут Товз зазначає, що основна перевага 
економіки культури як сфери дослідження в тому, що саме ця 
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дисципліна виступає обґрунтуванням важливості культури й 
мистецтва в структурі економіки (Towse, 2014, с. 15), є визна-
чальною для державної культурної політики і надає культур-
ному виробництву і мистецтву геть іншого статусу в соціоеко-
номічній системі. Культуру вже не сприймають як другорядну 
галузь, галузь субсидій і безповоротних видатків. 

Від середини ХХ ст. стає остаточно зрозумілою ризикова-
ність будь-яких узагальнень методологічних підходів аналізу 
виробничо-організаційних засад культури: розрізненість соціо- 
культурних процесів, розмаїття феноменів культури за вида-
ми, формою організації праці, інституалізаційними засадами; 
технічна складність і змістовна варіативність майже унемож-
ливлюють дослідження економіки культури як гомогенної ці-
лісної системи. Андреас Гюйсен, який у праці «After the Great 
Divide: Modernism, Mass Culture, Postmodernism» відстежує 
історію протистояння «модернізму» і масової культури, розпо-
чинає із застереження: «Якщо на тлі загальної деполітизації 
культури, дослідники культурного контексту не відмовляться 
від деспотичних механізмів ієрархічного дискурсу — «високе 
проти популярного», «мистецтво проти політики», «істина про-
ти ідеології», і водночас якщо літературний і мистецький кон-
текст не буде розглядатися в більш широких соціоісторичних 
межах, — будь-який пропонент «нової ідеї» замкнеться в колі 
марного протистояння сиренам культурного занепаду — про-
тистояння, яке до сьогодні викликає лише відчуття дежавю» 
(Huyssen, 1986, с. 4). Саме тому можна розглядати економічний 
потенціал культурного виробництва як єдину соціоекономічну 
систему культурного простору без відмежування креативних 
індустрій, або «справжніх» мистецтв, систему, побудовану на 
створенні і відтворенні уявлень, цінностей та ідентичності 
суспільства. Рут Товз зауважує, що сучасні державні політи-
ки вбачають у креативних індустріях вагомий ресурс ринку 
зайнятості й економічного зростання (Towse, 2014, с. 13), ми 
натомість всю культурну інфраструктуру загалом вважаємо 
стратегічно важливою системою, ресурс якої має економічних 
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і безпековий потенціал. Культурні й креативні індустрії, за 
твердженням Рут Товз, давно не обмежуються виключно ін-
дустріальною формою організації культурного виробництва і 
включають як більшість мистецтв, так і ряд видів зайнятості, 
вибудованих на інтелектуальній праці.

Міждисциплінарний, прикладний характер економіки 
культури як галузі знання і в Україні, і в світі тим не менш 
зберігає потребу в розробленні теоретико-методологічного апа-
рату дослідження, що так чи так зважає на теорію, дискурси, 
нею підживлені.

Спираючись на концепцію Девіда Тросбі, висвітлену в 
праці «Economics and culture», перше, що потребує цитування 
і застосування в методології оцінки економічного потенціалу 
культурного виробництва — нетривіальні для теорії культу-
ри, соціології та філософії культури визначення культурної 
цінності та культурного капіталу. Проте до концептуалізації 
«культурного капіталу» в цьому дослідженні ми звертаємося 
двічі, цитуючи аргументацію і висновки дослідників залежно 
від предметного поля обговорення. Культурний капітал, що 
в теорії культури сприймається невіддільно від гіпотез П’єра 
Бурдьє і подальших інтерпретацій для пояснення культурного 
споживання, в економіки культури як виробництва має інший, 
не менш важливий контекст, власне, запропонований і обґрун-
тований Девідом Тросбі.

Потреби дослідження економічного ресурсу культури по-
криваються не лише інструментально (через моніторинг, що 
в Україні потребує оновлення підходів й інструментарію), а 
й фундаментально — завдяки оновленню теоретичних дослі-
джень, що обґрунтовують культурну політику країни зокрема. 

У розділі розглянемо методологічні можливості дослі-
дження культурного виробництва, що обґрунтовують науковий 
фокус дослідження. Важливе завдання дослідження — про- 
аналізувати людиноцентричність процесів культурного вироб-
ництва і, спираючись на нього, — соціоекономічний потенціал 
та культурний капітал. У виробництві культурного продукту 
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умовно виділяємо дві групи, або ж два суб’єкти — виробника 
культури та споживача культури. Суб’єктність кожного є ви-
значальною для культурної грамотності, соціокультурного 
розвитку та економічної привабливості культури, формування 
соціального і концептуалізації «культурного капіталу».
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1.1. Дослідження культури як виробництва:  
економіка культури 

Дослідження економічних характеристик культурного 
продукту тривалий час маргіналізувалися уявленнями про 
культурне виробництво суто як про комодифікацію культури 
і мистецтва, матеріальна чи економічна цінність артикулюва-
лася протиставленням естетичній як основна їй загроза, екс-
клюзивність доступу до культурного блага трималася на сте-
реотипах вищості художніх смаків, а зміна функцій «високої 
культури» апелювала до спрощення процесів технологізації 
й індустріалізації суспільства і зокрема, виробництва куль-
турного продукту. У такий системі уявлень митець — (не)за-
хищений фінансово та/або юридично представник «богеми», 
(не)залежний від суспільства, інституалізації, мистецького 
середовища і фінансово-організаційних посередників, худож-
ніх смаків, інтелектуальної моди та соціальних рухів, бунтар 
або конформіст з одним з найвищих рівнів суспільних очіку-
вань і відповідальності, натомість авдиторія — художньо (не)
освічена соціальна група з (не)обмеженим доступом до куль-
турних благ (не)високої художньої цінності і (не)серійного 
продукування. Ознайомлення з дослідницькими розробками 
економічного потенціалу культури як виробництва дає змогу 
зауважити, що тяжіння дослідників до окреслення методоло-
гії вирішення однієї з двох проблем, залежно від об’єкта до-
слідження — складність (висока ціна) доступу до споживача, 
якого потребує виробник культури, або обмеження доступу до 
культурного продукту, з яким стикається споживач культури.

Економіка культурного виробництва як напрям дослі-
джень втілюється у відносно молодій дисципліні знань на пе-
ретині культурології, філософії культури, мистецтвознавства й 
економічної теорії. Появу й утвердження економіки культури 
прийнято пов’язувати з виданням Вільямом Баумолем і Ві-
льямом Бовеном спільної праці «Performing Arts: the Economic 
Dilemma» (1966 р.), переклад якої українською не здійснював-
ся. Найбільш відомим (цитованим у теорії культурі) виснов-
ком цієї праці стала так названа формула «хвороби витрат»: 
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перформативним виробництвам властиво, що витрати перева-
жають доходи, тому особливе значення набувають різні форми 
залучення благодійної допомоги чи державної підтримки. Цін-
ність праці, зрештою, цим не обмежується: дослідження впер-
ше обґрунтувало методику і можливість дослідження низки 
економічних показників саме в культурному виробництві (ви-
трати, доходи, розділення й аналіз фінансових потоків тощо). 
Порівняння виробничих процесів і взаємозв’язків є не менш 
важливим висновком дослідження, зокрема, для подальших 
розвідок з культурної зайнятості: особливість продуктивності 
праці, яку завважили Баумоль і Бовен, полягає в тому, що на 
відміну від інших виробничих процесів, де технологічні за-
соби впливають на продуктивність праці, у перформативних 
виробництвах, рівень продуктивності є незалежним від подіб-
них впливів. Як дисципліна економіка культури бере початок 
у роботах економіста Джона Кеннета Гелбрейта (йдеться про 
видання 1960 року «The Liberal Hour» (цитовано в Throsby, 
2001, с. 12, український переклад праці не знайдено), ідеї яко-
го підхоплюються і розвиваються вже В. Баумолем і В. Бовеном 
у праці «Перформативні мистецтва: економічна дилема» як 
аналіз організаційної інфраструктури і фінансових відносин у 
сфері театрального мистецтва.

В. Баумоль і В. Бовен досліджують перформативні мис- 
тецтва США, їхній роботі передувала загальна зацікавленість 
(федерального рівня і в окремих штатах) економіко-органі-
заційними принципами культурного виробництва. Джеймс 
Гейлбрун і Чарльз Грей працю Баумоля і Бовена називають 
«підсумком» ряду досліджень стану перформативних мистецтв, 
виконаних у межах програми Фонду Twentieth Century. Ще в 
1957 році Фундація Фора започаткувала програму підтримки 
мистецтва і до 1965 року пропонувала вже значні можливості 
фінансової підтримки для симфонічних оркестрів, балетних і 
оперних компаній. Фінансова підтримка урядового рівня вті-
лювалася започаткуванням Національного фонду мистецтв 
(National Endowment for Arts), Council of Arts на рівні штатів 
(Heilbrun, 2006, с. 6).

Ще один важливий рубіж здійснений у 1977 році профе-
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сором економіки Вільямом Гендоном, який разом із колегами 
Університету Акрона (Огайо) створили Асоціацію культурної 
економіки й водночас започаткували тематичний журнал — 
Journal of Cultural Economics, який швидко набув популяр-
ності серед економістів, тим самим закріпивши за економікою 
культурного виробництва власну нішу наукових досліджень у 
лідерах серед фахових видань із тематики. 

Серед найбільш відомих і важливих для розуміння еко-
номічної сторони культурного виробництва вирізняються до-
робки таких економістів, як Марк Блауг і Алан Пікок, Девід 
Тросбі, Рут Товз, Бруно Фрей, Вернер Померейн.

Розвиток економіки культури як наукової сфери дослі-
джень до сьогодні відбувається паралельно до філософії і соціо-
логії культури, дослідницькі інтереси частково перетинаються. 
Обґрунтування концепції «виробництва культури», культурно-
го споживання Річарда Петерсона мають значні спільні тези, 
проте є все ж окремими.

Економіка культури, якщо спиратися на сформоване ви-
значення, належить до комплексу дисциплін економічної 
теорії. Справді, виокремлення культури як предмета дослі-
дження виникло на тлі процесів оновлення економічної теорії  
і підваження класичної економічної теорії. Проте сутнісно 
економіка культури є частиною й культурології (як теорії та 
історії культури) зі спільним предметним полем, об’єктами до-
слідження, уживанням однакових термінів, тлумачення яких 
утім може суттєво відрізнятися (валоризації, культурний капі-
тал, індустрія). До того ж культурний продукт як уречевлена 
або нематеріальна форма виробництва та культурне вироб- 
ництво є зіставними та співзалежними від динамічних проце-
сів культурного простору не менше (якщо не більше), ніж від 
економічних тенденцій.

Культурна взаємодія і процеси можуть розглядатися як ті, 
що існують в економічному середовищі, відповідно й можуть 
інтерпретуватися як економічні категорії — такої принципо-
вої позиції дотримувався Девід Тросбі в праці «Economics and 
Culture» (українською не перекладалася).

У ширшому визначенні та у більш звужених функціональ-
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них інтерпретаціях культури можуть міститися потрібні об-
ґрунтування економічного контексту. Коли йдеться про куль-
туру як систему вірувань, цінностей, традицій, які поділяються 
групою, культурна взаємодія або культурна активність членів 
групи або між собою може бути змодельована як «транзакції і 
обмін символічними або матеріальними благами» в межах еко-
номічного паттерну. Антропологи вирізняють примітивні сус- 
пільства від непримітивних за появою сформованого «ринку 
ідей» та/або існуванням обміну цінностями. Ціна й інші органі-
заційні категорії отримують додаткове, культурне оздоблення. 
Підхід спирається на тезу про те, що всі культури адаптуються 
і виражаються через їхнє матеріальне середовище. Культури 
можуть відрізнятися, проте їхня еволюція буде визначатися 
не тільки ідеями, які вони втілюють, але і успіхом цих ідей у 
взаємодії з викликами матеріального світу, в якому вони за-
роджуються.

«Культурний матеріалізм» властивий школі інституційної 
економіки, в інтерпретації якої культура є невід’ємною части-
ною будь-якої економічної діяльності. Зокрема, можна розгля-
дати культурний матеріалізм як засіб реінтеграції культури в 
той самий матеріальний, природний, економічний світ. Надто 
уявлення про роль культури в економічному розвитку так наз-
ваних «країн третього світу» використовують культурні тради-
ції й очікування людей із заниженими показниками достатку в 
економічній моделі як інструменти поліпшення матеріального 
становища завдяки концепту культурної єдності. Як приклад 
Тросбі пропонує діяльність Комісії ООН з культури і розвитку, 
що на певних етапах (у 1990-х) переконала суспільства у тому, 
що концепції культури і розвитку є невід’ємними частинами 
економічного благополуччя будь-якого суспільства. 

І інтерпретація культури, і дослідження в межах еконо-
мічної системи змушують наголосити, що культурне виробниц- 
тво і споживання можуть розглядатися в моделі, подібній (не 
тотожній) до тієї, як дослідники аналізують товари і послуги, 
вироблені й спожиті як комодифіковані за формою, хоча має 
рацію й Рут Товз, власне означення «товари і послуги» є не-
долугим (Towse, 2014, с. 13-14), що ймовірно породило пере-
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важну більшість непорозумінь довкола «ринкового» підходу 
дослідження культури і змістило акцент із дослідження куль-
турного процесу і його суб’єктів на об’єкти. Зауважимо, що до-
слідження товарів і послуг культурного виробництва, вироб- 
лених і спожитих в комодифікованій формі, так чи так має ту 
сутність, яка розкривається насамперед культурною цінністю і 
відображає культурний процес. 

Побіжно згадаємо і трактування культури як «системи 
змін» (зокрема, Жаном Бодріяром), як змінний Всесвіт мате- 
ріальних і нематеріальних соціальних економічних феноме-
нів. Пропонована формула симулякра побудована на пере-
конанні в неможливості віднині відділити економічну або ж 
виробничу дійсність від реалій ідеології чи культури, оскіль-
ки культурні артефакти зображення, репрезентації, відчуття 
і навіть психічні структури стали частиною світу економіки. 
Постмодерністи переконують у розмиванні меж між зображен-
ням, симуляцією та реальністю, яку вона репрезентує: «Мож-
ливо Діснейленд стає більш реальним, ніж справжні Сполу-
чені Штати, які Діснейленд наслідував» (цитовано в Throsby, 
2011, c. 11). 

Усе ж згідно з підходом до дослідження економіки культу-
ри Девіда Тросбі (Throsby, 2001) культурне виробництво, зо-
крема, індустрії, інтерпретуються, використовуючи методоло-
гічну атрибутику економічного аналізу, зокрема новаторськи 
адаптовані до особливостей художнього попиту й пропозиції. 
Економіка культури концептуалізує підходи до дослідження 
праці художників як такої, що виникає на ринку, відповідно і 
може бути проаналізованою як пропозиція робочої сили. Проте 
всі прогностичні моделі можуть відрізнятися від реальних че-
рез непримиренне несприйняття такого ставлення до худож-
ників, митців і творців як одного з класів робочих відносин, на 
що є свої причини.

Методологія економіки культури дає змогу інтегрувати 
культурне виробництво в ширшу модель економіки, наприклад,  
у модель циркулярної економіки, процес взаємодії між культу-
рою й іншими індустріями може бути визначено в межах кон-
цепції комодифікації культури, якою також послуговується цей 
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підхід, але не дуже поділяється іншими теоретиками культури. 
Економічний погляд на культуру обґрунтовує, що процеси ви-
робництва і споживання культурних товарів і послуг в еконо-
мічній системі передбачають економічні транзакції, виробничі 
цикли, властиві будь-яким індустріям, і є необхідними в дослі-
дженні процесів створення культурного продукту. 

Повернімося до обґрунтування нашого дослідження, яке 
випливає з гіпотези про значення процесів культурного про-
стору і економічної взаємодії, де культурне виробництво — це 
процес, суб’єкти якого задіяні в створенні культурного блага, 
отримують доступ до авдиторії, а культурне споживання (і 
культурні практики) — це процес, отримання суб’єктами (ав-
диторією, глядачами, споживачами) доступу до благ, створе-
них культурним виробником, які відповідають (і продиктова-
ні) його цінностям, віруванням та смакам як індивідуально 
так і в межах соціальної групи (ідентичності). Вищезгадане 
зауваження дослідниці економіки культури Рут Товз є важли-
вою властивістю культурного виробництва і споживання, якою 
часто нехтують при об’єктному підході дослідження культу-
ри: у концепціях культурного продукту, твору мистецтва і їх 
ринковому обігу вживається доволі недоладна категорія «то-
вари і послуги», що відбивається й на розумінні «споживання» 
культури: із техніко-технологічним прогресом принципи і пра-
ва споживача зазнають значних змін (наприклад, паперова 
книжка відрізняється від електронної тим, що передача остан-
ньої третій особі максимально ускладнена, від чого змінюють-
ся права споживача (Towse, 2014, c. 13-14).

Звісно, взаємодія між цими головними суб’єктами є не-
лінійною, залучаючи як посередників, так і перебуваючи під 
впливом зовнішніх соціальних викликів (обмежень чи мож-
ливостей), інколи деформованою маніпулятивними засобами  
ідеології чи влади, що за Алешем Дебеляком, наприклад, змі-
нило роль членів суспільств з ролі громадянина на роль спо-
живача засобом контролю над медіапродуктом (Debeljak, 1998, 
c. 113), чи створило фіктивну ідентичність, за Штайнертом. 
Проте головне завдання цієї взаємодії і соціоекономічне зна-
чення культури загалом найповніше, на нашу думку, сфор-
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мулювали Паскаль Ґілен та Тайс Ляйстер у спільній праці 
«Культура в підмурках громадянського суспільства» (Ґілен, 
2023). Культура — найважливіший носій сенсів. Індивід, що 
втрачає зв’язок із звичною культурою своєї соціальної групи, не 
реалізує можливість означити себе, ідентифікувати і вирази-
ти засобами функцій культури: соціалізацію, кваліфікацію та 
суб’єктивацію, що є основною причиною надмірної жорстокості 
(насильства в соціальних групах та суїцидальні саморуйнів-
ні акти) (Ґілен, 2023, c. 74). У реаліях війни це попередження 
набуває подвійної гучності, оскільки Україна сьогодні проти-
стоїть не тільки окупації територій, більшою мірою окупації 
простору, знищенню ідентичності, з одного боку, і подоланню 
культурної фрустрації, пов’язаної із втратою (розчаруванням) 
порадянського простору значною за чисельністю соціальної 
групи громадян України. 

Важливим компонентом економічної теорії є досліджен-
ня ринків праці, які в культурному виробництві мають як і 
вищезгадану особливість незалежності від покращення тех-
нологічних умов, так і найвищий ступінь ризикованості —  
фінансової нестабільності, непостійності, безперервності, що  
не заперечується, а навіть гіперболізується філософією і со- 
ціологією культури. Тож маючи на меті дослідити потенці-
ал культурного виробництва в точці перетину взаємодії його 
суб’єктів — виробника культури (митця, художника, автора, 
куратора, режисера) та споживача культури (глядача, спіль-
ноти, суспільства, відвідувача, слухала, покупця), потрібно від-
найти інструменти до суб’єктного підходу.
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1.2. «Культурне виробництво»  
як методологія дослідження

Суб’єктність митця в соціоекономічній системі — виробни-
ка культури — розглядаємо за допомогою культурної зайня-
тості: ринок праці, трудові відносини, соціальна роль митця. 
Тож виділяємо теоретичні і практичні дослідницькі завдання, 
пов’язані з цими напрямами. Культурний продукт у дослі-
дженні розглядається крізь оптику теоретичних дискусій, не 
оминаючи викривлення, закладені в дискурсі, «економічна 
вартість проти естетичної цінності», які мають соціальні на-
слідки, пов’язані водночас і з поведінкою виробника, і з вибо-
ром споживача.

Окрему роль для дослідження потенціалу культури як еко-
номічної системи відіграє інституційна та інфраструктурна бу-
дова культурного простору. Оскільки культура в ширшому ро-
зумінні є концентрацією досвіду спільноти, участь в якій різною 
мірою бере кожен індивід, дослідження виробництва культури 
зосереджується на колі питань, значно ширшому, ніж «продукт 
культури» (твір мистецтва, літератури, музичний твір).

Якщо послуговуватися композицією дослідження культур-
ного виробництва, розробленою Р. Петерсоном, у нашій розвід-
ці ми більш ретельну наукову увагу хочемо приділити саме 
зайнятості й професійній кар’єрі, соціальному статусу митця 
(інституалізація, автономія та соціальна відповідальність).

«Виробництво культури», уживане в цьому дослідженні, за-
позичено з концепції Річарда Петерсона «Production of culture» 
(далі відсилка до методологічної моделі Р. Петерсона, скоро-
чено до POC-підходу) як принцип розуміння організаційних 
й інституалізаційних форм культурного простору. Оригіналь-
ний концепт POC-підходу, запропонований для дослідження 
процесів і феноменів культури, функціонування і пошуку за-
кономірностей, об’єднаних, зрештою, в культурному продукті 
(творі мистецтва, тексті культури, послуги в сфері культури), 
поширився в 1970-х у соціологічному середовищі завдяки Рі-
чарду Петерсону, головному адвокату концепції, який уперше 
запропонував поєднати 6 критеріїв культурного виробництва 
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в дослідженні феномену «рок-музики», який на той час саме 
набуває популярності.

Сутнісно концепція обґрунтовує тезу про те, що процес 
створення культурних продуктів можна досліджувати за тими 
самими теоретичними концепціями і за тією самою методоло- 
гією, що й продукти інших сфер господарювання, що й інші 
види зайнятості та трудові відносини. Тобто за організаційно- 
економічними параметрами, «культурний продукт» може вва-
жатися подібним до будь-якого продукту як результату діяль-
ності, подібно до того, як економіка культури почала досліджу-
вати структуру виробничих процесів у культурі.

POC-підхід є інституціоністською теорією, підсвічує проце-
си і контексти, що обумовлюють культурні зміни. Тож теорети-
ки POC-підходу дотримуються думки, що культура виробля-
ється в межах формально організованих інститутів (мистецтво, 
музика, література), сформованих через соціальну організацію 
виробництва, дистрибуції та споживання, тому підхід зосере-
джується на структурі організаційних умов, які обмежують або 
пожвавлюють естетичні вибори, зважаючи на ролі індустрії (у 
розумінні культурної інфраструктури), культурної зайнятості 
ринків і законодавчого поля (Isaac, 2009, с. 940).

Культурний продукт і його зміст, форма і вартість зумов-
люються змінами суспільного контексту. Головні суспільні 
чинники впливу Р. Петерсон відносить до однієї з шести груп: 
технології, законодавство і регуляторна політика, структура ін-
дустрії (культурний простір), організаційна структура, зайня- 
тість і кар’єра, ринкові умови.

Вплив технології на зміни виробництва культурного про-
дукту з часів індустріалізації є очевидною (кінематограф, мож-
ливості радіо і телевізійного мовлення, серійність, можливості 
репродукування, медіа-арт тощо). Нові культурно-дозвіллєві 
продукти і масове поширення доступу до старих розвивалися 
стрімко, бурхливо; сприймалися — неоднозначно, власне як і 
весь історичний період від індустріальної революції до світо-
вих війн. Натомість технологія завжди мала значний вплив 
на розвиток культурного виробництва, і в доіндустріальні часи 
значення винаходу, нової технології було визначальним. Ви-
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нахід друкарського пресу докорінно змінив Середньовіччя, 
удосконалення виробництва музичних інструментів (форте-
піано) дало композиторам технічну можливість утілювати му-
зичні задуми більш складного рівня.

Роль технології в культурі і мистецтві — це «глибинно 
дестабілізувати і запропонувати нові можливості» (Peterson, 
2004, c. 314). Вплив її на культуру можна розглядати більш уза-
гальнено: як змінюється побут і звички суспільства з тими чи 
тими технологічними новаціями, технології породжують нові 
продукти з культурною складовою, спеціальності та види за-
йнятості, водночас технології розширюють можливості доступу 
до споживача, хоча вплив технології на культурне виробниц- 
тво є амбівалентним. Технологія реструктурує виробництво 
культури (й інші креативні чи інтелектуальні види зайнято-
сті), змінюючи структуру часу, простору, місця й загалом що-
денної рутини праці. Водночас технологізація споживання 
(особливо діджиталізація) підважує і сталість принципів куль-
турного споживання: з одного боку, виробник культури має 
можливість передавати надвеликі обсяги текстів, відео, фото, 
графіки тощо, з іншого — по той бік споживач не тільки отри-
мує доступ, але й можливість трансформувати зміст, редагу-
вати послання чи додавати власні ремарки без згоди, відома і 
дозволу автора (Klinenberg, Benzecry, 2005, с. 8).

Ті питання, що вже більше ніж п’ятнадцять років ставили 
автори дослідження технологізації в культурному виробниц- 
тві, нерозривно пов’язані з законодавством, авторським пра-
вом і новими «ринками» для виробника культури. Історично 
нові комунікаційні технології знизили «ціну входу в культурну 
сферу», відкриваючи тих учасників, хто раніше просто не мав 
змоги представити свою роботу такій авдиторії (Klinenberg, 
Benzecry, 2005, с. 8).

Законодавство і регуляторна політика мають най-
більш очевидний вплив на розвиток культурного виробниц- 
тва. Український досвід запровадження низки законодавчих 
ініціатив регулювання співвідношення «мовного» контенту 
підкреслює зміни в культурному просторі, зокрема і в циклі 
виробництва культурного продукту. 
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Дублювання фільмів українською мовою законодавчо й ад-
міністративно змінилося з ухваленням Постанови КМУ № 20 
про «Деякі питання порядку розповсюдження і демонструван-
ня фільмів» від 16 січня 2006 року, «Меморандуму про співпра-
цю між Міністерством культури і туризму України, дистриб’ю-
торськими компаніями України та демонстраторами фільмів» 
від 22 січня 2007 року, наказ Міністерства культури України 
(МКУ) № 1 «Про дублювання або озвучення чи субтитрування 
державною мовою іноземних фільмів» від 18 січня 2008 року, а 
також більш перехідні положення Податкового кодексу Украї-
ни від 2010 року про тимчасове звільнення від ПДВ до 1 січня 
2016 року кінопрокату національних фільмів, тиражування 
іноземних фільмів, дубльованих українською, та дублювання 
фільмів українською та про тимчасове звільнення від ПДВ до 
1 січня 2016 року кінопрокату іноземних фільмів, дубльова-
них українською. Після Революції Гідності запроваджено мов-
ні квоти телерадіоефіру (75%), законодавчо врегульовані в пе-
рехідних положеннях закону № 1421-VIII «Про внесення змін 
до деяких законів України щодо частки музичних творів дер-
жавною мовою у програмах телерадіоорганізацій» та п’ятою 
частиною статті 9 закону України «Про телебачення і радіо- 
мовлення» у 2016 році, а фактично квотування ефірного мов-
лення українською мовою реалізовано з 2018 року. І зрештою 
«мовний закон» — Закон України «Про забезпечення функці-
онування української мови як державної» — ухвалений ВРУ  
25 квітня 2019 року, поступово чинний від дня його публікації 
16 липня 2019 року. 

На момент підготовки цього матеріалу триває процес за-
конодавчого урегулювання прав української книговидавничої 
індустрії. Мовне квотування радіоефіру, спершу сприйняте 
«загрозою незалежному радіобізнесові» України (Дядюк, 2006) 
стало чи не головною передумовою формування сильного ядра 
української музичної сцени, вивівши україномовних артистів 
на вищий рівень популярності за три роки від впровадження 
квот (Горбаль, 2019), різноманітна українська музична інду-
стрія сприяла посиленню інформаційної безпеки та закріплен- 
ню ідентичності українського суспільства, а український куль-
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турний продукт у сфері — конкурентноспроможним експорт-
ним феноменом попри війну, розпочату проти України (Ма-
ханько, 2018).

Вплив законодавства, подібно до впливу Акта Платта-Сім-
монса на тематичне і змістовне різноманіття американської 
літератури, ілюструється регуляторною політикою у сфері 
радіомовлення і телебачення Бельгії 1940–1970-их рр., що 
стало передумовою розвитку кабельного телемовлення. Регу-
ляторне чергування збереження й послаблення монополії дер-
жави в мовленні, продиктоване потребою протидіяти впливу 
французьких телепродуктів на програмування бельгійського 
телебачення прямо та опосередковано разом із економічним 
тиском і технічними можливостями сприяло появі першого 
європейського кабельного телебачення в Бельгії в 1960 році 
(Mattelart, Piemme, 1982, с. 105), подальший вплив якого зі 
свого боку підважив суспільну дискусію щодо монополії радіо-
мовлення і телебачення і став рушієм зміни політики. 

До цієї групи чинників відносять і цензурування змісту 
культурних продуктів у монархіях і тоталітарних країнах, 
або надмірний вплив церкви, державне гарантування еконо-
мічних преференцій для розвитку культурного простору. Так, 
відсутність регуляторних інструментів меценатства і спонсор-
ства, та брак ефективності законодавчого регулювання виплат 
роялті сповільнюють розвиток ринків культурних продуктів, 
підсилюючи водночас соціальну і фінансову незахищеність ви-
робника культури (доступ до авдиторії) та послаблюючи пози-
ції споживача культури (доступ до культурного продукту). Від-
сутність прозорих регламентованих економічних правил щодо 
виробництва культури знижує відповідальність виробника за 
якість і унікальність культурного продукту, зокрема, гальму-
ючи й боротьбу з плагіатом і піратством. Зрештою, цей процес 
можна віднести до наступної групи факторів, що узагальнено 
як структура індустрії.

У структуру індустрії об’єднують технології, законодав-
ство і концептуалізацію (пошук і наповнення) нових ринків, 
цей процес — інституалізація культурного простору — визна-
чає усталені або нововиниклі процеси культурних інституцій, 
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культурних виробництв і державної політики, що впливають 
зрештою на виробництво культурного продукту. 

Інституалізацію українського культурного простору новіт-
нього часу обґрунтовано й деталізовано проаналізував Олек-
сандр Гриценко в науковій монографії «Культурний простір і 
національна культура: теоретичне осмислення та практичне 
формування» (Гриценко, 2019). Автор зокрема підкреслює спів- 
існування в українському просторі двох наративів — українсь- 
кого і порадянського, а також їхній вплив на культурний про-
цес. Методологічна побудова дослідження, понятійний апарат і 
висновки О. Гриценка в «Культурному просторі» дали поштовх 
гіпотезі про співіснування не тільки подвійності ідентичностей 
культурного простору, а й унікальної економіко-організацій-
ної мозаїчної структури культурного простору, де одні й ті самі 
суб’єкти можуть брати участь у культурних виробництвах, не 
пов’язаних спільною інституційною належністю.

Організаційна структура в методології POC-підходу 
категоризує функціонування інституцій й організацій куль-
тури: бюрократичні структури й поділ праці, їхню гнучкість, 
усталеність або динамічність, оперування комерційними по-
тенціалом передбачуваної рутини виробництва і процеси ко-
мунікації з авдиторією і культурними посередниками. До до-
сліджень організаційної структури культурного виробництва 
відносять, зокрема, дослідження Патрісії Торнтон «The rise of 
the corporation in a craft industry» 2002 року, в якому авторка 
аналізує історичний контекст і проводить серію інтерв’ю для 
визначення двох інституційних логік — редакційної та ринко-
вої у розвитку освітніх книговидавничих організацій із розга-
луженою системою управління різними групами продуктів (у 
період з 1958 р. до 1990 р.). Зокрема, дослідниця простежила 
перехід освітнього книговидавництва від тяжіння до цінно- 
стей виключно академічної і соціальної еліти до приближен-
ня до логіки і цінностей бізнесу. За висновком авторки — на 
організаційну структуру книговидавництва видавнича логі-
ка впливала гірше, особливо зважаючи на зміни середовища.  
«В умовах змін середовища атрибуція книговидавничої логіки 
до персонального капіталізму більше не сприймається як ефек-
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тивне рішення для росту і ресурсної конкуренції» (Thornton, 
2002, с. 96).

Важливий висновок дослідження стосується посилення 
академічної теорії інституалізації ДіМадджіо (Classification of 
Art), за результатами дослідження авторка прослідковує, як 
організаційні рішення книговидавництв залежать від інститу-
ційної логіки культури загалом, підсвічуючи, як інституційна 
логіка компенсує вразливість до обмежень та конкуренції за 
ресурси (Thornton, 2002, с. 96).

Вищезазначена гіпотеза мозаїчності економіко-організа-
ційної структури українського культурного простору обумов-
люється соціальною гнучкістю організаційної структури, що 
реагує на запити інституційної моделі культурного простору, 
визначає і тяжіння до організаційних структур в тій чи тій 
сфері або країні. Якщо для американського простору виділе-
но три основні групи, залежно від співвідношення гнучкості 
реагування на ринкові запити з бюрократично виваженою ба-
гаторівневою системою влади відповідальності і чітким поді-
лом праці, то для українського культурного простору подібний 
розподіл буде нерелевантним з двох об’єктивних, пов’язаних 
між собою причин: конфлікт інституційних моделей, розшару-
вання культурних інституцій залежно від форми власності й 
принципів фінансування та відсутність механізму і практики 
збору економічних показників протягом тривалого часу. З од-
ного боку, існують бюрократизовані державні виробники куль-
тури, функціонування і фінансування яких підпорядковано 
культурній політиці країни або регіону, з іншого — сформува-
лася інституційна система, незалежна від державного фінан-
сування й напряму їй непідзвітна. Відтак організаційна струк-
тура виробника культури (державного і приватного театру, 
кіностудії чи центру культури) відрізнятиметься через відмін-
ні конкурентні та інституційні вимоги. Спільною залишається 
конкуренція за доступ до ресурсів і доступ до авдиторії, аналіз 
даних потребує попереднього дослідження впливу економіч-
них і соціополітичних показників і на процес виробництва, і 
на результат. Завдячуючи підзвітності й сталості процесів, 
організаційні структури культурного виробництва державної 
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форми власності залишаються загалом більш дослідженими, 
натомість інституалізація культурного простору в частині при-
ватної сфери потребує більш ретельної наукової ревізії, влас-
не, як і організаційна структура таких виробників культури. 
Разом з тим дослідження культурної зайнятості і ринку праці 
в сфері виробництва культурного продукту є обмеженим як в 
приватному, так і в державному секторі. Спільною проблемою 
залишається брак єдиного методологічного підходу до збору 
інформації між різними структурами державного управління 
і разом з тим непрозорість принципу класифікації спеціаль-
ностей і посад.

Зайнятість і кар’єра POC-підходом інструментуалізу-
ються для обґрунтування вертикальної або горизонтальної 
структури праці в культурному виробництві, дослідження по-
ведінки посередників (за П. Гіршем). Основоположна теза —  
культура виробляється постійно й колективною діяльністю 
(нерозривність із суспільством). Н. Ананд і Р. Петерсон сформу-
лювали два вектори розвитку зайнятості й кар’єри у виробниц- 
тві культури: нормативно контрольовані сфери (регуляторні 
соціальні сили створюють інституційну схему передбачувано-
го розвитку кар’єри, авторитетність — «зверху вниз» та конку-
рентно активне середовище, кар’єра в якому хаотична і вихо-
вує культурну інноваційність. Культурній зайнятості в цьому 
дослідженні відведено окрему частину, оскільки теоретико- 
методологічні підходи до визначення культурної зайнятості, 
так само як і дослідження її, на нашу думку, одне з основ дослі- 
дження культурного процесу і його суб’єктів, є гранично важ-
ливими розуміння і дослідження умов.

Дослідження ринку в POC-підході спирається на спожи-
вання, поведінку виробника культури, пояснюючи потребою 
гарантувати свій доступ до споживача та спробою задовільни-
ти потребу споживача в доступі до культурного блага. «Вироб-
ники культури конструюють ринки, щоб дати раду сумбуру з 
існуючими смаками споживачів» — таку роль ринку сформу-
лював Р. Петерсон. У дослідженні цієї поведінки ключовими 
рушіями залишаються економічний (співзалежність попиту 
і пропозиції), ціннісно-естетичний (об’єднання або розмежу-
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вання до конфронтації смаків в межах визначеної соціальної 
групи споживачів) і соціально-психологічний (протиставлення 
індивідуального — колективному).

Головним критичним зауваженням до концепції залиша-
ється орієнтація на процес створення культурного продукту, це 
визначається й основним завданням дослідження, натомість 
значення культурного продукту, тобто символічна цінність в 
POC-підході, оминається. Не меншої критики підхід заслуго-
вує через брак належної уваги до впливу культурного спожи-
вання на культурне виробництво і формалізацію культурної 
продукції, обмеженні використання методології до культурних 
індустрій (зокрема Шмутц і Міллер фокусують свою увагу на 
можливості застосуванні методу для аналізу культурних інду-
стрій, хоча метод може застосовуватися до будь-якого виробни-
ка культури).

Важливе завдання прибічників POC-підходу досліджен-
ня культури зосереджується на поясненні того, як «символіч-
ні елементи культури формуються середовищем (системами, 
культурним простором), в якому вони створюються, поширю-
ються, оцінюються, навчаються/вивчаються і зберігаються» 
(Peterson, Anand, 2004, c. 311), тобто на культурному проце-
сі. Методика має декілька взірцевих прикладів застосуван-
ня. Автори Вон Шмутц та Кендейс Міллер називають статтю 
Пола Гірша «Processing Fads and Fashions: An Organization-Set 
Analysis of Cultural Industry Systems» (опублікована в 1972 ро- 
ці в American Journal of Sociology, український переклад не 
знайдено) класичним прикладом застосування POC-підходу. 
Запропонована П. Гіршем модель системи культурної інду-
стрії, яка підкреслює зв’язок виробників культури із медіато-
рами споживачів, має велике значення для розуміння проце-
сів культурного виробництва (Schmutz, 2015, c. 4).

П. Гірш обґрунтовує, що невеликим культурним інститу-
ціями і одноосібному автору (митцю) гарантувати увагу широ-
кої цільової авдиторії майже неможливо, натомість підсисте-
ма, названа «адвокатом споживача» (в оригіналі — surrogate 
consumer) (Hirsch, 1972, c. 649), стає основним адресатом  
заходів промоції (книжкові оглядачі, критики, DJ, масмедіа). 
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Подібного підходу дотримується і Г. Штайнерт, розкриваючи 
дещо відмінний контекст. Дослідник пов’язує розширення ав-
диторії із ускладненням доступу виробника культурного про-
дукту до неї через збільшення затратності засобів виробництва 
(у частинах просування і постійній потребі не просто вдоскона-
лення навичок, але безперервно продукувати «нове» (Steinert, 
2003, c. 64).

Гіпотеза П. Гірша зводиться до того, що інституційна під- 
система критики й просування, оцінюючи культурний продукт,  
відфільтровує і обмежує контакт виробника зі споживачем, 
тож справді формує ринкову пропозицію і впливає на зміст 
культурних продуктів, що досягають свого кінцевого спожива-
ча (Schmutz, 2015, c. 4). Гіпотеза Штайнерта натомість роль 
інституалізації вбачає в сприянні (полегшенні) доступу до спо-
живача, оскільки індивідуальна організація цієї комунікації 
вкрай збільшує для виробника затрати на засоби виробництва 
(Steinert, 2003, c. 64).

Відмінністю «культурної індустрії» (а дослідник вкладає 
геть інше значення на відміну від загальновідомого — інсти-
туційна структура і система культурних організацій) і власти-
вістю культурного продукта П. Гірш вважає іншу природу по-
треб, які продукт задовольняє, відтак й інші підходи взаємодії 
зі споживачем. «Культурний продукт можна обережно назвати 
нематеріальним, — пише П. Гірш, — ...<задовольняє потреби 
споживача> естетично або експресивно, а не утилітарною. <...> 
Фільм, вистава, книжка, артпринти, звукозаписи є культур-
ними продуктами, нематеріальне в тому значенні, що втілює 
живу, єдину в своєму роді виставу та/або унікальний набір ідей» 
(Hirsch, 1972, c. 641-642). Неоднозначно тлумачить Пол Гірш і 
роль ще одного компонента POC- підходу — технології, вважа-
ючи розвиток техніко-технологічних потужностей ймовірною 
причиною профіцитності культурних індустрій (дешевші тех-
нології дають змогу більшій кількості виробників і культурних 
організацій змагатися у випуску надлишку книжок (дешевий 
папір, м’яка обкладинка), малобюджетних фільмів за відносно 
невисокою потребою в інвестиціях (Hirsch, 1972, c. 645).

До прикладів класичних досліджень процесів культури 



РОЗДІЛ 1

38

за методикою POC відносять працю дослідника, кінокритика 
Шеона Бауманна «Hollywood highbrow: From entertainment 
to art» (Baumann, 2007, 2018), в якому прослідковано інститу-
ційні зміни у виробництві голлівудських фільмів і поширення 
дискурсу сприйняття кінематографії як мистецтва із відповід-
ними соціальними, культурними й інституційними змінами в 
США. Ш. Бауманн обґрунтовує, як технологія і гнучкість ор-
ганізаційних підходів забезпечили необхідну ресурсну основу 
для набуття символічного статусу голлівудськими кінемато-
графічними виробництвами. Інша передумова — легітимація 
ідеології, сформовано інституційною підсистемою кінокрити-
ки, що змістила наголоси до інтелектуалізацію дискурсу, що 
також обґрунтувало право фільму бути визнаним твором мис-
тецтва (Schmutz, 2015, с. 7), а також впливу інституту кінокри-
тики на сприйняття кінопродукції і, за припущенням концеп-
ції POC, на зміст продукту. Подібні взаємозв’язки визначав і 
П. Гірш (Hirsch, 1972, c. 649): культурний продукт, доступ до 
якого отримує споживач, є попередньо відібраним індустріаль-
ною системою (загалом — культурними підприємцями, комер-
ційними організаціями культури).

Інше дослідження авторства Венді Грісволда, яким наочно 
ілюструють можливості застосування POC-підходу, аналізує 
тематичні розбіжності сюжетів британської і американської лі-
тератур, зауважує потенційний вплив міжнародної конкурен-
ції на процес пошуку унікальних сюжетів (за відсутності зако-
нодавства, яке або захищає локального виробника культури, 
або навпаки — не захищає прав іноземних авторів (Griswold, 
1981).

До ролі законодавства в функціонуванні віробництва куль-
туру звертається в дослідженні Ларрі Ісаак (Isaac, 2009). Автор 
аналізує інший аспект американського літературного процесу 
того самого періоду, що і В. Грісволд і, власне, аналіз прово-
дить у межах того самого POC-підходу, однак зупиняється не 
лише на законодавстві, а й на умовах ринку літератури і кон-
курентні умови і соціальні умови — соціальні рухи за трудові 
права (1870–1910 рр.).

Якщо проаналізувати спільне в дослідженнях, які вико-
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ристовують POC-підхід та/або є подібними до нього, можна за-
уважити, що більшість з них культурне виробництво схильне 
аналізувати у ширшому контексті — через процеси, що супро-
воджують культурне виробництво. Подібний процесуальний 
підхід до розуміння економічного розвитку закладений у пра-
цях Йозефа Шумпетера, який підхопив і дав розвиток ідеї Тор-
стейна Веблена, засновника соціально-психологічного інститу-
ціоналізму в політекономії. Вебленівська концепція найбільше 
уваги приділяє поведінці й розвитку соціальних інститутів, 
що приводять до економічних змін, але саме його зауважен-
ня щодо помилковості ігнорування динаміки змін, процесів 
і зміщення концентрації на явищах стала основною для ви-
різнення підприємництва з-поміж інших поведінок виробни-
ка. Йозеф Шумпетер, власне, палкий шанувальник мистецтв, 
одним з перших зауважив, що підхід динамічний (на проти-
вагу домінантному статичному) потрібно розширити в усіх до-
слідженнях, зокрема і у дослідженнях мистецтва: «Справжній 
художник має вочевидь концептуалізуватися як підприємець; 
і так само як економічний підприємець має послідовників й 
імітаторів, має їх і художник: обом і художнику, і підприємцю 
властивими є динамічність, активність, енергійність і задатки 
лідера, тоді як їхні послідовники частіше пасивні, статичні і 
сприймають речі такими, якими вони є» (цитовано з Albinsson, 
2017, c. 370).
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1.3. Культурна зайнятість у теорії та історії:  
художник на ринку

Рут Товз, описуючи специфіку ринку праці й культурний 
зайнятості, застерігає: «Усе, що відомо на сьогоднішній день 
про ринок художньої праці або культурної зайнятості, похо-
дить від специфічно спроєктованих досліджень, де чітко сфор-
мульовано питання, які безпосередньо стосуються цільової 
авдиторії» (Towse, 2014, c. 68). Основним бар’єром для прове-
дення подібних досліджень і для їхньої об’єктивності є необхід-
ність чіткого розуміння структури респондентів (чітка вибір-
ка) і вільного доступу до інтерв’ювання. І це завдання в сфері 
культури і мистецтв стає складним. По-перше, митці «мігру-
ють між роботами». По-друге, вони часто є самозайнятими та/
або мають тривалі періоди «безробіття» в інтерпретації класич-
ної економічної теорії, геть не завжди готові приєднуватися до 
професійних асоціацій, спілок тощо. Найбільш швидкий спосіб 
пошуку інформації — й інформації більш-менш достовірної —  
отримати дані від роботодавця, зокрема, від адміністрацій  
театрів, оркестрів, спілок і асоціацій, хоча й цей метод має свої 
застереження (Towse, 2014, c. 68).

Усе ж чималий масив досліджень прикладних аспектів 
ринку праці митців (особливо кар’єрних перспектив) може ста-
ти джерелом формування інструментів дослідження культур-
ної зайнятості. Методологія дослідження трудових відносин у 
культурно-мистецькій сфері спирається на аналіз практичних 
аспектів культурної праці — прибутки від мистецьких практик, 
освіти, соціальні умови. Різноманіття інструментів, звичайно, 
теоретично має бути підґрунтям визначення єдиного набору 
ідентифікаторів, спільних для різних соціокультурних систем 
як джерела прогнозування творчих і кар’єрних перспектив, 
зменшення невизначеності та фінансової непередбачувано-
сті. Наприклад, із дослідження соціологічних і психологічних 
аспектів художньої освіти Джоан М. Стох (цитовано в Alper, 
1996, c. 72), проведеного в обраних художніх освітніх закла-
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дах США (Чиказький художній інститут та консорціум «П’яти 
коледжів» у штаті Массачусетс: Массачусетський університет 
в Емгерсті, та Амхерстський коледж, Коледж Маунт-Голіок, 
Гемпширський коледж і Коледж Сміт), підсумовані економічні 
узагальнення щодо кар’єрних перспектив і орієнтирів профе-
сійних художників. Подібні дослідження проводилися й інши-
ми дослідницькими групами за іншими напрямами мистець-
кої освіти — хореографія: на кар’єрній поведінці випускників 
Five College Dance Program різних років (від 1970 до 1998 р.). 
Отримані результати цього дослідження засвідчили найбільш 
активний «трудовий стаж» митців й причини припинення про-
фесійної кар’єри. Особливої уваги в дослідженнях культурної 
зайнятості приділяють умовам праці — прекарного характеру 
праці і соціальних ролей митців і виробників культури.

Дослідження К’яри Валлі (2017) побудоване на інтерпрета-
ції соціальної позиції й ідентифікації митців і творчих праців-
ників у містах, Серафіні, Бенкс — структурують прекарність 
праці в культурному виробництві, Барбара Д. Кіббе проаналі-
зувала психологічні особливості колективного виробництва в 
культурних індустріях. А. Кламер досліджує соціальні ролі як 
рівні валоризації, Марина Вішмідт — художню працю як ано-
малію.

Рут Товз завважує, що й економіка культури вивчає два 
рівні ринку праці: макроекономічний (рівень зайнятості, по-
пит і пропозиція) та мікроекономічний (мотиви попиту та про-
позиції), й здебільшого увага й інформативність зосереджена в 
мікроекономічному рівні (Towse, 2014, c. 71).

Рут Товз розлого пояснює, чому ті чи ті підходи економічної 
теорії складно або неможливо застосовувати до аналізу ринку 
праці в культурному виробництві, й зокрема, пропонує розді-
ляти культурну зайнятість у культурних індустріях та ринок 
художньої праці.

Дослідження мистецьких заробітків, поведінки попиту, 
пропозиції досвіду, освіти та тренування і соціоекономічних 
характеристик проведені на основі інших соціальних дослі-
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джень, або спеціально проведених дослідженнях офіційної 
статистики мають більш-менш однакові висновки. Починаючи 
від питання як ідентифікує себе митець, стає зрозумілим, що 
тільки здобуття вищої освіти та проходження кваліфікаційного 
тренінгу не вважається достатньою умовою для професіонала- 
практика, хоча все ж залишається одним з індикаторів ринку 
праці. Велика кількість людей, що мають такі кваліфікації в 
мистецтві, не працюють за фахом. Дослідження підтвердили 
й протилежну властивість — значна частина практикуючих 
творчих і особливо проформативних працівників не мають 
формальної освіти, формальних мистецьких кваліфікацій, 
більшість з них ефективно самонавчена або отримала кваліфі-
кацію завдяки практиці на роботі. Досвід для них є надважли-
вим елементом власного людського капіталу. Загалом у сфе-
рі мистецтва і культурного виробництва рівень формальної і 
практичної кваліфікації вищий порівняно з адміністративни-
ми видами зайнятості, бодай через те, що формально вони ви-
трачають більше часу на освіту і тренування. Менше з тим, бо 
це не має жодного або мінімального впливу на рівень оплати. 
На що рівень освіти впливає — на викладання (що є важливою 
частиною професійної кар’єри), де кваліфікація має бути під-
твердженою. Так само і досвід, що, безперечно, є індикатором 
людського капіталу, має незначний вплив на рівень заробітку, 
зрештою, вік також не впливає. Ці паттерни дуже подібні і для 
жінок, і для чоловіків, і загалом жінки, як правило, заробля-
ють менше за чоловіків. Інші соціально-економічні характери-
стики впливають на кар’єру не більше і не менше, ніж на інші 
види зайнятості (Towse, 2014, c. 78).

Інструментальні бар’єри дослідження ринку зайнятості 
культурного виробництва обумовлені умовами праці. Напри-
клад, теорія ринку праці, що ґрунтується на тому, що точка 
перетину попиту і пропозиції і є ціною, як і на будь-якому ін-
шому ринку, однак на ринку праці ціна — це ціна оплати пра-
ці, попит на працю і її пропозиція вимірюються в категоріях 
часу (годинах), при цьому попит постійно залежить від попиту 
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на продукт (кінцевий результат) і вже від потреби в залучен-
ні праці тих, хто може його створити (вимоги до кваліфікації 
продиктована потребами для створення кінцевого продукту, 
до якої будуть залучені митці) з’являється попит. «Цінність» 
митця для роботодавця, на думку Гейлбруна і Грея, включає 
два елементи: гранична продуктивність (що в кількісному ви-
разі додає участь цього митця в ціні продукту) і ціна кінцевого 
результату. Якщо це так, з економічної точки зору й попит на 
працю залежить від двох зовнішніх факторів, що впливають 
на ціноутворення на продукт: прибуткиспоживача та смаки і 
преференції споживача (Heilbrun, 2006, c. 324). Утім і прив’яз-
ка до рівня оплати праці не може бути універсально застосо-
ваною до ринку праці культурного виробництва і культурної 
зайнятості: артисти можуть працювати погодинно або в штаті 
з фіксованою щомісячною оплатою, композитори й автори — з 
оплатою за закінчену роботу, і рівень оплати праці може за-
стосовуватися тільки, коли відома кількість годин роботи над 
проєктом (Towse, 2014, c. 70).

Теорія людського капіталу має обмежений потенціал за-
стосування в сфері культурного виробництва через незначний 
вплив формальної освіти на природу творчої праці (природ-
ні здібності, талант), тобто на основне джерело «підвищення 
продуктивності». З іншого боку, збільшення заробітків митців 
не залежить від стажу або термінів навчання. Профілювання 
кар’єри також має обмежене застосування: деякі митці можуть 
працювати за фахом протягом всього життя, інші (особливо хо-
реографічні перформативні спеціальності) завершують основ- 
ну кар’єру в середньому віці. Успішне закінчення освіти й 
диплом демонструє роботодавцю насамперед бажання і спро-
можність кандидата виконувати фахову роботу, також під-
тверджує мотивованість і наполегливість (традиційні ознаки 
привабливості для роботодавців У мистецтвах в кращому разі 
диплом демонструє те, що він є, а для підтвердження кваліфі-
кації потрібні портфоліо професійних робіт або прослуховуван-
ня (Towse, 2014, c. 73-74).
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Важливою властивістю культурного виробництва є пара-
доксальна взаємозалежність між ринком зайнятості та артрин-
ком (ринком культурних продуктів). Зауваження, що попит на 
працю залежить від попиту на кінцевий продукт, може споку-
шати інтерпретувати як ризики кон’юнктури, комерціалізації, 
комодифікація культури, мистецтва тощо, оскільки культурна 
цінність продукту — його визначальна особливість — значно 
впливає на економічну цінність і попит на культурний про-
дукт. За ціннісними властивостями культурного продукту Де-
від Тросбі висував гіпотезу паралельного співіснування двох 
ринків для виробника культури: ринку культурних продуктів, 
де формується економічна цінність, і ринку ідей, де робота і 
ідея митця набуває цінності культурної (яка, зрештою, при-
носить додаткову цінність економічну) (Throsby, 2001). Тросбі 
описує культурне та креативне виробництво як процес реалі-
зації задуму, який майстерність і кваліфікація виробника(ів) 
дає змогу втілити в кінцевий культурний продукт, й отримує 
економічну ціну на фізичному ринку та культурну ціну як ви-
знання, сприйняття, поширення, застосування ідеї (Throsby, 
2001).

Якщо ж звернутися до історичного контексту розуміння 
художньої праці, важливим є етап появи суперечності в трак-
туванні культури і мистецтва. Теорії, вибудовані з діалектики 
автономії мистецтва і культурних індустрій, відштовхуються 
від «культурного феномена», не від культурного процесу, влас-
не культурну зайнятість сприймають як маркер розрізнення, 
а не як єдиний процес, що отримує різний регулятивний кон-
текст залежно від виробничого процесу. З демократизацією 
суспільства XVIII–XIX ст. виразніше «звучить голос» натовпу, 
«маси»; водночас з тим сформувалося романтичне уявлення 
про художню працю: художнє виробнцитво було відмежова-
но від інших фабричних форм виробництва як специфічний 
вид діяльності, і разом з тим постать митця було вихолощено 
в особливу людину, що має можливість залишатися осторонь 
бруду «індустрії», оскільки диференціація, що провела умовну 
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межу між освіченими — культурними — меншинами і натов-
пом, поширилася і на митців, праця яких залишалася недо-
торканною для демократизації і соціалізації (Maxwell, 2005). 
Штайнерт вважає цей процес таким, що виражає основний 
фундаментальний конфлікт мистецтва, конфлікт між «авто-
номією і комодифікацією», «правдивого досвіду і культурної 
індустрії», що є продуктом суспільства (Steinert, 2003, c. 88), 
якщо ж точніше — як у середині буржуазії, так і між буржуа- 
зією і іншими класами. Однак, за доволі песимістичним виснов-
ком Річарда Максвелла і Тобі Міллера, «від індустріальної  
революції починається новий відлік історії культури, процеси 
«творення», «виробництва» поступово замінюються регулюван-
ням: культура чимдалі забирає на себе функцію і не вільного 
ринку, і не соціальної системи, а адміністративної послуги для 
суспільства. Ця теза, дуже поширена серед критиків масової 
культури, потребує уточнення і розрізнення: культурне вироб-
ництво як процес створення культурної цінності і економічної 
цінності справді частково виконує функцію послуги суспіль-
ству (гарантуючи доступ до культурних благ), утім, культурне 
виробництво є невідривним від культурного процесу і суспіль-
ства — носія культури (досвіду, знання, спільних поведінкових 
норм) й хранителя абсолюту культури (артефактів, культурної 
цінності, канонів у мистецтві тощо).

Менше з тим пропозиція також має специфічні властиво-
сті, що ускладнюють об’єктивну макроекономічну оцінку ринку 
праці. Рут Товз звертає увагу на профіцитну, надлишкову про-
позицію праці, що з одного боку тісно пов’язано з мотиваційною 
поведінкою, відомою як «мистецтво заради мистецтва», що є 
однією з причин ймовірно високого рівня безробіття (й інши-
ми нестабільними умовами зайнятості), хоча самозайнятість і 
суміщення робіт (проєктів) не дає вираховувати безробіття на 
ринку культурної зайнятості так само (Towse, 2014, c.  73).

Ч. Гейлбрун і Ч. Грей до факторів впливу на пропозицію 
знов-таки відносять споживання: купівельну спроможність 
споживача, його смаки і преференції Відповідно і пропозиція 
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на ринку праці залежить від зміни споживчих смаків, префе-
ренцій і спроможностей — вищі ставки оплати за працю, що 
можуть компенсувати, умовно, танцівникам їхні очікування 
до рівня життя приводять до повернення до повноцінної (на 
повний робочий день, понаднормово) професійної зайнятості 
мистецтвами та/або негайного входу до ринку праці нових тан-
цівників (з нижчою кваліфікацією) та збільшення молоді, що 
навчається і тренується. Протягом декількох років пропозиції 
можуть зростати, знаходячи відповідний рівень оплати, проте 
в тривалій перспективі без зміни попиту в бік збільшення (без 
збільшення купівельної спроможності споживача та посилен-
ня цікавості до цього виду мистецтва), пропозиція залишати-
меться профіцитною, а точка перетину з попитом — стане ниж-
чою, що поверне відчуття «розчарування», непевності тощо 
(Heilbrun, 2006, c. 325-326).

Профіцитна пропозиція ринку праці пов’язується також із 
теорією суперзірок: домінування на ринку праці зберігається 
за невеликою кількістю персоналій — зірок, що виробляють 
бестселери і отримують прибутки на декілька рівнів вищі, ніж 
їхні колеги. Теорія суперзірок (Towse, 2014, c. 75; Heilbrun, 
2006, c. 330) намагається дати економічне пояснення тому, 
як відбувається доступ до ринку товарів і послуг, які сприй-
маються як «реалізація таланту». Це залежить і від поведінки 
споживачів, які у відомому таланті вбачають сигнал якості, 
й в значно знижує витрати на пошук інших робіт на ринку, 
збір інформації про інших творців, і, безсумнівно, приносить 
додаткове задоволення долучитися до групи «споживачів», що 
мають подібні смаки. Це дуже обмежує доступ «нових» творців, 
рушійна мотивація презентації власного таланту стикається 
з бар’єрами і високою конкуренцією; це пояснює характерні 
ринку художньої праці риси «молодого віку суб’єктів ринку» і 
деформацію доходів. Чи має культурне виробництво постійно 
залучену суперзірку, значно залежить від політики «робото-
давця» і значного впливу на ціни ринку праці не має. «Зіркова 
система працює таким чином: авдиторія прийде подивитися/
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послухати соліста, незважаючи ані на якість продукту, ані 
на кваліфікацію оркестру чи диригента» (Rosen, цитовано в 
Heilbrun, 2006, c. 331).

Утім запропонувати вичерпну (чи наближену до такої) мо-
дель мотиваційної поведінки й економічних преференцій еко-
номіці культури ще належить, однак деякі моделі, наприклад, 
як crowding theory пояснюють, чому для світу креативності 
нагороди, гранти і призи, присуджені професійним середови-
щем, мають вплив на мотиваційну поведінку митця більший, і 
в цілому такий, як грошова винагорода сама собою не має. Такі 
теорії стали частиною концепцій, що обгрунтовують, зокрема, 
преференції комерційної, зовнішньо винагороджуваної роботи 
скоріше, ніж вибір на користь творчої, що приносить внутріш-
нє задоволення (Towse, 2014, c. 75; Heilbrun, 2006, c. 335).
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1.4. Теорії цінності:  
підходи до оцінювання культурного виробництва

Цінність — найбільш різнотлумачена категорія культуро-
логії, соціології, економіки культури й економічної теорії. Сут-
ність парадоксу цінності (парадокс Сміта, парадокс води й ал-
мазів) подібна до розмежування і протиставлення економічної 
(монетарної) і естетичної (культурної) цінностей. Закладений 
начебто конфлікт наштовхує на припущення, що теорія цінно-
сті втрачатиме загадковість і парадоксальність, якщо оптикою 
її стане процес доступу.

Неокласична економічна теорія спрощує теорію цінності 
до утилітарної, мірилом цінності для споживача стає ціна, що 
у випадку культурного виробництва є ненадійним підходом, 
оскільки в понятійному апараті неокласичної економічної теорії 
ринок культурних продуктів матиме постійні характеристики 
ринкового провалу: так, є частина продуктів, що таки генерува-
тимуть користь або задоволення для споживача, інші продукти 
залишаються джерелом більшого суспільного культурного бла-
га, деякі з них — потребують специфічних колективних зусиль 
для збереження чи забезпечення (Towse, 2014, c. 15).

Відмінну, хоча й вичерпну аргументацію цінності пропо-
нує Девід Тросбі. Він формує категорійний апарат досліджен-
ня потенціалу культурного виробництва в термінологічних 
межах економічної теорії та економічного аналізу. Автор є 
знаним австралійським дослідником і професором економіки, 
який трактує культурну цінність, культурний капітал більш 
виразно й адаптовано до економічного категоріального апа-
рату економістів, при цьому утримуючи паритет за культур-
ною цінністю (над економічною). Переконаний у безперерв-
ності процесу культурного споживання, Девід Тросбі разом з 
тим підкреслює дві функціональні особливості споживання 
культурних благ: задоволення культурних потреб зараз, а та-
кож формування майбутнього «попиту» на культурне благо 
(Throsby, 2001, c. 24). 
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Д. Тросбі пропонує визначення культурного капіталу, яке 
не просто відрізняється від концепції П’єра Бурдьє (окремо 
розглянуто в Розділі 3), а повертає категорію до геть іншого 
процесу. Основні для сучасного економічного аналізу три гру-
пи капіталу Д. Тросбі доповнює четвертою групою — групою 
культурного капіталу (Throsby, 2001, c. 45): «Класична модель 
поділу капіталу виділяє великі групи, до однієї з яких буде на-
лежати актив: фізичний капітал — зібрання справжніх об’єк-
тів (фабрика, устаткування, будівлі тощо), які безпосередньо 
впливають на створення інших продуктів (товарів чи послуг); 
людський капітал — уособлення кваліфікації, навичок і дос-
віду в людині репрезентує не менш важливий актив, що має 
вклад в економічні показники; природній капітал — віднов-
лювальні і неповоротні природні ресурси, включаючи еколо-
гічну політику їхнього збереження і використання». Концеп-
туалізація природи як ресурсу створення продукції пов’язана 
з екологічною економікою і концепцією сталого розвитку, хоча 
земля і ресурси вважалися формою капіталу і неокласичною 
економічної теорії, проте політика використання і збереження 
стали популярними відносно недавно. 

Культурний капітал доповнює цю типологію як четвер-
та група: нею визначається актив, що забезпечує, матеріалі- 
зує або зберігає культурну цінність на додачу до будь-якої 
економічної цінності, яким цей актив наділений. Формами 
культурного капіталу, відповідно, є дві основні: матеріальна і 
нематеріальна, визначення яких є очевидними, однак оцінка 
(особливо економічна) вимагає геть різних підходів.

Оскільки характеристики матеріального культурного ка-
піталу мають схожість із характеристиками фізичного і люд-
ського капіталів, до них адаптується методика економічного 
прогнозування і оцінювання. Значно складнішою категорією 
є нематеріальний культурний капітал, вплив якого натомість 
має хоч і відтермінований довгостроковою перспективою, але 
значний водночас на мікро й макрорівнях.

Нематеріальний культурний капітал, за теорією Д. Тросбі, 
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виникає як інтелектуальний капітал, представлений у формі 
ідей, цінностей, практик та переконань певної групи, як скла-
дова інтерпретації культури. Нематеріальний культурний 
капітал існує у творах мистецтва, музичних і літературних 
творах, що визнаються загальним благом. Запас визначеного 
подібним чином культурного капіталу може згаснути через не-
дбале ставлення або забуття, заборону чи ігнорування, або ж 
навпаки збільшитися за рахунок «нових інвестицій». Із часом 
це також пожвавлює і оновлює обіг послуг, що потребує ресур-
сів як для підтримки вже сталого культурного капіталу, так і 
створення нового (Throsby, 2001, c. 46).

Обіг культурного капіталу водночас може виходити до 
фінального споживача (як культурний продукт) та/або в по-
єднанні з іншими активами, продовжувати створення нових 
культуромістких економічних благ (як актив і ресурс). Важ-
ливо розуміти. що в будь-якій точці цього виробничого проце-
су саме культурний продукт може збільшити запас капіталу, 
збільшуючи цінність або обсяг запасу на початок нового фінан-
сового періоду.

Зв’язок і відношення культурної до економічної цінності в 
групі матеріального культурного капіталу виражається в здат-
ності культурної цінності збільшувати економічну привабли-
вість об’єкта (якщо йдеться про нерухомість) або культурного 
продукта, ніж аналогічний об’єкт, позбавлений або не врахова-
ний як той, що наділений культурною цінністю. Є й індивіду-
альні і колективні споживачі, що прагнуть заплатити за об’єкт 
чи продукт вищу ціну через культурну його цінність, ніж за 
фізичну його сутність. З цим співвідношенням все більш-менш 
очевидно, й питання полягає радше в коректній оцінці куль-
турної цінності, а не в нівелюючому впливі економічної цінно-
сті на продукт або об’єкт.

Інакше проявляється і, відповідно, складніше простежу-
ється (обґрунтовується) зв’язок культурної цінності з економіч-
ною в обігу і запасі нематеріального культурного капіталу, як 
от переконання і культурні звичаї, або твори мистецтва, літе-
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ратури й музики. За потужної культурної цінності й відсутно-
сті класичної економічної цінності (оскільки нематеріальний 
культурний капітал не є учасником торговельних відносин до 
моменту хіба що отримання роялті або передачі авторських 
прав, що відноситься радше до майбутніх фінансових періо-
дів). Скоріше власне обіг послуг, які формуються цим капіта-
лом, забезпечують і культурну, і економічну цінність. Звісно, 
певна виокремлена частина економічної цінності може зали-
шатися в чистому механічному та фізичному прояві, особли-
во коли йдеться не про основні, а допоміжні функції (зокрема 
утилітарні), однак загалом економічна цінність виникає чи 
збільшується тільки завдяки цінності культурній.

Як економіст Д. Тросбі шукає методологію оцінки і вимірю- 
вання культурної цінності, від визначення якої, зазначимо 
знов, залежить економічна привабливість культурного ви-
робництва. Для обґрунтування методології і виключно з цією 
метою автор виокремлює компоненти, що в синергійному ін-
дивідуальному поєднанні формують цінність культурну: ес-
тетичний, духовний, соціальний, історичний, символічний, 
автентичний. Критерії оцінки кожного з компонентів залиша-
ються фіксованими або рухомими, об’єктивними або суб’єктив-
ними. Залежно від поставлених завдань і обраного принципу 
(абсолютний та відносний) можна значно розширити межі 
визначення культурної цінності, однак для визначення за-
гальної цінності або індикатора культурної цінності важливо 
використовувати більш універсальні інструменти оцінювання, 
ефективність яких підтверджені соціальними і гуманітарними 
дослідженнями.

Зокрема, Д. Тросбі пропонує п’ять основних кроків, що да-
ють змогу структурувати оцінювання: мапування, деталізацію 
(інтерпретаційній опис), поведінковий аналіз, контент-аналіз, 
експертну оцінку (Throsby, 2001, c. 29-30).

A.  Мапування можна вважати відправною точкою оцін-
ки культурної цінності і зокрема кожного з її компонентів. Це 
контекстуальний аналіз об’єкта дослідження, що об’єднує фі-
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зичне, географічне, соціальне, анпрополоічне й будь-які інші 
мапування, які мають вплив на загальну схему, що дає макси-
мально розлогу інформаційну викладку для кожного з компо-
нентів культурної цінності.

B.  Інтерпретаційний опис, а коректніше — методи та-
кого опису культурного об’єкта, середовища чи притаманних 
процесів, що раціоналізують ті феномени, які в інший спосіб 
не визначаються. Інтерпретаційний опис ставить за мету роз-
крити можливі приховані культурні системи досліджуваного 
об’єкта і відтак занурення в контекст і сутність поведінки, що 
спостерігається.

C.  Поведінковий аналіз (або аналіз ставлення) має більш 
варіативний арсенал, що звертається до методик соціологіч-
них досліджень, психометричних вимірювань і різноманітних 
технік виявлення ставлення. Особливо корисним поведінко-
вий аналіз є для дослідження духовних та соціальних вимі-
рів культурної цінності, які можуть застосовуватися на рівнях 
аналізу індивідуальної чи групової поведінки, власне, поєд-
нання результатів яких дає уявлення про вірогідну модель 
консенсусу.

D.  Контент аналіз включає техніки і методики ідентифі-
кації і кодування змісту і сутності, підходить до вимірювання і 
порівняння різних інтерпретацій символічної цінності об’єкта 
дослідження.

E.  Експертна оцінка є основним для будь-якої моделі 
оцінки культурної цінності, оскільки набуті навички, знання, 
досвід запобігають впливу поспішних, помилкових, упередже-
них або донкіхотських поглядів.

Подібна методика, однак, не застрахує від помилки, особли-
во для критеріїв, які мають подвійне трактування. Методологія 
оцінки культурної цінності, на думку Девіда Тросбі, тривалий 
час перебувала у концептуальній кризі, що все ж не має ставати 
на заваді подальшому пошуку дослідницького консенсусу.

Так чи так, основоположним в концептуалізації економіч-
ного потенціалу культурного виробництва, згідно з обґрунту-
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ванням Д. Тросбі, залишається розрізнення культурної цінно-
сті (Throsby, 2001, c. 31).

Це застереження виникає внаслідок тривалого періоду 
протиставлення художньої цінності ринковій цінності, тобто 
вартості, яка значною мірою залежить від інституційної струк-
тури культурного простору. Підхід до розуміння культурного 
продукту як економічної категорії правомірно наголошує на 
розмежуванні оцінки культурного продукту (послуги) за кри-
теріями культурної цінності та економічної цінності для су-
спільства на окремі незалежні одне від одного дослідження. 
Це є ймовірним шляхом подолання упередження до культур-
них продуктів, (чи проєктів) комерційно успішних, і зміни кри-
теріїв оцінки культурної цінності культурного продукту не за 
кількісними показниками переглядів чи прибутків, що легі-
тимує оцінку економічної привабливості культурного виробни-
цтва і врахування комерційної вигоди.

За словами Девіда Тросбі, теза про розмежування оціню-
вання культурної цінності від економічної може викликати за-
перечення з лав представників конвенційної економічної теорії. 
Культурна цінність заснована на індивідуальних преференці-
ях, надто, усі критерії, ідентифіковані як культурна цінність 
можуть бути адекватно враховані в межах теорії індивідуаль-
ної утилітарності. Оскільки неокласична економічна теорія не 
робить жодних припущень про джерело індивідуальних префе-
ренцій, ці преференції можуть виникати з особистих внутріш-
ніх процесів культурного сприйняття (cultural appraisal), вплив 
на які мають будь-які зовнішні культурні критерії і норми, що 
вважаються важливими й оцінюються за власновизначеною 
шкалою культурної цінності. Отже, далі можна розвинути цю 
тезу так: якщо індивід оцінює культурний продукт А як більш 
естетично, духовно, соціально кращий за культурний продукт 
В, то за умови рівності інших характеристик людина погодить-
ся платити більше. Диференціювання ціни попиту, таким чи-
ном, можна інтерпретувати як міру диференціації культурної 
цінності, тож готовність платити за всі критерії, якими ми на-
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діляється культурну цінність направляє попит, й таким чи-
ном окреме дослідження культурної цінності є надлишковим 
в економічному аналізі. Ці гіпотези спонукають ретельніше до-
слідити співвідносність економічної ціни культурній цінності. 
Готовність платити є однією з двох характеристик споживчого 
попиту, інша — це платоспроможність. Рут Товз також вважає 
смаки неекономічним індикатором, який складно прогнозува-
ти, хоча він, без сумніву, значно впливає на готовність платити. 
Особливу увагу, вважає Р. Товз, в оцінці попиту, пропозиції і 
культурної цінності мають отримувати практики участі в куль-
турному просторі (Towse, 2014, c. 17), оскільки вони є основою 
майбутнього культурного споживання.

Д. Тросбі наголошує, що існує чимало підстав вважати 
саме бажання платити нерелевантним і недостатнім індика-
тором культурної цінності, найбільш очевидною може бути гі-
потеза про те, що культурна цінність успадковується в об’єктах 
чи інших культурних феноменах, що існують незалежно від 
відклику на них у споживачів. Якщо так, не потрібно очікува-
ти індивідуального досвіду для оцінки чи для розуміння що 
цінність вже є, сформовано. Тому бажання і готовність людини 
придбати ті чи ті товари і послуги стають неілюстративними 
відносно існуючої культурної цінності. Залишаючи осторонь 
абсолютизм, варто прийняти за достовірну тезу про культурну 
цінність як про щось, що людина переживає, в чому міститься 
досвід. Це, безсумнівно, додасть ваги теорії індивідуальної ути-
літарності, хоча й в іншому контексті. Ідентифікувати куль-
турну цінність через індивідуальне бажання платити немож-
ливо чи складно, бо, по-перше, люди можуть бути недостатньо 
обізнані про культурний об’єкт чи процес для того, щоб дати 
коректну оцінку своєму бажанню платити (якщо така інфор-
маційна прірва буде дуже поширеною це вже дасть підстави 
сумніватися в доцільності зважати на індивідуальні префе-
ренції як основу оцінки культурної цінності певного об’єкта чи 
процесу. По-друге, залишається ймовірність, що деякі власти-
вості культури не можуть бути виражені через преференції (зо-
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крема, деякі якості, фундаментально важливі для розуміння 
культурної цінності складно виразити навіть високоосвічено-
му респонденту, наприклад, картина в червоних тонах чи бла-
китних, або абстрактна чи репрезентаційна). По-третє, деякі 
характеристики культурної цінності можуть бути вимірюваль-
ними відносно (якщо взагалі) і тому стають незівставні або не-
перекладні з монетарним вираженням. Наприклад, якщо від 
цінності культурної немає жодного зиску або утилітарної цін-
ності для індивіда — так не буде і готовності придбати. Разом 
з тим, може розглядати цінність феномена, наприклад, творів 
мистецтва, музичного твору або виставу і в процесі може фор-
мувати судження про цінність залежно від доступних крите-
ріїв. Тобто споживач може дійсно оцінити культурну цінність, 
але в інакший спосіб, ніж як готовність платити. Зрештою 
використовувати бажання платити як індикатор культурної 
цінності проблематично, коли культурний досвід, культур-
ний феномен оцінюється та/або виникає в групі, йдеться не 
про стандартні проблеми самовираження в групі, скоріше про 
ті випадки, коли вигода виникає для індивідів тільки як для 
членів групи: суспільні блага від національної ідентичності 
або відчуття спорідненості з групою або групове відчуття, що 
може виникнути в авдиторії театру. Такі блага, безсумнівно, 
існують, але лише в межах існування групи, тому не можуть 
використовуватися окремо від неї. Реакція готовності платити 
натомість є індивідуальною та не може адекватно відтворити 
власне цю цінність (Throsby, 2001, c. 32-33).

Гейбрун і Грей пропонують методику оцінки попиту в ме-
жах мікроекономічного аналізу. Серед трьох «детермінант» 
(ідентифікаторів і визначників) попиту смак сильно впливає 
на культурне життя і споживчий вибір в загальній перспек-
тиві, разом із прибутками споживача і цінами на споріднені 
блага (або їх замінники) формуючи той попит, який є на ринку. 
«Філософія ліберального капіталізму, — пишуть дослідники, —  
закріплює сприйняття споживчих смаків як даності, яку не-
можливо ані пояснити, ані бодай спробувати пояснити еконо-
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мічними категоріями» (Heilbrun, 2006, 75). І прикметно, що чи 
не першим, хто наголосив на ролі виробника в формуванні (ге-
неруванні) смаків споживачів з метою продати свою продукцію 
був Джон Кеннет Ґелбрейт, ідеї якого, як згадувалося раніше, 
мають вплив на формування економіки культури. Ставлення 
до смаків і їхнього впливу на культурне виробництво в теорії й 
економіці культури є неоднозначним, утім без сумніву має вра-
ховуватися і методологією аналізу культурного виробництва, 
і, звісно, методологією вивчення культурного споживання.  
Дослідники культурного виробництва одностайно погоджу-
ються, що культурне споживання має стимулюватися, оскіль-
ки «набутий смак» визначає участь у культурному житті, і цей 
процес вимагає значної тривалості і нелінійності: з одного 
боку, для формування і розвитку смаку має бути гарантований 
вільний доступ до культурний продуктів, з іншого — залиша-
тися гнучким до впливу смаків (Heilbrun, 2006, c. 75).
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1.5. Обґрунтування адаптованої методології 
practice-led research

Поведінка і відносини з усталеними соціальними інститу-
тами є визначальним для сприйняття мистецтва, культури як 
виробництва, градації поведінки художників на бунтівників, 
конформістів і кон’юнктурників. Для дослідження культурно-
го процесу або культурної інфраструктури як динамічної сис-
теми ми пропонуємо адаптувати підходи practice-led research, 
які використовуються в мистецькій освіті, а за наявним браком 
достатніх релевантних макроданих — дослідження культур-
ного простору і його економічного ресурсу потребують докумен-
тальних начерків, що фіксують зміни, процеси в культурному 
виробництві загалом і на рівні регіонів.

Культурне виробництво як процес організаційно-економіч-
них форм створення культурних благ (від індивідуальних до 
колективних) для дослідження вочевидь сприймається пред-
метом міждисциплінарним за своєю сутністю, і методологічні 
підходи дослідження культурного виробництва варіюються 
залежно від дослідницьких цілей і очікуваних результатів. 
Суттєвою є відмінність дослідницьких уявлень про визначаль-
ники культурного виробництва, і концепція 6 критеріїв вироб-
ництва культури (технологія, структура індустрії (культурний 
простір), організаційні структури, зайнятість і кар’єра, ринок) 
для застосування в одному дослідженні потребує комбінуван-
ня різних методів збору дослідницьких даних.

Аарон Девіс (Davis, 2008) пропонує виділяти чотири інстру-
ментальні методи дослідження, тобто чотири групи інструмен-
тів збору даних, що відповідають дослідницьким завданням: 
політекономія культурного виробництва, аналіз текстів, соціо- 
логічні / етнографічні дослідження і case studies (поєднання 
соціології, етнографії, політекономії з практикою). Останній є 
або комбінацією попередніх, або документуванням культурно-
го феномену і його контексту (подібно до practice-led research). 
Автор кожну групу ілюструє прикладами, переважна біль-
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шість яких обертається довкола медіа, мовлення і телебачення 
чи інших, більш звично комерційних індустрій, хоча загальна 
характеристика інструментів структурує підходи і їхні поєд-
нання достатньо розлого для обґрунтування методології до-
слідження і систематизації інструментів оцінки економічного 
потенціалу культурного виробництва України.

Перша група інструментів Аароном Девісом названа ме-
тодологією політекономії. Їх доцільно використовувати для 
узагальнення, зокрема макрорівневих досліджень (досліджен-
ня не конкретного виробництва, а індустрії загалом). Власне 
культурне виробництво аналізується опосередковано, дослід-
ники ж насамперед будують гіпотези впливу на досліджува-
ний культурний продукт чи феномен політичної, економічної, 
індустріальної інфраструктури, які формують «індустрію ство-
рення культури».

Характерним і спільним для досліджень, віднесених до 
цієї категорії, є концентрація наукового інтересу на інфра-
структурі, зовнішніх умовах та вплив політичних рішень на 
формування культурного виробництва, особливо «масових» 
культурних продуктів, а не на продуцентах культури, проте 
містять аналіз «поведінки», зумовленої впливом макрорівне-
вих факторів (культурного простору, еко-системи, суспільства). 
Результати досліджень, що відносяться до групи політекономії, 
більш точно репрезентують загальний рівень «культурного до-
бробуту», ніж інші дослідницькі підходи. Дослідження обов’яз-
ково посилаються на статистичні і фінансові дані, доступні для 
інтерпретації з документації, власне виробників, індустрії та/
або урядових джерел. 

Якщо для західних дослідників цю інформацію можна 
«відносно легко знайти», то для українських наукової спільно-
ти залишається важливим обґрунтувати й методологію збору 
таких даних.

Політекономія за категорізацією А. Девіса не асоційова-
на виключно з теорією (пост)марксистів, хоча ключові тези 
ідеології часто ретранслюються різними школами, і включає 
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дослідження, в обґрунтуванні теоретичних узагальнень еко-
номіки культури яких переважають кількісні показники (вар-
тість виробництва, конкурентоздатність, структура витрат і 
доходів, вартість дистрибуції). До цієї групи належать дослі-
дження впливу на культурне виробництва зовнішніх факторів 
макрорівня: політики, законодавства, регуляторних процесів 
(оподаткування, авторські права і ліцензування, культурного 
контенту; документальні розвідки темпів розвитку, обсягів і 
змістовного насичення культурного виробництва). У цій пло-
щині досліджень, на думку А. Девіса, мають проводитися до-
слідження ринку праці та впливу технологій на процеси ство-
рення та споживання культурного продукту.

В українській науковій практиці політекономічного підхо-
ду в узагальнених рисах відповідають дослідження самоорга-
нізаційних процесів культурного виробництва, інституалізації 
культури, дослідження політико-адміністративної специфіки 
культурного простору України. Однак неодноразово згадана 
неповнота макроекономічних показників залишає переважну 
більшість досліджень суто теоретичними (інколи ретроспек-
тивними), інтерпретація результатів й імплементація реко-
мендацій яких на практиці є довільною.

Наступна група об’єднує дослідження, в основі методології 
яких використовується аналіз тексту. Культурне виробництво 
знов-таки досліджується опосередковано через аналіз «текстів» 
культурних продуктів — творів, спільних кодів, символізму, 
концепцій, ідеології, дискурсів, художніх характерів тощо. 
Об’єктивність і вичерпність результатів дослідження зале-
жить від вибірки репрезентативної кількості текстів (не завж-
ди доступних дослідникам) у поєднанні з часовою тривалістю 
дослідження, скрупульозність опису гіпотез, їхнього обгрунту-
вання і висновків. Попри більш високі ризики необ’єктивності 
висновків (зокрема порівняно з методологією політекономії), 
зумовленої суб’єктивністю природи дослідницької інтерпре-
тації, цінність такого підходу в ретельній ретроспекції історії 
культури і культурного виробництва. 
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Особливістю методології є те, що уніфікації й узагальнень, 
зрештою, досягнути досить складно, тексти і дослідницькі сфе-
ри можуть значно відрізнятися, оскільки до «культури» за-
гальноприйнято включати значне розмаїття процесів, явищ, 
феноменів, досвідів тощо. Так, тексти культури (культурний 
продукт) досліджувалися і за ознаками ідеологічних кодів і 
первинних визначників; дослідження соціальних історичних і 
інституційних текстів для оприявлення соціальних дискурсів 
чи деконструкція текстів реклами з позиції їхньої споживчої 
привабливості.

Цей підхід, ймовірно, найчастіше використовується в 
українській теорії культури й теорії мистецтва. Однак для 
дослідження культурного виробництва в тому ракурсі, що пе-
редбачає перевагу за культурним процесом, а не культурним 
явищем, аналіз текстів відіграє все ж допоміжну роль, як-от 
дослідження зв’язку між поведінкою автора (митця), виробни-
ка культури та споживанням (Розділ 3).

Дослідження, виконані соціологічною/етнографічною ме-
тодологією, відносять до третьої групи: аналіз культурного ви-
робництва спирається на спостереження і документування ак-
туальних процесів та досвіду людей, залучених до культурного 
виробництва. Підхід застосовується в дослідженнях макрорів-
ня культурного виробництва, в основу якого включені кількіс-
ні показники й аналітика від фахових експертів сфери, однак 
переважна більшість досліджень цієї групи все ж зорієнтована 
на дослідження мікрорівня, спираюється на якісні свідчення 
більш локалізованих розвідок. Основний інструмент методоло-
гії — поєднання інтерв’ювання і етнографічних розвідок серед 
визначеної групи учасників, уможливлює оцінити практику, 
когнітивні процеси та соціальну взаємодію виробників куль-
тури. Структурною відмінністю методології залишається про-
цесуальність — отримання інформації під час проведення до-
слідження, що є категоричною відмінністю і від політекономії, 
і від аналізу текстів, дані яких обумовлені до початку дослі-
дження. дослідженням у межах соціологічно-етнографічного 
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підходу властивою є зміна наукової гіпотези (або виникнення 
іншої чи супутньої) у процесі виконання досліджень.

Ключовим етапом — і найбільш відповідальним — прове-
дення дослідження за цією методологією є підбір учасників, 
визначення їхньої кількості, рівня професійної підготовки і ре-
левантності їхнього досвіду для об’єкта дослідження; побудова 
і збереження контакту з учасниками. 

Українському культурному простору властива значна роз-
біжність якісних досвідів різних груп фахових експертів (що 
обумовлено унікально розгалуженою мережею культурних ін-
ституцій державного, приватного сектору і відсутністю спільних 
«правил ринку». Відмінність організаційно-фінансових форм, 
принципова різниця інструментів підтримки та й, власне, змі-
сту культурного виробництва втілюється в парадоксально про-
тилежні результати експертних опитувань в межах одного до-
слідження (такими парадоксами наповнені дослідження «умов 
праці», привабливість економіки культури, які втім не створю-
ють вакуумізованих досліджень культурного простору. Важли-
ве завдання підбору репрезентативної вибірки ускладнюється 
недостатністю комунікації між органами влади, науковими 
установами і учасниками простору, відсутністю консолідованих 
кількісних показників та відмінний тезаурус і категоріальний 
апарат, яким виробники культури послуговуються в результаті 
заважають дослідженням макрорівня і мікрорівня мати нау-
кову повноту, локалізуючи і звужуючи наукові уявлення про 
актуальні процеси культурного простору на одній, переважно 
більш усталеній інституційній системі, відповідно, це одна з 
причин, чому культурна політика лише побіжно враховує інте-
реси культурних інститутів поза межами державної централі-
зованої і децентралізованої мережі.

Нарешті, четверта група досліджень — найпоширеніша —  
це case studies, що комбінує підходи й дані залежно від дослід-
ницьких цілей. Пропонуємо доповнити подібний підхід до до-
слідження виробництва культури з огляду на недостатність 
«інституційної» методології збору загальних даних та й на спів- 
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існування двох інституційних мереж в Україні, відповідно і екс-
пертну розмитість в культурному просторі України. Запозичаю-
чи підхід practice-based і practice-led research, обґрунтуємо, що 
документування практичних кейсів появи, розвитку, занепаду 
культурних ініціатив й інституцій доповнює культурний простір 
і оприявлює нові дослідницькі і управлінські завдання. Вихід-
ним положенням цього дослідження є переконання, що research 
and development є засобом розкриття економічного потенціалу 
культурного виробництва не тільки в теоретичній, але й інстру-
ментальній площині. При цьому обґрунтування і апробація ме-
тодології збору даних, базуючись на дослідницьких проблемах, 
відтворюється документально в practice-led дослідженні.

Доцільність адаптування ключових принципів practice-
led research як методологічного інструментарію дослідження 
соціоекономічних характеристик культурного виробництва, 
де нарівно з теоретичними підходами виходять аналіз кейсів, 
документування і емпіричні дослідження практичного дос-
віду функціонування культурних інституцій, і є динамікою 
розвитку культурного простору, специфікою співіснування 
різних форм господарювання, підходів роботи з авдиторією в 
Україні та невичерпним колом адміністративно-фінансових 
питань вироблення сучасної стратегії культурної підтримки. 
Це не компенсує пошук методології для проведення моніто-
рингу культурного простору, проте посилить принаймні етап 
узгодження власного підходу, що враховує притаманні куль-
турного простору України риси.

Культурна підтримка поєднує цілі дієвця з потребами сус- 
пільства, Основою її є різнорівнева взаємодія адміністратив-
ного апарату (зокрема державна і місцева влада, громадські 
об’єднання (громадські наглядові ради, фонди підтримки), 
культурне підприємництво, благодійність, співробітництво 
із культурними інституціями, що так само взаємодіє (гуртує, 
формує й освічує) зі спільнотою. Дослідження потреб суспіль-
ства у доступі до культурних благ, з одного боку, і аналіз соціо- 
економічних умов розвитку культурного простору, з іншого, 
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документують і систематизують економічний потенціал куль-
турного виробництва, разом з тим оприявлюють системні со-
ціальні «сліпі зони» — зони росту або кризи. (Найвиразніший 
приклад системних криз — корупція у сфері передачі майно-
вих прав, брак фінансового, матеріального і інформаційно-
го забезпечення). Practice-led research як методологія дослі-
дження культурного простору інтегрує методологічні підходи 
політекономії культури, соціології культури й антропології з 
практикою, досліджує соціоекономічний потенціал культурно-
го виробництва на основі показників макрорівня, зберігаючи 
науковий акцент на творчій персоналії (її праці, результатах і 
досвіді) і, власне, аксіологічній функції культури.

Ключове завдання practice-led research полягає в усуненні 
суперечливої вибірковості наукового аналізу феноменів куль-
тури і динамічних процесів, і ціннісних парадигм, що (ре-/
де-/транс-) формують суспільство. Так, якщо документальна 
база західних досліджень оперує достатнім обсягом об’єктив-
них статистичних даних і фінансових показників, отриманих 
від інституцій культури та урядових джерел для подальшої 
розробки стратегій, концепцій, для прогнозування динаміки 
розвитку й оцінки можливостей і загроз, то українській куль-
турології належить спершу опрацювати можливі моделі отри-
мання зведених соціоекономічних показників функціонуван-
ня культурного простору.

Наукова гіпотеза може були сформульована таким чином: 
нерепрезентативність якісних і кількісних показників в оцін-
ці потенціалу культурного простору, що зауважена, зокрема, 
в таких монографіях, дослідженнях і аналітичних звітах, як 
«Економічна привабливість української культури» (Є. Ангел, 
І. Бурковський та ін. УІЕДПК, 2019), «Формування нової мо-
делі культурного простору (на прикладі громад Рівненщини)» 
(О. Шершньова, Острозька академія, 2019), «Культурний про-
стір та національна культура» (О. Гриценко, ІК НАМ України, 
2019) можливо зумовлюється трьома взаємопов’язаними особ- 
ливостями культурного простору України:
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1) недостатністю системних досліджень ринків (зокрема, 
ринку культурної зайнятості); 

2) браком деталізованого документування приватних куль-
турних ініціатив, особливо місцевого (регіонального) рівня;

3) специфічністю інституалізації культури і мистецтва, 
зумовленою зміною ціннісних орієнтирів і фінансової моделі 
функціонування державної мережі культурно-мистецьких ін-
ституцій, з одного боку, та тотальною взаємною відокремлено-
стю приватних ініціатив, з іншого. 

Академічні дослідження та державна культурна політика 
не проявляють значного поступу в документуванні динаміч-
них процесів культури, оцінці культурних потреб спільноти, 
відтак поглиблюється ізольованість практики від теорії куль-
тури та інституту освіти, а консервується номінальне сприй-
няття культури як потенційно економічно привабливого виду 
господарювання. 

Дослідження соціокультурного потенціалу має передбача-
ти документування регіональних культурних ініціатив (їхньої 
діяльності, успішності, взаємодії і впливу на спільноту). Одне 
із завдань, актуальність якого не вимагає підтверджень з по-
чатком російської війни проти України з 2014 року, — аналіз 
«культури безпеки»: так названої інструменталізації культу-
ри, спрямованої на підтримку суспільства у збереженні досві-
ду (традицій, пам’яті, культурних практик) і цінностей, у під-
готовці ґрунту (і медіації) суспільного діалогу, у відновленні 
безпеки (фізичної, психологічної та соціальної). Тому спроба 
адаптації practice-led research підходу включає ретроспекцію 
культурних ініціатив тимчасово окупованих територій, зокре-
ма м. Херсон і м. Маріуполь. Зокрема, practice-led research, що 
дає можливість дослідження процесів, додаткова наукова цін-
ність його — обґрунтування підходів до культурної підтримки 
деокупованих територій: дослідження, відновлення, підтрим-
ка і посилення позицій регіональних культурних інституцій і 
практик (фестивалів, артцентрів, артхабів, освітній культур-
них проєктів, експериментальних театрів), що водночас і від-
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повідають запитам місцевого населення, і формували культур-
ний простір спільнот, тобто формували пропозиції культурних 
продуктів. Ґрунтовної методологічної оцінки потребують зо-
крема економічні й інституційні умови регіонів. 

Як підкреслюють автори дослідження «Економічна приваб- 
ливість української культури» в аналітичній доповіді, ефек-
тивність підтримки культури регіону залежить «від адекват-
ного розуміння змістовних і економічних аспектів», що подіб-
но до критерію культурної грамотності, передбачає і системні 
дослідження, поглиблюючи їх на економічний регіональний 
контекст, тобто дослідження цілком зіставні із дослідженнями 
змістовними: «1) Дослідження внеску культури і креативних 
індустрій в місцевий та регіональний розвиток; 2) оцінка спро-
можності регіональної (місцевої) влади розвивати сферу куль-
тури та креативні галузі (інституційну спроможність, якість 
відповідних ресурсів); 3) аналіз наявного досвіду розвитку сфе-
ри культури і креативних індустрій в окремих містах (регіонах) 
(оцінка позитивного досвіду і проблем); 4) стан та перспекти-
ви розвитку бізнес-інкубаторів, які, у тому числі, «працюють» у 
сфері культурних і креативних індустрій (за географічним ви-
міром); і 5) проблеми та перспективи формування креативних 
кластерів та креативних міст» (Ангел, 2019, с. 81).

Результатом practice-led дослідження є апробація елементів 
POC-підходу та обґрунтування індикаторів для методологічної 
моделі збору макроекономічних даних, а також, як вже йшло- 
ся вище, — виокремлення системних і локальних проблем, що 
потребують аналізу і управлінського вирішення.

Здається ймовірним, що розробка методології збору показ-
ників на прикладі одного регіону може використовувати на-
працювання економіки культури як теоретичної дисципліни. 
Зокрема тому, і переважно через невисоку цитованість Девіда 
Тросбі, обґрунтування і нетривіальні сенси, закладені в сталі 
для культурології феномени ми виділяємо в окремий підроз-
діл дослідження. 

Попередній акцент, який ми маємо зробити, озвучив Девід 



РОЗДІЛ 1

66

Тросбі під час виступу на конференції 15 червня 2023 р. щодо 
фінансування і принципів інвестування відбудови культурних 
об’єктів у повоєнний період: «Коли йдеться про фінансування, 
інвестиції і привабливість культурних об’єктів для участі фа-
хівців фінансів і економіки, ми мусимо звертатися до них мо-
вою, їм зрозумілою» (Throsby, 2023, c. 9). Це очевидно жодним 
чином не може нівелювати художню, культурну чи соціальну 
цінність культурного об’єкта дослідження, навпаки, мистецтво- 
знавча експертиза тільки посилить позиції, культурологія 
власне передбачає можливість сконцентруватися на експерти-
зі «виробничій, організаційній та контекстуальній» як синер-
гійному поєднанні оцінки культурної цінності і економічного 
потенціалу.

Коли учасникам процесу хронічно бракує інформації, ра- 
но чи пізно процес або зупиниться, або трансформується у 
щось інше, подібна логіка властива всьому: повноцінна ефек-
тивність неможлива поки учасники ринку не володіють інфор-
мацією (Heilbrun, 2006, с. 236) Гейлбрун і Грей в смаковій кон-
цепції поціновування мистецтва бачать саме цю логіку: для 
насолоди творами мистецтва чи продуктами культури потріб-
но бути з ними ознайомленим, тож коли споживач має доступ 
до інформації, його потреби найбільш вірогідно пропорційно 
збільшаться (під інформацією автори розуміють контекст шир- 
ший ніж просто факти, йдеться про можливість самостійно  
пережити досвід) (Heilbrun, 2006, с. 237). Є дві загрози браку 
інформації (за Гейлбруном і Греєм) або обмеження участі/до-
ступу: значна кількість потенційних споживачів буде позбав-
лена корисності, що призведе до байдужості і зрештою не «бра-
тиме участі» у культурних процесах (Heilbrun, 2006, с. 237); 
(хоча, за нашою гіпотезою, це скорше означатиме, що не ма-
тиме ролі в конкретно цьому процесі, й споживатиме інше, не 
завжди усвідомлено); для культурного виробника ризики кри-
ються в зниженні попиту, виробничі витрати переважатимуть 
(так звана хвороба витрат) і альтернативні форми підтримки 
будуть затребувані.
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Короткими тезами обґрунтуємо логіку подальшого викла-
ду матеріалу. Економіка культури як дисципліна, що увібрала 
в себе інструменти і категорії економічної теорії і теорії куль-
тури (філософії, соціології), розглядає культурне виробництво 
і споживання як процес, культурний процес. Культурний про-
цес відображається на економічному і суспільному розвитку, у 
центрі цього процесу — люди, суб’єкти культурного виробниц- 
тва і споживання.

Культурному виробництву, особливо техногізованим і інду- 
стріалізованим його формам, у ході становлення економіки 
культури, дискусій ціннісного насичення і смаків властиві 
відмінності від інших видів соціоекономічного виробництва 
і контроверсії в концептуалізації культурного виробництва, 
зокрема, неоднозначні і дискусійні ідеї щодо комодифіка-
ції культури і мистецтва (зміна фокусу з суб’єктів процесу на 
користь явищ і результатів), інтерпретації смаків (їх форму-
вання і вплив на якість і зміст). Властивості культурної за-
йнятості й ринку праці, почасти висвітлені в цьому розділі, 
мають для культурного виробництва значно ширше і глибше 
значення ніж культурні продукти, культурне виробництво і  
інфраструктура регламентують доступ суб’єктів і політизують 
ті чи ті аспекти його суб’єктності. Зокрема, це змушує обґрунту-
вати зміщення акценту на права і потреби як виробника, так 
і споживача культурних продуктів (і в теорії, і в культурній 
політиці).
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ПРОДУКТУ ДО КУЛЬТУРНОЇ 
ЗАЙНЯТОСТІ





Питання, винесені в цей розділ із попереднього, об’єднує 
спільний знаменник — протиставлення різних феноменів 
розвитку культури, що виникли внаслідок соціальних й еко-
номічних перетворень ХІХ–ХХ ст., які, з одного боку, демокра-
тизували й лібералізували процеси доступу до культурного 
виробництва і споживання, а з іншого — усталили ряд стерео- 
типів об’єктного підходу дослідження культури і мистецтва, 
частина яких, і втративши первинний зміст, ретранслює і фор-
мує суспільне сприйняття за наративами, що анонімізують і 
віддаляють доступ до культурного блага.

У розділі йдеться про так названу комодифікацію культури 
й мистецтва, природу художнього смаку та суб’єктності вироб-
ника і митця, умови на ринку зайнятості й артринку. Єдиною 
метою цього розділу є обґрунтування заміни об’єктного підходу 
суб’єктним, який не тільки пояснює феномен культури, але й 
відображає його причинно-наслідковий зв’язок із культурним, 
соціальним і економічним процесом.
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2.1. Дослідження культурного виробництва 
від культурного продукту до виробничого процесу

Дослідники Т. Адорно, Беньямін, О. Вельтус, Гюйссен, 
С. Мартін, Г. Аббінг ознаменовують ХХ ст. тріумфом комодифі-
кації культурного виробництва, культурних продуктів і творів 
мистецтва, що в різних суспільно-політичних системах втіли-
лося або в гегемонії ринкових відносин із домінуванням мате-
ріальної цінності мистецтв і виробничих потужностей масової 
культури, або в експлуатації мистецтва (і особливо масових її 
форм) для політичної пропаганди (Делез). Вибудований на ан-
титезі «високе — популярне» мистецтво, «звільнене від бруду 
індустріального виробництва» (Maxwell, 2005, с. 262), інститут 
мистецтва тримався осторонь товарно-матеріальних відносин, 
незалежно, автономно, наприкінці ХХ ст. втрачає притаман-
ні йому функції, здобуваючи натомість нові, характеризовані 
метафорами «непотрібність» і «розкіш», «економічна недоступ-
ність» і «зарозумілість» (Abbing, 2002).

Дослідники, які вдаються до аналізу соціоісторичного 
контексту ХІХ ст. і вивчають суспільно-політичні особливості  
(А. Гюйссен) або ж економічні механізми функціонування 
(О. Вельтус) «високого» мистецтва в ХІХ ст., не наводять ви-
черпної аргументації на підтвердження гіпотези «автономії 
мистецтва» як повної незалежності мистецтва від усіх інших 
сфер суспільно-політичного, економічного життя: незалеж-
ність — автономія мистецтва від владних і релігійних інсти-
тутів ознаменувала перехід на новий рівень соціоекономічних 
відносин між мистецтвом і суспільством; вплив артдилерства, 
ілюстрований на прикладі інституалізації «високого мисте-
цтва» в США (Пол ДіМаджіо), як почасти еволюційного, по-
части штучного «звільнення» вибраних мистецтв від вільного 
доступу широкого загалу (пересічної публіки).

Дослідження культурного виробництва як процесу, метою 
якого є доступ до авдиторії та визнання, підкреслює значення 
дискурсу, пов’язаного з декларованим впливом феномену комо-
дифікації на зміну функцій мистецтва, зокрема обґрунтування 
гіпотези про те, що комодифікація є інструментом доступу.
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Позірно відсторонена суспільна позиція представників 
«високого мистецтва» викликала відчутний спротив, найваж-
ливішими (для історії культури) наслідками якого, на думку 
А. Гюйссена, стала поява і бурхливе поширення ідей авангар-
ду (Huyssen, 1986, с. 4), а згодом — повсюдне поширення куль-
турних продуктів індустріального виробництва. Замкнутість і 
відмежовування мистецького середовища від широкої авдито-
рії спричинили кризу: через зумисну ізоляцію і відмову від ак-
тивної участі в суспільному житті в ім’я незалежності «високе 
мистецтво» наразилося на ризик «соціальної ліквідації» (Адор-
но і Горкгаймер) та згодом втрачає частину функцій, натомість 
здобуваючи нову — утилітарну «як предмет розкоші, непотріб-
ний і недоступний суспільному загалу» (Abbing, 2002, с. 20). 
Митці як наслідок стикаються з іще вищим рівнем соціаль-
ної невизначеності, для молодих — і фінансової нестабільно- 
сті. «Соціальна ліквідація мистецтва», констатована М. Горк- 
гаймером і Т. Адорно в праці «Діалектика просвітництва», є 
результатом нещирості, обумовленої лише поверховим толеру-
ванням буржуазією автономії мистецтва протягом всього пе-
ріоду свого розквіту: «безцільність» великого твору мистецтва 
залежить від анонімності ринку, який вимагає участі стількох 
посередників, за що митець, зрештою, отримує привілей не 
відповідати певним вимогам» (Veltius, 2005 (B), с. 47). Здаєть-
ся, це закономірний наслідок «збереження» права залишатися 
осторонь від бруду (Maxwell, 2005, с. 262), тобто відмежуван-
ня від соціального контексту. Олав Вельтус трактує Адорно і 
Горкгаймера таким висновком: «Сучасне мистецтво може ви-
явитися автономним і, з економічної точки зору, непотрібним, 
однак утримує пережиток капіталістичної системи, в якій воно 
було згенероване» (Veltius, 2005 (А), с. 48).

Суперечностями насичували дискусії від визначення сут-
ності справжнього — високого мистецтва і засобів дієвого про-
тистояння тиску масовій культурі до вкорінення в мистецько-
му середовищі і взагалі в суспільстві стереотипів, викривлень, 
пов’язаних із творчістю, мистецтвом і економічними відноси-
нами. Контроверсійність визнання твору мистецтва товаром 
стала предметом дискусії з першої половини ХХ ст., вона ви-
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кликає переважно негативну реакцію в колах «інтелектуаль-
ної еліти», головними аргументами якої стають неминуче упо-
слідження естетичності цінності через визнання культурного 
виробництва частиною загальної системи господарських від-
носин, різні виробничо-організаційні форми яких покликані 
забезпечувати потреби в певних групах продуктів (товарів або 
послуг) та загрозу інституту «культурного критицизму»: комо-
дифікація нівелює силу критики (а відтак авторитет і владу), 
заохочує до відчуження й укріплює імунітет ринкової системи 
до культурної критики (Veltius, 2005 (А), с. 49).

Несприйняття концепту комодифікації (як і багатьох ін-
ших соціоекономічних категорій, пов’язаних з культурним ви-
робництвом) можна пояснити тим, що економіка культури (як 
частина неокласичної економічної теорії) сформувалася значно 
пізніше за феномен культури масового виробництва чи твори 
комерційної направленості, та й теорія культури і економіка 
культури знаходяться в різних світах, «переживають різні фе-
номени», «вдаються до різних практик» й, оскільки вони не пе-
ретинаються одне з одним, залишаються в дискурсі власного 
соціального кола. Тривалий час плідного обміну чи симбіозу не 
відбувалося. Найбільш популярною ілюстрацією негативних 
наслідків комодифікації символів й втручання економічних 
інтересів й підпорядкованих ним специфічних організаційно- 
господарських відносин у творчу царину називають масову 
культуру, індустрію культури, «культурний продукт для неви-
багливого смаку». Як уже зазначено вище, і ставлення пред-
ставників франкфуртської школи філософії до комодифікації 
було критичним — повним засудження масового споживання 
(зокрема у Герберта Маркузе в праці «Одновимірна людина» 
(1964) засуджено «репресивний, тоталітарний режим постінду-
стріального суспільства з його звабливою псевдодемократією і 
консьюмеризмом та потребами, що паралізують мислення» (ци-
товано в Velthius, 2005). На думку Стюарта Мартіна (Martin, 
2007), власне утвердження «автономного мистецтва» є наслід-
ком «комодифікації» і симптомом «високого капіталізму»: ав-
тономне мистецтво реалізувалося за сприяння комодифікації, 
яка звільняє певні продукти від їх гетерономного визначення 



Контроверсії культурного виробництва: зміна дискурсу культурного продукту до культурної зайнятості

77

церквою, державою або патроном, та через невизначеність їх-
нього кінцевого покупця, твори мистецтва здобувають свобо-
ду, незалежність і значно ширші інтерпретації їхньої цінності. 
Автономне мистецтво є орнаментом капіталістичної культури. 
Разом з тим побутує переконання, що розвинутий капіталізм 
руйнує автономію мистецтва: комодифікація як загальний со-
ціальний принцип знижує будь-яку цінність твору до «обмінної 
цінності», зокрема й мистецьку, і тим самим знищує художню  
автономію. Тож капіталістична культура стає причиною «смерті 
автономії мистецтва». Знов-таки звертаючись до Адорно і Горк- 
гаймер, ринок (а відтак і розуміння твору мистецтва як товару) 
значно впливає на ірраціональність (незіставність) мистецтва: 
«Оскільки будь-який твір мистецтва є унікальним і глибин-
но незрівнянним (таким, що не можливо порівнювати) поряд 
з будь-якими іншим результатом праці, ринок прагне звести 
будь-яку цінність до спільного знаменника, тобто ціни. Ринок, 
зрештою, створює прямі асоціації між незрівнянним (таким, що 
не можливо порівняти) твором мистецтва та зіставними (гідни-
ми порівняння) сумами грошей» (Veltius, 2005 (A), с. 49).

Важливо розуміти однак три основні особливості «куль-
турного блага», культурного продукту, твору мистецтва. Пер-
ша особливість полягає в тому, що культурне благо за визна-
ченням і сутністю відрізняється від інших створених людиною 
благ (продуктів індивідуальної праці, ремісництва, суспільних 
й державних послуг) тим, що завжди балансує між декількома 
(іноді протилежними за впливом і сутністю) контекстами та со-
ціальною позицією (корисністю, можливістю впливу, статусом у 
суспільстві тощо). Будь-який результат культурного виробниц- 
тва (результат творчості) гойдається між різними функціями, 
цінностями та смислами, що, в свою чергу, постійно підживлює 
дискусії щодо сутності «художнього» впливу матеріальної цін-
ності в більш предметній практичній площині, і щодо визна-
чення понять «твір мистецтва», «культурний продукт», «куль-
турне благо» (а загалом визначення термінів — «культура» і 
«мистецтво») — у загально-філософській.

Другою особливістю культурних благ є те, що їхня моне-
тарна (або ж матеріальна) цінність завжди є результатом 
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культурного процесу. Матеріальний складник — невід’ємний, 
якщо культурні блага стають предметом економічного обміну. 
Однак комодифікація символів, творів мистецтва, культури, 
тобто процес перетворення культурного блага на товар сприй-
мається неоднозначно, породжуючи стереотипи і міфи, допуска- 
ючи умисні та підсвідомі маніпуляції у ланцюгу «митець — 
культурний продукт — авдиторія» і загалом залишаючись 
одним із найбільш неоднозначних питань і в прикладних до-
слідженнях, і в теоретичних, пов’язаних з мистецтвом і культу-
рою як особливим видом діяльності.

Третьою особливістю є те, що через близкість і спорідненість 
сучасних концептів культурного продукту і твору мистецтва, 
дійти до єдиного фіксованого вичерпного визначення кожного 
з них (а також описати їх відмінності один від одного) немож-
ливо. Це спричиняє термінологічну невизначеність та поши-
рює стереотипи і викривлення, які спираються на пояснення 
художньої якості за допомогою зовсім інших, не пов’язаних з 
художністю або естетикою категорій (популярність, широта 
охвату авдиторії, доступ до культурного блага або несприйнят-
тя, нерозуміння мистецтва, використання додаткових технік і 
технологій або залучення до процесу культурного виробниц- 
тва все більшого числа технічних та адміністративних (тобто 
нетворчих, не мистецьких) працівників та робітників.

Теоретизація оминає суб’єктність того, хто створює, проду-
кує культурний продукт, роль якого в соціальній ієрархії за-
лишається подвійною. Справді, культурна інфраструктура, і 
культурний простір, і художнє середовище формують так би 
мовити «ролі» для митця, й зазвичай ролі ці також у проти-
стоянні: наприклад, конформіст або бунтар. К’яра Валлі, до-
сліджуючи міське середовище і участь митців у реструктури-
зації соціуму, пропонує використовувати два критерії: перший 
враховує здатність митця ідентифікуватися з різними суб’єкт- 
ними позиціями, другий оцінює вклад митця в підтримку або 
підваження усталених соціальних (міських) процесів (Valli, 
2017, с. 15). Соціальний статус виробника культури, митця за-
лежить від інституалізації культурного виробництва, включає 
і культурний простір зокрема як інфраструктуру, і суспільні 
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уявлення, тобто контекст. Інституційне визнання (якщо уни-
кати поняття легітимності) в культурному секторі — це про-
цес, який можна і трактувати, і формувати в кількох вимірах, 
за висновками Дж. Пакета (Paquette, 2021, с. 1): це і конструю-
вання стратегії ідентифікації (легітимності), і визнання завдя-
ки атрибуції (спільності характерних властивостей), і визнан-
ня іншими. 

Прикметно, що кожен з цих вимірів містить застереження: 
суб’єктність митця в процесі визнання змінюється, відповідно 
до точки зору, від активної стратегії до участі в інституційній 
структурі та/або зовнішніми факторами.

В оцінюванні художньої та культурної цінності невизна- 
ченість і неодностайність розуміння творів мистецтва та куль-
турного продукту диференціація «якісного» продукту від «не-
якісного», «високого» мистецтва від «низького» насамперед 
залежить від індивідуального і колективного досвіду (куль-
турного, освітнього, духовного і зрештою — побутового) і твор-
ців, і інституційного середовища, і авдиторії. Якщо розгляну-
ти приклад розширення комерційного інструментарію, яким 
послуговується Королівська опера в Великій Британії, таким 
додатковим комерційним продуктом можна було б вважати ві-
деотрансляції в кінотеатрах по всьому світу опер і балетних 
показів Королівської опери (ROH), що розширює авдиторію 
глядачів, є комерційними, формально належали б до категорії 
масового культурного продукту за багатьма ознаками, що вод-
ночас є новим культурним продуктом, який посутнісно репро-
дукуює оригінальний, — балет чи оперу, тобто технологія на 
зміст і сутність «культурного продукту» не впливає. З іншого 
боку, культурний досвід широкої авдиторії подібні практики 
збагачують. Ціна доступу до культурного блага, в цьому разі, 
стає співвимірною з цінами на інші подібні категорії продуктів. 
Звісно, відеотрансляція не дає відчуття занурення, співучасті, 
дотику до «прекрасного». Це інший досвід і нова можливість. 
Так само як трансляція кінематографічних картин по теле-
баченню або на стрімінгових платформах є іншим досвідом і 
практикою, ніж перегляд у кінотеатрі в прокаті чи на фести-
валі. Перефразуючи П. Бурдьє, будь-який досвід споживання 
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культурного продукту — це не результат вільного вибору інди-
віда і не наперед визначена данність, а наслідок соціалізації 
та рівня освіченості. У такому разі комодифікація є інструмен-
том комунікації з більшою авдиторією й виконує інші функції, 
не пов’язані з втручанням прямо чи опосередковано у творчий 
процес. Надте, культурний продукт як товар однаково зберігає 
основну свою властивість — культурна цінність зміцнює еконо-
мічні позиції такого продукту (за Девідом Тросбі).

Переконання в тому, що економічні інтереси й ринкові то-
варні відносини трансформують функції мистецтва, підважу-
ють соціальне значення чи нехтують художню цінність творів 
високого мистецтва, підживлювалося прагненням обмежити 
доступ. Про це пише, зокрема, Ганс Аббінг у праці «Чому мит-
ці бідні» (Why are artists poor: the exceptional economy of the 
arts): «Мистецтво ХХІ сторіччя, зберігаючи статус «високого», 
натомість змінило функцію і корисність: у прагненні обмежи-
ти доступ широкої авдиторії до мистецтва, воно набуває рис 
“розкішності, незрозумілості і недоступності”, що є одним із ре-
зультатів звичної для сучасного суспільства «культурної аси- 
метрії», яку можна пояснити тим, що вищий соціальний клас 
асоціюється з вищим рівнем освіченості, і зокрема — обізна-
ності в мистецтві. «Люди завжди прагнуть «кращих себе». Це 
вихідна позиція економіки — люди прагнуть підніматися со-
ціальними сходинками, а не спускатися. Через це вони звер-
тають увагу на символічні блага і практики — включаючи 
твори мистецтва і спосіб споживання мистецтва — людей, чий 
соціальний статус вище. Вони придивляються до цих благ і 
практик на майбутнє. Водночас вони намагаються дистанцію-
ватися від людей нижчого соціального рівня за власний, тому 
із зневагою дивляться на їхні символічні блага. Мистецтво є 
ознакою соціального статусу через символічно багатий зміст, 
цей соціальний ґрунт (зв’язок і послідовність) настільки укрів-
лено в суспільстві, що його вже достатньо для підтримання 
(збереження) загального уявлення про високе і низьке мис-
тецтво (Abbing, 2002, с. 22). У процесі «кодифікації культури» 
розрізняють такі групи об’єктів: комодифікація матеріальних 
об’єктів культури (зокрема, книжки, записи музичних творів 
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на носіях (раніше — музичні платівки, касети, диски), комо-
дифікації інформації (та символів) в матеріальному об’єкті 
(твори і особливо їх визначення в законодавстві, пов’язаним 
з авторським правом) і, зрештою, комодифікація доступу до 
інформації. (Hesmondhalgh, 2007, с. 57). Посутні суперечності 
закладені в останній групі — комодифікація доступу до інфор-
мації та символів. Вони виходять із конфлікту «права приват-
ної власності на об’єкт культури» та колективним благом. І як 
доступ до культурних благ, і як об’єкт, що потребує фінансової 
уваги.

Це протистояння характеру, зокрема і «споживання» по-
ширюється не тільки на нематеріальні об’єкти, цінність яких 
є більш крихкою для об’єктивного суспільного розсуду, але й 
для об’єктів культурної спадщини (як-от, приватна власність 
на італійське палаццо за законом не дає виключного права об-
межувати доступ до таких об’єктів пересічним туристам). 

Що ж до творів, чи єдиною цінністю яких є художня, до-
ступ до символів, який відкривається засобами комодифікації 
і який доповнюється широким технічним і технологічним ін-
струментарієм, відновлює давню дилему естетичного досвіду 
в повсякденних практиках, яку Ганс Ґумбрехт в есе «Естетич-
ний досвід у повсякденних світах: повернення нездійсненного 
утопічного мотиву» називає оксюмороном при першій реакції. 
Насправді, утопічні обіцянки реінтеграції мистецтва і життя, 
поєднання естетичного досвіду із повсякденним властиве су-
часному світу: «естетичні модальності просякають в повсяк-
дення, але не зливаються з ними», поява естетичного досвіду в 
повсякденні є кризою в буквальному значенні, тобто порушен-
ням повсякденного досвіду (Ґумбрехт, 2023, с. 77).

Ще однією причиною ускладення зіставлення товарної 
(комодифікованої) форми культурного продукту з культурною 
цінністю висновується з негативної оцінки «споживацтва». Од-
нак роль загальної кризи споживацтва в культурному вироб-
ництві є демонізованою: доступ до культурного продукту на-
лежної якості залишається безперечним благом і для митців 
(продуцентів), і для більш широкої авдиторії. Надте консью-
меризм у класичному визначенні невластивий споживанню 
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культурних продуктів усвідомлено. (Практики споживання 
культурних продуктів розглядається в Розділі 3).

Зміна функцій «високого» мистецтва є значно важливішим 
за вплив технічних та організаційних можливостей сучасного 
культурного виробництва. Означення зміни функцій у бік «не-
визначеності», «непотрібності», «незрозумілості» є передвісни-
ком втрати свободи мистецтва попри те, що свобода творчості є 
найвищою його метою, і йдеться про свободу не від законів «ма-
теріального світу», свободу від суспільних упереджень, стерео-
типів і маніпуляцій. Втрата регулятивної і критичної функцій 
мистецтва, вираженням яких О. Павлова (Павлова, 2017, с. 43) 
називає «критичну позицію високої культури до такого стану 
речей, який являє собою індустрія», а комодифікацію — «по-
казником того, що мистецтво втрачає свою претензію на авто-
номність...» (Павлова, 2017, с. 43), що «виражається у втраті 
культурними об’єктами регулятивної та критичної функції» 
(Павлова, 2017, с. 43), імовірно, серед позірних наслідків при-
водить до зміни функцій мистецтва, однак роль комодифіка-
ції в цьому ланцюгу прослідковується нелінійно. Це повертає 
до сутності конфлікту: чи автономія мистецтва завдячує рин-
ку, чи ринок суперечить автономії (і яким чином). Натомість, 
якщо звернутися до економічної теорії, що розуміє комодифі-
кацію як інструмент комунікації між митцем і суспільством, 
комодифікація є закономірним етапом розвитку цих взаємин 
із небувалими в попередні епохи технічними і технологічними 
можливостями і для творчості, і для поширення її результатів. 
Вільям Грампп стверджує, що оскільки «мистецькі твори — це 
економічні товари, вартість яких вимірюється на ринку <...>, 
а економічна вартість є узагальненою формою всієї цінності, 
зокрема і естетичної, то ж говорити про сумісність естетичної 
цінності й економічної вартості є нічим іншим, ніж описува-
ти взаємозалежність частки і цілого, тобто естетична цінність 
мистецтва на ринку є основною і невід’ємною частиною еко-
номічної цінності. На думку економіста, мистецтво тільки ви-
грає від існування «ціни», оскільки вона більш ефективно ре-
гулює відносини між продуцентом (талантом) та споживачем 
(поціновувачем) (Veltius, 2005 (B), с. 26). Контроверсійність 
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сприйняття ролі економічних категорій у сфері художнього 
не можна залишати поза увагою, проте дискусія сфокусована 
довкола визначення естетичного, художнього, і звернення до 
зовнішнього впливу комерціалізації, технізації, індустріаліза-
ції чи комодифікації зміщує суть конфлікту — зміни функцій 
та викривлення автономії мистецтва. 

Художники використовують мову політичних та еконо-
мічних висловлювань, продукуючи твори мистецтва, що за 
своєю суттю неможливо комодифікувати, уречевити — перфо-
манси, хеппенінги, концептуальне мистецтво, у такий спосіб 
сподіваючись обійти ринок (Veltius, 2005 (А), с. 49), і такі по-
літичні висловлювання охоплюють питання критики й етики 
мистецтва, трудових відносин культурного виробництва та 
соціальних явищ, прямо не пов’язаних із мистецтвом у тому 
розумінні, що існувало раніше (міграція, глобальні екологіч-
ні виклики, військові конфлікти тощо). У зміні етичних норм 
культурного виробництва криється конфлікт, що приводить 
до зміни суб’єктності митця, його соціальної відповідальності 
та до втрати анонімності споживача. Власне критична функ-
ція мистецтва не втрачається, а змінюється — отримує значно 
ширший контекст, зокрема завдяки більш широкому доступу 
до інструментів виробництва і комунікації. Самою сутнісною 
диференціацією мистецтва на конформістське, кон’юнктурне і 
бунтівне, де «феномен недовіри», закладений в основі творчої 
діяльності, акумулює «мобілізаційну здатність» митця до по-
шуку, дає змогу знаходити вихід фрустрації, недовірі собі, пра-
вилам батьківського дому чи соціуму, як зазначає докторка фі-
лософських наук і художниця Ольга Петрова: в Україні 1990-і 
почалися з протистояння залишкам радянського менталітету 
в царині мистецтва, та й загалом у соціальному житті, це мало 
життєбудівний зміст (Петрова, 2021, с. 116) Найбільші ж за-
грози комодифікації культури зокрема, техніко-технологічної 
форми організації культурного виробництва і споживання як 
цілого криються в соціальних наслідках неусвідомленого, па-
сивного, автоматичного споживання. Феномен комодифікації 
є невід’ємним орнаментом сучасного світу, що з інструмента, 
використовуваного для комунікації, може перетворитися на 
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бар’єр для авдиторії зі зниженим рівнем культурної освічено-
сті чи меншими можливостями активної участі. 

Комодифікація культурного виробництва і творчості є ін-
струментом комунікації митця з авдиторією, феноменом, що 
своєю появою зобов’язаний розвитку суспільства і економічних 
відносин. Феномен комодифікації як інструмент відкриває 
більші можливості для розуміння художньої цінності скоріше, 
ніж стає каталізатором підваження соціальних функцій мис-
тецтва. Використання позиції культурних антитез у дискусії 
щодо естетичної цінності культурного продукту — високого /
низького, масового / унікального — окреслює коло питань, 
пов’язаних із споживанням (культурний досвід та участь в 
діяльності, пов’язаній зі сферою культури і мистецтва, суб’єк-
тність авдиторії в культурному просторі): обмежений доступ 
до мистецьких творів і культурних продуктів, матеріальних і 
нематеріальних об’єктів культури, а саме рівень соціалізації 
авдиторії визначає смаки та розуміння естетичної цінності 
мистецтва — і в цьому криється як значний потенціал, так і 
найсерйозніший виклик. 

Для культурного виробництва сучасні технічні й економіч-
ні засоби — це інструменти. Тож у дослідженні культурного 
виробництва оптика має змінитися: культурний продукт — це 
результат, форма доступу до нього — інструмент, культурне 
виробництва — значно більш розгалужений процес, що зале-
жить від суб’єктності митця (виробника культури) і суб’єктно-
сті споживача, а також культурного простору як поля можли-
востей їхньої взаємодії.
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2.2. Природа смаків і преференцій:  
від інституту привілеїв до інституту  

соціальної відповідальності

Беззаперечно, технологізація культурного виробництва 
і розширення авдиторії, нагадаємо, додали принципи уніфі-
кації та стандартизації культурного продукту для задоволен-
ня попиту в найширшому діапазоні. Взаємини мистецтва і 
культури із суспільством більше одноосібно не визначають ні 
церкви, ні потреби політичних еліт, ні уявлення аристократії 
і буржуазії (їхні художні смаки, культурна грамотність чи со-
ціальний статус). Інституційна «персоналізація» смаків, які 
попри вправно функціонуючу систему фінансово-матеріаль-
них відносин, першою і основною в творі мистецтва підкрес-
лювала саме естетичну, художню цінність твору. Ще на етапі 
появи нових засобів створення, репродукування і поширення 
культурних продуктів закономірно розширюється авдиторія, 
збільшується коло потенційних споживачів, смаки яких не 
збігаються, або мали б не збігатися із смаками «іншого» (со-
ціальної групи, вищого класу). Руйнується синергія цінностей 
(культурна, естетична та економічна), яка формує продукт 
культури. Економічна цінність має «культурнее» чи «інтелек-
туальне» опертя, залежить від нього і виражається в готовності 
платити вищу ціну доступу. За цієї умови розширення доступу 
до культурної цінності не може вплинути на зміст продукту. 
Разом з тим впливає інтерпретація, (не)схвалення уповнова-
жених посередників і середовища (інституалізація, культурна 
інфраструктура). Посередництво інтенсифікувати пропорцій-
но до процесів продукування і доступу до культурних благ іс-
нувало на засадах впливового модератора, і сучасний артри-
нок по суті своїй є поєднанням ринку праці та ринку творів: 
якість визначається посередниками і залежить від соціального 
капіталу митця (репутація, інституційна роль). Гільдія Свя-
того Луки (1391 р.) дбайливо супроводжувала й коригувала 
дії митця на різних стадіях «кар’єрного зростання» та зреш-
тою дарувала їм привілеї на відкриття власних магазинів, 
залучаючи до торгівлі як незалежних артизанів (ремісників).  
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Прикладами є посередництво між художниками і патронами 
відомого Джованні делла Палла, правилом якого була спе-
куляція (XVI ст.), і заборона Королівської академії живопису 
членам академії особисто займатися продажем власних робіт, 
а також позбавлення права укладати договір з колекціонера-
ми, забезпечуючи у такий спосіб права посередництва (Jones, 
1984, с. 13). Більше того — твори художників вважалися то-
варом, і на ринках також, і ринкові преференції, зокрема в 
оподаткуванні також має неодиничні приклади в історії серед-
ніх віків: Іспанія до 1783 р. преференції гарантувала творам 
із очевидних чи бодай прихованим релігійним змістом, тво-
ри мистецтва іншої тематики — незалежно від майстерності 
та естетичної цінності обтяжувала ставкою 10 % від ціни за 
кожний проданий художній твір (Moffit, 2011, с. 90), іспанське 
мистецтво того часу було позбавлене благородних мотивів лі-
бералізації та постійного прагнення досконалості, характер-
них сусідньому італійському суспільству цього періоду. Проте 
згадаймо лише, що за два сторіччя до того Рафаель хвалився 
дядькові: «Я отримую оплату за свою роботу в сумі, яку я вва-
жаю прийнятною», у той час як інші художники працювали 
за стандартами, заснованими на розмірі роботи, кількості зо-
бражених фігур, чисельності підмайстрів, яких залучали до 
виконання твору, і, звичайно, ціни на коштовні матеріали, 
приміром, сусальне золото (Moffit, 2011, с. 13). Від часів модер-
ну і культурних індустрій правила зазнали змін (від тріумфу  
художнього до смерті автора), власне розділяючи і протистав-
ляючи економічний розрахунок естетичній цінності. «Неко-
мерційна цінність мистецтва виховувалася до сучасної зна-
чущості протягом останніх ста років, — констатує художник і 
економіст Г. Аббінг. — Економіка заперечується. Твори мисте-
цтва продаються на ринку, але часто в завуальованій формі. 
Мистецтво й митці насправді сьогодні дуже шановані. І того 
статусу вони б не мали, якби мистецтво зважало на комерцію 
натомість, — заспокоює художник, іронізуючи. — Сьогодні ко-
мерційно вигідно бути некомерційним» (Abbing, 2002, с. 50). 
«Однак заперечення економіки вже проминуло пікову точку, 
але, напевно, сили впливу такого виховання вистачить ще ро-
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ків на п’ятдесят», — зауважує і застерігає він уже як економіст 
(Abbing, 2002, с. 51). 

Протиставлення естетичного економічному відбивається і 
на стигматизації культурного споживання — доступі до куль-
турного блага як поведінки і вибору індивіда та/або соціальної 
групи на основі смаків. Популярність (розтиражованість) зале-
жить і впливає на формування суспільних уявлень, на взаємо-
дію суспільства, соціальної групи з мистецьким середовищем. 
Це інструмент ринку, що частково спирається на принципи 
стандартизованої комерції і прагне задавати тон, мінімізу-
вати витрати, (ре-/де-)формуючи суспільне сприйняття, дум-
ку широкої авдиторії. Власне, маніпуляції «масовим» смаком 
і суспільною думкою властиві не тільки індустріалізованому 
культурному виробництву стандартизованих культурних про-
дуктів: суспільне ставлення легко простежується на прикладі 
художньої групи «Блакитний вершник», учасники-новатори 
якої зазнали шквальної критики з першої виставки, за 20 ро-
ків взагалі експонувалися на «батьківщині» як «дегенеративне 
мистецтво». Варто зазначити, що на відміну від творів бойчу-
кістів, шістдесятників, «вершники» не були ані знищені, ані 
повністю викреслені з культурного простору, й зрештою, зі 
зміною соціально-політичного устрою здобули заслужене міс-
це в історії мистецтва і пінакотеках Мюнхена. Іронічно, але 
тогочасний інститут мистецтва звинуватив учасників групи в 
спробі вплинути на суспільне ставлення до мистецтва — під-
готувати ґрунт належного сприйняття у громадськості нового 
мистецтва, метою якої було на першій виставці продати влас-
ні твори як товар. Частина творів справді була продана піс-
ля першої виставки. У збереженому листі В. Кандинського до 
Франца Марка (від 19 червня 1911 р.) (Friedel , 2013, с. 50) 
читаємо: «…у мене є план… ми вдвох будемо редакторами ви-
дання. Своєрідного альманаху (щорічного) з репродукціями 
і статтями за авторством виключно художників. Весь рік має 
відображатися у книзі, надихати, поєднуючи минуле і дивля-
чись у майбутнє. Ми поставимо єгипетську роботу поряд із ди-
тячим малюнком, китайську поряд з Анрі Руссо, народні кар-
тинки поряд із Пікассо… Ми запросимо також письменників  
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і музикантів». У 1965 р. Клаус Ланкгайт небезпідставно охре- 
стить цей лист «свідоцтвом про народження» групи «Блакит-
ний вершник» (Friedel, 2013, с. 50). Ідею зіставлення різних 
форм мистецтва в щедро ілюстрованому альманасі прояснено 
в меморіальній статті, присвяченій Францу Марку в 1936 р.: 
«Марк і я присвятили себе живопису, але займатися виключ-
но живописом для нас було недостатньо. Тоді в мене з’явилася 
ідея «синтетичної» книги, що мала очистити старі, ханжеські 
ідеї і зруйнувати кордони між мистецтвами, між мистецтвом і 
неприпустим мистецтвом, і яка б, зрештою, продемонструвала, 
що мистецтво — це не питання форми, а питання художнього 
змісту... Моя ідея тоді була показати на прикладі, що відмін-
ність між «офіційним» мистецтвом і «етнографічним» була без-
підставним розмежуванням; що руйнівна звичка ігнорувати 
внутрішній органічний корінь мистецтва загалом у всіх різних 
зовнішніх формах могла призвести до повної втрати взаємовід-
носин між мистецтвом і життям суспільства. І за цією логікою, 
у творчості дитини, дилетанта й у академічному мистецтві 
за градацією «досконалої» й «недосконалої» форми криється 
спільне першоджерело. Марк був у захваті від цього плану, і 
ми вирішили одразу стати до роботи. Робота йшла чудово, а 
вже за кілька місяців знайшовся і видавець для випуску «Бла-
китного вершника» (Friedel, 2013, с. 51).

Утім маніпуляції попитом — суспільним уявленням і сма- 
ками — проявляються і на модерному артринку. Дослідни-
ця Ненсі Трой наводить біографічне свідчення про відомо-
го артдилера Данієля-Анрі Канвейлера, історика мистецтв, 
представника художників-початківців і, до слова, банкіра за 
першою освітою, який підіграючи клієнтам, яким би вочевидь 
ці твори припали до смаку, свідомо уникав більшості заходів 
і виставок, що мали безпосередній доступ до значно ширшої 
авдиторії. Якщо салони за зразком відділень магазинів мали 
велику авдиторію відвідувачів, масштабних і організованих 
на високому рівні показів нерівнозначних об’єктів, заходів, що 
мали об’ємні каталоги або привертали увагу популярних жур-
налів, приватний дилер захищав «ексклюзивність», «продаю-
чи» виняткову інтелектуальну самобутність експонованих ним 
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творів мистецтва (Velthius, 2005, с. 23). Зі схожими мотивами 
створювалися Бостонський музей витончених мистецтв (засно-
ваний 1870 р. арткритиком Чарльзом Перкінзом, онуком маг-
ната) і Бостонський симфонічний оркестр (заснований 1881 р. 
зусиллями Чі Генрі Хіґґінсона), які антибуржуазні дослідники 
помилково сприйняли за прагнення диктувати смак суспіль-
ству, широкій авдиторії, а не відмежуванням від поціновувачів 
«більш тривіальних форм дозвілля» (DiMaggio, 1982, с. 40–41). 
У листуванні Пабло Пікассо з артдилером Канвейлером щодо 
умов трирічного контракту не йдеться про суспільне сприйнят-
тя, авдиторію чи естетичне, бунтарів і революціонерів інсти-
туту мистецтва, а йдеться про організаційно-підприємницькі 
правила: «Я даю згоду не продавати нічого нікому, окрім Вас. 
Єдиним винятком з цього контракту будуть старі картини і 
малюнки, які на цей час у мене збереглися. За мною закрі-
плюється право отримувати комісійні за портрети і об’ємні де-
коративні роботи, зроблені для особливих випадків. Я обіцяю 
продавати Вам за фіксованою ціною всі свої роботи, залишаю-
чи собі максимум п’ять робіт на рік. Також я залишаю за собою 
право утримувати таку кількість малюнків, яку вважатиму 
потрібною для роботи. Ви залишаєте за мною право вирішува-
ти, чи завершено роботу над картиною. І, звісно, зрозуміло, що 
протягом цих трьох років я не маю права продавати картини, 
які я залишаю собі» (Jones, 1984, с. 16). 

Революція авангарду збіглася з посиленням індустрії куль-
тури. Разом з тим як художники вибороли право на свободу 
мистецтва — вираження власного смаку замість потурання 
смакам «покупців», провину за невибагливу естетичну цінність 
культурного продукту, орієнтованого на широку авдиторію — 
масового споживача, перекладають на комерцію або ж на спо-
живача. Соціоекономічний переворот, що по суті стає тріумфом 
художнього в світі звичного мистецтва, водночас стає загрозою 
художньому, естетичному. У такій тональності фіксують со- 
ціально-економічні зміни в культурному виробництві Т. Адорно, 
М. Горкгаймер і П. Бюргер: «…буржуазна артпубліка вже не ре-
агує на художні, критичні або ж визвольні цінності, скоріше —  
на елементи, невластиві природі мистецтва, такі, як підпис та 
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ім’я автора. І якщо проаналізувати більш предметно мотиви ко-
лекціонерів, виявляється, що спекулятивний розрахунок стату-
сні сантименти превалюють над досвідом, смаками чи переко-
наннями. У прагненні стати частиною «уявного співтовариства 
поціновувачів» покупці передусім будуть зацікавлені в цінності 
підпису сучасного митця» (Velthius, 2005B, с. 25). 

Гіпотези самодостатності справжнього мистецтва і відмо-
ви від будь-якої асоціації з рутиною і повсякденням підкрес-
люють, що «класична музика і сучасне візуальне мистецтво 
вважаються справжнім мистецтвом. Їхнє єдине проголошене 
призначення — передання естетичного досвіду. Натомість 
попмузика й інші форми «мистецтва» масово виготовленого є 
несправжнім мистецтвом, тому що люди потребують його для 
ідентифікації з іншими людьми, для пошуку рольових моде-
лей, і головне — для підтвердження світоглядних уявлень» 
(Abbing, 2002, с. 27). Справжнє мистецтво звільнилося від со-
ціальної відповідальності й стало лише «розвагою еліти», «роз-
вагою, звільненою від усіх пут». Побіжно задіяний «естетичний 
досвід» як цінність також трактується по-різному. Це важливо 
для спростування як для культурного виробництва, так і спо-
живання (культурних практик зокрема). Світи повсякдення і 
естетики розділені, суміщення їх, як вже цитований вище Ґанс 
Ґумбрехт, відлунює ідеалізованою утопічністю на перший по-
гляд, і реінтеграція «мистецтва і життя» має зруйнувати розді-
лювальний світоглядний мур. Ґумбрехт наводить три прикла-
ди естетичного досвіду в повсякденні, кожний яких підпадає 
під критерій порушення повсякденного досвіду (кризи) і мають 
спільну рису — статус винятковості в їхньому ширшому кон-
тексті: злиття життя і мистецтва як мотив руху «нової тверезо-
сті», що зрештою баугаузом звелося до -ізму (функціоналізму) 
із переконанням в тому, що «максимальне пристосування фор-
ми об’єкта до його функції конче породить найвищу естетичну 
цінність» (Ґумбрехт, 2023, с. 77); орнаменти рулонів туалетного 
паперу, що прибиральники в готелях скручують у вигадливі 
форми (за чутками, така звичка — алюзія японського орігамі) 
як приклад, ймовірно негативного естетичного досвіду, форма 
якого так-таки порушує плин повсякденного досвіду (Ґумб-
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рехт, 2023, с. 77-78); і зрештою, мить, коли те, що ми вважаємо 
цілком нормальним повсякденним досвідом, зненацька постає 
в новому винятковому світлі, у світлі естетичного досвіду (рап-
тово починаємо думати про їжу як про «вигадливу», почина-
ємо цінувати вишуканість розв’язки математичної проблеми 
або дивуємося, почувши риму, випадково породжену під час 
розмови (Ґумбрехт, 2023, с. 78). Ґумбрехт розрізняє ці прикла-
ди лише за констиляцією обставин — рівнями кризи, які вони 
провокують.

Отже, у прагненні розібратися з естетичним досвідом у по-
всякденні, злиттям мистецтва і життя, переповненого бар’єра-
ми на їхньому шляху, Ґумбрехт аналізує й порівнює аргумен-
тації І. Канта, М. Гайдеґера і М. Зеля, кожен з яких намагався 
розібратися з цією складною формулою. Естетичний досвід 
продукує інтимні почуття різного ґатунку, цей досвід продукує 
або почуття «доцільності без цілі» — і це найвідоміша Кантова 
формула «прекрасного», або почуття чогось такого, що пере-
вершує всі критерії та поняття, за допомогою яких ми зазви-
чай реагуємо на світ і осягаємо його. Кант описує естетичний 
досвід як незацікавлену втіху, тобто таку, що не залежить від 
цілей, функцій, яких ми домагаємося у своїх повсякденних 
світах. Відмінністю естетичного досвіду є те, що він зобов’я-
зує нас робити судження без будь-якої можливості звертання 
до попередніх критеріїв чи понять (Ґумбрехт, 2023, с. 78-79). 
Гайдеґер в есе «Витік мистецького твору» інтуїтивно вказує, 
що об’єкти нашого досвіду (і не лише і не переважно об’єкти, 
що провокують естетичний досвід) ґрунтуються на певній од-
вічній «даності», умові повсякденного статусу об’єкта, яку вони 
здебільшого приховують (Ґумбрехт, 2023, с. 79). Для Гайдеґера 
«сира даність речей», що закладає підвалини об’єктів світу, є 
змістом естетичного досвіду. І цей досвід завжди вражатиме 
нас як визначна подія, бо він неодмінно порушує плин повсяк-
дення (Ґумбрехт, 2023, с. 80). Мартин Зель в «Естетиці яви-
ща» стверджує, що зміст естетичного досвіду є не лише даністю 
речі, а річчю в невіддільному поєднанні з поняттям, яке ми до-
лучаємо до неї з допомогою мови. Згідно з Зелем, мистецькими 
творами ми називаємо речі й поняття, здатні особливо сильно 
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спровокувати деконтекстуалізацію; він вважає, що в принципі 
будь-який об’єкт і будь-яке поняття здатні на деконтекстуалі-
зацію і на продукування ефекту явища (Ґумбрехт, 2023, с. 80). 

Спільним для цих гіпотез естетичного досвіду у повсякден-
ні є суб’єктний модус естетичного досвіду і спільне задужку-
вання структури мистецького твору, що уможливлює об’єднан-
ня позицій Канта, Гайдеггера і Зеля (Ґумбрехт, 2023, с. 81). 
Ґумбрехт звертається до гіпотез й інших філософів, зокрема 
Ролана Барта, Ф. Ніцше, О. Шпенглера та, звісно, М. Горкгай-
мера і Т. Адорно та їхньої «Діалектики просвітництва». 

Естетичному досвіду, узагальнює Ґумбрехт, властива спе-
цифічна часовість. Зміст естетичного досвіду постає перед нами 
епіфанічно, зненацька, блискавично: виникає раптово і незво-
ротньо зникає, не даючи змоги за нього зачепитися чи збільшу-
вати тривалість; що ж до ефектів естетичного досвіду — у нашо-
му світі ми прагнемо почуття внутрішнього спокою стабільності, 
які охоплює поняття незворушності (Ґумбрехт, 2023, с. 4). 

Ґумбрехт доходить висновку, що ні Кант, ні Гайдеґґер, ні 
Зель не закріпили естетичний досвід винятковим привілеєм 
артефактів, що ми називаємо «мистецькими творами»; він зга-
дує стривоженість М. Джея: «Щойно ми відмовимося від тіс-
ного зв’язку між естетичним досвідом і мистецьким твором, 
кістяком якого є його автономний статус, репрезентація сплу-
тається з референцією, а неопосередкована реальність стане 
грою за правилами для естетизації», що вочевидь є відсилкою 
до есе Беньяміна «Мистецький твір…» — центральне джерело 
академічного інституційного страху будь-якої статизації полі-
тики» (Ґумбрехт, 2023, с. 4). 

Зрештою, рух мистецтва від життя, різнотлумачення есте-
тичного досвіду в повсякденному досвіді посилюється й стра-
хом підваження цінності «високої культури», широкою за охоп- 
ленням авдиторії (кількістю споживачів) масовою культурою, 
оскільки саме ці продукти покликані заповнити повсякдення 
хоч якимось культурним споживанням. Цей страх перекладає 
провину на смаки, зокрема, й на невибагливість смаку масово-
го: неминучий результат масового в споживанні та масового ж 
у виробництві, продукти якого не орієнтуються на заздалегідь 
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незадовільну якість, а прагнуть задовільнити смак пересічного 
споживача. Вочевидь у спробі орієнтування на найбільшу кіль-
кість індивідуальних смаків і криється сутність роздратуван-
ня кожного споживача «масовим» культурним продуктом: не 
існує пересічних людей з уніфікованими смаками, які можна 
описати загальними статистичними показниками. Тому про-
дукт масового виробництва попри задоволення смаку «майже 
кожного», ймовірно, суперечить індивідуальному смаку «кож-
ної окремої людини». Саме на цьому ґрунтується переконання 
в тому, що масова культура призводить до подальшого погір-
шення смаку споживачів (Storey, 2009, с. 30). Це переконання 
є викривленим. Проблема не в смаках, а в рівні сприйняття 
і залученості в процес споживання, й споживання «масового» 
культурного продукту часто зорієнтоване на пасивне, автома-
тичне споживання, таке, що не змушує до участі, таке, що не 
спонукає рефлексію. Як слушно зауважує Тарас Лютий, для 
споживання культури «варто навчитися розуміти ідею задо-
волення, відрізняючи втіху як суміжну з радістю, турботливу 
корисність від фантазмів насолоди в процесі механістичного 
зведення масових соціальних явищ до біологічних проявів, 
підігрітих штучно запаленими інстинктами страху, сексуаль-
ності чи агресії» (Лютий, 2013, c. 11). У цій механізованості 
подразнення біологічних проявів є й зворотній бік загрози — 
частина вподобань приховуються, частина є уявними, частина 
культурного споживання, зрештою, є пасивною чи неусвідом-
леною. Некоректним є саме питання, чи масовий культурний 
продукт відповідає чи ні індивідуальному смаку: споживча по-
ведінка в культурному виробництві не може не мати похибки 
на викривлення через інститути культурної інфраструктури 
та свідчення споживача, поведінка якого ґрунтується як на 
реальних, ментальних так і прихованих преференціях. Хиб-
ним є і враження, що «масова культура», популярна культура 
навмисно прагне погіршити, спростити, смак споживача, на-
томість у масовому культурному виробництві від початку був 
закладений конфлікт між спрощенням доступу до споживачів 
та зниженням затрат.

Є й інший важливий парадокс. Тамара Гундарова слуш-
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но зауважує, що домінування культури і визначення етало-
нів культурних моделей є винаходом культурних еліт, які 
з наприкінці XVIII ст. — початку ХІХ ст. закріплювали три 
культурні моделі: так звана висока культура (культура еліти), 
популярна культура (масова) і народна культура (фольклор), 
й взірці останної в культурному просторі зберігалися тими ж 
носіями культури еліт (через записувачів, редакторів і збері-
гачів). Поступово народність пов’язується елітами з нацією і 
можливостями органічного розвитку національної культури, 
проте відбувається і підміна понять і на зміну уявленню про 
народ як про органічне середовище виникнення творчості, 
народ стає ідеальною категорією і протиставляється «плебсу», 
вуличним представникам народо, котрі не спроможні творити 
народні цінності, наприклад, пісні (Гундорова, 2008, с. 53-54). 
Тамара Гундорова додає: «Конструювання народної культури 
з боку інтелектуалів фактично означає, що сама ця культура 
зводиться до певного образу (поняття)» (Гундорова, 2008, с. 54). 
І подібний висновок може застосовуватися і до популярної 
культури. Культурне виробництво існує в межах культурно-
го простору, є частиною культурного процесу. Його мета — в 
просторі знайти авдиторію, і отримати доступ до авдиторії і її 
смаків, що не відбувається в окремій, паралельній дійсності, 
а є частиною багатошарового культурного простору спільноти.

Одним з перших маніфестів конфлікту «комерція — смак» 
стала філософська праця Т. Адорно і М. Горкгаймера «Діалек-
тика просвітництва» (1944 року), в якій автори диктат смаку 
безапеляційно пов’язували із широтою авдиторії. Німецькі фі-
лософи визначили своє ставлення до того, що вважали голов-
ною рисою тогочасної культури, тож реакція філософів може 
здаватися закономірною для часів суспільних змін та швидко-
сті темпів розвитку «культурної індустрії», революційні аван-
гардистські виклики. Утім подальші зміни, за спостережен-
ням Г. Штайнерта, з 1960-х років відбулися в колі «освічених» 
класів, які не ідентифікували себе з високою культурою чи 
авангардом. Автор убачає в цьому забуття морального авто-
ритету Т. Адорно. Для уточнення він наводить приклад знов- 
таки Північної Америки: «Невеликий культурний авангард, 
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що існує сьогодні, визначає себе як панк, рейв, техноавангард. 
Властивим йому стає дикунство й дикунська детермінація по-
шуку задоволення. Його вибір — виснаження і асоціювання 
себе з трешем. Техноавангард виразно асоціює себе з культур-
ною індустрією і зазвичай не відзначається ані духовністю, ані 
серйозністю. Ставлення сьогоденного авангарду — це цинічне 
прагнення слави і пошук легкого заробітку» (Steinert, 2002, 
c. 158). А пояснення цього автор віднаходить у тому, що зміни-
лися умови конкурентноздатності інтелектуалів: традиційно 
ринок високої культури був невеликим і елітарним і для твор-
ців (продуцентів), і для споживачів (авдиторії, які мали намір 
виконувати роль патронів і були особисто пов’язані із творця-
ми). Сьогодні ж через зростання кількості людей із вищою осві-
тою ринок високого мистецтва перетворився на масовий ринок. 
І це унеможливлює продукування високої культури старого 
зразка. І, до речі, успадковану високу культуру або спокусили, 
або змусили прийняти імператив товарних відносин. Це особ- 
ливо помітно щодо художніх музеїв. Художні музеї займали 
елітарну нішу, а сьогодні вони виконують роль посередників. 
Цей перехід зумовлено орієнтацією на великомасштабні ви-
ставки для широкого кола глядачів, через втручання місцевої 
влади задля пошуку нових підприємницьких можливостей. 
Цей процес є результатом реклами і співпраці з іншими вида-
ми медіа, коли виставки перетворилися на тему телевізійних 
документальних фільмів і зміст каталогів і книжок, поки мис-
тецтво стає змістом фільмів й інших засобів торгівлі. Це все 
можна проаналізувати з позицій, з яких інтелектуали адапту-
валися до розуміння культури в нових умовах ринку (Steinert, 
2002, c. 159). Тобто знов-таки причиною зміни ставлення до 
особистої художньої відповідальності інтелектуала — творця, 
митця, продуцента — є зміна суспільна, а саме: перехід від елі-
тарної до масової і втрата особистих зв’язків з патронами. 

Цей висновок Г. Штайнерта змушує знову згадати заува-
ження Й. Гейзінґи: «Лише єдине прагнення до власної культу-
ри, незалежно, в якій сфері й з якими вихідними даними і яки-
ми засобами, може піднести людину над загальним рівнем» і 
зробити припущення, що в критиці культурного виробництва 
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переважно відсутня суб’єктність сторін — виробника, спожи-
вача, відтак і їхня взаємодія в конкретному соціокультурно-
му просторі. Досліджуючи специфіку суб’єктності — зміну со- 
ціальної відповідальності та соціокультурну взаємодію суб’єк-
тів, варто змістити акцент на вивчення процесів, які забезпе-
чують культурне виробництво і обумовлюють споживання —  
доступ до культурного блага. Зрештою, за висловом скульптор-
ки Бетті Парсонз, «мистецтво — це запис про людство, запис 
про те, що людина відчуває до світу» (Jones Alan, Coppet, 1984, 
c. 28).
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2.3. Суб’єктність виробника культури 

В основі 6-компонентного підходу дослідження виробниц- 
тва культури (POC-підходу) лежать два об’єкти, дослідження 
яких безпосередньо розглядає трансформації суб’єктності учас-
ників процесу — ринок праці й культурну зайнятість (тобто 
умови, за яких розкривається, розвивається, підтримується чи 
упосліджується суб’єктність виробника культури) та артринок, 
властивості якого мають безпосередній вплив на умови праці, 
культурну зайнятість, культурну інфраструктуру.

У цьому дослідженні розглядаються контроверсії суб’єкт- 
ності виробника культури, основні з них пов’язані з артринком 
і ринком культурної праці, та розвиток сучасних уявлень про 
культурну зайнятість.

Якщо припустити, що твір мистецтва не має самостійної 
об’єктивної вартості й визначається співвідношенням естетич-
ної, соціальної та економічної цінності культурним просто-
ром (мистецьким середовищем), то цінність твору мистецтва 
є суб’єктивною: залежить від суб’єктності автора (авторського 
колективу, культурного виробництва) і соціального контексту 
(мистецького середовища, канонів, культурної ідентифікації). 
Подібно до того, як П. Ґілен і Т. Ляйстер визначають соціаліза-
цію, кваліфікацію і суб’єктивацію функціями культури, може 
характеризуватися й цінність творів мистецтва, культурних 
продуктів.

Усі соціокультурні та політико-економічні процеси, зокре-
ма й історичне закріплення статусу мистецтва в суспільстві, 
виробництва культури залежать насамперед від активності 
художнього середовища, центр системи виконує функції со- 
ціального диференціатора та стратифікатора суспільства (Ooi, 
2010, c. 348-349) 

Дослідниця Марина Вішмідт (Vishmidt, 2015, 2018, 2022) 
докладно аналізує соціальну логіку мистецтва в сучасній капі-
талістичній моделі, констатує, що все більше критиків схиль-
ні описувати артринок як величезну машину з відмивання 
невиробничого капіталу, що вирує на вищих щаблях сього-
денного режиму — режиму експлуатації й ризику. Питання 
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соціальної справедливості, психологічного та емоційного ком-
форту митця, категорична оцінка якості творів мистецтва мі-
грують від досліджень культурної інфраструктури артринків 
до досліджень ринку культурної зайнятості. І валоризація, яку 
Вішмідт атрибутує як ознаку креативності мистецтву і праці, 
розцінюється як причина підваження суб’єктності митця. Арйо 
Кламер і Пітер Бутс, навпаки, суб’єктність митця розцінюють 
як наслідок чотирирівневої взаємодії з культурним простором, 
де валоризація — один з інструментів, як і ринок. 

Марина Вішмідт застерігає, що валоризація «все глибше 
і глибше вторгається в особисту суб’єктивність та суспільне 
життя, вкорінюється й у мистецтві, принаймні, з часів інду-
стріальної революції — з часу, коли мистецтво перетворилося 
на незалежну, технічно та ідеологічно антогоністичну сферу, 
незважаючи на всі здобутки. Суперечливий характер мистец- 
тва є вкрай уразливим сьогодні, в епоху, коли влада на ви-
робництво закріплюється, завдячуючи закликам до індивіду-
альної «креативності», а здобуті результати використовуються 
для оцінки ефективності мистецтва в пом’якшенні напружен-
ня сучасного суспільства, де соціальні гарантії були значно 
скорочені й численні групи людей лише імітують свою участь 
у суспільному житті» (Vishmidt, 2018). Менш драматичною є 
аргументація Бутса і Кламера: пояснення валоризації як ін-
струмента фінансової реалізації художника або на ринку, або 
в своєму ойкосі: часто нестабільна й ізольована природа праці 
художника означає, що валоризація в ойкосі стає критичним 
шляхом пошуку власної художньої цінності, яку митець втілює 
(Booth, 2017, с. 47), і, що важливо, валоризація в межах ойко-
су компенсує необхідність валоризуватися на ринку або в ме-
жах держави, тому сприятливо впливає на новаторство (Booth, 
2017, с. 48). Утім і Марина Вішмідт схильна відзначити, що 
валоризація виходить за межі ринку товарів чи діяльності  
в сферах мистецтва, а стає інструментом соціалізації та рева-
лоризації земель, народів і політичних об’єднань (Vishmidt, 
2012, iii).

За розрізненням трьох суб’єктних позицій митців — кон-
формізм, бунтарство, кон’юнктура — суспільство асоціює 
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«справжнє» із внутрішніми творчими імпульсами, незалежні-
стю від фінансових перспектив, стереотипів, що нав’язували-
ся інтесивно; для творчої особистості переслідування комер-
ційних інтересів, приховане, опосередковане чи ненавмисне 
зрештою зводиться до кон’юнктури, що автоматично засвідчить 
потенційне підваження естетичної цінності. Митці, зі свого 
боку, теж очікують особливого ставлення в суспільстві, на арт- 
ринку та/або в стосунках з державою. Суспільний «попит» на 
філантропію чи фінансову допомогу мистецтву існує завжди, 
допомога надається, а більшість суб’єктів культурно-мистець-
кого виробництва тим часом призвичаїлися до нестабільного 
непередбачуваного економічного становища, прекарної форми 
їхньої зайнятості, поєднання творчості з іншими суміжними 
(інколи — ні) видами діяльності .

Саме в економічно-господарській структурі інституту мис-
тецтва вкорінюються властивості артринку, які по суті моде-
рують діалог (а точніше — доступ) митця-продуцента із шану-
вальником-споживачем; значення артринку для повноцінного 
функціонування культурно-мистецької сфери важко переоці-
нити; роль мистецьких посередників не зводиться до суто фі-
нансово-організаційних кроків, що включають визначення 
ціни або популяризації творів (продуктів); головне завдання 
артпосередників, звичайно, налагодження прозорої системи 
комунікації із авдиторією та суспільством (Ooi, Can Seng, 2010, 
с. 348–349). Надте, інституційні риси артринку по суті збіга-
ються з специфікою ринку культурної праці і оперують спіль-
ною констеляцією в спільному культурному просторі.

Звичка очікувати від виробників культури невибагливої 
поведінки до питань комерційної доцільності є відносно ново-
закріпленою. Благодійна або субсидійна лояльність суспіль-
ства до культури і мистецтв межувала з культурним підпри-
ємництвом, концептуалізація якого почалася геть недавно, 
лише кілька десятиліть тому. Окрім історичних відомостей про 
повноцінність економічно-господарських відносин у мистецтві, 
взаємодія мистецького середовища і фінансів видозмінилися 
з перерозподілом ресурсів, політичних і соціальних перетво-
рень після індустріальної революції. Благодійно-патронатна 
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буржуазна модель демократизується, здавалося, лише повер-
таючи колишню модель суб’єктності митцю.

Податки від реалізації творів мистецтва (за винятком тих, 
що мали релігійний зміст) на загальних умовах не сприйма-
лися як таке, що пригноблює митця чи оцінює його майстер-
ність. Цей податок сплачувався як закріплений відсоток від 
вартості кожного проданого твору мистецтва, незалежно від 
майстерності, естетичної, художньої, історичної цінності. Така 
система властива періоду до розвитку ліберальних мистецтв, 
інституалізації художньої освіти й не мала стимулів до росту 
художників (Moffitt, 2011, с. 90). Інший приклад — комісійні 
10% прибутків за гастрольні вистави в театрі графа Станіс-
лава Скарбека (Канарська, 2022; Палій; Сайт Національного 
театру імені Марії Заньковецької), фінансова стратегія і со- 
ціальна поведінка якого може трактуватися як поведінка 
культурного підприємця (Розділ 4): особиста залученість гра-
фа в діяльність в театру (і господарську, і репертуарну), при-
бутковість театру (і репертуарної частини, і як приміщення) на 
користь графа та трупи театру, насамперед, мала позитивний 
вплив на культурне, економічне життя Львова і наступні поко-
ління — у сукупності є ознаками культурного підприємництва. 
У грандіозному проєкті будівлі театру Скарбека (що називали 
Галицькою Ла Скала) закладалися, крім найбільшої зали, ще 
й крамниці, кав’ярні, готель і навіть кінотеатр.

Однак повертаючись до впливу індустріальної революції з 
бурхливим розвитком нових технічних можливостей, законо-
мірно змінюється суб’єктність або ж перерозподіляється вла-
да в культурно-мистецькому житті: якщо культурний процес 
періоду від індустріальної революції до Першої світової війни 
(точніше — до Другої світової, якій передувала світова еконо-
мічно-політична криза після завершення Першої світової вій-
ни, яка стала страшнішим її продовженням) розглядати не як 
протилежні феномени, розрізнені явища з різних світів, а як 
єдиний культурний процес, в якому ці явища зародилися, то 
й «гегемонія» демократичного, масового, індустріального куль-
турного продукту може бути менш раптовою і обурливою, і ко-
модифікація чи валоризація — менш сороміцькою рисою. 
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Індустріальний прогрес як соціально-економічний процес 
підважив всі чинні соціальні інститути. Техніка та технологія, 
процес удосконалення яких є еволюційним етапом суспіль-
них перетворень, гарантує нові можливості доступу, потужні 
інструменти, це розвиває нові явища, інституалізація яких є 
спонтанно-хаотичною через, власне, перерозподіл соціальних 
ролей (влади), й зокрема й через опір попереднього соціаль-
но-культурного укладу. Гюйссен у праці «After the Great Divide: 
Modernism, Mass Culture, Postmodernism» (Huyssen, 1986) 
розкриває історичний і культурний процес соціального пере-
розподілу, що відбувся після індустріальної революції, описує 
динаміку змін, спричинених новими техніко-технологічними 
можливостями й одночасним вибухом нового мистецтва аван-
гарду, яке прямо протистояло усталеним буржуазним інсти-
тутам й заявило про себе як про політично радикалізоване 
(згадаймо, погляди і долю членів ВАПЛІТЕ і ВУФКУ, супрема-
тистів, дадаїстів, сюрреалістів), та індустрій культури, масової 
культури, якій протистоять, власне, й усталені інститути, та 
яка демократизує доступ до культурних продуктів, підіграє вже 
більш численним на той час рухам емансипації (новий рівень 
«жіночого» в культурпродуктах) і, знов-таки, політизується.

Інструментарій економіки — комодифікація культурних 
продуктів і валоризація праці — вибудовується на основі, ви-
ходить із сутності мистецтва. Дослідники економіки культури, 
вивчаючи специфіку артринку, відштовхуються від тези про 
те, що покупці, продавці і дилери на ринку — це суб’єкти ра-
ціональної дії, які керуються виключно прагматичною думкою 
про максимізацію прибутку (Velthius, 2005, с. 22). Однак тоді 
закономірно незрозумілим стає сформований «викривлений 
розподіл» між культурною цінністю, естетичною і економіч-
ною на артринку. Кламер і Бутс (Booth, 2017, с. 46) почасти 
пояснюють це існуванням різних логік на чотирьох рівнях, де 
художник проходить валоризацію: в ойкосі це підкорюється ло-
гіці «жити життя художника», у той час як фінансовий бік бере 
на себе, власне, ойкос (партнер, що працює, родина, батьки, 
патрон, меценат); культурна логіка передбачає, що валориза-
ція художника розвивається в художньому діалозі, тобто в той 
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момент, коли митець надає художньої цінності і змісту своїй 
роботі (жанр, алюзії, техніка); соціальна логіка — це все, що 
пов’язане з репрезентацією в групі (участь у течії, соціалізація, 
підтримка (від) інших, відкриття, події); логіка ринкова, яка 
мистецтво сприймає як продукт, який таки має ціну, і зрештою 
адміністративна логіка, що допомагає оптимально генерувати 
фінансові потоки через субсидії держави, гранти фондів. Ком-
бінування цих логік й визначає валоризацію. Культурна і со- 
ціальна логіки формують ту, яку закладено в сутність мис- 
тецтва (і є приналежністю до інституту), ринкова логіка в мис-
тецтві є додатком до культурної і соціальної (разом або поодин-
ці). За Кламером і Бутсом (Booth, 2017, с. 47) те, що кожний 
художник розвиває свою цінність — і є критерієм мистецтва, 
звуження валоризації до комодифікації — що у випадках Хьор-
ста і Джефа Кунса було дієвою стратегією на ринку не більше, 
ніж інструментальний засіб генерувати блага.

 Соціологічна школа розуміє ринок як мережу, тобто ринко-
вий обмін функціонує завдяки соціальним зв’язкам. Головний 
витяг з цієї концепції — ринок залежить від особистих соціаль-
них зв’язків артдилерів, і саме сформовані мережі безпосеред-
ньо впливають на поведінку суб’єктів ринку, на ціноутворен-
ня, рівень прибутковості та на інші індикатори успіху. 

Ідеї Георга Шимеля і Карла Маркса лягли в основу кон-
цептуалізації ринку як антитези соціального і культурного 
життя. Така інтерпретація ринку визначає «отруйний та ко-
розивний вплив ринкових відносин на соціальне і культурне 
життя» (Velthius, 2005B, с. 3). Ніби коли йдеться про мистецтво, 
ринок віддаляє художників від їхніх творів, роботи й авдито-
рії, водночас перешкоджаючи визнанню художньої цінності, 
більше того механізм ціноутворення, певно, зменшує якість на 
користь кількості, а ринок урівнює непорівнюване (Velthius, 
2005B, с. 3). Насправді, очевидно, що ринок не просто не відді-
ляє твір від митця, культурний продукт від виробника, а й діє 
на основі інституційних переконань і констеляцій, вочевидь 
при цьому справді анонімізує посередництвом доступ до гля-
дача (покупця) і доступ до виробника. 

Запропонований Олавом Велтіусом підхід розуміє арт- 
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ринок як своєрідне «культурне сузір’я», констеляцію, ствер-
джуючи, що ринковий обмін є системою ритуалів, які об’єдную-
ють численні символи. Культура зароджує соціальні настано-
ви, водночас і нерозривно впливаючи на ринкові умови, і цей 
укорінений зв’язок має таку силу, що відділити економічне від 
художнього чи художнє від економічного за допомогою ана-
літики вже просто неможливо. На артринку власне ціни, які 
тривалий час були позбавлені будь-якого подвійного змісту, 
мають і економічне, і символічне значення. Культура виконує 
стримувальну функцію в економічному житті, оскільки — і до 
тих пір, поки культурні цінності визначають (поряд з іншими 
факторами впливу), які саме категорії товарів можуть обміню-
ватися, які соціальні і культурні передумови виправдовують 
цей обмін, і які економічні дії супроводжуватимуть цей обмін. 
Водночас культура виступає стимулюючим фактором еконо-
мічного життя, оскільки забезпечує ринок необхідними для 
формування інструментами, соціальними взаємовідносинами, 
контекстом комодифікації на виправданих і законних засадах 
(Velthius, 2005B, с. 4).

Олаф Вельтус пропонує свою модель розуміння художньої 
і економічної логіки артринку, попередньо критично оцінюю-
чи дві протилежні моделі: «Ворожі світи» (поширена в гума-
нітаристиці і соціальних науках, виходить із протиставлення 
логіки світу мистецтва і логіки капіталістичних ринків) та «Ні-
чого окрім». Остання відома як за працями Вільяма Граммпа, 
який вважає, що на артринку так чи так дуальність логік може 
бути зменшена, скорочена до однієї, власне й ринок існує, щоб 
«дефіцитні» ресурси учасників (для митця — талант, для ко-
лекціонера — купівельна спроможність) зустрілися в безпеч-
ному середовищі; так і за працями П’єра Бурдьє, який зводив 
логіку поведінки на ринку художника до максимізації капіта-
лу, і власне всю теорію вибудовував на алюзії до економічного 
тезаурусу: культурний капітал, репродукція). О. Вельтус, на-
томість, найбільше цікавиться процесом — як комодифікація 
відбувається (Velthius, 2005, с. 28), комодифікацію називає 
культурно-комплексним і символічно зарядженим процесом. 
Це засвідчує, що аналіз культурного виробництва має більше 
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уваги приділяти динаміці, особливостям процесу, а не «явищу 
чи феномену» як результату. Артринок і ринок праці (культур-
ної зайнятості) об’єднані спільними процесами і це зумовлює 
відмінність ринку культурної зайнятості від ринку праці за ін-
шими видами діяльності. 

Міждисциплінарні за природою дослідження категорії, 
пов’язані з культурним виробництвом і культурною зайняті-
стю, не отримують простих формул чи однозначних підходів.  
І культурна зайнятість не менш строкато інтерпретується, ніж 
інші категорії культурного виробництва та ринки. 
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2.3.1. Дослідженість ринку мистецької праці:  
специфіка ринку чи специфіка дослідження ринку 

Ринок праці у сфері культури переважно не згадується 
як предмет дослідження в стандартних класичних працях з 
економіки праці, на думку Ч. Гейлбруна і Ч. Грея, ймовірніше 
через обсяг, частка якого у сукупному ринку праці тривалий 
час залишалася невеликою (навіть у 1989 році складала мен-
ше 1%) (Heilbrun, 2006, с. 321). Інша причина криється в тому, 
що операції (дії) на ринку залишаються незрозумілими або ж 
сприймаються як такі, що суперечать діям (операціям) інших 
типових ринків праці (Heilbrun, 2006, с. 321). Ринок художньої 
праці діє за іншою логікою — логікою «лотереї», звичайно, зна-
ходяться аргументи, аби пояснити цей парадокс, чому незва-
жаючи на ризикованість мистецьких професій, що підкоряють-
ся правилу «20 до 1» («з двадцяти спроб лише одна є вдалою»), 
й популярність таких професій дедалі зростає: люди прагнуть 
стати причетними до професій мистецького спрямування у 
доволі ранньому віці, погоджуючись на високий рівень неви-
значеності, однак і сподіваючись, що стануть переможцями (за 
принципом лотереї) і зможуть отримати значну матеріальну 
винагороду, і молоді митці просто переоцінюють власні шанси 
стати відомими й успішними (Towse, 2014). Креативність як 
професія (професійна творчість) була лише верхівкою айсбер-
га творчої природи людини, водночас лише вона є найбільш 
суспільно-помітною. У ХХ ст. докорінно змінилося суспільне 
ставлення до процесу створення символів: завдячуючи розвит-
ку медіа, прагнення долучитися до роботи в «чарівному світі 
культурних індустрій» мають значно більше людей, і це, зреш-
тою, приводить до прірви у співвідношенні між кількістю тих, 
хто прагнув присвятити професійне життя культурному вироб-
ництву, та тими, хто спромігся досягти успіху (Hesmondgalph, 
2002, 71). Підходи до аналізу ринку праці і культурної зай- 
нятості в межах традиційної консервативної моделі, напри-
клад, часто спираються на переконання, що «художників не 
відносять до робочої сили ... оскільки успішність мистецтва є 
абсолютно невимірюваною». За висновками Гейлбруна і Грея, 
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мотиваційна поведінка митців не відрізняється від поведінки 
інших професіоналів: вони є раціональними максимізаторами 
корисності, які прагнуть знайти найбільш ефективне поєд-
нання монетарної і нематеріальної винагороди за свої зусил-
ля (Heilbrun, 2006, с. 321). Натомість дослідники Шейла Хані, 
Пола Герона і Чарлі Джексона в спільному проєкті доходять 
іншого висновку — власне самі митці схильні вимірювати свою 
успішність радше якістю створеного, ніж отриманим матері-
альним відшкодуванням, що підкреслює головну специфіку 
мистецької праці і відрізняє її від інших видів діяльності —  
превалювання «психологічної винагороди» (Honey, 1997, 
с. 46–47). Цей висновок автори зробили на основі дослідження 
«Career Paths of Visual Artists» (Arts Council England) (1997  р.), 
фокус-група якого складається з невеликої групи митців — 
представників таких мистецьких напрямів, як образотворче 
мистецтво, скульптура, фотографія, відеоарт, кінематограф, 
інсталяція, змішані медіа і практика нових медіа. Методологія 
дослідження ґрунтувалася на оцінюванні якісних показників: 
на підставі проведених інтерв’ю, що охоплюють життя митців 
від перших художніх спроб у дитинстві, ранні етапи навчання, 
формальне навчання, вищу освіту і перші роки після закінчен-
ня школи і робоче життя. Попри обґрунтування складності за-
стосування стандартних підходів для оцінки ринку культурної 
зайнятості, така праця є (і завжди була) найбільш вразливою 
до навіть найбільш непомітних соціоекономічних змін, не зга-
дуючи про революційні прориви: технізацію суспільного жит-
тя, виклики неолібералізму. 

Головною особливістю дослідження ринку мистецької пра-
ці періоду, охрещеного Р. Вільямсом (Williams, 1995, с. 51) як 
професійний, є те, що більшість творчих працівників (на від-
міну від технічних та адміністративних працівників, задія-
них у культурному виробництві) або недостатньо зайняті, або 
мають доходи, значно нижчі за очікувані (затребувані). Цю 
особливість не слід вважати природною, це наслідок специ-
фічних економічних і культурних умов, зумовлених, зокрема, 
і неспроможністю творчих працівників об’єднати зусилля для 
захисту власних інтересів проти низької оплати або безоплат-
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ної експлуатації з різноманітних причин — і через постійне 
конкурування між собою за визнання і винагороду (Р. Ві-
льямс, Д. Тросбі), і через значну виснажливість систематичної 
бюрократичної роботи (К. Форкерт), через загальноприйняті 
переконання щодо «кон’юнктурних мотивів» (Оой Кан Сенг) 
і, зрештою, концептуальні розбіжності розуміння «автономії 
мистецтва» (К. Фолкерт), свідомий відступ інтелектуалів перед 
загрозою масової культурної індустрії тощо (Г. Штайнерт).

«Стилізований набір фактів» (ця іронічна метафора нале-
жить Рендалу Філеру), пов’язаний із «магією творчості», є під-
ґрунтям для спекуляцій, фінансових, маніпуляцій (емоційних 
та викривлень), ціннісних, що найяскравіше прослідковують-
ся на прикладі артринку, соціоекономічні особливості якого 
докладно викладені в науково-практичній розвідці О. Велті-
уса, теоретичній праці Г. Аббінга, серії інтерв’ю, проведених 
Л. Де Купе та А. Джонсом. І в цьому виявляється нерозривність 
артринку, зайнятості й інституалізації в культурному вироб-
ництві. Серед стійких асоціацій, пов’язаних із соціальним ста-
тусом митця, однією з найбільш повторюваних є переконання 
щодо низького рівня прибутку. Це кліше спирається на про-
тиставлення двох ринків праці: один — ринок так названих 
зірок, другий — решти митців, які ніби існують на межі бід-
ності, якщо не голодують. За висновком дослідження Філера 
(1986 р.), образ «бідного митця» — це не що інше як міф: для 
осіб, що мають тотожній рівень освіти і подібні персональні 
якості, митець (не-зірка — прим. О.О.) отримував лише на 
10% менше, ніж був спроможний отримати за будь-яку іншу, 
не пов’язану з мистецтвом роботу, при скрупульознішому ви-
вченні структури доходів митців протягом всього життя, Філер 
спостережив, що середній дохід митця лише на 2,9 % ниж-
чий за потенційний аналогічний статок від немистецьких ви-
дів діяльності. Різниця стає майже невідчутною. Виходячи із 
отриманих прогностичних даних, Філер зауважує, що ринок 
художньої праці не відрізняється від інших ринків, однак не 
заперечує іншу його особливість — суміщення і співіснування 
подвійного ринку: зірок і решти (Filer, 1985). 

Ринок праці і культурна зайнятість мають чотири основні 
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особливості, вважає Д. Тросбі (Throsby, 2001): по-перше, порів-
няно незначна кількість працівників, що обирають, або мають 
змогу обирати роботу з повною зайнятістю за творчим видом 
діяльності. Предомінантою є часткова зайнятість, більшість із 
працівників при цьому мають постійні робочі місця в інших 
сферах. Відомо, що мистецька сфера характеризується мульти-
зайнятістю через об’єктивні причини, а не з власного бажан-
ня працівників. Другою характерною ознакою ринку мистець-
кої праці є асиметрія доходів від дистрибуції: попри достатньо 
значні середньозважені фінансові показники доходи переваж-
ної більшості творчих практиків є досить низькими, але «зірки» 
отримують надприбутки, що значно ускладнює визначення се-
редньозважених показників економічної доцільності.

Спроби внести роз’яснення у принципи диференціації 
доходів митців за моделлю капіталізації людського ресурсу, 
моделлю, яку було запозичено як інструмент дослідження ін-
ших видів економічної діяльності, допомогли виявити третю 
особливість ринку праці — характерне тяжіння до навчання 
«на місці» порівняно з отриманням попередньої спеціальної 
освітньо-кваліфікаційної підготовки, тобто кар’єрний розвиток 
є значно важливішим рівня формальної освіти порівняно з ін-
шими галузями, де співвідношення значення рівня здобутої 
формальної фахової освіти і накопиченого практичного досві-
ду немає подібного переважання. З цього і випливає, що ри-
нок праці в сфері культурного виробництва характеризується 
насамперед особистісними якостями митця — талантом, пра-
цьовитістю, а характеристики художньої кар’єри залишаються 
невідчутними, оскільки не існує незалежних надійних коефі-
цієнтів вимірювання.

Ще однією особливістю є характер сприйняття ризиків. 
Вплив ризику на ухвалення рішення залишається в мистецьких 
колах питанням відкритої дискусії: упевнено можна стверджу-
вати тільки про те, що загалом сфера характеризується дуже 
високим рівнем невизначеності. Проте питання — чи є взає-
мозв’язок між ризиком невдачі та активізацією нових творчих 
стимулів — залишається нез’ясованим, митці дійсно сприйма-
ють невизначенність як невіддільну побічну обставину творчої 
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кар’єри. І знов-таки, єдиним очевидним інструментом мінімі-
зації ризиків у соціокультурній сфері є диверсифікація доходів 
митця, де головна частина доходів — це постійний прибуток від 
діяльності за іншим фахом (Throsby, 2001, c. 121–122).

Через складну структуру, категоріальну невизначеність та 
неузгодженість культурна зайнятість ринок мистецької праці 
і кар’єра залишаються найменш дослідженою часткою 6-ком-
понентної моделі РОС-підходу. Спроби аналізувати соціокуль-
турну сферу за стандартами наявних поведінкових моделей 
ринку праці — співвідношення попиту і пропозиції, шкала до-
ходів, кар’єрні очікування — не дають вичерпного аналітично-
го базису для подальшого аналізу. На думку Д. Гезмондейла, 
те, що в комплексно-професійну еру виникає специфічна риса 
ринку праці — майже кожен творчий працівник стикається з 
неповнотою і недостатньою зайнятістю, або не повною опла-
тою праці — не повинно сприйматися закономірним явищем, 
оскільки це вочевидь випливає із конкретних економічних і 
культурних умов, що включають, зокрема, і той факт, що твор-
чі працівники не змогли своєчасно об’єднатися задля захисту 
своїх інтересів проти експлуатації та низької оплати праці че-
рез конкуренцію за визнання (Hesmonhalph, 2002, c. 72).

Для культурного виробництва властиві тимчасові, ризи-
ковані і незахищені умови праці. На відміну від інших сфер 
трудової активності під час становлення капіталістичних від-
носин у ХІХ ст. митці або залишали художні академії, або ні-
коли до них не приєднувалися, тяжіли до працевлаштування 
без чітких графіків, з тривалими періодами бездіяльності і не 
мали змоги прогнозувати прибутки від власних експеримен-
тів. Мистецтво було втіленням уяви, як критика існуючої сус-
пільної моделі, або ж публічний прояв внутрішнього «я», про-
те ніколи не було значним ресурсом у виробництві капіталу. 
Економічна невизначеність художнього виробництва, що була 
і наріжним каменем для виразно раціоналізованої фордівської 
моделі виробничих відносин, стала центральною віссю в систе-
мі «Нових економічних відносин», коли творчість і експеримен-
тування зараховуються до числа гнучких умов праці. Пошире-
ною практикою є отримання більше однієї роботи і отримання 
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заробітної плати погодинно, а не фіксовано — це ті умови, які 
стимулювали розвиток нових форм виробництва і виживання.

Культурна зайнятість і риси її прекарної природи деталь-
но структуровані в дослідженні Паули Серафіні і Марка Бенк-
са «Living precarious lives?» (Serafini, Banks, 2020). Дворічне 
дослідження «трьох контекстів» праці: художня кар’єра, час 
творення мистецтва і тимчасовість роботи — обґрунтувало по-
требу пояснити зв’язок між двома «перешкодами» у розумінні 
суті художньої зайнятості: маскування суспільних відмінно- 
стей має на увазі універсальну умову тимчасової бідності, коли 
весь суспільний досвід, підкоряється фанатичним вимогам 
прискореного нестабільного та уривчастого суспільного ладу 
(Serafini, Banks, 2020, c. 353). Автори зробили застереження 
щодо вирізнення в дослідженні культурної праці соціальних 
умов (походження митця, гендерні особливості і приналежно- 
сті до інших видів меншин або дискримінованих соціальних 
груп), і водночас зауважили — і це спостереження є важли-
вим для українського контексту — більш органічним розвиток 
мистецької кар’єри став із посиленням культурних індустрій, 
тобто розвитком цілісної екосистеми або культурного простору.

Рендал К. Філер вважав, що переконання щодо особливо- 
сті ринку культурної зайнятості тримаються на тому, що цей 
ринок має чотири основні характеристики: 1) рівень доходів 
(заробітку) значно нижчий за той, що можна отримати в будь-
яких інших сферах господарювання; 2) можливість отримання 
величезної винагороди має обмежена кількість учасників рин-
ку, що стає причиною збільшення варіативності доходів для 
митців, порівняно зі загальною робочою силою; 3) вік робочої 
сили значно молодший, ніж загальні показники; 4) підвище-
ний обіг робочої сили (особливо підтримувано тим, що молоді 
працівники змінюють мистецькі види зайнятості на більш ста-
більні і фінансово винагороджувані сфери). Справді, контро-
версії, пов’язані з економічними умовами настільки глибоко 
вкорінені, що до них звертаються власне митці як до предмету 
мистецького пошуку, так і до громадянської активності. Полі-
тичне середовище відреагувало на ускладнене соціальне ста-
новище творчих працівників різноманітними пропозиціями 
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субсидування, під тиском переконання, якщо жахливі умови 
ринку праці митців зберігатимуться й далі, то неминуче зубо-
жіє й решта суспільства через втрачений потенціал творчості. 
Економісти вдалися до обґрунтування моделей індивідуально-
го вибору, що могли б пояснити передумови професійної ката-
строфи (Filer, 1986).

Натомість інструменти аналізу раціональної поведінки 
довго залишилися поза увагою. Від дослідження сприйнят-
тя ризику провалу — мистецькі професії приваблюють осіб з 
вищим рівнем схильності — до ризиків завдяки можливості 
отримати значну винагороду, й ці учасники готові сплатити 
очікувану високу плату за примарну можливість отримати 
значне визнання до включення сприйняття ризику при оцін-
ці культурного підприємництва. Однак, якщо не зважати на 
завищені очікування учасників ринку мистецької праці, тобто 
орієнтування на ринок зірок, середні показники і стабільності, 
і доходів відрізнялися від інших сфер діяльності незначно, а 
при оцінці рівня доходів за віком митців показники неймовір-
ні, порівняно з середніми показниками, загалом, ринок пра-
ці митців не потребує винаходу нових «екзотичних» моделей, 
оскільки його характеристики не мають особливої специфіки, 
зокрема дослідження підтверджують, що доходи митців при 
зміні роду занять на користь не-мистецьких видів діяльності 
призводять до зниження рівня доходів (приблизно на 15%), 
оскільки навички і вміння, отримані у ролі художника, не є 
гнучкими і не сприяють виконанню інших видів діяльності, 
натомість на зростання доходів позитивно впливає подальше 
продовження мистецької практики і постійне самовдоскона-
лення. У дослідженні Альпер і Вассал (Alper, 1996) вивчали 
«визначники наполегливості в художній практиці»: для по-
рівняння автори обрали групу респондентів серед мистець-
ких видів діяльності та представників інших професій (лікарі, 
юристи і викладачі економіки). За висновком дослідження, 
мистецькі кар’єри виявилися не настільки мало стабільними, 
принаймні з позицій зміни виду діяльності, ніж більшість ін-
ших немистецьких кар’єр. Так, з тих, хто займався художньою 
практикою, протягом досліджуваного п’ятирічного періоду ¾ 
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не відмовилися від мистецтва на користь інших занять, у той 
час як цей показник стабільності для більшості інших немис-
тецьких професій коливається в межах тих самих 70–85%. Що 
ж до тих 25%, хто залишив мистецьку практику, то ¼ обрала 
управлінські кар’єри, 20% почали кар’єру у сфері продажів або 
офісних співробітників. 

Розмаїті і визначення категорій трудової зайнятості у сфері 
культури і мистецтва. Власне «культурний працівник», «про-
фесійний митець» і в науці, і в практиці не мають одностайного 
тлумачення, що додатково навантажує дослідження, зокрема 
економічне, ринку праці. Наприклад, у дослідженні умов жит-
тя і праці митців в Ірландії та Північній Ірландії професійним 
митцем є особа, яка свідомо обирає кар’єру митця і розглядає 
власні твори мистецтва як основне професійне заняття, неза-
лежно від поточного статусу зайнятості та джерел доходів (Van 
Liemt, Gijsbert, 2014). Тобто особа, яка вважає себе митцем 
незалежно від існування об’єктивного тому підтвердження: 
матеріального або соціального. Якщо б навіть припустити, що 
подібне визначення є вичерпним, чи можливо буде відрізнити 
професійне мистецтво від аматорського. Недосконалими вва-
жаються критерії часу, витраченого на творчість, або доходів, 
отриманих від творчості за «традицію мультизайнятості серед 
митців, й через те, що деякі митці можуть протягом тривалого 
періоду їх професійного життя отримувати незначну винагоро-
ду, або й взагалі — жодної. На думку Д. Тросбі, професіоналізм 
«визначається сукупністю чинників, кожен з яких поокремо є 
недостатнім для визначення професійного статусу, і в той же 
час жоден не повинен вважатися обов’язковою умовою. Голов-
ні ж умови — відданість і дотримання робочих стандартів». 
Це визначення є подібним до системи 8 критеріїв визначення 
професійності митця, що їх узагальнили і запропонували Бру-
но Фрей та Вернер Поммерейн (Frey, 1989; цитовано в статті 
Van Liemt, 2014, с. 3), половина яких спирається на соціаль-
ний статус митця і його суспільне життя (а саме репутація в 
суспільстві й упізнаваність митця широким загалом авдиторії, 
визнання і приналежність до професійної спільноти), два кри-
терії — суто суб’єктивні (критерій витраченого на мистецтво 
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часу та самоідентифікація митця), і останні два — об’єктивні 
(рівень доходів та професійна кваліфікація, зокрема і освіта), і 
нарешті — критерій художньої якості творів митця. Навряд ця 
система критеріїв може претендувати на об’єктивність. Крите-
рії, що прив’язані до соціального статусу, скоріше засвідчують 
соціальну активність «митця», комунікативні навички, публіч-
ність його життя, і лише опосередковано рівень професійності, 
а критерій художньої якості зрештою складно застосувати вза-
галі будь-де, хоча б через непохитність пан-ідеї опозиції «висо-
кого і низького», «мистецтва-антимистецтва», будь-якої потен-
ційно можливої оцінки якості твору мистецтва. 

Однак, повертаючись до визначення професійних праців-
ників мистецтва (і культури), звернімося до іншого аспекту —  
оплата праці. Кейт Оклі зауважує, що одне з найскладніших 
питань — чи уміщує термін «працівник культури» і тих, хто 
отримує оплату, і тих, хто працює безкоштовно. «Це не пи-
тання про зарахування до лав професіоналів і тих, для кого 
мистецтво — це хобі, і тих, хто займається мистецькою працею 
частково, проте за недавніми дослідженнями, «робоча сила» в 
культурі все ж ставить питання про врахування досвіду тих, 
для кого мистецька практика є неосновним видом діяльності. 
Скоріше це визнання, що розвиток цифрових технологій при-
звів до вибуху «вільної праці» (гра слів: свободної — безоплат-
ної — прим. О.О.) (Kate Oakley, 2009, с. 12).

Дослідження культурного виробництва і роль праці все ще 
супроводжується дискомфортом невизначеностей. Зокрема, у 
спільній статті Розалінд Джілл і Енді Пратт (Gill, 2008; цито-
вано з Kate Oakley, 2009, с. 16) вказують: «…коли Р. Вільямс 
виклав дві великі ідеї щодо поняття культури, перша з яких 
висновується із ієрархії естетичної цінності, а інша ґрунтується 
на антропологічному розумінні культури як «способу життя», 
він водночас залишив замало можливостей серйозно розгляда-
ти культурну працю, або ж культуру як працю. Поки він обсто-
ював право митців на статус особливих борців за вкорінення 
культури в буденне, незважаючи на статус митця як праців-
ника» (Kate Oakley, 2009, с. 16). Останнє твердження є недо-
статньо об’єктивним, адже Р. Вільямс у праці «Соціологія куль-
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тури» запропонував майже вичерпну на той час класифікацію 
інститутів і формацій культури, якою в дослідженнях скори-
сталися і Д. Тросбі, і Ч. Гейлбрун, й інші теоретики економіки 
культури. Зокрема, Р. Вільямс підкреслював, що із розвитком 
технології докорінних змін зазнають і принципи розділення 
праці, що найкраще, на його ж думку, можна простежити в 
кінематографі і телебаченні: «нові технології потребували 
значно екстенсивної професійної спеціалізації. Зрозуміло, що 
творчі професії — сценаристи, актори, художники-сценографи 
змушені працювати у супроводі операторів, звукооператорів, 
редакторів і цілого ряду людей з додатковими навичками, про-
те це — лише найпростіший, перший рівень змін, спричине-
них новими умовами. Другий — пов’язаний з більш ґрунтов-
ним поділом праці. Послуги численних нетворчих робітників, 
задіяних в обслуговуванні техніки (включаючи електриків, 
теслярів і водіїв), стали просто незамінними. Проте незважаю-
чи на це, залишаються сумніви, чи варто їх вважати «частиною 
культурного виробництва» (Williams, 1981, c. 115). За рекомен-
дацією ЮНЕСКО, технічний обслуговчий персонал також вра-
ховуються при обробленні даних щодо культурної зайнятості. 
Культурна зайнятість включає три категорії працівників: усі, 
що задіяні в секторі культури, незалежно від професійної на-
лежності до творчих — культурних чи адміністративно-техніч-
них спеціальностей; та ті, хто виконує творчу, культурну робо-
ту в непов’язаних з культурною сферою галузях (наприклад, 
дизайнери машинобудівної галузі). Рут Товз пропонує все ж 
просуватися в дослідженні культурної зайнятості, послугову-
ючись статистикою організацій культури (чисельність пра-
цівників за різними творчими напрямками в театрах, музеях, 
оркестрах тощо, не залишати поза увагою артринки (особливо 
первинний) і продовжувати шукати грамотну методологію для 
дослідження ринку зайнятості (на макро/мікрорівні) (Towse, 
2014, с. 68–72).

Умови праці в культурному виробництві, окрім інших кон-
троверсій, переважно загострюються прекарною формою зай- 
нятості, якій властиві масове безробіття внаслідок суттєвого 
скорочення виробництва із відповідним зменшенням кілько-
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сті робочих місць, заробітних плат, мінімізації соціальних га-
рантій. Прекаритет як система трудових відносин формувався 
стихійно та знизу. Самоорганізація громадян в епоху реформ 
провокує появу альтернативної торгівлі, альтернативного 
культурного виробництва. Явище прекаритету пов’язане зі 
створенням нових робочих місць населенням. Важливу роль 
у формуванні настандартної системи зайнятості відігравали 
перші форми (само)підприємництва: безробітні об’єднувалися 
у групи, мережі або діяли самостійно, наймаючи поденних ро-
бітників. Статус нестандартної зайнятості протягом тривалого 
періоду не набув офіційного визнання, оскільки подібні са-
мопідприємництва було тіньовим або напівлегальною модел-
лю приватного бізнесу. Ситуація залишалася невидимою, а 
проблеми, пов’язані з нею, довгий час не було артикульовано.

Однак недостатня злагодженість трудових відносин куль-
турного виробництва властива не тільки так названим еконо-
мікам перехідного типу. Наприкінці 1980-х років культурному 
виробництву бракувало статистичних даних та аналітичних 
висновків для покращення умов працевлаштування. Наукові 
знання про працю і оплату в різних суб-секторах культурних 
індустрій були вкрай обмеженими (Langenberg, 2012, c. 13). 
Не було визначеної об’єднувальної картинки сектора загалом. 
Загальна зайнятість у цій сфері праці, для розуміння точки 
відліку, була невідомою величиною, незрозумілим феноменом. 
Типові характеристики, наприклад, високий відсоток само-
стійного працевлаштування, залучення до різних проєктів, не 
сприяли отриманню релевантних даних.

Ринки і тоді, і зараз мають надзвичайно слабкі позиції 
через високі сподівання працівників культурної сфери. Вони 
не можуть контролювати цю схему, мережеві організації були 
слабко розвинені. Ринок культурної зайнятості був подібним 
до лабіринту, хаотичну структуру чи логіку організації якого 
належало розплутати. Завдяки більш бізнесактивній атмосфе-
рі, позитивному політичному клімату щодо культури у 1990-х 
роках він сприяв пожвавленню уваги до умов праці і оплати 
в мистецтві. Прийшло усвідомлення, що митці й інші праців-
ники культурної сфери — а більшість з них мала надзвичай-
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но низькі доходи — також заслуговують на пристойний рівень 
життя. Дослідження ринку культурної зайнятості стало необ-
хідним інструментом для пояснення умов праці. Тому в 1990-х 
роках спільними зусиллями творчих об’єднань, роботодавчих 
організацій і органів урядування різних рівнів дослідження 
ринку праці були розпочаті. Інформація, більша частина якої 
було отримано через опитування членів професійних асоціа-
цій і культурних інституцій, тобто тих, хто має інституційні 
зв’язки. Дослідження, по-перше, підкріпило аргументи куль-
турного виробника збільшити урядові інвестиції в культуру, 
що креативність стає фокусом особливої уваги для різних міс-
цевих і міжнародним організацій (зокрема ЄС). По-друге, по-
ширилася думка про те, що творчість є передумовою іновацій, 
які зі свого боку є рушіями технологічних змін, а останні при-
скорюють темпи економічного зростання. Це сприяло не тільки 
працевлаштуванню митців, а також і покращенню умов праці 
(оплати, пенсії, авторські права, можливості для підвищення 
кваліфікації, соціальний захист). Приклад Данії мав численні 
адаптації в Німеччині, Франції, Італії. Проведене дослідження 
залишило напрацювання про ринок праці і рівень самостійно-
го працевлаштування, нетрадиційну систему трудових пільг, 
співвідношення між професійною освітою та рівнем доходів, 
структурне надзабезпечення робочою силою загалом разом із 
одночасним скороченням талановитих людей, хиткі вразливі 
позиції об’єднань тощо.
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2.3.2. Суб’єктність виробника культури  
в мистецьких дослідженнях

Контроверсії культурної зайнятості й суспільного сприй-
няття митця, виробника культури як суб’єкта з правами, со-
ціальною відповідальністю рефлексуються, обговорюються і 
досліджуються митцями. Це надвичайно цінний і поживний 
матеріал для дослідження взаємин культурного простору і 
процесів виробництва культури.

У 2019 році природу праці розбирали на спільній італійсько- 
українській виставці «Корозія характеру (Людина гнучка)» 
(Izolyatsia, 2019), де проблема праці — прекаритету, вигорання, 
змін повсякдення, продиктованих новими умовами гнучкості, 
охоплює не тільки мистецьку, культурну зайнятість, а загалом 
умови праці як сучасний феномен суспільства. Тематика залеж-
ності митця від фінансового тиску реалізувалася у своєрідному 
експериментальному проєкті дослідження фінансових і трудо-
вих відносин; зокрема, проєкт художниці Алевтини Кахідзе «Я 
запізнююся на літак, на який неможливо запізнитися» (2010 р.), 
«націлений» на пожвавлення дискусії щодо матеріально-еконо- 
мічних відносин митця і благодійника, соціальної відповідаль-
ності й свободи самовираження. Неформальна дискусія «На під-
лозі: Право на мистецтво», що прагне визначити права і обов’яз-
ки сучасного українського артринку, підкреслюючи значення і 
економічну залежність головних суб’єктів «виробничого» табо-
ру — галереї, фонди підтримки, державні установи, куратори 
і власне художники, є фактично сповіддю художників, курато-
рів і представників фондів про спроби самоорганізації і захисту 
своїх економічних інтересів у сучасних складних невизначених 
умовах (Korydor, 2010). Невизначеність умов праці в культурно-
му виробництві і мистецтві рефлексується, критикується митця-
ми як творчими, так і активістськими підходами. 

Марина Вішмідт (Vishmidt, 2018; Vishmidt, 2019) про-
понує переосмислити топологію автономії та гетерономії за 
Т. Адорно, щоб оцінити, яке значення для сучасного мистец- 
тва має питання трудових відносин, зайнятості. У визначен-
ні «абстрактна праця» поєднуються два трактування поняття 
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«праця», що раніше вважалися протилежними за змістом, — і 
загальна праця, і індивідуальна вільна художня праця. Стає 
дедалі складніше критично відрізняти автономію від гетеро-
номію як умови мистецтва через «концептуальні» і «інститу-
ційні» зміни, проте вільно відстежуються політико-економічні 
імплікації, що визначають матеріальні й ідеологічні умови 
необумовленого мистецтва, зосереджуючись на двозначності 
протиставлення естетичної цінності, яку мистецтво може за-
пропонувати як додаткову умову формування вартості. Це 
обумовило широку дискусію про трудові відносини в сучасно-
му мистецтві, що також сприймається двояко: і як мімезис, і 
як протомодель розподілу праці й оплати праці в мистецтві 
(гарантована оплата, частково-випадкова, неконтрольована). 
Ця дискусія не нова, якщо ретельно проаналізувати численні 
звернення до теми мистецтва — праця в проєктах феміністич-
них художниць, сучасних виставках, що використовують спі-
вучасть глядачів як працю, тобто питання трудових відносин 
давно посіло своє місце серед «симптоматичних» соціальних 
тем у мистецтві. Феномен праці часто, звичайно, розглядають 
за оптики класових або гендерних суперечностей, разом з тим 
і як перехід від мистецтва до культурного виробництва в ас-
пектах символічного і фінансового моделювання. У процесі 
культурного виробництва, трудові відносини стають небезпеч-
но привабливою антипричиною, що поширює віддзеркален-
ня й інверсійні перетворення двох форм людської діяльності, 
у які не повинні втручатися у соціальні відносини капіталу.  
Художні практики звертаються або втілюють ознаки мінливо-
сті, суб’єктивності, знання, які не зовсім поєднуються з концеп-
цією «абстрактної праці», водночас існуючи завдяки їй, тобто 
«праця» використовується як критична ознака економічної ос-
нови сучасного мистецтва. 

Іконічним прикладом став проєкт Вогні Макіладора 
(Flames Maquiladora) мексиканського художника Карлоса Амо- 
ралеса, уперше представлений у 2002 р.: відвідувачів запро-
шували до участі у виробництві, зокрема вирізати взуття з 
листка вінілу, працюючи так, наче на Макліадорі — одній з 
фабрик транснаціональної корпорації в Мексиці, що експлуа-



Контроверсії культурного виробництва: зміна дискурсу культурного продукту до культурної зайнятості

119

тує дешеву робочу силу. Художник не прагнув зробити пародію 
на організацію праці на фабриці, його метою було проілюстру-
вати саме трудові відносини в мистецтві. Заклик «Працюй для 
розваги, працюй на мене» (Work for Fun, Work for Me) — голов-
ний слоган проєкту, завданням якого було дати відвідувачам 
відчути, чого варта безоплатна праця. За результатом проєкту 
учасники не виготовили взуття, а лише виконали перформа-
тивну художню дію. Авдиторія (відвідувачі) стали головною 
робочою силою, що втілила в життя «твір мистецтва». Іншими 
словами, інсталяція Аморалеса була не просто метафорою, він 
справді залучив безкоштовну робочу силу для втілення проєк-
ту. «Вогні Макіладора» — це не єдиний проєкт останнього де-
сятиліття, що зосереджується на питанні значної трансформа-
ції в організації художньої праці (López Cuenca, 2012; Boijmans 
Museum, 2013). 

Незалежно, а часом на випередження й всупереч методо-
логічно більш об’ємним і відтак менш гнучким теоретичним 
дослідженням і управлінським стратегіям, пошук актуальних 
методик дослідження і напрацювання дієвих підходів проти-
дії нестабільності і соціально-економічної «несправедливості» 
здійснюється власне суб’єктами процесу — митцями, Це сти-
мулює появу й розвиток об’єднань митців, критиків і дослід-
ників, сучасними прикладами яких є ArtLeaks, Lavoratori 
dell’Arte в Мілані, WAGE в США (Нью-Йорк), AWI (Art Workers 
Italia) тощо, програмні наміри, діяльність і результати дослі-
джень яких вартують уваги теоретиків і істориків культури 
щонайменше як фактологічні дані соціальної й політичної ак-
тивності митців, і, зокрема, як методологічний інструмент — 
виокремлення і синергічне поєднання дослідницьких, творчих 
та організаційних підходів до вирішення питань прекарності і 
нестабільності трудових відносин як таких, до визначення сус-
пільного сприйняття і ролі в соціумі. Майже кожна з ініціатив, 
що покликана стати на захист трудових прав митців, втілює 
завдання завдяки створенню або оновленню наявних цент- 
рів — міждисциплінарних осередків мистецького нетворкін-
гу, творчо-дослідницьких проєктів, виданню часописів і фор-
муванню нового культурного осередку. Зусиллями об’єднання 
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Lavoratori dell’Arte в Мілані з’явився центр MACAO, що про- 
існував у цьому форматі до листопада 2021 р., WAGE у 
Нью-Йорку започаткував сертифікацію, а колективна плат-
форма ArtLeaks фіксує кейси порушення прав свободи твор-
чості й трудових прав і видає часопис ArtLeaks Gazette, цен-
трований на відповідних тематичних дослідженнях. Ідея 
об’єднання задля захисту законних прав, гарантування соці-
ального захисту і гідної оплати праці явища не нові, звичайно, 
але, на думку К’яри Валлі, вирізняється від попередніх усві-
домленням нової суб’єктності митців на тлі «нової» економіки 
(Valli, 2017, с. 94). Більш ранні політичні висловлювання мит-
ців були кроком художнього назустріч політичному і соціаль-
ному, сучасні ж практики переплітають художнє соціальне і 
політичне в єдину і відтак більш суб’єктноконкретну позицію. 
Від середини ХІХ  ст. об’єднання в групи, союзи або гільдії і 
спілки, що відбуваються на тлі і на підтримку «становлення 
робітничого класу», стають дедалі виразнішими. Узагальнюю-
чи, цей період можна назвати точкою відліку зміни суб’єктності 
митців і кардинальну зміну відносин мистецтва і суспільства. 
Такий підхід пропонує Коріна Апостол, головна редакторка 
Artleaks Gazette, і наголошує, що історія зміни суб’єктності 
митця починається із першими спробами митців афілювати-
ся із соціальними і політичними рухами, активно виступати 
проти домінантних інститутів, зокрема авторка вважає «почат-
ком» Маніфест реалістів (1855 р.) Гюстава Курбе, що вийшов у 
переддень незалежної художньої виставки Курбе, написаний 
ним у дусі тодішніх політичних висловлювань нової політич-
ної риторики. Достеменно невідомо, якими були істинні при-
чини — усвідомлення нової суб’єктності, спроба опротестувати 
уклад тогочасних інститутів мистецтва чи персональне незадо-
волення несприйняттям власних творчих ідей, однак звернен-
ня Курбе вважається одним з перших випадків, коли «праг-
нення митця до соціальних змін змусило його приєднатися до 
більш загального руху, розриваючи стосунки із інститутами». 
(Apostol, 2015, с. 9). Від того часу майже кожне покоління мит-
ців виражає свої новаторські ідеї не тільки мовою творчості, 
але й мовою протестів, що, насправді, як зауважувала К’яра 
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Валлі, не може не вдихати життя в соціальну структуру пев-
ного суспільства. Революційні настрої суспільства підтриму-
вали в мистецькому середовищі Франції 1968 року, коли ра-
зом із робітниками і студентами, художники, об’єднані Atelier 
Populaire, декларували, що їхня участь не має трактуватися 
«як кінцевий результат досвіду, але як стимул до пошуку <….> 
нових рівнів дії, як у культурному, так і в політичному плані» 
(Apostol, 2015, с. 13-14).

Мистецький арсенал спільно із Міською галереєю м. Вроц- 
лава провели виставку Art Works / Мистецька праця (2017), 
доповнивши її збірником есе. Рефлексія щодо невизначеності 
умов праці, залежності від ринків, суспільне ставлення має 
утім декілька цікавих за тональністю зауважень: перше з ним 
належить кураторці виставки Алісі Ложкіній, друге — Еві 
Сулек. Обидві авторки описують суспільне ставлення до мис-
тецької праці. 

 Аліса Ложкіна (Ложкіна, 2018, с. 16): «Люди з-поза профе-
сійного середовища часто критикують митця за невизначений 
статус, звинувачуючи його в тому, що він — безглуздий поліп 
на тілі суспільства. Але якщо прибрати художників та інших 
творчих людей, чия праця вислизає від фіксації лінійкою та з 
секундоміром, то суспільство залишиться без культури».

Ева Сулек наводить цікавий приклад начебто на підтвер-
дження позиції Ганса Аббінга, що, здається, більше пасує по-
передній тезі А. Ложкіної. Історія пов’язана з організованим 
страйком у Варшаві «День без мистецтва», на який Анджей Лі-
бера взяв банер із написом «Я художник, однак це не означає, 
що я працюю безкоштовно» (Сулек, 2018, с. 21). Увагу Сулек 
приділяє реакції в соцмережі на допис про страйк, зокрема, 
пише, що коментатори «художників в цілому звинуватили в 
тому, що вони «живуть в своєму світі», не усвідомлюють необ-
хідності заробляти на власне утримання та й взагалі нічого не 
дістається задарма» (Сулек, 2018, с. 22).

Е. Сулек повертається до вічної контроверсії, як саме ви-
значити цінність того чи того витвору мистецтва, коли йдеться 
про працю. Вона звертається до запропонованого Кубою Шре-
дером формулювання «гегемонія так названого шедевроцен-
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тризму» і зазначає, що суспільству заважає сприймати мис-
тецтво як працю, подібно до інших видів праці, те, що митці 
часто самостійно відмовляються від законів економіки за ра-
хунок замовчування цін на твори або відкидання комерційної  
діяльності, або їх залежності від суспільного отримання (Су- 
лек, 2018, с. 22).

Більш оптимістично звучить в статті «Свята простота. 
Мистецтво як економічний об’єкт» прикінцева репліка Катери-
ни Ботанової (Ботанова, 2018, с. 34): «Мистецтво має подвійну 
природу, подібно до природи світла, в якій поєднуються, здава-
лося б, непоєднуване. Тож для того, щоб припинити бути об’єк-
том економіки, треба стати її суб’єктом». Саме в цьому, здаєть-
ся, міститься ключ до конструктивного підходу до культурної 
зайнятості як такої (не тільки мистецької праці) — усвідомлен-
ня митцями своєї суб’єктності, що звісно має супроводжувати-
ся зміною принципів суспільного і державного ставлення до 
виробників культури.
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2.3.3. Суб’єктність виробника культури  
в культурній політиці 

Економіка культури є одним із важливих джерел обґрун-
тування культурної політики країни. На думку Рут Товз, саме 
держава гарантує доступ до культурних благ у разі «фіаско рин-
ку» або при «хворобі витрат» суспільно важливого культурного 
виробництва. Культурна політика формується, з одного боку, 
на локальних особливостях підтримки мистецтва і культури, 
з іншого — шукає економічних обґрунтувань у дослідженнях  
добробуту (Оман, Парето), креативних індустрій (Hesmondhalg, 
Pratt), але зрідка культурна зайнятість називається об’єктом 
культурної політики. Якщо в загальних рисах охарактери-
зувати основні завдання будь-якої національної культурної 
політики, то перше завдання — гарантувати існування мис-
тецтва і спадщини, друге — забезпечити доступ до них, й тре-
тє — покращити або принаймні зберегти на належному рівні 
їхню якість (Towse, 2014, c. 27). Однак, дедалі більш очевид-
ним стає, що ні розгалужена система фінансової підтримки, ні 
дискусії довкола них не відіграватимуть вирішальної ролі за 
умови підваження суб’єктності виробництва культури і спожи-
вання. Паскаль Ґілен і Тайс Ляйстер слушно зауважують, що 
тривалі дискусії на користь чи супроти державної системи суб-
сидій по обидва боки розігрують «карту автономії мистецтва» 
(Ґілен, 2023, с. 52), де прихильників незалежності культури і 
мистецтва від державної підтримки критикують адепти неза-
лежності культури і мистецтва від ринку. Утім на тлі таких со-
ціально-економічних умов, як надмірна гнучкість ринку пра-
ці, ідентифікація споживача (в усіх сферах господарювання, 
включаючи освіту і медицину) та зміцнення креативних інду-
стрій із вилученням загального доступу до культурного бла-
га і встановлення бар’єру в вигляді високої ціни (Ґілен, 2023, 
с.  49-50), оцінка ресурсності «культурної зайнятості» (якщо її 
розуміти як соціальні ролі культурних працівників, їхні потре-
би) і її економічного потенціалу вимагає оновлення підходів 
культурної політики країни.

Рут Товз наголошує, що культурна політика щодо економіч-
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ного ресурсу культури має враховувати алгоритми економічного 
функціонування і доповнювати(ся) політик(ам)и праці, еконо-
мічного розвитку (у Товз — промислова політика), а також за-
хист інтелектуальних прав і цифрового розвитку. Товз пов’язує 
це з природою змін в культурному виробництві і економічною 
роллю культурних і креативних індустрій, які змінюють і струк-
туру ВВП країни, і ринок праці (Towse, 2014, c. 29).

Економічний потенціал культури прямо залежить від 
суб’єктності митців, від регулювання організаційних і еконо- 
мічних особливостей культурного простору як економічної 
системи, ефективність підтримки яких має відображатися й 
підтримуватися у закладених культурною політикою пріори-
тетах. Визначення стратегії і відповідні тактичні дії покликані 
підтримувати ефективний баланс між ціннісним і економіч-
ним потенціалом, об’єднуючи ці характеристики для загально-
го суспільного добробуту.

Визначальна для розуміння культурної зайнятості зміна 
суб’єктності митців зорієнтовує на захист трудових прав, участь 
у політичних і соціальних рухах тощо, що можливо тільки за 
відповідних змін суспільного сприйняття. У цьому підрозділі 
увагу зосередимо на культурній політиці і обґрунтуванні по-
треби пошуку нових методів і підходів культурної політики 
як основного інструмента координації або ж адміністрування 
культурного простору. Пошук гармонійного співвідношення 
між суспільною користю і комерційною віддачею складає ос-
нову методології оцінювання культурної цінності та аналізу 
економічної привабливості культури як економічної галузі і 
публічної культурної політики, що її декларують або втілюють 
в той чи той спосіб усі держави. Незалежно від форми участі 
держави в розвитку культурного підприємництва, суспільне 
значення останнього зростає відповідно до економічної і по-
літичної зрілості держави: у західному світі з 1970-х років, в 
Україні культурне виробництво переживало ті ж самі кризові 
струси і перехідні коливання, що й суспільство, від країни до 
країни відповідно до переконань суспільства, завдяки або ж 
всупереч державній політиці, культура закріплює власні пози-
ції в соціоекономічному ландшафті країни.
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Питання фінансової участі держави — частка участі у 
фінансуванні й втручання в культурне виробництво — пору-
шується і в колах західних економістів культури і державних 
структур. З економічного погляду, ринок і наявна дистрибу-
тивна модель є достатньою для оптимального рівня задово-
лення преференцій споживання, пряме втручання держави 
виправдане в умовах або ринкової неконкурентності (чи інших 
недосконалостей), або з переконання в незадовільності чинної 
систему розподілу доходів (і часом є недостатньо обґрунтова-
ними, радше представляють етичні аргументи, особливо коли 
субсидії і підтримка надається не через неефективність рин-
кової рівноваги, а з припущення про те, що конкретним учас-
никам бракує засобів отримати справедливу частку ринку).  
З погляду економіки найкращий варіант втручання в еконо-
міку культурного виробництва — оптимізація справедливої 
конкуренції ринків.

Українському культуротворчому дискурсу до недавньо-
го часу бракувало системних підходів до питань культурної 
зайнятості, особливості якої в порадянський час є, на нашу 
думку, чи не основним поштовхом, мотивом, метою і засобом 
оновлення принципів культурної політики державного чи ре-
гіонального рівня.

Ступінь дослідженості і документації культурної праці як 
феномену — і науково-теоретичний, і статистичний — на сьо-
годнішній день залишається низьким в Україні. Культурна 
зайнятість, об’єднуючи митців і професійне середовище куль-
турного простору України, має властивість, цілком імовірно, 
що унікальну, в якій закладено основу дослідження економіч-
них особливостей культурної сфери: в Україні одночасно спів- 
існують і виразно поєднуються різні форми організації культур-
ної зайнятості, різні джерела отримання оплати, різні умови 
соціального захисту тощо. Ця характерна риса сповна розкри-
вається, зокрема, під час дослідження ефективності культур-
ної сфери як економічної категорії. Перед дослідженням еко-
номічного потенціалу культурної сфери постає завдання не 
тільки оцінки економічних показників, що є вже результатом, 
наслідком ефективності (або навпаки пасивності) культур-
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ної екосистеми, але визначення і оцінки причин: передумов 
і контексту культурного виробництва, і системи його існуван-
ня, серед яких культурна політика щодо суб’єктності митця і 
працівника культури є ланкою зміни суспільного сприйняття 
культури. Вище розглянуті і властиві культурній зайнятості 
контроверсії, і підходи до розуміння ринку культурної праці.

Фільми, виставки художніх робіт, скульптури, книжки, 
інсталяції, перформанси та ін. засвідчують економічну ефек-
тивність результатів культурної — або у визначенні Коріни 
Апостол — «художньої» праці, проте в сучасному глобально-
му ринку мистецтв власне художня праця залишається неви-
знаною, увага зосереджується виключно на «осяжних», «мате-
ріальних» результатах цієї праці, внаслідок цього, на думку 
авторки, умови праці в сумі своїй залишено осторонь як не-
важливі, до того ж наміри митців висловитися всупереч тако-
му укладу наражають їх на додатковий ризик бути усунутим з 
виставки чи проєкту або внесеними до чорного списку інститу-
цій (Apostol, 2015).

Підхід в оцінюванні потенціалу культурного виробництва 
«за результатами», оминаючи процеси, чи не основним з яких 
є культурна зайнятість, потребує коригувань як такий, що не 
розкриває виробничі процеси культурного простору в позиції 
адміністрування культури державою.

Працівники культури, якщо представників мистецької і 
культурної екосистеми об’єднати в єдину групу, свідомо уни-
каючи занурення в дискусію (що досі не має одностайного за-
гального узгодження) щодо естетичних, ціннісних і художніх 
відмінностей високого мистецтва і масової культури, креатив-
них і культурних індустрій, асоціюються з новою політичною 
суб’єктністю: культурна праця, характеризована високою емо-
ційною відданістю, посиленою самоідентифікацією з професій-
ною діяльністю, переважанням нематеріального виробництва 
і концентрацією на нетворкінгу і комунікації, і вважається 
прикладом усталення нової технології організації вироб- 
ництва за сучасної капіталістичної моделі економіки (Valli, 
2017, с. 22). Це насамперед засвідчує феноменальну прогре-
сивність культурного простору як економічної структури, і — 
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що важливіше — підкреслює парадоксальність культурної 
зайнятості як феномену, і теоретичної недослідженості, і недо-
статньої концептуалізації у визначенні пріоритетів державної 
участі в підтримці культури, зокрема і в Україні. У порадян-
ських спробах реформування підходів до формування куль-
турної політики працівники культури частіше виступають у 
ролі одного з політичних інструментів культурної політики, як 
слушно згадує О. Гриценко: «…під «турботу про працівників 
закладів культури», котрим загрожує комерціалізація» маску-
ються і вузькополітичні інтереси» (Гриценко, 2019, с. 236), а 
не її основним суб’єктом. Ймовірна ж пріоритезація культур-
ної трудової зайнятості, умов праці, особливостей прекарності 
(неповної зайнятості та проєктних форм культурної трудової 
активності) у державній культурній політиці, здається, обґрун-
товуватиме і напрями подальшого розвитку мистецької освіти, 
посилюватиме суспільне зацікавлення в творчому розвитку 
молоді і дітей, зокрема вплине на два важливі аспекти —  
соціальну ідентифікацію митця і економічну привабливість 
культури як виду зайнятості. На нашу думку, такий підхід 
до оновлення культурної політики тяжітиме до імпліцитних 
характеристик культурної політики, що на відміну від номі-
нальних, експліцитних, інструментів культурної політики зо-
рієнтовується «працювати в дискурсивному та символічному 
режимі над цінностями, нормами та рефлекторними посилан-
нями до цільової групи» (Lee, Zhang, 2021, с. 522), тобто акти-
вувати «м’яку силу» через непряме управління культурою як 
способом життя. Переважання номінальності в культурній по-
літиці, що виражається зокрема в секторальному поділі суб’єк-
тів культурної політики за видами мистецтва, медіа, туризм, 
культурна спадщина тощо, поступається у гнучкості і відтак 
у здатності вчасно реагувати на появу нових форм культурно-
го виробництва тощо. Дослідження впливу культури (точніше 
державних видатків на культуру і мистецтво) на загально-
державний добробут, підготовлене Сюзан Оман (Oman, 2021), 
засвідчує, що «ідеалізоване» уявлення про культурну працю 
повністю відрізняється від справжніх умов (у країнах «про-
гресивних культурних політик» — прим. О. О.). І хоча якісна 
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робота вважається аксіоматично необхідним складником доб- 
робуту, справжня якість умов творчої праці й невизначеності, 
пов’язані з нею, досі чекають більшої наукової скрупульозності 
(Oman, 2021, c. 22), а тому можна зробити припущення, що 
умови культурної праці дотепер не враховуються в належно-
му обсязі навіть у найефективніших культурних політиках. Як 
противагу економіці добробуту Рут Товз згадує теорію другого 
кращого (the theory of second best) та теорію соціального ви-
бору (public choice theory), обидві трактують «фіаско ринку» і 
аномалії, ним оприявлені. Теорія другого кращого, на думку 
Р. Товз, найкраще ілюструє авторське право: з метою зупинити 
неконтрольоване піратство, авторське право стає своєрідним 
елементом монополії на ринку, що дає змогу зафіксувати ціну 
автора, яка піратами штучно знижується (знецінюється) через 
фактичну відсутність переважної частини виробничих затрат 
культурного виробництва (Towse, 2014, c. 33). Теорія соціаль-
ного вибору зосереджується на аналізі передумов ухвалення 
рішень культурної політики, зокрема на лобіюванні, бюрокра-
тичних процесах (на відміну від економіки добробуту, яка ці 
питання не враховує), частиною ж цих процесів стають куль-
турні і мистецькі організації, інтереси яких представлені куль-
турною політикою (Towse, 2014, c. 33).

 Українське законодавство де-юре регламентує умови пра-
ці і фінансові відносини, де-факто, за оцінкою, обґрунтованою 
в дослідженні культурної праці центром CEDOS, законодав-
ство є загальним і млявим (це зокрема гостро проявлено в за-
конодавстві щодо захисту авторських прав) (Лазаренко, 2021, 
с. 33), а єдиного розуміння економічної функції культури серед 
представників різних органів влади немає (Лазаренко, 2021, 
с.  32). Варто відзначити, що законодавчі й адміністративно- 
політичні ініціативи щодо адміністрування культури в розма-
їтті його ціннісних змістів і організаційних форм затримува-
лися і в більш структурно-цілісних адміністраціях. Так, Гез-
мондейл і Пратт у 2005 році зауважували, що попри тривалу 
історію утвердження культурних індустрій у соціокультурному 
і економічному полі, питання його економічної ефективності 
залишалися поза увагою саме «профільної» політики — куль-
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турної. Одну з причин автори вбачали у термінологічній не-
визначеності, що не сприяла увазі до «статистики показників 
індустрій культури» (Hesmondhalgh, Pratt, 2005, с. 9) і сконцен-
трувалася на «змістовності» продукції культурних індустрій, 
розбіжне розуміння «культурного», «художнього» в умовах 
більшої розгалуженості культурного виробництва і дефіні-
ційні розбіжності «допомогли» створити всі умови для стати- 
стичної недооціненності культурного простору (Hesmondhalgh, 
Pratt, 2005, с. 9). Автори, досліджуючи зв’язок культурних 
індустрій і культурної політики, зауважують, що для пере-
важної більшості культурних політик закріпленими залиша-
лися ідеї (а радше — стереотипи, прим. О. О.) «романтизова-
них уявлень про ізольованого генія, що працює з відданості 
мистецтву і з любові до мистецтва, страждаючи від бідності в 
мансардній кімнаті, чистого суспільного блага культури, що 
має бути доступним для всіх, істинної цінності мистецтва як 
трансцендентної, визначеної групою експертів, що посилює пе-
реконання про неправдивість монетарної цінності мистецтва 
і неможливості визначити її за законами ринку, і, нарешті, 
ідеалізовано-гуманістичне означення культури як «блага для 
душі», взаємодія з якою завжди має цивілізаційний ефект» 
(Hesmondhalgh, Pratt, 2005, с. 10). Тому, на думку авторів, 
культурні політики переважно залишали культурні індустрії 
осторонь, а це своєю чергою призводить до парадоксального 
ефекту: спершу — ігнорування економічної ролі культурних 
індустрій і підживлення ідеї домінантої неринкової культури, 
згодом — дебати протиставлення культури — економіці, мис-
тецтва — комерції та, зрештою, високої культури — низькій» 
(Hesmondhalgh, Pratt, 2005, c. 10). Зауважимо, що й економіч-
ні особливості, зокрема фінансові і соціальні потреби митців 
так названої «домінантної неринкової культури», тривалий 
час також не виходили на передній план під час формулю-
вання пріоритетів. Термінологічну і категоріальну неточність 
трактування економічних показників і культурно-мистецької 
діяльності як виду економічної вважає причиною і незівстав-
ності результатів досліджень і дослідниця зв’язку культурного 
виробництва із добробутом країни Сюзан Оман. Отже, так чи 
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так, але відсутність у пріоритетах культурної політики інстру-
ментів врахування економічного потенціалу культурного про-
стору є значним недоліком. З іншого боку, культурна політика, 
сфокусована виключно на стимуляції економічного розвитку 
культурного простору, інструменталізація культури в держав-
ній політиці, є не менш контроверсійним підходом. Такий під-
хід до реалізації ефективної культурної політики сформовано 
в Південній Кореї. Політика націлюється на посилення гло-
бальної конкурентноспроможності і національної «м’якої вла-
ди», але водночас фокусується насамперед на економічній під-
тримці через залучення інвестицій, фінансування, субсидій 
тощо, що стало поштовхом до небувалої популярності контро-
версійної з естетичних і етичних міркувань «корейської хвилі». 
Номінальність культурної політики — її зорієнтованість на 
«експортні переваги» культурної продукції — одними дослід-
никами трактуються як процес інструменталізації культури і 
ототожнення культури із економічної цінністю, іншими — як 
своєчасну дієву відповідь неоліберальній глобалізації, свід-
чить про готовність країни підтримувати рівноправний діалог 
(Lee, Zhang, 2021, с. 522). Натомість автор дослідження зв’яз-
ку культурної політики і феномену «корейської хвилі» слушно 
зауважує й підкреслює імпліцитні характеристики реалізова-
ної культурної політики, що, окрім успішного досвіду популя-
ризації «корейської хвилі», оприявлюють ознаки формування 
суб’єктивності й ідентичності молодого покоління корейців: 
так, популярна культура — невід’ємна частина творчого дис-
позитиву, а імпліцитна культурна політика акуратно вши-
та в розважальні культурні продукти, що споживаються для 
власного задоволення, культурного споживання, згуртування 
авдиторії і шанувальників (Lee, Zhang, 2021, с. 523). Подібній 
тактиці культурної політики Кореї передує втілення в життя 
політичного дискурсу «креативної економіки», яка успадкува-
ла риси попередньої політичної риторики «економіки знань», 
«знаннєвого суспільства», палко підтриманої президентом 
Південної Кореї концепції нової соціальної суб’єктності на 
тлі фінансової кризи 1997 року. Імпліцитна культурна полі-
тика Кореї значною мірою децентралізована, на думку автора  
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дослідження, і тому спроможна охопити більше векторів впли-
ву — від комерції до політики, від культурного виробництва до 
фанатських субкультур (Lee, Zhang, 2021, с. 525).

На нашу думку, серед причин повільних темпів оновлення 
категоріального апарату і кристалізації ключових визначень 
найбільш парадоксальними є вкорінені уявлення щодо со- 
ціальної ролі митця, функцій мистецтва та зміна інституцій-
ної структури, пов’язані з соціополітичним контекстом, що за-
свідчуються як маніфестами зміни суб’єктності художника як 
мистецького працівника і активіста, так і сучасні об’єднання 
митців, дослідників й інших учасників культурного простору 
для захисту прав (соціальних і особливо трудових) свого сере-
довища, про що йтиметься нижче.

Попри невіддільність культурного виробництва від інших 
галузей економіки, методологія аналізу власне культурної 
зайнятості характеризована міждисциплінарністю підходів, 
залишаючись однак «територією запозичення» як для культу-
рології, так і для економічної теорії. «Методологія» або покла-
дається на уявлення «винятковості культури і мистецтва», що 
часто адвокатується захисниками «автономії мистецтва», або 
навпаки — ігнорує відмінні риси культурного виробництва, 
об’єднуючи їх з іншими видами економічної діяльності за геть 
іншими (і не ціннісними, і не організаційними) критеріями. 
До такої логіки можна віднести класифікацію видів економіч-
ної діяльності, закріплену в чинній з 2012 р. редакції Націо-
нального класифікатора (НКУ, 2012). «Культура» не виділя-
ється як окрема секція КВЕД, натомість кіномистецтво або ж, 
за формулюванням КВЕД — «виробництво кіно- та відеофіль-
мів, телевізійних програм, видання звукозаписів», а також і 
книговидання належать до секції «Інформації та телекомуні-
кації», представляючи збитий до узагальненої статистики «еко-
номічний показник» разом із комп’ютерним програмуванням, 
розробленням програмного забезпечення, наданням інформа-
ційних послуг і всіма видами електрозв’язку. Надте мистецтво 
втрапляє в секцію разом зі спортом, розвагами і відпочинком, 
якщо узагальнено, а більш детально — це ілюструє відсут-
ність підходу до визначення ціннісного або духовного, або ви-
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ховного потенціалу економіки культури (у цьому випадку —  
мистецтва) та виокремлення принаймні організаційних від-
мінностей виробництва культурного продукту — секція охоп- 
лює широку змістову розбіжність «мистецтв і розваг»: від ді-
яльності театрів, бібліотек, музеїв та індивідуальної мистець-
ких практик до спортивної діяльності і фітнес-центрів. До того 
ж секція об’єднує мистецтво з парками атракціонів і тематич-
ними парками і, зрештою, «організовуванням азартних ігор».  
Зауважимо, якщо йдеться про статистику дозвіллєвих практик, 
то такий підхід можна було б вважати почасти виправданим із 
застереженням, хоча і нерепрезентативним, однак навіть за 
суто економічним характером між підготовкою професійних 
кадрів, забезпеченням умов зайнятості, гарантуванням необ-
хідного рівня освіти, організаційною складністю виробництва, 
існують відчутні відмінності у структурах театральних і кон-
цертних видів діяльності та структурі «організованих» азартно- 
ігрових чи парків атракціонів, відповідно вони потребують і 
різних підходів економічного регулювання, моделюванню яких 
статистичні дані були б в нагоді. Звісно, в такому ж розподілі 
відображаються показники і в статистичних даних. Відповідно 
й у зведеному звіті Державної служби статистики України про 
«Зайняте населення за видами економічної діяльності» бодай 
узагальненому і через це абстрактному виду діяльності «мис-
тецтву» послідовно не відведене окреме місце, ДССУ подає і 
спільну для цих видів діяльності статистику. 

Зі статистики, що подається, з 2012 р. по 2020 р. тенден-
ція до зниження показника офіційної зайнятості населення у 
сферах «мистецтва, спорту, розваг та відпочинку» (з 225,6 тис.
осіб до 196 тис. (ДССУ 1), «кведівський» підхід застосовується 
наскрізь у зведених даних щодо ринку праці й зайнятості: і 
з «працевлаштування зареєстрованих безробітних за видами 
економічної діяльності», і в показниках «середньооблікової 
кількості штатних працівників за видами економічної діяль-
ності у 2021 році» і в інформації про «фонд оплати праці» і «се-
редній заробітній платі», а у звітах з неформальної зайнятості 
населення за 2019–2021 рр. мистецтво (ні навіть в об’єднаному 
форматі зі спортом, розвагами і відпочинком) не згадується вза-
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галі (ДССУ 2). Якщо до трактування неформальної зайнятості 
включати неоплачувані стажування, волонтерство, неоплачу-
вану роботу — явища, широко використовувані на артринку, 
які посилюють соціальну напругу, що її відчувають молоді або 
«позаінституційні» митці зокрема, то зіставлення показників 
неформальної і офіційної зайнятості за видами мистецтва га-
рантувало б переконливішу інформацію про рівень соціаль-
ної і фінансової стабільності, прекарність на ринку трудової 
зайнятості в сфері культури і мистецтва. Інша цікава особли-
вість — це принципи малого підприємництва. ФОП 3 група, 
зокрема, у звітності не передбачає уточнення щодо продажу 
творів. Це окрема звітність, якщо вона подається.

Звісно, підхід до збору статистичних даних не обумовлює 
загальні проблеми із фінансуванням і фінансово-економіч-
ними відносинами в культурній зайнятості, проте означує ко- 
ректність даних і їхню «роль» у формуванні пріоритетних  
завдань культурної політики. Рут Товз (Towse, 2014, c. 29) у 
ролі економіки культури в оптимізації культурної політики 
оцінює вкрай оптимістично — трансформації культурної полі-
тики вийшли за межі сектору і номінального обґрунтування 
системи субсидування і грантування, з’явилися більш міцні 
зв’язки з іншими політиками країни (культурна дипломатія, 
інновацій і економічного зростання. Показники участі куль-
турного виробництва у ВВП країни привертають дедалі біль-
ший інтерес до культурного ресурсу. Тому вплив не має обме-
жуватися виключно економічними показниками.

Недоліки методологічних підходів до оцінювання культур-
ної зайнятості є спільною практикою для більшості «політик 
управління культурою», й техніко-економічні параметри куль-
турного виробництва є нерівномірними, й соціальний статус 
митця є структурно-складним і емоційноконцентрованим кри-
терієм, тож і фундаментальні теоретичні узагальнення в швид-
козмінюваному соціотехнологічному середовищі в будь-якому 
дослідницькому колі ризикують не пройти перевірку і не знай-
ти підтвердження під тиском динамічнозмінюваних викликів 
сучасного суспільства.

Справедливо, що більшість досліджень звертається до 
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характеристики, що незмінно супроводжує культурну працю 
від покоління до покоління митців і дослідників, від техноло-
гії до технології, від країни до країни. Ця характеристика все 
виразніше вбирає риси загрози (виклику) — високий ступінь 
невизначеності (фінансової, психологічної, соціальної), поєд-
наної з високим кредитом суспільної довіри до мистецтва як 
роду професійної зайнятості. Питання освіти, інституалізації 
мистецтва, гарантування фінансової безпеки так чи так супро-
воджуються важливим — соціально і психологічно — параме-
тром недоторканності, авторитетності й елітарності мистецтва 
порівняно з іншими кар’єрними виборами. Ба більше, якщо 
до числа креативних професій включають й інженерні (без-
умовно інтелектуальні і творчі) види діяльності, культурно- 
мистецька спільнота ніби підсвідомо прагне монополізувати 
право на свободу творчості і на фінансову незаангажованість, 
при цьому чи не першими послуговуючись новітніми техно-
логіям й чи не ефективніше за інші творчі сфери досягаючи 
результатів (за параметрами швидкості повернення фінансо-
вих ресурсів). Цей феномен, звісно, не є новим, і не новий він 
настільки, що став вже своєрідним «стереотипом щодо стерео- 
типів». Оповиту романтизованими міфами «пасіонарність» 
творчої праці, що в дійсності лише нормалізує і легітимізує не-
визначеність, дослідники неодноразово бралися спростувати, 
зокрема, М. Бенкс і П. Серафіні, Аббінг, Кейт Оклі і К. Валлі 
та ін. Якщо дослідження Паули Серафіні і Марка Бенкса, яке 
вже згадувалося, має важливе застереження — вирізняти при 
аналізі культурної праці соціальні умови (походження митця, 
гендерні особливості і приналежність до інших видів меншин 
або дискримінованих соціальних груп), і автори підкреслили, 
що органічним розвиток мистецької освіти пов’язаний з роз-
витком культурних індустрій (Serafini, Banks, 2020, с. 353), то 
К’яра Валлі дослідила культурну зайнятість й джентрифіка-
ції. Авторка в дисертації зосереджується на двох споріднених 
питаннях культурної трудової зайнятості: на самопрезентації 
працівників культури в соціальних структурах і на сприйнят-
ті їх іншими соціальними групами (Valli, 2017, с. 23). Дослід-
ниця підкреслює подальше вкорінення очікувань до митців й 
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представників інших професійних форм культурної зайнято-
сті працювати без гарантій чи соціального забезпечення: ідеї 
«вільного», мистецького, богемного образу життя закладено в 
неоліберальних романтизм, що нормалізує і проштовхує по-
ширену нестабільність. Водночас авторка зауважує ще один 
парадокс: контркультурний спротив і зневага усталеним фор-
мам зайнятості (зокрема, типізованому фордистському образу 
життя) дослідниця називає «паливом, що підживлював кон-
сюмеризм» (Valli, 2017, с. 15). Дослідниця пропонує досліджу-
вати самопрезентацію в соціальній структурі й урбаністичній 
реструктуризації соціуму за двома аспектами: за здатністю 
працівників ідентифікуватися з різними суб’єктними позиці-
ями і за оцінюванням їх внеску на підтримку або у спротив 
усталеним соціальним (міським) процесам. І згаданому вище 
богемному способу життя протиставляє знайомі митцям-по-
чатківцям відчуття незахищеності, прекарності й інструмен-
талізації, умовно розділяючи групи на два протилежні полю-
си. Перша група, на думку К’яри Валлі, не прагне і не здатна  
змінити соціальну структуру, і використовує вигоди урізнома-
нітнення культурного простору і богемної репутації для роз-
витку кар’єри і соціальної мобільності, натомість друга група, 
свідома свого більш уразливого соціального положення, вті-
лює в художні практики спротиву і опору соціальній структурі. 
Більш загально — обидва види самопрезентації митців у со-
ціальній структурі авторка інтерпретує «як здатність вдихну-
ти життя у соціальні процеси, або ж кинути їм виклик» (Valli, 
2017, с. 25).

Другий аспект — сприйняття культурних працівників ін-
шими соціальними групами, за свідченням авторки, є більш 
неочевидним і недослідженим, попри те, що має не менше 
значення. Так, дослідження соціального сприйняття митця 
особливо з боку залежних соціальних груп із слабшим еко-
номічним або культурним капіталом загалом залишаються 
знехтуваними більшістю соціологічних досліджень через те, 
зокрема, що емпіричні і етнографічні дані про вплив культур-
ного різноманіття на життя менш привілейованих соціальних 
груп є слабкими. Це зауваження є вартим уваги, якщо куль-
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турну політику розглядати як ту, що орієнтується на непряме 
управління культурою як способом життя й зосереджується не 
лише на інструментах секторальної підтримки визначених на-
прямів. Результат цієї прогалини в дослідженнях соціального 
сприйняття культури і мистецтва різними групами зауважу-
вав і Г. Аббінг. Він пояснив феномен «культурної асиметрії» у 
сприйнятті і ставленні різних соціальних груп до культурних 
уподобань один одного (Abbing, 2002, с. 22), що спричиняє по-
дальший соціальний розрив і зміну функцій власне «високої 
культури». На тлі чинна дискусія про автономність мистецтва 
та виключність культурного виробництва з ряду інших соціо- 
економічних відносин підіграє усталеним стереотипам, не за-
хищаючи митця від нерівності і нестабільності. Культурна по-
літика не націлена віднаходити зв’язок між соціально-еконо-
мічною суб’єктністю митців і сприйняттям їх суспільством, не 
готова вбачати в культурному виробництві соціокультурний 
процес, оперує «культурою» як секторами економічної діяльно-
сті, що зрештою в найбільш песимістичний перспективі може 
приводити до інструменталізації культури. За результатами 
аналітичного дослідження культурної зайнятості в Україні, 
викладеного в звіті центру CEDOS (2021 р.), авторкам дослі-
дження «не вдалося виокремити напрями пріоритетів держа-
ви, націлених на поліпшення становища зайнятих у сфері 
культури». Та навіть більше, держава не має достатньо пере-
вірених даних щодо зайнятості у бюджетних установах куль-
тури» (Лазаренко, 2021 с. 134). Не говорячи вже про приватні. 
Водночас культурна політика України ґрунтується зокрема на 
пріоритетах «економічної, територіальної, соціальної та інфор-
маційної доступності якісних культурних послуг для кожного» 
та «створенні, виробництві, тиражуванні, розповсюдженні, де-
монструванні, споживанні, популяризації, збереженні та ви-
користанні культурних благ; розвитку державно-приватного 
партнерства, залученні інвестицій у сферу культури; забезпе-
ченні проведення досліджень у сфері культури; підвищенні 
престижності у суспільстві професій у сфері культури; розви-
ток креативних індустрій». Кожен з таких пріоритетів склад-
но ефективно реалізувати без розуміння і можливості аналізу 
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культурної праці (і з огляду на вивчення і вдосконалення умов 
праці, й щодо всебічного дослідження соціальної ролі праців-
ників культури).
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КУЛЬТУРНЕ СПОЖИВАННЯ  
І СОЦІОЕКОНОМІЧНИЙ  
ПОТЕНЦІАЛ  
КУЛЬТУРНОГО ВИРОБНИЦТВА





Культурне споживання є тим елементом дослідження 
культурного виробництва й економічного потенціалу культур-
ного простору країни, що найбільш яскраво оприявнює цінно-
сті суспільства й індивіда і їхній перетин: ідентичність, тради-
ції, колективну пам’ять, толерантність, новаторство, потребу в 
соціалізації, творчому вираженні та культурній ідентифікації. 
Водночас «культурне споживання» фінансує, оцінює і актуалі- 
зує культурний продукт, тобто також складає економічний 
контекст культурного виробництва. Культурне споживання 
формує особисті якості, освічує індивідуально і колективно, 
створює культурний капітал, підтримує ледь відчутний зв’язок 
індивіда з суспільством минулих епох і ймовірний вплив на 
суспільство епохи майбутньої, визначає ідентичність і соціаль-
ну приналежність. Культурне споживання ізолює, фруструє та 
дезорієнтує, коли зводиться до заповнення фоном порожнечі 
побуту і повсякдення. Культурне споживання є ознакою добро-
буту, а також причиною соціальної кризи і феномену спожи-
вацтва. Контроверсійне, вибудоване на нечітких визначеннях, 
сфокусоване на дихотомії елітарно-масової культури, вико-
ристовуване для критики комодифікації культурного блага 
або для обстоювання автономії мистецтва, культурне спожи-
вання є радше значним соціальним, ніж економічним фено-
меном. У тлумаченні культури як постачальника значень і на 
формальному рівні, і на екзистенційному взаємодія людини 
із культурним благом є визначальним процесом суспільного 
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розвитку. «Культура — це не колекція артефактів, культуру 
формують людські дії» (Гілен, 2023, с. 18). 

Культурне споживання є феноменом комплексним. Спо-
живання часто зіставляють з виробництвом — процес викори-
стання того, що попередньо було спродуковано, проте ці два 
феномени глибоко вкорінилися одне в одне. Культурне спожи-
вання разом з тим тягне за собою виробництво в розумінні, що 
споживачі мають осмислювати продукти, отже, вони стають 
виробниками значень. Складність (комплексність) культурно-
го споживання ґрунтується на його розпорошеній і безладній 
природі — воно виникає в різноманітних обставинах і має чис-
ленні мотиви. Культурне споживання може бути спланованим 
або автоматичним (таким, якого споживач сам не усвідомлює) 
(Meyer, 2008, с. 68).

 У цьому дослідженні в основі культурного споживання — 
індивідуальний і колективний доступ до культурного блага. 
Доступ і фізичний, що відкриває можливості відвідувати га-
лереї, вистави, кіно, читання, перегляд телебачення, реклами, 
серіалів і ток-шоу та можливість обрати культурний продукт 
самостійно; та когнітивний, що спирається на здатність розумі-
ти зміст культурного продукту, прийняти зміни його форми та 
ідентифікувати себе з цінностями, до яких культурний продукт 
апелює, та бажання обирати культурний продукт самостійно. 
Так само як і в виробництві культурного продукту, культурне 
споживання поза всіма економічними показниками та теоре-
тичними концепціями зводиться до людини, її досвіду, потреб, 
дій і вибору як індивіда та члена групи, суспільства. Л. Скоко-
ва зауважує, що прибічники теорій практики фокусуються на 
об’єкті (практиці), тим самим замінюючи «діяча», «особистість», 
«суб’єкта дії» на «агента», «носія дії», «практикувальника» і, ци-
туючи Реквіца, нагадує, що в теорії практик відведено місце 
для індивіда, і це — місце перетину практик як тілесно-пси-
хічних рутин (Скокова, 2018, с. 68). Подібний підхід підважує 
суб’єктність споживача культури, індивідуальний досвід якого 
визначає вибір, а в поєднанні з досвідом спільноти впливає на 
поведінку виробника культури, тим самим змінює культурний 
простір.
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Cуб’єктність споживача (глядача, відвідувача, читача чи 
учасника) у виробництві культурних продуктів, у розвитку 
інституційної мережі і у впливі на динамічні процеси куль-
тури пояснюється самою природою споживання культурних 
продуктів: і індивідуально, і в групі взаємодіяти з культурним 
продуктом прямо, опосередковано чи завуальовано, свідомо 
чи підсвідомо, активно (із зусиллями чи участю) чи пасивно. 
Культурне споживання в активних його формах є інструмен-
том суб’єктивації, соціалізації та інкультурації людини. Брак 
відчуття приналежності до культури (через брак доступу до 
культурних благ) загрожує втратою сенсу існування, як пи-
шуть Паскаль Гілен і Тайс Ляйстер: «Немає більшої драми за 
неможливість означити себе, коли ваш смисл життя запере-
чують чи просто не помічають», й незалежно від соціального 
рівня (від нелегала до працьовитого фрилансера), «за беззмі- 
стовністю (втратою сенсу) життя чатує депресія і суїцидальний 
розпач, якщо йдеться про індивідуальну поведінку, та ванда-
лізм і насильство — на колективному рівні» (Ґілен, 2023, с. 74).

Значний індивідуальний і суспільний інструментальний 
потенціал вимагає відділити культурне споживання в окре-
мий розділ дослідження економічного потенціалу культури, 
хоча дослідження й врахування, безперечно, передбачається 
і POC-підходом. Усе ж культурне споживання — окреме, мож-
ливо більше за виробництво культури дослідження з декіль-
кох причин. Перша — варіативність підходів до дослідження 
і розуміння культурного споживання, нечіткість, часто суб’єк-
тивність визначень і подальших гіпотез; друга — контекст, 
який створюється культурним споживанням є ширшим за 
виробничий процес культурного продукту, третя причина — 
вплив культурного споживання на формування особистості, її 
інкультурацію і соціалізацію підштовхує до наукового виріз-
нення суб’єктності культурного споживача. Отже, завдання-
ми дослідження культурного споживання в нашому випадку 
є: класифікація методологічних підходів дослідження куль-
турного споживання; обґрунтування суб’єктності культурного 
споживача; визначення впливу (позитивного чи негативного) 
різних форм культурного споживання на динаміку культури. 
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3.1. Методологія досліджень  
культурного споживання: основні теорії і підходи

Традиційно культурне споживання визначається як спо-
живання культурних текстів та залученість до культурних 
практик. Культурне споживання визначається за фінансовою 
ознакою — витрати коштів на придбання. Однак подібні під-
ходи різко звужують культурне споживання і не охоплюють 
практику соціальної взаємодії, закладену в культурному спо-
живанні.

Культурне споживання впливає на культурне виробниц- 
тво і культурний простір. Виробники культури в прагненні от-
римати доступ до авдиторії, до споживача конструюють ринок, 
щоб дати раду сумбуру із теперішніми смаками споживачів 
(Peterson, Anand, 2004). Структура виробництва культури шу-
кає посередників (критиків, артдилерів, просвітників) ефек-
тивної взаємодії зі споживачем, взаємодії, яка з розвитком тех-
нологізації стає дедалі більш анонімною.

Культурологічна концептуалізація культурних продуктів 
і практик як текстів підкреслює їхню полісемічну природу, яка 
означає, що вони містять різні значення та можуть бути інтер-
претовані по-різному.

Історично культурологія, як правило, надає пріоритет ана-
лізу культурних продуктів, за винятком досліджень авдиторії, 
які звертають увагу на «ефекти» споживання медіа. Віднедав-
на культурні дослідження загалом все більше цікавляться спо-
живачами і часто використовують якісні методи для вивчення 
таких процесів, як прямий і опосередкований вплив на твор-
чість (Meyer, 2008, с. 69).

POC-підхід передбачає опосередковане дослідження куль-
турного споживання, зосереджуючи увагу на його впливові 
на поведінку виробника культури. Дискурс впливу худож-
ніх смаків споживачів культури на виробника засвідчують, 
що відповідальність за художнє наповнення залишається за 
виробником й інституалізацією культурного простору. Куль-
турне споживання, як і виробництво культури лежать в пло-
щині спільного й індивідуального досвіду соціальної групи 
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в визначений історичний момент, і впливають на культурне 
споживання, за цією логікою, та ж технологія, законодавство, 
структура індустрій (інституалізація), організаційна структу-
ра (програмна комунікативна модель), так чи так модеруючи 
доступ до культурного блага. Зокрема, культурне споживання 
значно зросло із появою нових технічних можливостей і з ево-
люцією соціополітичного середовища, підживленої наслідка-
ми індустріалізації виробництва і зародженням демократич-
них інститутів. 

Подібні дослідження культурного споживання значною 
мірою відрізняються від підходу POC і часто замикаються на 
аналізі процесів взаємодії різних підгруп у межах однієї спіль-
ноти і сталих формах культурних продуктів. Л. Малиш заува-
жує, що магістрально дослідження культурного споживання 
розрізняються за темами дослідження: типологія культурного 
споживання, чинники культурного споживання та стратифі-
каційні моделі, що враховують індивідуальний досвід куль-
турних практик (Малиш, 2017, с. 94).

Найбільш цитованим, поширеним і оціненим є підхід до 
класифікації культурного споживання за характерним про-
тиставленням вищої (інтелектуальної), середньої і низької 
(популярної) культури. Споживча поведінка обумовлюється 
соціальним статусом, рівнем освіти і культурним капіталом, і 
залежно від цього споживач схильний до вибору культурного 
продукту однієї з трьох категорій. 

Мейр Яіш та Таллі Кац Герро (Yaish, 2012) розрізняють 
підходи дослідження культурного споживання за зв’язком спо-
живання із соціальною позицією. Сильний зв’язок культурного 
споживання із соціальною позицією ґрунтується на гіпотезі про 
те, що соціальний статус індивіда і культурні смаки, капітал, 
практики є співвідносними. Цього припущення дотримували-
ся М. Вебер, М. Бурдьє, парадокс порушення співвідношення, 
який Р. Пітерсон означив як всеїдність культурного споживан-
ня, одначе ґрунтується на переконанні про існування зв’язку 
між соціальною нерівністю і відповідним споживчим вибором 
культурного продукта. Типологія культурного споживання 
прямо залежить від типології культурного продукту, побудова-
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ній на ієрархії елітарної — масової культури, відчужуючи со- 
ціально і культурно «вищу» інтелектуальну культуру від широ-
кої авдиторії. Прикметно, що типологія культурного продукту 
має доволі розмиті контури і геть стереотипізоване ототожнен-
ня культури і мистецтва: вища культура включає класичну му-
зику та літературу, театри, живопис і скульптуру. «Середнім» 
споживчим смакам відповідають мистецтва кінематографії, 
фотографії, комікси, науково-популярна література, джазова 
музика; до споживчої групи популярної культури зараховують 
телебачення, народні свята, гру в карти (?!). Ідеї Бурдьє дали 
поштовх побудові інших наукових гіпотез, зокрема, в розвідці 
Майка Севідж розширено концептуалізацію культурного ка-
піталу, дослідження Йегаера і Бріна спираються на ревізію і 
подальну модифікацію теорії культурного відтворення (репро-
дукції).

Гіпотеза дослідників Аннік Прійор та М. Севіджа пропо-
нує власне трактування культурного капіталу, основні вимі-
ри якого ґрунтуються на культурній активності (участь / не-
участь), знанні про види культурних практик та локалізації 
смаків (інтернаціонально, локально чи національно орієнтова-
ні) (Малиш, 2017, с. 94), відповідно до яких культурний капітал 
належить до однієї з двох груп інтелектуальний (визначений) 
та такий, що розвивається. Інтелектуальний капітал пов’яза-
ний із споживанням-практиками відвідування культурних 
пам’яток, музеїв, театрів, прослуховування класичної музики 
та джазу, а також із харчуванням у закладах високої кухні. 
Культурний капітал, що розвивається, об’єднує інші практики: 
поціновування рок і реп-музики, заняття спортом і відвідуван-
ня спортивних заходів, соціальні мережі й Інтернет, відеоігри 
і зустрічі з друзями.

Протилежний підхід — слабкого зв’язку між культурним 
споживання і соціальним статусом — концептуалізується в 
дослідженнях нових ідентичностей, нового середнього класу, 
добробуту та нерівності.

Цікавий для дослідження культурного споживання під-
хід сформульовано в літературознавчій теорії рецептивної 
естетики (естетики впливу), що містить і доробок українських 
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літературознавців-дослідників. Рецептивна естетика предмет-
но окреслює взаємодію автора (виробника культури) і читача 
(культурного споживача), сприймаючи художній світ двосто-
роннім, де продуктивна сторона відповідає творчості і креа-
тивності, а рецептивна окреслює сферу сприйняття. Структура 
художнього твору в обґрунтуванні теорії зумовлюється орієн-
тацією на реципієнта. Теорія зміщує акцент з автора твора на 
його читача, наділяючи літературний твір функцією послан-
ня, ба більше у творі, згідно з теорією, уже закладений образ 
імпліцитного читача, що спонукає дослідників приділяти 
більшу увагу читацьким референсам під час аналізу літера-
турного твору. Рецептивна естетика спирається на переконан-
ня, що інтерпретацій тексту — множина, залежна від ситуації 
сприймання (Гнатюк, 2013, с. 39). Ситуації згруповані в п’ять 
рівнів: історико-культурний (вплив часу та доби, коли жив ре-
ципієнт), рецептивно-груповий (приналежність реципієнта до 
певного типу авдиторії (соціальна, професійна зокрема), особи-
стісний (естетичний досвід реципієнта), віковий (вікові особли-
вості реципієнта) та ситуативний (ситуативний чинник: пого-
да, настрій реципієнта під час сприймання твору). Важливим 
зауваженням є й те, що кожен із цих ступенів впливає на про-
цес читання, робить його завжди різним (Гнатюк, 2013, с 39). 

Рецептивна естетика фокусувалася на дослідженні нова-
торських чи негаторських творах, які не просто задовільняли 
очікування реципієнта, а перевищували їх. Особливо цікавим 
в теорії є акцент на функціях мистецтва, підсилення соціаль-
ної функції та підваження функції «приносити користь і насо-
лоду», дискредитовану ідеєю «мистецтва заради мистецтва» і 
зневагою до масової літератури, та викликало потребу відшу-
кати літературну комунікацію в пережитому досвіді мистецтва 
й замінити онтологію досліджуваного твору іншою естетичною 
практикою (Яусс, 2007, с. 44). Українська теорія літератури 
звертається до читацького сприйняття з ХІХ ст. у доробках 
О. Потебні і І. Франка (рецептивне середовище), однак більш 
наближене до концептуалізації впливу читача на художній 
зміст твору розробляли вже в середині ХХ ст. М. Ігнатенко, 
Г. Клочек, Г. Сивокінь (Панько, 2015, с. 186). Саме концепція 
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слова О. Потебні, на думку Оксани Панько, найповніше роз-
криває принцип рецептивної теорії, а на нашу думку, — опи-
сує загалом суб’єктну взаємодію споживача із творцем: позиція 
автора розкривається через усвідомлення присутності читача 
під час творіння, оскільки митець повинен знати та постійно 
перевіряти силу і зрозумілість своїх слів тими, кому вони при-
значені. Силу внутрішньої форми слова Потебня розумів у її 
здатності жити впродовж поколінь, адже слово здатне нани-
зувати купу значень, які творяться через власний досвід чита-
ча (Панько, 2015, с. 186-187). Ідеї О. Потебні суголосні більш 
пізньому (але значно відомішому) обґрунтуванню французів 
Крістєва та Барт про те, що у кожного читача під час читан-
ня створюється власний текст, адже зміст конкретного тексту 
є відношенням змісту думки до свідомості конкретного читача 
безпосередньо під час читання (Ткаченко, n/a).

Відмінною, але не менш цікавою для дослідження куль-
турного споживання є ідея І. Франка, який розвинув «тезу 
О. Веселовського про те, що епос кожного історичного народу є 
міжнародним, оскільки кожна нова епоха зводиться до нових 
комбінацій старих образів під впливом нових історичних об-
ставин. Рецепція кожного художнього твору різними народами 
передбачає, на думку О. Веселовського, підготовлене до рецеп-
ції середовище з мотивами та сюжетами, подібними до тих, що 
проникають ззовні» (Гнатюк, 2013, с. 42). Важливим під час 
читання є контекст: «При інтерпретації художнього твору вва-
жаю основним своїм завданням не тільки розуміння самих 
слів, а й їх духу, функціонування мови в тій чи тій місцевості 
в певний час» (Гнатюк, 2013, с. 42). Подібним чином циркулю-
ють інтерпретації інших продуктів культури, чим обумовлю-
ється і невикорінювана в українському побуті цитованість ра-
дянських фільмів (ротація яких не давала інших культурних 
досвідів і заміщала різноманіття як головний стимул розвитку 
критичного сприйняття), і загалом відстороненість від культур 
і артефактів інших народів і епох. Перенесення ідей рецептив-
ної естетики відкриває ширше поле дослідження споживчої по-
ведінки реципієнта, залученості до культурного простору і ро-
зуміння мистецтва. Своєрідною римою до рецептивної теорії є 
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застереження режисера О. Велса, адресоване кіновиробникам: 
позбавлятися хибної практики ігнорувати думки майбутнього 
глядача і таврування здатності глядача зрозуміти фільм. Велс 
головним питанням для авдиторії назвав питання цікавості, 
оскільки зацікавлений глядач може зрозуміти будь-що в світі, 
що варто враховувати, оскільки саме глядач «висловить» своє 
ставлення «бодай купуючи квитки» (Cowen, 1998, с. 6).

Утім категорію читача і його сприйняття більш конкретно 
соціологічно обґрунтовує вже Григорій Cивокінь. Науковець 
пропонує аналіз і рецепції інтерпретації на основі опрацю-
вання анкет відвідувачів бібліотек. До елементів читацького 
сприйняття було внесено вподобання різних соціальних груп 
верств населення і укладання списку популярних книжок. Си-
вокінь виділяє поняття масовості в літературі, яке він трактує 
як незмінний складник смаків сучасного суспільства, й висно-
вуючи з цього тезу про те, що коли читач диктує, що писати 
в літературі, недовго дійти до прагнення підлаштуватися до 
читача, запобігти перед ним заради того, власне, аби вижи-
ти. У результаті це призводить до втрати митця з наступною 
втратою його адресата (Панько, 2015, с. 188). Здається, саме 
в цьому висновку криється відірваність від ширшого контек-
сту: вибір читачи обумовлюється індивідуально, але під дією 
колективного сприйняття, суспільних уявлень про цінність 
культуру, і, звісно, від доступу (фізичного і когнітивного) до 
творів. Не менш важливим є культурний простір, з яким читач 
себе ідентифікує, або якого читач прагне. 

Це зауважує і О. Панько: «Г. Сивокінь не акцентує на до-
слідженні рецептивного середовища, не пропонує вивчати ті 
механізми, що формують читацьке сприйняття, але пропонує 
досліджувати читацьку авдиторію, щоб виокремити якісний 
пласт творів» (Панько, 2015, с. 188). 

Розвиваючи рецептивну теорію, М. Ігнатенко відходить 
від проблематики вибору читача і відтак його впливу на твір, 
скоріше розглядаючи читача не як суб’єкт, а як ілюзорного 
учасника: «Автор має постійний діалог з своїм читачем, його 
присутність під час творення, але вплив читача майже не ви-
значається “читач не продукує образи, він тільки вносить до 
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їхньої об’єктивності своєї суб’єктивні елементи домислює їх так 
як підказує його естетичний ідеал насамперед, а потім худож-
ні чи життєвий досвід» (Панько, 2015). Це цілком справедливо, 
як й інші тези рецептивної естетики.

У методології дослідження культурного виробництва цей 
підхід об’єднаний в «reception studies» and «audience studies», 
загальний алгоритм дослідження культури, мистецтва і куль-
турних продуктів вибудовано з дослідження споживання 
(сприйняття й аналіз авдиторії) (Nakajima, 2012, с. 563). За 
подібної оптики класична для дослідження культурного спо-
живання дилема домінування попиту над пропозицією чи 
пропозиції перед попитом у культурному виробництві не може 
оминути концепцію просьюмеризма як феномена виробниц- 
тва і споживання, проявленого в культурному виробництві 
найвиразніше, за якої культурне споживання — це одночас-
но споживання і продукування культури (Ahluwalia, Miller, 
2014), а виробництво культури передбачає культурне спожи-
вання. Просьюмеризм, власне, і сформульований у межах тео-
рії культури Е. Тоффлером у 1980-их роках. Верифікацію і ме-
тодологію застосування концепції щодо динамічних процесів 
культурного виробництва і споживання розглянемо окремо в 
підрозділі 3.1.3.

У наукових дослідженнях України культурне споживання 
теоретизується в розвідках Л. Скоковою (культурні практики), 
Н. Коваліско (трипозиційна модель, яка включає критерій ін-
тенсивності й характеру соціокультурних практик), А. Дома-
ранською (на основі концепцій культурного капіталу Бурдьє 
і доповнень Севіджа, й дослідження У. Аткінсона пропонує 
методологію і методику побудови стратифікованих класифіка-
цій. і зокрема, стратифікація практик дозвілля). Перераховані 
дослідниці пріоритетом залишають дослідження культурного 
споживання за соціологічним підходом.Культурне споживан-
ня, як і культура загалом, — це динамічний, багаторівневий і 
нелінійний процес щоденної взаємодії в/з суспільстві/ом. У тій 
же логічній хибі ототожнення культури з мистецтвом і перероз-
поділом соціальної відповідальності, культурного споживання 
зрівнюють з рівнем обізнаності і освіченості з історії мистецтві 



Культурне споживання і соціоекономічний потенціал культурного виробництва

153

і здатності його розуміти і спроможності отримати доступ до 
нього. Натомість сутність культурного споживання — у проце-
сі: у формуванні культурної грамотності, культурного капіталу 
і звичок часто через культурні практики, тексти культури і со-
ціальну взаємодію. Розділяючи культурне споживання на два 
типи — активне і пасивне, де пасивне культурне споживання 
є інертним, несвідомим, менш контрольованим споживачем, 
відтак таким, що закладає більшу загрозу підваження соціаль- 
ного і аксіологічного потенціалу культурного виробництва, 
активне культурне споживання найвиразніше підсвічується 
просвітницькою і соціальною функціями культурних практик, 
із закладеним ґрунтом до просьюмеризму, оскільки прямо пе-
редбачає включення в процес відтворення досвіду, збереження 
традиції або створення нового культурного продукта. Онг Кен 
Сен (Sen, 2021) вважає, що виробникам культури йдеться 
про акцептацію культурного виробництва в контексті більш 
комплексному і широкому, ніж культурний продукт, його ко-
модифікація чи завершений результат. Власне ставлення до 
твору мистецтва й культурного продукту як до процесу — про-
цесу створення світу, створення публічного простору — знахо-
дить опору в публічному просторі взаємин (дискусій, діалогу 
й обговорення майбутнього). Публічний простір оприявнює 
«ставлення», світоглядну настанову, є комунікаційною модел-
лю, де найважливішим є досвіди і нові знання, тож завдяки 
публічному простору творці розширюють межі для власного 
культурного продукту, розширюють пропозицію і формують 
майбутній попит. Створюючи виставу або виставку, віднос-
но цього дослідження, важливо вибудувати світосприйняття, 
створити нову «форму світу». Продовжуючи думку Онг Кен 
Сена (Sen, 2021), майбутнє мистецтва не в простому спогля-
данні музейного експонату авдиторією, а у створенні агенцій 
культурного впливу, що формують публічний простір, освітніх 
програм і регіональних ініціатив. Важливим для формування 
нового світосприйняття є певне відсторонення від очікування 
результатів. «Створення нічого», у такому разі, наповнюєть-
ся діалогом, створенням нових ідей або аргументацією думок 
та перспективою об’єднати авдиторію з власним баченням,  
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партисипацією та цікавістю. Під «створенням нічого» марко-
вано, зокрема, панельні або Q&A сесії театральних труп або 
музею, або артпростору. Подібний підхід пропонував і Ч. Ленд- 
рі: одним з найбільш перспективних ресурсів оновлення міст у 
візії креативного містобудування — місцева культура і залуче-
ність громадян до оновлення міст (Лендрі, 2020, с. 146). 

Культурне споживання поєднує здобутий досвід і майбут-
ній вибір людини (ринкову поведінку). Виробник культури у 
прагненні отримати доступ до авдиторії, до споживача кон-
струює ринок, щоб дати раду сумбуру із теперішніми смаками 
споживачів, як згадувалося вище. Розуміння інтелектуальни-
ми елітами і митцями здатності споживача удосконалювати 
рівень «культурної грамотності», безперервності процесів на-
буття досвіду і накопичення «культурного капіталу» і невід-
воротності ретрансляції його в межах своєї соціальної групи, 
і відповідна взаємодія зі споживачем, що формує ціннісну ос-
нову, художній смак і спільний культурний досвід закладає 
основу соціоекономічної привабливості культурного виробниц- 
тва як невід’ємного базового елемента загального добробуту. 
Дослідження культурної інфраструктури нової ери залучає 
інструменти і методологію економічної теорії, які спираються 
на добробут як обґрунтування ефективності культурної полі-
тики (зокрема у Великій Британії). Утім, культурна асиме-
трія, як цей парадокс означив Г. Аббінг (Abbing, 2002, с. 27), 
має негативний вплив як на структуру культурного споживан-
ня, так і на виробництво культури. Культурною асиметрією  
Аббінг вважає парадокс нерівномірності /нерівноправності 
у взаємодії різних соціальних груп в обміні художніх смаків, 
уподобань і прагнень, що обмежує доступ до культурних благ 
соціально більш вразливих груп. Люди «нижчого» соціального 
статусу прагнуть доступу до культурних благ вищого рівня, в 
чому беззаперечно допомагає технологічність сучасного світу. 
Яусс коментує принципи рецептивної естетики — «виявити 
літературну комунікацію, приховану за тим, що називають 
«фактами літератури», — ось мета новітніх досліджень, які ви-
магають літературної теорії, здатної при аналізі процесів цю 
взаємодію реалізується безперервний обмін між автором, тво-
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ром і читачем, між теперішнім і минулим досвідом мистецтва» 
(Яусс, 2007, с. 38). Прагнемо розширити розуміння культурної, 
естетичної комунікації автора із споживачем засобами куль-
турного продукту, це дає уявлення про подолання культурної 
нерівності в межах одного суспільства, що, на нашу думку, і 
закладає Ганс Яусс у такому твердженні: «Історія літератури й 
мистецтва — це водночас історія служіння і природної рецеп-
тивній діяльності може випрозорити всі інші функції людсь- 
кого діяння й піднести їх до рівня комунікації, який дає змогу 
розшифрувати досвід світу навіть на часовій, просторовій чи 
культурній відстані» (Яусс, 2007, с. 44).

Підсумовуючи огляд теоретичних обґрунтувань і дослі-
дження культурного споживання, пропонуємо розрізняти три 
основні групи підходів: виробничий, ієрархічний та суб’єкт- 
ний. Виробничий підхід дає можливість досліджувати куль-
турне споживання як взаємодію споживача і виробника куль-
тури, фокусується на доступі до культурних благ, на впливо-
ві на смаки споживача інституалізаційної системи, поведінці 
виробника культури і відкритості інфраструктури. Культурне 
споживання вивчається з позиції «ставлення», «атрибуції» та 
«співтворення» споживача, з одного боку, і впливу споживання 
на ринкові дії виробника культури — з іншого. Ієрархічний 
підхід ґрунтується на уявленні про передвизначеність куль-
турного вибору соціальним статусом, культурним капіталом 
і, власне, антитезами культури. Культурне споживання до-
сліджується в дискурсі «високої» і «низької» культури, спира-
ється на соціальну стратифікацію, фіксуючи спільні і відмінні 
культурні смаки різних соціальних груп. Смаки поділяються 
відповідно до культурних продуктів на вищі (інтелектуальні), 
середні й популярні форми, передбачаючи і їхні різні комбіна-
ції, так чи так пов’язані із «соціальним і культурним відмежу-
ванням». Ієрархічність і нормативність культури випливає із 
уявлення, наче культура «просочується» від вищих класів до 
нижчих. Придворні почали користуватися ножами й виделка-
ми, їх наслідував вищий клас, а потім це стало спільною для 
всього суспільства нормою» (Ґілен, 2023, с. 22). 

Суб’єктний або проіндивідуальний підхід виходить із  
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верифікації гіпотези розуміння культурного досвіду й набу-
тих знань через практику водночас як процесу і як результа-
ту соціалізації й інкультурації індивіда, відтак розділяючи 
культурне споживання не за характеристиками культурного 
продукту і не за соціальним статусом споживача, а за характе-
ром процесів і поведінкового вибору як усвідомленого (актив-
не споживання), так і неусвідомленого (пасивне споживання). 
Якщо культурне споживання розмежовувати на пасивне чи 
активне, підважується дискурс «анонімності» зв’язків вироб-
ника і споживача і споживач отримує іншу суб’єктність (іден-
тифікацію) у культурному процесі. Як підкреслена ілюстрація 
«прикладне» розуміння культурного продукту, зокрема кон-
цепції виробництва культури як концепції «створення нічого», 
головною метою взаємодії культурної інституції із авдиторією 
(зі споживачами) стає дослідження авдиторії і спонукання до 
співучасті. Загальна теорія культурного споживання дослі-
джує вплив культурних продуктів, заплановано, свідомо — ак-
тивно обраних та автоматично, фоново — пасивно отриманих. 
Проіндивідуальний підхід дослідження культурного спожи-
вання базується на атрибуції (культурний капітал), партиси-
пації (культурні практики) і співтворенні (просьюмеризм) — 
процесах, які змінюються залежно від динаміки культурного 
простору і водночас впливають на нього. Не відкидаючи і не 
заперечуючи підходи, побудовані на нормативному визначен-
ні культури, проіндивідуальний підхід переважно ґрунтується 
на розумінні культури (і відповідно визначенні її функції), тео- 
ретизованому Руді Лерманом (культура — це спільний для 
певного соціуму резервуар або репертуар знаків) і підкресле-
ному З. Бауманом — соціальному вимірі культури (культура —  
пошук смислу буття, який можуть надати лише інші, тобто 
значення постають у стосунках з ними (Ґілен, 2023, с. 17).

Культурне споживання виконує одне з трьох основних  
завдань культури: забезпечує соціалізацію, тобто інтеграцію до 
певного соціального, політичного й економічного ладу (Ґілен, 
2023, с. 19-20). Культура і навчає, як поводитися в певному 
суспільства, і надає смислів життя його представників (Ґілен, 
2023, с. 20). Отже, ми пропонуємо під культурним споживання 
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розуміти індивідуальну поведінку, продиктовану попереднім 
досвідом (як персональним, так і колективним), і залежну від 
оцінки соціуму. Особливе місце в поведінці займає локальний 
(національний) досвід, на основі якого в суспільстві сформо-
вано уявлення про «канон». Концепція Прійор-Севіджа додає 
до теорії культурного капіталу «бурдьєнського» ієрархічного 
типу локальний визначник, що по суті визначає ідентичність і 
культурну ідентифікацію (через інкультурацію), соціалізацію 
(приналежність до групи, що сповідує спільні цінності і має 
спільну пам’ять) та кваліфікацію (підтвердження культурної 
ідентифікації через практики або іншу взаємодію з культур-
ним простором). 

На цьому етапі важливо зауважити, як інтерпретується 
суб’єктивація (третє важливе завдання культури, функція, 
притаманна насамперед мистецтву і мистецькому середови-
щу, але не менш важлива як для авдиторії, спільноти, так й 
індивідуального споживача). Суб’єктивація передбачає, що 
культурні інституції «не інтегрують індивідів до чинного або 
панівного культурного ладу, а вчать займати самодостатню, 
незалежну й автономну — часом критичну позицію в межах 
культурного ладу» (Ґілен, 2023, с. 25), часто простежується в 
просьюмеристських практиках взаємодії та є визначником 
культурного капіталу.
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3.2. Культурний капітал у теорії  
культурного споживання: еволюція концепту

У цьому розділі культурний капітал розглядається в іншій 
площині, ніж його інтерпретує в процесі культурного вироб-
ництва або економіки культури Девід Тросбі (Throsby, 2005). 
Основою концепту «культурного капіталу» є праця П. Бурдьє, 
однак головна її цінність для цього дослідження — у поштовху 
до подальшої концептуалізації, який отримали інші дослідни-
ки. Визначення «культурного капіталу» — загальнопоширені 
культурні сигнали вищого статусу (ставлення, преференції, 
формальні знання, поведінка, блага і соціальні ідентифіка-
тори), що використовуються для соціального і культурного 
вирізнення (відчуження) (Rossel, 2017, с. 7). У більш широко-
му розумінні, культурний капітал визначається як класична 
«висока» культура (Rossel 2017, с. 7). Формується культурний 
капітал культурним споживанням, з відповідними смаками, 
необхідними знаннями та поведінковими нормами, водночас 
культурний капітал визначає поведінковий вибір майбутнього 
споживання. У прикладних дослідженнях «культурним капі-
талом» означують читання, відвідування культурних інсти-
туцій та/або присутність об’єктів культури (книжок та творів 
мистецтва) в домогосподарствах.

Вихідне трактування «культурного капіталу» є розми-
тим, оскільки власне автор концепції культурного капіталу і 
культурної репродукції не сформулював чіткого визначення. 
Найбільш лаконічно Бурдьє описує природу культурного капі-
талу диференціацією між інкорпорованим (втіленим), об’єкт- 
ним (об’єктивованим) й інституалізованим культурним капі-
талом (англійською — embodied, objectified, institutionalized). 
Перший відображає, як культурні практики закріплюються в 
повсякденності, стрижнем його, за висловом А. Ручки, є освіта 
і відповідні компетенції: «інкорпорація культурного капіта-
лу означає насамперед засвоєння знань, системи цінностей і 
норм, зразків поведінки в процесі соціалізації та інкультура-
ції (залучення до материнської культури)» (Ручка, 2010, с. 23), 
об’єктний культурний капітал є референсом до культурних 
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ресурсів (закладів, предметів культури, культурної грамотно-
сті), тобто об’єктний культурний капітал характеризує доступ 
до культурних благ та матеріальне втілення (артефакти куль-
тури). Інституційний (інституалізований) культурний капітал, 
за П. Бурдьє, означує визнання компетенцій індивіду в групі, 
престиж, репутація, соціальне положення). Концепція трьох 
складників культурного капіталу пропонує алгоритм взаємо-
дії інституцій, визначених творів культури і індивідуальних 
агентів, і закликає звертати дослідницьку увагу на алгоритми 
індивідуальної інкорпорації культурного капіталу, звісно, не 
полишаючи і дослідження інституційної «сакралізації» об’єктів 
культури. Майк Севідж і Аннік Прійор, за авторства яких кон-
цепція культурного капіталу спирається на гіпотезу Бурдьє, 
підкреслюють, наскільки парадоксально небагато наукових 
розробок присвячується дослідженню і обґрунтуванню індиві-
дуальної інкорпорації: як людина рефлексує власні культурні 
практики і художні смаки, разом з тим, концепція П. Бурдьє 
«культурного капіталу і культурної репродукції» підхоплює і 
розвиває дихотомічний підхід до культури: культурне спожи-
вання відтак співвідноситься з розділення об’єктів культури за 
протиставленням високого (інтелектуального) до інших. Прі-
йор і Севідж з огляду на це застерігають, що розмитість кон-
цепції культурного капіталу, особливо об’єктного культурного 
капіталу, продовжується з різних вихідних — визначальних 
засад — тим самим звертаючи фокус дослідницької уваги на 
інші аспекти культурного споживання: так, одним з них куль-
турний капітал визначається як здатність розуміти «абстракт- 
ні» культурні форми, відірвані від практик повсякденної не-
обхідності, другим — як культура снобів (за виразом авторів), 
що будується вже не на засадах індивідуального сприйняття 
культури, не включеної до повсякденних рутин, а скоріше на 
соціальній опозиції високого — низькому, популярному, варто 
зауважити, що отримати доступ до культурного капіталу за та-
кого підходу вкрай складно, оскільки він маркований ексклю-
зивністю ритуалів і практик. 

Наступне визначення виділяє освіту і «посвяту» освітньої 
системи, що відповідає інституційній формі культурного ка-
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піталу і, зрештою, залежить від затребуваності й перспектив-
ності компетенцій представників середнього класу. Четвертий 
напрям розробки виходить з того, що культурне споживання 
(смаки, зокрема) не є незмінними і не чітко визначеними. Це 
відображено, зокрема, в концепції Р. Петерсона і П. Сімкіна із 
концептуалізацією всеїдності (яка дає змогу людині сприйма-
ти найбільший спектр різнопланових культурних продуктів і 
періодично змінювати преференції).

Підхід, який обгрунтували Аннік Прійор та Майк Севідж, 
пов’язує відмінності культурного капіталу через територіальні 
прив’язки і приналежність носіїв до різних нації. Особливо цін-
ним у цій гіпотезі є зауваження, що за такого підходу об’єктний 
культурний капітал формується знаннями про національний 
канон і дистанціювання, необізнаність чи навіть применшен-
ня значення культур інших локацій. Очевидно, що об’єктний 
культурний капітал, за А. Прійор і М. Севіджем, наповнюється 
колективним досвідом, а, отже, поєднує в культурному капі-
талі й елементи етнології, фольклористики з меморіальною 
культурою і культурною спадщиною. Виходячи з гіпотези, що 
культурний капітал індивіда так чи так корелюється з терито-
ріальною і національною приналежністю, колективним досві-
дом, здається, вплив на формування культурного капіталу —  
і відтак вирізнення культурного споживання — виходить за 
межі загальноприйнятого концепту, що коливається між фор-
муванням художніх смаків і впливу партиципації (культурних 
практик), залишаючи перевагу за одним, іншим чи їхнім поєд-
нанням. 

Водночас, якісні відмінності визначників культурного ка-
піталу, продиктовані територіальним чи національним аспек-
том, є об’єктом дослідження інших гуманітарних дисциплін, 
тож можуть ігноруватися в обґрунтуванні концепції культур-
ного капіталу і культурного споживання як очевидні.

Так, дозвіллєві культурні практики, побутові практики, 
добробут і колективний досвід утворюють взаємопов’язану 
систему — динамічну, історичну, висхідну вісь культурного 
розвитку спільноти або народу, і цей контекст, подібно до кон-
тексту дослідження виробництва культури, є вирішальним: 
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саме з огляду на територіальний культурний контекст можна 
пояснити відмінності культурного споживання як доступу до 
культурних благ, так і відмінності цінностей, якими оперують 
культурні блага. 

Подібна гіпотеза дає підставу змінити фокус уваги з сегре-
гації культурних феноменів за дихотомічним підходом і біль-
ше cконцентруватися на культурному просторі як сукупності 
культурних явищ, контексту, що їх оточує, й історичних пе-
редумов. Отже, за такого підходу, окрім смаків, партиципації 
важливим у формуванні культурного капіталу стає не тільки 
освіченість із каноном (еталонними творами мистецтва і тек-
стами культури), а й процеси, що пришвидшують, уповільню-
ють чи унеможливлюють доступ до цих знань.

Культурний капітал і культурне споживання відтак зале-
жить від законодавства, ринку, виробничих і логістичних про-
цесів і інфраструктур не менше, ніж культурне виробництво.

 Культурна репродукція (відтворення) систематизова-
на дослідженням М. Йегера і Р. Бріна (Rossel, 2017, с. 8), яке 
містить декілька ключових гіпотез: родина (батьки) надають 
і матеріально підкріплюють визначений рівень культурного 
капіталу, вони вирішують, залежно від рівня витрат і сімей-
ного бюджету, інвестувати частину культурного капіталу в ді-
тей, і також вони передають культурний досвід через контакт 
дитини вдома. Діти здатні конвертувати культурний капітал 
у високі результати в навчанні, що пояснюється парадоксом 
взаємодії з дитиною: освітня система помилково інтерпретує 
обізнаність в культурі дитини як здатність до навчання, або 
не розрізняє ці «компетенції», і через це приділяють дитині 
більше уваги, відповідно, спонукаючи дитини підтримувати і 
підтверджувати цю інтерпретацію.

Автори наголошують: культурний капітал має безпосеред-
ній вплив на здатність до навчання, водночас зворотна гіпо-
теза — ймовірність впливу освітнього рівня на культурний 
капітал достатніх обґрунтувань до цього часу не отримала. 
Дослідження культурного відтворення дає змогу пов’язати 
культурний капітал з рядом важливих поведінкових «вибо-
рів»: просоціальна поведінка, соціальна довіра, ставлення до 
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інакшості, побутові вибори і рівень задоволення життям, од-
нак найбільш важливим і підтвердженим є роль культурного 
капіталу в соціалізації: розширенні соціальних зв’язків і на-
буття соціального капіталу.

В есеї до дослідження Таллі Кац-Герро і Мейра Яіша 
(Хайфський університет) фокусуються на еволюції теорії куль-
турного капіталу за двома домінантами культурного капіталу: 
культурні смаки, що відображають уподобання, та культурна 
участь, яка характеризує поведінку (Katz-Gerro, 2012, с. 1).  
З огляду на це подальшу теоретизацію культурного капіталу 
автори умовно розділяють на три категорії досліджень. 

Дослідження першої категорії, зокрема Р. Петерсон, Кац- 
Герро, обґрунтовують взаємозамінність: художній смак і участь 
є взаємозамінними індикаторами культурного капіталу.

До другої категорії належать теоретичні праці, побудовані 
на гіпотезі про те, що між художнім смаком і партисипацією є 
тандем, очікуючи, що їхня дія не буде відмінною; третя катего-
рія досліджень теорії культурного капіталу розрізняє художній 
смак та партиципацію як окремі виміри культурного капіталу. 
Так чи так, але кожна з цих гіпотез ґрунтується на дихотомії 
культури і розглядає культурний капітал відповідно до цього. 
Наприклад, Р. Петерсон був прихильником ідеї, що смаки є 
визначальним для культурного капіталу, оскільки смак є без-
посереднім мірилом культурної самовідбудови на противагу 
культурній активності (партисипації), яка залежить від наяв-
ності і доступністю мистецтв, яка значно коливається залежно 
від локалізації, життєвого циклу і економічних ресурсів, інший 
аргумент на користь смаку, який наводить наприклад Б. Лаїр, 
вибудовується на тому, що партисипація підбурюється зобов’я-
заннями (обов’язкові шкільні культурні активності, професій-
ний тиск). Справді, за результатами відносно недавніх (дово-
єнних) соціологічних спостережень культурного життя молоді, 
теперішня система залучення до участі в культурному житті в 
школах є малоефективною, і навіть більше — шкідливою: не 
просто не навчає участі в культурних практиках, але й може 
відштовхувати від культури загалом (Назаренко, 2021).

Ті теоретичні доробки, що визнають перевагу за культур-
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ною партисипацією сформулювали дві вкрай важливі тези. 
Перш теза: культурна партисипація — це публічна маніфе- 
стація соціальних кордонів, що «робить видимими категорії 
культури і допомагає їхній стабільності»; друга — зводиться 
до того, що культурна партисипація підкріплює зобов’язання 
людини як споживача культурного продукту, в той час як сма- 
ки — не більше ніж заява про вподобання, відтак партиси-
пація є більш надійним мірилом культурного капіталу (Chan 
2007, 2010). Спираючись на художній смак і партисипацію як 
домінанти культурного капіталу, Т. Кац-Герро і М. Яіш ви-
сувають гіпотезу, що смаки і партиципація компліментарно 
пов’язані і є важливими визначниками культурного капіталу, 
зв’язок яких має теоретизуватися як такий, що художній смак 
передує партисипації. Індивіди є носія ми практики, водночас 
і патернів поведінки і способів розуміння, знання і цікавості. 
В есеї автори висувають гіпотезу, обґрунтування і апробація 
якої на стадії розроблення в майбутньому дослідженні, проте 
гіпотезу ілюструють кейсом, який дав можливість висунути 
гіпотезу, що поява культурної інституції активізує культурне 
споживання (тобто пропозиція створила попит на культурний 
продукт) (Rossel, 2017). Так чи так, але розвиток ідей культур-
ного капіталу залишається в межах уявлень ієрархічного під-
ходу дослідження культурного споживання. Водночас дослід-
ники розходяться в методах апропріації додаткових навичок, 
умінь і компетенцій, що формують культурний капітал або 
сформовані під впливом культурного капіталу і репродукції.

Слабким місцем теорії культурного капіталу і культурної 
репродукції залишається непрозорість визначень і атрибу-
цій до культурного продукту і суспільства. Критика концеп-
ції культурного капіталу звинувачує ідею як таку, що ігнорує 
зокрема класові і расові дослідження. Тара Йоссо, критику-
ючи бурдьєнський розподіл культурного капіталу, пропонує 
6-компонентну модель культурного капіталу, точніше модель 
community cultural wealth, модель культурного добробуту 
спільнот. За Йоссо, культурний капітал включає капітал праг-
нень (здатність зберігати вірування і надію, мрії майбутнього, 
навіть за наявності бар’єрів (Yosso, 2005, с. 78), лінгвістичний 
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капітал (інтелектуальні і соціальні навички, отримані через 
досвід спілкування більш ніж однією мовою і стилем мовлення 
(Yosso, 2005, с. 78), сімейний капітал (культурні знання вихоло-
щені в родині, передають історію, пам’ять і культурну інтуїцію 
спільноти (Yosso, 2005, с. 79), соціальний капітал (нетворкінг 
та ресурси спільноти (Yosso, 2005, с. 79), навігаційний капітал 
(здатність орієнтуватися в соціальних інститутах спільноти 
(Yosso, 2005, с. 80), капітал стійкості (знання та навички, які 
розвиваються через опозиційну поведінку, яка кидає виклик 
нерівності, пригнобленню (Yosso, 2005, с. 80).

Тара Йоссо цілком слушно зауважує, що ідея культурної 
репродукції і культурного капіталу, запропонована Бурдьє, 
використовується як підтримка і закріплення культурного 
добробуту однієї соціальної групи над іншими: у такій інтер-
претації Бурдьє зображено «білу людину» з середнього класу 
як стандарт, таким чином, усі інші форми і прояви культури 
«оцінюються» порівняно з цією нормою, інакше кажучи, йдеть-
ся не просто про спадкоємність культурного капіталу середнім 
класом, скоріше про накопичення певних форм знань, умінь і 
навичок, які цінуються привілейованими групами суспільства 
(Yosso, 2005, с. 76).

Попередньо, у першому розділі дослідження розглянуто 
інший вимір концептуалізації культурного капіталу. Еконо-
мічне трактування не пов’язане з дихотомією культури, і тому 
стає ширшим базисом. Тож можна припустити: якщо культур-
не споживання персоніфікувати (індивідуалізувати) як процес 
набуття індивідуального культурного досвіду і обміну цим до-
свідом з іншими, то культурний капітал, зрештою, може ви-
значатися як об’єктивно сформована і обумовлена смаками, 
соціальним становищем, освітою чи вибором родини, змінна, 
що маркує позитивну та/або негативну динаміку набуття й 
обміну досвідом. У момент, коли в «культурному споживанні» 
йдеться про індивідуальний вибір, культурний капітал є як 
причиною, так і наслідком цього вибору. Можливо, саме цей 
феномен Р. Петерсон обґрунтував як «всеїдність» культурного 
споживання. У тлумаченні просьюмеризму, культурний капі-
тал і культурна репродукція одночасно відтворюють індиві- 
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дуальний або сімейний, колективний досвід (традицію) і ство-
рюють новий. 

Інший визначник, що впливає на формування культур-
ного капіталу — зміна соціального, культурного і політичного 
контексту. Поява «нового» культурного продукту, мистецької 
течії чи новаторської художньої ідеї не може не впливати на 
досвід людини, з іншого боку — соціальний, культурний або 
політичний тиск чи змушує, чи навчає споживача ставлення 
до феномену культури чи культурного продукту крізь іншу 
оптику. Як приклад можна згадати зміну суспільного став-
лення до творів мистецтва групи «Блакитний вершник», або 
сьогоденну складність переатрибуції українського авангарду в 
міжнародному суспільному і професійному середовищі, на ін-
дивідуальному рівні. Проявом таких змін є прокрастинація че-
рез травматичний досвід «чужого» культурного простору (іншо-
мовний простір, новий культурний контекст, зміни наративів, 
новітні технології тощо). У кожному з цих побіжних прикла-
дів «інтелектуальний рівень» — зміст культурного продукту- 
твору, мистецтва-тексту культури залишається незмінним, 
змінюється контекст, трансформуються колективне ставлення 
й знання, розвивається індивідуальна культурна грамотність. 
Розвинути цю гіпотезу намагатимемося в practice-led частині 
дослідження на прикладах культурного простору Херсона, До-
нецька, Маріуполя, Славутича й інструменталізації культур-
них ініціатив для культурної підтримки і протидії культурній 
експансії.
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3.3. Смаки, преференції та партиципація  
в культурному споживанні

Як вже зазначалося, основу культурного споживання 
складають партиципація та преференції. Питання участі — 
партиципації — у культурному споживанні залежить від куль-
турної інфраструктури і смаків, тож спершу зосереджується 
на питаннях формування преференцій уже поза розділенням 
культурного продукту на основі уявлень про художні смаки, 
як у попередніх розділах. Крім безпосередньої партиципації, 
соціалізація, кваліфікація як функції культури визначаються 
культурним капіталом і смаками, що реалізуються готовністю 
до вищої ціни, ніж обґрунтована економічна вартість. 

Культурне споживання, яке можна трактувати як оберне-
ний процес виробництва культури, що стимулює його засобами 
ринку — процесом доступу до культурного блага — так само 
як і виробництво вирує в межах «тріади цінностей»: естетич-
на цінність, економічна вартість й індивідуальна цінність. 
Остання — індивідуальна цінність — свідчить про особисті 
преференції споживача, продиктовані художнім смаком та до-
свідом, який водночас є віддзеркаленням або ж навпаки аку-
мулятивом соціального статуса і культурного капіталу, якщо 
все ж послуговуватися інтерпретації культурного споживання 
П. Бурдьє і його послідовників. Тому увага дослідження еконо-
мічного потенціалу культурного виробництва має враховувати 
взаємозв’язки і взаємовпливи споживача та виробника куль-
тури через уявлення про смаки (преференції), сформовані (ре-/
деформовані) у різних спільнотах.

Виділяємо три аспекти трактування преференцій (у цьо-
му разі — смаку) у структурі культурного споживання: зміна 
самих принципів доступу до культурного блага із впливом ін-
дустріалізації (соціальної групи) і виробника культурного про-
дукту; смак всеїдності, космополітизму і транскультурності; 
преференції і партиципація як єдина система культурного 
споживання — теорії культурного споживання ХХІ ст. 

Зміна принципів доступу до культурного блага ХХ ст. ко-
ротко розглянута в розділі 2.2, проте вплив технологізації і 



Культурне споживання і соціоекономічний потенціал культурного виробництва

167

комодифікації культурного блага на культурне споживання 
потребує уточнення з позиції, власне, споживача. Дослідники 
культурного споживання, які відштовхуються від теорії еконо-
міки культури, культурне споживання і преференції (смаки) 
називають останні головним викликом економіці культури. 
Автори Пау Рауселл Кьостер і Сальвадор Карраско Арройо 
зауважують, що здоровий глузд змушує дослідників прийня-
ти факт, що люди діють під впливом міфів і напіввитриманої 
теорії (Rausell, 1999). Це є особливо значущим аргументом для 
культурного споживання загалом, особливо споживання висо-
кої культури. Висока культура так чи так ґрунтується на репу-
тації, що впливає не тільки на соціальний рівень споживання, 
але й на індивідуальний — формує і модифікує наші префе-
ренції і потреби. 

Якщо культурне споживання розділити за характеристи-
ками реального попиту та ідеологічного, де справжній попит 
залежить від смаків і ціни, а ідеологічний від ментальних мо-
делей, можна зробити висновок про наявні суперечності між 
дозвіллєвими практиками і бажаними заняттями (Rausell, 
2000, с. 4). Звісно, частина культурного споживання ідео-
логічного попиту має обмеження, пов’язані з тривалістю 
попередньої підготовки до споживання, наприклад, якщо 
йдеться про бажання грати на музичному інструменті й 
можливістю займатися цією практикою, бажання — ідеоло- 
гічна потреба — переважатиме реальну можливість через 
складність навчання і тривалу попередню підготовку. Те саме 
можна обернути із переважанням часу з сім’єю над бажанням 
займатися культурною практикою на самоті: соціальна відпо-
відальність батьків брати участь в освітньому процесі та доз-
віллєвих практиках дитини переважає над індивідуальними 
культурними преференціями дорослої людини.

Однак з простими культурними практиками розжального 
ґатунку, як от перегляд телевізора або стрічки Інстаграму, не 
пояснюється відмінність між бажаним культурним споживан-
ням і реальним. Очевидно, що споживачі під тиском власних 
класичних преференцій стримують свої ментальні потреби, 
водночас соціальні норми змушують споживача соромитися 
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власних смаків (так названих «guilty pleasures») і в ментальній 
моделі апелювати до стандартів соціуму (Rausell, 2000, с. 5-7). 
Через це культурне споживання набуває рис репутаційного 
споживання. Персоніфіковане ставлення до культурного спо-
живання високої культури, метою якої є виключно естетичне 
задоволення, яке культура пропонує, частіше за все стає прак-
тично витратою ресурсів заради статусу. Джон Кейнс, роль 
якого у культурній відбудові повоєнного світу неможливо не 
оцінити, зауважував у статті «Are books too dear?» (1927 р.) про 
купівлю книжок як про соціальний обов’язок, який приносить 
задоволення насамперед тим, хто за ним спостерігає (Rausell 
1999, с. 6, Rausell, 2000, с. 7).

Споріднено з тим, що люди переконані в необхідності  
займатися фізичною активністю більше, курити — менше,  
харчуватися — корисніше, вони переконані і в споживанні 
культурних активів, оминаючи той факт, що їхні естетичні 
потреби не будуть задоволені. Культурне споживання є безу-
мовною функцією соціального підвищення, підтримання духу 
спільноти, яка здатна запобігати соціальній патології. 

Найбільші скептики державного втручання визнають, що 
розвиток мистецтв — це рефлекс здорового суспільства.

Міфологія уявлень про корисні соціальні ефекти культур-
ного споживання якнайбільшого кола тягнуться з доби Про-
світництва, однак справді інституалізованими по всьому світу 
стали в середині XX ст. Власне з 1951 року, коли ЮНЕСКО 
утворюється як структура ООН з метою заохочувати культур-
ний розвиток у кожному куточку планети, негласно поширюю-
чи ідею про те, що споживання культурних благ, доступ до них 
і розуміння культури може підважити або й взагалі усунути 
будь-які конфлікти спільного проживання, співіснування, вза-
ємної поваги поваги до кордонів (територіальних і культурно-
го простору). Цей безпідставний оптимізм зводить походження 
бідності до соціальних дискусій про культуру, в яких все, що 
виходить із просвітницького консенсусу, одразу занурюється в 
магічну риторику права на культуру. 

Це безпідставна романтизація уявлень про доступ до куль-
турного блага, бар’єром якого часто виступає не тільки бідність 
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матеріальна, а й створені бар’єри відмежування від різних со-
ціальних груп і розрізнення смаків. 

Чи витончений смак застерігає індивіда від споживан-
ня «масового» культурного продукту? — Ні. Чи витончений  
художній смак долає бідність? — Ні. Чи витончений художній 
смак може бути незмінним, постійним? — Ні. Художній смак 
формується в процесі соціалізації, кваліфікації та репрезента-
ції — репрезентації, побудованій як на (не)сприйнятті явищ 
культури своєї соціальної групи, так і власних зусиль до зміни 
культурного споживання. 

Таллі Кац-Герро значення смаків у культурному спожи-
ванні описує таким чином: «Преференції — антецедент спо- 
живчої поведінки (де преференції формують культурний смак, 
а споживча поведінка визначає партиципацію). Індивіди, як 
носії практики поєднують поведінкові алгоритми та способи  
розуміння, знання та бажання» (Yaish, Katz-Gerro, 2012, с. 169). 
Якщо можливо застосовувати це пояснення в межах однорід-
ної спільноти, чи хоча б однієї соціальної групи з фіксованими 
соціальними ролями кожного їхнього члена, то для більш роз-
галуженої системи соціальних ролей очевидним є спрощення 
принципів їх вибору за припущенням, що преференції достат-
ня передумова партиціпації. Партиципація можлива, на нашу 
думку, щонайменше в поєднанні двох умов: преференції і смак 
(освіта, звички, поведінкові коди), фізичний доступ (наявність 
культурної інфраструктури, наявність фінансових ресурсів) 
та/або індивідуальні інтенції.

Розвиток смаку і трансформація залишаються можливи-
ми за наявності інфраструктури (себто можливостей доступу) 
і внутрішньої індивідуальної потреби (необов’язково продик-
тованої освітою, звичаями або поведінкою спільноти), тож не 
власне смак є антецедентом участі в культурному споживанні, 
а те, що дає йому розвиток; разом з тим і поєднання смаку і 
індивідуальної інтенції залишає простір для пошуку доступу.

Інша складність в тому. що смак не може бути універсаль-
ним визначником (антецедентом), якщо не йдеться про універ-
сальність кваліфікації в культурному споживанні загалом, а 
особливо — активних його форм. Активні форми культурного 
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споживання залежать від соціальних ролей людини, від со- 
ціальних функцій, які потрібно виконувати, так само зміню-
ється і поведінковий код, без будь-якої прямої залежності від 
кваліфікації: умовно кажучи, читаючи дитині казку, бути  
досвідчений читачем необов’язково, відсутність смаку та/або 
читацького досвіду в дитини знов-таки не впливає на бажання 
дитини слухати казку або вчитися читати. Що насправді ви-
значає читацькі практики дитини — наявність досвіду (нави-
чок читання) та доступу (наявність книжки, бібліотеки поруч і 
вміння батьків ними користуватися).

Значно більший вплив на культурне споживання має, на 
нашу думку, досвід індивідуальний чи групи, що зрештою ви-
значає як поведінкові коди, так і канони (смаки). Ймовірно, 
на користь нашої гіпотези свідчить зауваження Кац-Герро: 
«Особливістю дослідження культурного споживання тривалий 
час залишалася секторальність досліджень: дослідження му-
зичних уподобань, або повертаються до соціоекономічних по-
казників: рівень освіти, соціальний статус, соціальна ієрархія» 
(Falk, Katz-Gerro, 2015) — те, що забезпечує доступ до культур-
ного блага або виступає бар’єром. Власне при дослідженні сма-
ків, участі в культурному споживанні М. Яіш і Т. Катц-Герро 
враховуються два визначники впливу — економічні ресурси та 
культурні ресурси, доповнені соціальним контекстом (раса, вік 
і гендер) (Yaish, Katz-Gerro, 2012, с. 171). Економічні ресурси 
є більш-менш зрозумілою категорією — доходи і класова при-
належність, культурні ресурси натомість потребують більш 
зваженої оцінки. Дослідники пропонують в культурні ресурси 
включати освіту і культурний капітал батьків, освіту батьків. 
Культурний капітал батьків при цьому враховується через 
участь родини в культурному житті, час навчання респон-
дента (Yaish, Katz-Gerro, 2012, 171, с. 175). Дослідження дало 
змогу зробити застереження, що економічні ресурси не мають 
впливу на смаки і преференції, впливаючи безпосередньо на 
участь у культурному житті (особливо те, що не потребує витон- 
ченого смаку), культурні ж ресурси визначають смаки (окрім 
показника батьківської освіти, що варіюється залежно від віку 
респондента) (Yaish, Katz-Gerro, 2012, с. 179) і загалом смаки і 
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участь корелюються в межах соціодемографічної та економіч-
ної варіабельності, однак є продуктами геть різних механізмів 
(Yaish, Katz-Gerro, 2012, с. 181). Підхід Катц-Герро і Яіша не 
враховував фізичної доступності культурного продукту для 
партиципації, пропозицію культурних продуктів. Досі питан-
ню впливу на культурне споживання пропозицією бракує тео-
ретичного і емпіричного обґрунтування. Серед останніх розві-
док — Йорг Рьосель і Себастіан Вайнгартнер (2016); Габріель 
Родрігес-Пуелло та Віктор Ітурра (2022). 

Й. Рьосель і С. Вайнгартнер на прикладі регіональної 
культурної інфраструктури Швейцарії зробили спробу обґрун-
тувати попередню гіпотезу, що пропозиція культурного блага 
впливає на участь (споживання). На основі теорії попиту до-
слідники провели квазі-експеримент (за їхнім твердженням) 
для перевірки, чи поява нової культурної інституції приво-
дить до систематичної зміни в культурній поведінці (Rossel, 
2016, с. 363). Спершу дослідники підтвердили прямий вплив 
регіональної культурної інфраструктури на рівень культурно-
го споживання, однак це не підтверджує і не спростовує при-
пущення, що пропозиція може стимулювати попит у випадку 
культурного продукту, лише що в межах економічної норми 
пропозиція культурного продукту слідує за попитом. Можна 
припустити, що нову інституцію відвідуватимуть замість ін-
шої, що зрештою не відображається на кількісних показниках 
споживання (лише відображає показники однієї інституції 
та/або зміщення локації споживання) (Rossel, 2016, с. 376).  
Інша справа — поява нової культурної інституції, що не має 
аналогів. 

Й. Рьосель і С. Вайнгартнер таким прикладом беруть 
Théâtre du Passage в швейцарському місті Невшатель: від-
криття театру 2000 року раптово підвищило культурну про-
позицію (театр пропонує близько 160 театрального, оперного 
та танцювального продакшну щороку з постійною трупою і на 
професійному рівні; залу на 700 місць, до відкриття театру в 
регіоні були тільки непостійні, маленькі, непрофесійні проєк-
ти, з глядацькою авдиторією до 95 місць). У сусідніх кантонах 
подібних театрів не було (що запобігає похибці аналізу через 
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зміну локації попиту) (Rossel, 2016, с. 363). В Україні подібний 
експеримент мав би приклади як фестиваль «86» (м. Славутич),  
Літературний фестиваль у селищі Нью-Йорк (Донеччина). 
Лише за тієї різниці, що швейцарське дослідження спирається 
на показники споживання театральних продуктів до відкрит-
тя театру і після, результатах фінансової діяльності театру та 
інших економічних показниках, наразі не доступних для від-
критого аналізу кейсів в Україні. Квазіексперимент, проведе-
ний у Невшателі, підтвердив зростання попиту через появу 
пропозиції, за твердженням дослідників, але, здається, треба 
зважати на розвиток культурної й освітньої інфраструктури 
міста Невшатель загалом — із функціонуванням Латеніуму, 
Невшательського університету (що зокрема має факультет гу-
манітарних наук) та відкриття того ж 2000 року Центру Дюр-
ренматта. Так чи так, різноманітність культурної пропозиції 
має позитивний вплив на структуру культурного споживання.

Дослідники Г. Родрігес-Пуелло і В. Ітурра за допомогою 
підходу інструментальної варіативності підтвердили припу-
щення про те, що культурна пропозиція міста має значний 
прямий вплив на рішення щодо споживання культурних про-
дуктів як в загальній тенденції, так і за окремими категоріями 
культурних продуктів (Rodríguez-Puello, 2022, с. 2). 

«Подвоєння культурної пропозиції на рівні міста приведе 
до зростання ефекту споживання при розрахунку рівня, що 
усереднення споживання — 5 культурних продуктів по 1% 
пропозиції. А подальший аналіз підтверджує надійність зв’яз-
ку — за винятком сценічного мистецтва — між культурною 
пропозицією на рівні міста та індивідуальним споживанням 
культурних товарів» (Rodríguez-Puello, 2022, с. 2).

Дослідження, проведене на базі культурної інфраструкту-
ри Чилі як «країни, що розвивається з неоднорізним рівнем 
культурної пропозиції, культурної інфраструктури і простору і 
високою концентрацією людей у столиці Сантьяго» (Rodríguez-
Puello, 2022, с. 2), спирається на модель «пропозиція-попит» 
Рьоселя-Вайнтгартнера і використовує дані, закумульова-
ні виконавчою владою (Міністерство культури). Порівнюючи 
культурну зайнятість (ринок праці в культурній інфраструк-
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турі і показники культурного споживання інших робітників), 
дослідники констатують: щобільше показники культурної про-
позиції, то вище рівень і культурного споживання (Rodríguez-
Puello, 2022, с. 2).

У дослідженні культурного споживання в Україні можна 
спиратися на інфраструктуру культурного виробництва для 
розуміння можливостей і загроз для культурного споживання. 
Однак дослідження партиципації і вплив його на культурне 
виробництво може мати й іншу інструментальну роль. Обґрун-
тування цього припущення пов’язане із концепцією просьюме-
ризму.
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3.4. Просьюмеризм:  
від співтворення до культурної практики

Структурна розмитість культурного попиту й атипове 
(для економічної теорії) співвідношення попиту і пропозиції в 
культурному виробництві відображено в концепції просьюме-
ризму, що розвивається на гіпотезі про безпосередній взаємо-
залежність між виробництвом і споживанням. Модель просью-
меристського зв’язку проявлено в культурному виробництві 
найвиразніше, за якої культурне споживання — це водночас 
споживання і продукування культури (відтворення чи вироб-
ництво нового продукту (Ahluwalia, Miller, 2014, с. 259), та ви-
робництво культури, своєю чергою, неминуче є культурним 
споживанням.

«Просьюмеризм» і є концепцією теорії культури, запропо-
нованою Е. Тоффлером у 1980 році. Концепт викристалізовано 
як соціальний процес гармонізації суспільства: без тяжіння 
розмежовувати суспільство на спільноту споживачів та спіль-
ноту виробників, або окреслювати суспільство як споживацьке 
чи індустріальне, кожного з яких вирізняють визначені моти-
ви. В основі моделі «просьюмеристського суспільства» гіпоте-
за невіддільності виробництва і споживання, яка обгрунтовує 
їхню взаємозалежність і спорідненість. Просьюмеризм є важ-
ливою концепцією і для дослідження культурної зайнятості, 
виробництва культури, і для дослідження споживання.

У цьому підрозділі ми зосереджуємося на інтерпретації 
культурного споживання в межах просьюмеристської моделі. 
Спробуємо виконати два завдання: визначити, які критерії 
різних форм культурного споживання відповідають хоч якось 
просьюмеристській моделі, та визначити, відповідно, дослід-
ницькі запити, які концепція може задовільнити в подальшо-
му прикладному застосуванні. 

У статті «Просьюмеризм у мистецтві» соціолог-біхевіорист 
Сейо Накадзіма (Nakajima, 2012, с. 551) звертається до звич-
ної моделі розрізнення митців і їхніх глядачів/авдиторій, яка 
часто розмежовувалася інституційною підтримкою артсвіту 
і сферою виробництва культури, що закріплює сприйняття 
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митців єдиними творцями мистецького об’єкта. Це уявлення 
з’явилося в період Романтизму і розвинулося протягом ХІХ ст. 
Романтичний міф про митця і парадигма мистецтва як особли-
вого, виняткового виду діяльності, де творчість виходить на по-
верхню і базовий характер суспільства проявляє себе особливо 
виразно у великих творах геніїв, що стало важливою точкою 
відліку для соціологічних підходів, які розкривають приро-
ду процесу, завдяки якому цей міф був соціально сконстру- 
йований. 

Сейо Накадзіма висуває гіпотезу про те, що просьюмеризм 
у мистецтві існував завжди, більше того, недавнє пожвавлення 
дискусії про просьюмеризм у мистецтві допоміг деконструюва-
ти романтизовані уявлення про виробничі процеси в мистецтві 
та, власне, міф ізоляції митця, затушовуючи розділову лінію 
між митцем і його глядачем. (Nakajima, 2012, с. 563).

Доробки з соціологічного напрямку рецептивних дослі-
джень та досліджень авдиторії, сфокусованих на феномені 
культурного споживання, що, звісно, включає як артсферу, так 
й інші культурні інститути, значно вплинули на культуроло-
гію та теорію культури. Рецепція (сприйняття) і партиципація 
(участь) споживача в динаміці культурного простору піджив-
лює концепцію просьюмеризму як основної форми взаємодії 
виробництва культурного продукту із споживанням. 

Ідеологи просьюмеризму не переслідують мету підважити 
наявні методи дослідження цих зв’язків. Принаймні в соціо-
логії мистецтва, розмежовані незалежні дослідження процесів 
створення і процесів споживання залишаються актуальними 
і вагомими для теорії і практики. Проте просьюмеристський 
підхід дає змогу розширити водночас і дослідження сталих 
процесів, і теоретичне пояснення художніх і культурних на-
прямів, що виникають, зокрема реляційного мистецтва (ре-
ляційної естетики), докладніше проаналізувати участь і роль 
інших «гравців світу мистецтва» — кураторів, які не є ані про-
дуцентом мистецтва, ані споживачем, водночас робота курато-
рів є для обох груп мистецького середовища фасилітаторською 
і просьюмеристською за сутністю. 

Підхід дослідження виробництва культури POC (Розділ  1) 
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розглядає роль посередництва у формуванні попиту і у ви- 
рахуванні пропозиції з точки зору дещо відмінної від просью-
меристського підходу. І для виробника культури, і для авдито-
рії медіатор-посередник є допоміжним інститутом доступу до 
авдиторії або до культурного блага, інститутом, роль якого є 
важливою, але й обмеженою саме межами цих функцій. Нато-
мість просьюмеризм більше уваги зосереджує на докладному 
визначенні і вивченні інших, самостійних функцій посередни-
ків, які побіжно згадуються в тексті, присвяченому громадсько-
му сприйняттю і художнім смакам в цьому дослідженні, але не 
трактуються як самостійний різновид культурного продукту. 
Кураторство й інші форми «невидимого культурного продук-
ту», та й концепція «створення нічого» стає дедалі більш пер-
спективним вектором дослідження взаємодії виробника куль-
тури із спільнотою та авдиторією.

Музей більше не є храмом, що обслуговує ритуал спогля-
дання. Він намагається залучати до діалогу відвідувачів та 
запрошує до спільного осмислення світу, де ми разом існує-
мо. Митець у цих відносинах виступає посередником, котрий 
пов’язує ці два світи й робить їх ближчими (Чичасова, n/a).

Просьюмеризм як можливість поєднання виробництва і 
споживання має спорідненість із концепцією реляційної есте-
тики (або ж реляційного мистецтва), сформульованої Ніколя 
Буріо в 1996 році на означення нових — інших, відмінних від 
усталених в теорії мистецтва з 1960-х років — критеріїв аналі-
зу непрозорих, неоднозначних в трактуванні творів мистецтва 
з відкритим фіналом середини 1990-х років.

Бурріо звертається до творчості покоління митців, які від-
мовляються від матеріальної цілісності або сформованого ви-
словлювання, натомість ключовим у творенні визначають «по-
дієвість під час експонування». Відтак, взаємодія із глядачем, 
якого запрошують стати співавтором художнього. Відмінність 
реляційного мистецтва від сформованих критеріїв перформан-
сів і інсталяцій криється в суб’єктивації глядача, фокус уваги 
з творчої інтенції митця переноситься на закріплення персо-
нального контакту, заохочення до взаємодії і усталення систе-
ми людських стосунків. Бурріо пояснює відмінність реляційно-
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го мистецтва від інших інтерактивів на виставці реляційного 
мистецтва природою незапланованості, непередбачуваності й 
неочевидності результату взаємодії автора і глядача через твір 
мистецтва. Глядачі в таких проєктах не статисти, а учасники 
зі своїм суб’єктивним персоніфікованим життєвим досвідом. 

Метою реляційного мистецтва є виключно створення но-
вого соціального досвіду, невідомого і неможливого в повсяк-
денному житті поза простором художньої виставки. За Бур-
ріо, художнє середовище вже може не бути революційним, 
не повинно будувати нове бачення світу чи моделювати нову 
реальність, натомість може вчити(ся) краще прожити в дійс-
ності. Бурріо сформулював свої ідеї, ґрунтуючись на критиці  
«консьюмеристського суспільства», до індустрії культури, що 
позбавляють людей вільної комунікації, закриваючи її в ме-
жах своєрідного «гетто».

Ідеї Бурріо не витримали критики. Попри спроби Н. Бур-
ріо обґрунтувати партисипативність мистецької практики як 
«мікроутопії», термін для означення процесу створення влас-
ної спільноти мистецтвом — світ, зрежисований мистецтвом 
людської комунікації (Буркуш, 2011, с. 21), концепції бракува-
ло цілісності з точки зору теорії мистецтва, що сприймається 
подібною до хвилі критичних теорій на кшталт Луї Альтюссе-
ра визначення культури як ідеологічного державного апарату, 
суть якого не у відображенні суспільства, а створенні, продуку-
ванні його. (Буркуш, 2011, с. 21).

Тим не менш для подальшої препарації взаємин між мит-
цем, його мистецтвом і його глядачем, ідеї Н. Бурріо залиша-
ють простір для інтерпретації функцій мистецтва. Створення 
моделі нової соціальності на противагу новій реальності, по-
дібно до «виробництва нічого» в сучасному культурному про-
сторі сприяє інкультурації, соціалізації і індивідуалізації че-
рез культурні практики, і пропонує доступ до культурних благ 
як альтернативу вкоріненому сприйняттю індустрії культури. 

Підкреслимо, що реляційне мистецтво декларує своєю ме-
тою дослідження персоніфікованих взаємин з глядачем і його 
суб’єктивним досвідом, а не сегрегацію глядачів залежно від 
досвіду, а також звертається до активного (свідомого) «спожи-
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вання» — діалог, роздуми, соціалізація та вплив на резуль- 
тат — будь-яка непасивна культурна практика є важелем про-
тидії пасивному (неусвідомленому) культурному споживанню.

Сейо Накадзіма вирізняє три просьюмеристські форми в 
мистецтві, кожна з яких більшою чи меншою мірою були пред-
ставлені вже від початку історії людства.

Перша з них, за Накадзіма, — використання ресурсів: 
будь-який митець, який використовує будь-які матеріали, є од-
ночасно і виробником, і споживачем. Друга форма подібна до 
першої, але в нематеріальній сфері виробництва культури — 
просьюмеризм як продовження художніх традицій, цитуван-
ня, протиставлення, іншими словами, будь-який вплив твор-
чості, історії чи теорії на виробництво культури. Третя форма, 
яку, за словами Накадзіма, можна спостерігати з ХХ ст. — роз-
мивання меж між митцем і глядачем.

Ризикнемо запропонувати й четверту форму просьюме-
ризму: культурні практики активного типу, за яких доступ до 
культурного блага приводить до виробництва продукту: хор, 
музикування, живопис, театральні студії, писанкарство, ви-
шивання, витинання тощо.

Цікавість до просьюмеристської концепції вибудовується із 
кристалізації гіпотези про поєднання процесів співтворення і 
взаємодії, що водночас розкриває власне природу суспільства. 
Ця гіпотеза, попри позірну її амбітність, має на меті обґрун-
тувати підхід до дослідження культурного споживання поза 
усталеною стереотипізацією високого і масового, натомість фо-
кус уваги переміщуючи на усвідомленість поведінки: активний 
чи пасивний процес залученості до культурного споживання, 
розширюючи подібний підхід до категоризації культурного 
споживання усвідомлених, несвідомих культурних практик за 
допомогою критерію співтворення. 

З одного боку, очевидно, що усвідомлені культурні прак-
тики справді мають результат — культурний продукт створе-
ний споживачем, проте неусвідомлені (автоматичні) культурні 
практики ймовірніше за все також не позбавлені просьюме-
ристської природи. Особливо виразно це проявляється у ство-
ренні й споживанні медіаконтенту. Честер Бернар у 1938 році 
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обґрунтовував визначення виробництва як кооперативної  
системи і був одним з перших, хто заперечував просту роль 
вибору споживача (самостійного або маніпулятивного), вва-
жаючи його учасником виробничих процесів. Дослідження 
підтверджують, що неможливо ігнорувати внесок споживачів, 
оскільки споживачі дедалі сильніше інтегровані у виробничий 
цикл (зокрема, споживач майже завжди ухвалює рішення; спо-
живання залежить від досвіду, знань і навичок) (Arcidiacono, 
2018, с. 7). 

Підхід поширювався в плануванні і стратегічних завдан-
нях промислового маркетингу, культурне ж споживання має 
виразні відмінності. Усвідомлене споживання через вибір, 
придбання, обмін, залучення — це не єдина форма спожи-
вання, притаманна споживанню культурного продукту. Так, 
доступ до культурного продукту може бути опосередкованим, 
завуальованим, як у банальному прикладі купівлі телевізо-
ра, смартфона або інших товарів мовлення, супроводжуваних 
маркетингом розширення технічних можливостей, який опосе-
редковано дає доступ до різноманіття інших культурного про-
дуктів (телевізійного фільму, серіалу, шоу, концерту, реклами 
тощо), і в цьому разі споживання є пасивним, неусвідомленим 
лише до тієї миті, коли глядач (свідомо чи ні) додивляється до 
кінця, повторює і продовжує «споживання». Вибір, рекоменда-
ція чи глядацьке рецензування в мережі — уже можуть бути 
просьюмеристською взаємодією, впливаючи бодай на процеси 
поширення цього продукту (зокрема вірусні відео в мережі, ал-
горитми ютубу).

Важливим для методології дослідження споживання куль-
тури є визначення співвідношення споживчого вибору актив-
ного і автоматичного та бар’єрів доступу до культурного блага. 
Тому культурне споживання і культурні практики потребують 
дослідження культурної інфраструктури і культурного вироб-
ництва, й тією ж залежністю як і виробництво культури — 
впливу культурного споживання.
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3.5. Культурне споживання  
як інструмент інкультурації і соціалізації:  

культурні практики

Зосереджуючись на впливі активних та автоматичних 
культурних практик на процеси інкультурації і соціалізації, 
різноманітна увага до культурних практик (як і до культур-
ного споживання) породила низку різнотлумачень. Вони ґрун-
туються на базовому сприйнятті взаємодії культурного вироб-
ника зі споживачем, і, відповідно, залученості споживача до 
культурного простору. Більшість із них формують сучасний те-
заурус теорії культури. Визначення і прочитання «культурних 
практик» різноманітні функціонально і афективно: культурні 
практики формують загальні риси культури і водночас виріз-
няють культурні і соціальної групи, відображають суспільні 
ціннісні орієнтири і водночас спонукають до критики, до ство-
рення нових, гармонізують повсякденне, оживляють соціальне 
і духовне життя і випереджають суспільні виклики, підживлю-
ють потреби у змінах, розвитку, інноваційності, революційності 
або навпаки — «стандартизують» культуру до повсякденності. 

Розрізнення культурних практик загалом має широкий 
діапазон: практики повсякдення і святкові практики, соціаль-
ні і духовні культурні практики, культурні практики як вид 
професійної зайнятості та культурні практики як споживан- 
ня культурного продукту. Можна розрізняти культурні прак-
тики за інституційністю (театральні, виставкові), за функ-
ціями (творчі, просвітницькі, гедоністичні), за соціальними 
групами (дитячі, молодіжні) тощо. Дослідження культурних 
практик і регіональної культурної інфраструктури мінімізу-
ють соціальну відчуженість, підвищують рівень індивідуаль-
ного суб’єктивного добробуту, протидіють ризикам, пов’язаних 
із повномасштабною війною, якій передував експансивний 
тиск російської культури на культурне виробництво України 
і безпосередньо на суспільство. Співвідношення впливу ак-
тивних та автоматичних культурних практик на процеси ін-
культурації і соціалізації спирається на гіпотезу нерозривнос-
ті індивідуального і колективного культурного споживання, 
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де індивідуальне споживання підпорядковуються інтенціям,  
смакам і соціально-економічним бар’єрам доступу до культур-
ного блага, і поєднані в соціальній групі складають основу ко-
лективного культурного споживання, яке в наступному циклі 
споживання розширює доступ до культурної інфраструктури 
індивідуального споживача.

Прикладна культурологія під культурними практиками в 
тому числі й уточнює поняття «культура», оскільки культурні 
практики невіддільно пов’язуються із обігом й відтворенням 
культурних кодів, текстів культури і символів у різноманітних 
формах — як творів образотворчого мистецтва так і ужитко-
вого, від збереження спадщини так і відтворення обрядів. Як 
соціокультурний феномен культурна практика є формою со- 
ціальної взаємодії, що об’єднує спільне зацікавлення у вивчен-
ні або репродукції досвіду, знань та світогляду. Дещо інши-
ми процесами, пов’язаними із культурними практиками, роз-
кривають побутове повсякденне освоєння світу. Так, на думку 
Г. Мєднікової (Мєднікова, 2017, с. 35), культурні практики 
послуговують процесу естетизації повсякдення: «естетизація  
повсякденного світу має багато образів-симулякрів, пропо-
зицій, що створюють ілюзію повноти та респектабельності», 
а власне культурні практики виходять за межі сприйняття 
культурно-мистецької діяльності і включають туризм, шопінг, 
спорт тощо. Ґанс Ґумбрехт в есе «Естетичний досвід у повсяк-
денних світах: повернення нездійсненого утопічного мотиву» 
зауважує, що поєднанню мистецтва і життя, повсякденного 
досвіду з естетичним притаманний «присмак утопічної оцін-
ки» (Ґумбрехт, 2019, с. 74). Однак ілюструє він злиття досвіду 
доволі заувальовано. Ґумбрехт цитує спостереження Джона 
Дьюї з далекого за часом, але близьким за змістом спостере-
ження 1934 року: «Ідеї, які розташовують мистецтво на від-
даленому п’єдесталі, такі поширені й витончено переконливі, 
що багато людей відчули би радше відразу, ніж утіху, якби їм 
сказали, що вони дістають насолоду від своїх буденних розваг, 
принаймні почасти через естетичну якість цих розваг. Сьогод-
ні найжиттєздатнішим мистецтвом для пересічної людини є 
речі, які вона мистецтвом не вважає: наприклад, кіно, джаз, 
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комікси, а також дуже часто газетні звіти про гніздечка ко-
ханців, убивства і подвиги бандитів» (Ґумбрехт, 2019, с. 75). 
Ілюстрації естетичного досвіду в повсякденні показують інші 
ракурси (констеляції, якщо послуговуватися висловом автора), 
зокрема, баугаузівська ідея пристосування форми до функції, 
підкріплене переконанням, що функціональність зрештою по-
родить найвищу естетичну цінність, та «миті, коли те, що ми 
вважаємо цілком нормальним повсякденним досвідом, зне- 
нацька постає в новому винятковому світлі — у світлі естетич-
ного досвіду, що відбувається через перемикання ситуативних 
рамок, у межах яких ми відчуваємо об’єкти, ми раптом поміча-
ємо в речах моду, починаємо цінувати вишуканість, розв’язан-
ня математичної проблеми» (Ґумбрехт, 2019, с. 76). Спільним 
для будь-якого спалаху естетичного досвіду в повсякденному є 
статус винятковості. Однак питома вага естетичного в практи-
ці повсякдення є розмитою дефініцією, повсякденні практики 
як повсякденні «мистецтва» на кшталт описаних Дьюї можуть 
і розрізняються за критерієм «ментального» і реального, за-
лишаючи одному високовитонченому смаку відчуття нездійс-
ненності одних культурних практик, та/або сорому — за інші. 
Потрібно розрізняти практики естетичного в повсякденні і 
за природою — як активні (усвідомлені) і автоматичні, тобто 
повсякденні дії, які свідомо направлені на задоволення есте-
тичних потреб, та такі, що приносять естетичне задоволення 
раптово, неочікувано. 

Культурні практики є поєднанням суспільного, побутового 
і культурного, і власне термін «культурні практики» позначає 
форми людської активності, шляхи залучення до соціальних 
кіл і мереж, які дають можливість безпосередньо спиратися 
на закономірності поведінки людей (Manterys, 2018, с. 113). 
Однак, на нашу думку, виокремлення із загально-буденного 
власне культуротворчого та аксіологічного базисів скеровує 
дослідження культурних практик. Звертаючись до сутності 
культурних практик, людина оприявнює цінності, сприяє під-
тримці і збереженню традицій. Ціннісний рушій, соціальний 
статус і економічна специфіка споживання культури зали-
шаються співзалежними, невіддільними від контексту — со- 
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ціальної структури суспільства, а «культурна практика» —  
від індивідуальної до суспільної дії — є водночас і втіленням,  
й інструментом реалізації ціннісних сенсів, що проходять в 
мові культури, атрибутованій соціальному статусу, рівню осві-
ти, гендеру, віросповіданню тощо.

Власне культура може визначатися як форма структуро-
ваної практики — не тільки пов’язаної безпосередньо з худож-
нім або естетичним досвідом, значно ширше — як повсякден-
ні звички, традиції, паттерни суспільної поведінки, навички 
й світоглядні настанови (Manterys, 2018, с. 143). Культурні 
практики, не звужуючи коло їхньої реалізації виключно доз-
віллєвими функціями, розглядаємо й у контексті культурного 
споживання, інкультурації індивідів.

Природа культурних практик — це пізнання, тому і в ро-
зумінні культурних форм як різноманітності, поєднаної із вза-
ємодією з іншими соціальними структурами, ми розрізняємо 
взаємодію як активну і пасивну. Під пасивною взаємодією ми 
розуміємо культурне споживання у пасивному його прояві, ак-
тивна ж пов’язана зі здатністю до самоорганізації, залучення 
до створення або підживлення коду культури на дозвіллєво-
му, аматорському рівнях, і, звичайно, у професійній діяльно-
сті. Саме в професійному культурному (або ж символічному) 
виробництві роль культурних практик найбільш очевидно 
відстежується в поєднанні з урбаністичними практиками, по-
силенні регіональних кодів культури і сприянні суспільному 
розумінню міста. Якщо культурні практики визначають і оп-
риявнюють зокрема і художні смаки, вони безпосередньо ви-
значають рівень інкультурації і соціалізації особистості; куль-
турні практики інкорпоруються в культурне підприємництво 
і культурні ініціативи, що здатні впливати на суспільний  
добробут, економіку міста і спільноти.

Дослідниця Л. Скокова, послідовно цитуючи Бурдьє, вва-
жає, що культурні практики, а разом з ними і смаки, культур-
не споживання підтримують і відтворюють і класову структу-
ру, і культурну нерівність. Натомість культура і мистецтво, що 
умовно розділяє соціальні групи на різні споживацькі кола, 
породжують культурну асиметрію, за визначенням Г. Аббінга, 
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яка також є формою нерівності, що в поєднанні з прагнення-
ми зберігати недоторканність певних об’єктів від загалу спо-
живачів провокує зміни функцій мистецтва, мистецтва в його 
взірцевому, елітарному і високому «прояві». Людмила Скокова 
обґрунтовує, що більш релевантною для розуміння культурних 
практик і культурного споживання є концепція культурної 
всеїдності, згідно з якою, за визначенням Р. Петерсона (Скоко-
ва, 2014, с. 91), представники вищого і середнього класу нада-
ють перевагу не лише взірцям високої культури, а й виказують 
уподобання в продуктах популярної культури, від яких мали б 
дистанціюватися відповідно до свого вищого статусу (Скокова, 
2014, с. 92). Цей цілком справедливий висновок ґрунтується на 
аналізі емпіричних даних 1990-х рр., побіжно залишаючи поза 
увагою дискурс сприйняття як популярної і масової культури, 
так і автономії мистецтва. Однак ця інтерпретація культурно-
го споживання і культурних практик, жодним чином не пояс-
нює, як водночас людина може споживати протилежні, якщо 
не взаємовиключні культурні продукти, і яким саме чином со-
ціальний статус гарантує більше споживче різноманіття.

Самоорганізація та інституалізації культури й мистецтва 
визначаються рівнем активної залученості до культурних 
практик різних груп споживачів, хоча й пасивне споживання 
має на інституційну систему вплив. Так, за результатами до-
слідження культурних практик, здійсненого Оленою Богдан у 
2019 році, 80 % населення України не займається творчо-мис-
тецькими практиками або художньою самодіяльністю, зокре-
ма 49% населення України ніколи не займалися і не хотіли б 
займатися формою творчо-мистецької діяльності (йдеться про 
активні форми залученості до культурної практики таких, як 
гра на музичному інструменті, співи, писанкарство, художнє 
різьблення по дереву, комп’ютерний дизайн тощо). На проти-
вагу цим даним займаються регулярно лише 7% з тих 17%, що 
взагалі займаються (Богдан, 2019, с. 29), і дані ці відобража-
ють результати опитування дорослого населення, й не мають 
значних розбіжностей за географічними показниками: резуль-
тати незмінні як серед мешканців міст, так і малих населених 
пунктів. Що ж до питання самоорганізації культурних прак-
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тик, підкреслимо, що метою її дослідження залишається вплив 
культурних практик і культурного простору (якщо точніше — 
носіїв, акторів, продуцентів культурних продуктів і доступу до 
культурних благ і споживання) на суспільство, економіки та 
особистість, і характерних взаємозалежних рушіїв або перепон 
самоорганізації культурних практик, зокрема відкритий/об-
межений доступу до культурних благ, державна політика під-
тримки наративів національної самоідентифікації, створення 
економічних умов для самоорганізації чи інституалізації куль-
тури. Попри сутнісну суміжність (чи не сказати дифузію) куль-
турних практик із культурним споживанням і дозвіллям, на 
нашу думку, ці категорії варто досліджувати як окремі части-
ни єдиного процесу культури, зі спільними ключовими куль-
турними цінностями. 

Майкл Фріз (Freese, 2015) пропонує термінологічно розріз-
няти «культурні практики», тобто ті дії в межах культури, що 
відповідають на питання «як є?» (в оригіналі as is) від «куль-
турних цінностей», того, що відповідає на питання «як має 
бути?» (в оригіналі — should be), оскільки функціональні межі 
кожного з «питань» очевидні. Тобто, споживаємо ми те, що є, 
продукуємо те, що має бути (можливо навіть лише на наше 
особисте переконання). Цей підхід значно применшує самоор-
ганізаційні характеристики культурних практик. До культур-
них практик в одному ряду з ординарними діями культурного 
споживання (відвідування театрів, музеїв чи виставок, читан-
ня, споживання медіа й інтернет контенту) і самозадіяності 
в культурно-мистецьких практиках (гра на музичних інстру-
ментах, різьблення, писанкарство, витинання, вишивання) 
відноситься також і сукупність механізмів із напрацювання 
(виробництву) сенсів і цінностей (і самодіяльних, і інституа-
лізованих), процеси соціалізації і інкультурації особистості 
та процес співтворення культури (просьюмеризм). Культурна 
практика не обмежується споживанням і створення контенту, 
дозвіллєву і професійну діяльність, самоорганізацію і інсти- 
туалізацію культури і мистецтва і, зрештою, сповідування цін-
ностей і створення нових.

В українському культурному просторі досі зберігся уні-
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кальний соціально-економічний феномен: при значних адмі-
ністративних зусиллях збереження порадянської структури 
інституалізованої (а відтак і легітимної) мистецько-культурної 
мережі розвиваються нові, сучасні, не враховані державною 
культурною політикою культурні практики, що поступово за-
мальовують ландшафт креативної економіки міст, регіонів і 
функціонують на засадах ринкової економіки. Характеристи-
ки й показники як культурного споживання, доступу до куль-
турних благ та й, власне, культурних практик мають відчутні 
розбіжності в різних регіонах. Український контекст Л. Скоко-
ва в 2014 році характеризує як той, що відображає розмивання 
культурних ієрархій, співіснування форм високого і популяр-
ного і відповідних режимів, споживання не скасовує структу-
рованості простору культури і важливе значення соціального 
статусу, віку, гендеру, освітнього рівня тощо (Скокова, 2014, 
с. 96-97). Виникає питання: як багатоманітність форм культур-
них практик враховується в державній культурній політиці, 
в дослідженні впливу їх на загальний добробут суспільства. 
Сюзан Оман, досліджуючи зв’язок фінансових інструментів 
культурної політики і загального добробуту країни, застерігає 
від спроб ізолювати культуру від інших видів господарської  
діяльності, а також обґрунтовує взаємний вплив культури і рів-
ня життя, вплив, що не обмежується простим, але оманливим 
відношенням: вищий рівень життя — більш вільний доступ до 
культурних благ і освіти — досконаліші смаки і культурні пре-
ференції, навпаки, зв’язок який доводить: що вище розвиток  
(і зокрема фінансова підтримка) культури, тим вищі показни-
ки добробуту загальносуспільного показника. 

Гіпотеза про зіставність культурних уподобань, преферен-
цій, художніх смаків і «вищих» ціннісних орієнтирів з рівнем 
освіченості (рівнем освіти) піддається сумнівам і, зрештою, 
спростовується в дослідженні Рівза і де Вріза (2016), не стіль-
ки вищий рівень освіти як такий стимулює більш витончені 
художні смаки або більш спектр сприйняття культурних благ, 
а тільки вивчення гуманітарних дисциплін і таким чином сам 
процес обробки інформації не пояснює диференціації смаків 
на основі рівня освіченості, скоріше ці відмінності продикто-
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вані розбіжностями в освітній соціалізації (різностороннім 
розвитком особистості). У дослідженні дозвілля і культурних 
потреб молоді в Херсоні, Івано-Франківську і Хмельницько-
му (Назаренко, 2021) зафіксовано, що застосовувані в укра-
їнській школі й університетах підходи до залучення до куль-
турно-мистецького споживання, мали зворотній ефект. «В усіх 
трьох містах молоді люди згадували про неприємні вражен-
ня, пов’язані з примусовим відвідуванням музеїв і театрів під 
час навчання у школі або закладі вищої освіти. Для декого 
такі походи стали останніми в їхньому житті і закріпили асо- 
ціацію цих закладів культури з чимось директивним і неціка-
вим» (Назаренко, 2021, с. 135). Це підтверджує неефективність 
штучно вбудованих культурних практик в освітні програми і 
низький ступінь впливу на культурні смаки. Значно більший 
вплив на культурні преференції і художні смаки, а також 
освітні здібності має батьківське активне культурне заохочен-
ня. Звісно, батьківське інвестування можливе лише за умов 
відкритого доступу як до різноманітності культурних благ, 
не обмежених пасивним культурним споживанням, так і до  
інфраструктури творчо-мистецької зайнятості та навчання, 
Так, якщо керуватися даними, зібраними О. Богдан, лише 
чверть населення України вважає інфраструктуру їхнього 
населеного пункту достатньою для творчого та мистецького 
розвитку, приблизно стільки ж вважають, що інфраструктура 
загалом є, але могла б бути кращою, і на противагу — 21,6% 
вважає, що реалізації дитячих творчих і мистецьких можли-
востей дуже мало, 16,6% впевнена, що інфраструктури немає, 
а майже десята частина населення не може дати відповідь 
на подібне питання з неуточнених причин. Тож, з населен-
ня України, уявлення про розвинену та/або умовно-достатню 
інфраструктури дитячого творчо-мистецького розвитку має 
лише 52%. Звичайно, у метафору «батьківського інвестування» 
вкладається більшою мірою й спільне «культурне дозвілля». 
Попри те, що статистику залучення дітей батьками до гляда-
цьких-читацьких культурних практик у дослідженні О. Бог-
дан немає, припущення можна зробити на основі розподілу 
культурних практик (в даному випадку — споживчих) серед 
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дорослих: «читацькі» практики — відвідування книгарні та 
бібліотеки принаймні раз на рік нарахували 11,8% населен-
ня України, або бібліотеку, або книгарню — додатково 11,5%, 
не відвідували, але читали книжки (електронні або друкова-
ні) 13,1%, жодного читацьких дій — 60%, а серед найбільш 
відвідуваних культурних заходів — фільм у кінотеатрі (21,5), 
майже однакова кількість у музичного концерту і публічному 
святкування особливої дати (відповідно 15,3 і 15,4), порівняно 
з театральною виставою 9,6, опера і балет — по 1,5% кожне, і 
гумористичний концерт — 3,1%. На противагу — 49,5 % не від-
відали жодного культурного заходу, а 1,9% не змогли прига-
дати, чи відвідували бодай щось. Невтішні й названі причини 
низької залученості до культурних практик: 50,1% відвідува-
ли б більше культурних заходів, якщо мали б більше коштів,  
44,9 — більше часу, і 5,5% відвідували б частіше, якби заходи 
були іншими — більш цікавими, ніж зараз. 

Якщо зіставити цю статистику із моделями культурного 
споживання Таллі Кац-Герро і Мейра Яіша, теорій П. Бур-
дьє, Р. Петерсона, то очевидно, що за відсутності культурної 
інфраструктури — доступу до споживання активного — кри-
теріїв преференцій та партиципації недостатньо. Хоча Р. Пе-
терсон був прихильником ідеї, що смаки є визначальним для 
культурного капіталу, оскільки смак є безпосереднім мірилом 
культурної самовідбудови на противагу культурній активнос-
ті (партисипації), яка залежить від наявності і доступності 
мистецтв, яка значно коливається залежно від локалізації, 
життєвого циклу і економічних ресурсів, інший аргумент на  
користь смаку, який наводить наприклад Бернар Лаїр, вибудо-
вується на тому, що партисипація формується зобов’язаннями 
(обов’язкові шкільні культурні активності, професійний тиск) і 
не завжди відображає свідому активну участь індивіда в куль-
турному споживанні. Справді, за результатами недавніх соціо- 
логічних спостережень культурного життя молоді, теперішня 
система залучення до участі в культурному житті в школах є 
малоефективною, й шкідливою: не просто не залучає до участі 
в культурних практиках, але й може відштовхувати від куль-
тури загалом (Назаренко, 2021). Та чи працюватиме будь-який 
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з теоретичних підходів за відсутності доступу до культурної 
інфраструктури і можливості визначення (культурної іденти-
фікації) споживачів (їхньої суб’єктності).

Культурна партисипація — це публічна маніфестація со-
ціальних кордонів, що «робить видимими категорії культури 
і допомагає їхній стабільності»; друга: культурна партисипа-
ція підкріплює прагнення людини як споживача культурного 
продукту, в той час як смаки — не більше ніж заява про впо-
добання, відтак партисипація є більш надійним мірилом куль-
турного споживання. Індивіди є носіями практики, водночас 
і патернів поведінки і способів розуміння, знання і цікавості, 
що ілюструє тим самим кейсом Невшательського театру, пред-
ставленим Рьоселем із співаторами щодо активізації культур-
ного споживання з появою нової культурної інституції (Rossel, 
2008, Rossel, 2016). Так чи так, але дослідники не мають єдино-
го підходу в визначенні співвідношення додаткових навичок, 
умінь і компетенцій, що формують культурний капітал, або 
сформовані під впливом культурного капіталу і репродукції і 
спонукають до культурного споживання.

У дослідженні культурних практик, у повсякденних і пуб- 
лічних комунікаціях зокрема, авторка Валентина Судакова 
приймає за найбільш сучасне визначення культурної практи-
ки як інформаційно наповненої взаємодії, тобто простору мін-
ливих, рухливих і водночас відтворюваних «правил» відносин, 
стійкої взаємодії на підставі історично закріпленого поведінко-
вого коду в умовах суспільного (колективного) життя (Судако-
ва, 2022, с. 29).

Це визначення містить одночасно і важливе для нашої гі-
потези культурного споживання (через культурні практики) 
зауваження — правила відносин є мінливими, рухливими і 
відтворюваними, і термінологічне протиріччя, бо ці правила 
відтворюються в умовах стійкої взаємодії та історично закріп- 
лених поведінкових кодів. 

Виходячи із визначень як практики, так і культури, роз-
глядати культурну практику можна як динамічний процес 
постійного оновлення досвіду через соціалізацію, кваліфіка-
цію та репрезентацію. Справедливим є те, що для визначення  
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соціальної групи в культурній практиці (що логічно виснову-
ється із самого визначення культури) закладені спільні «нор-
мативи», але стійкість їхня все ж дуже відносна. 

Припущення незмінності кодів культури, сталості проце-
сів у культурі й соціумі спокушає до зменшення уваги, нехту- 
вання або знецінення нових феноменів, до закріплення со- 
ціальних настроїв «політики стагнації» (як попереджають 
П. Ґілен і Т. Ляйстер), і до поступової утрати культурної цін-
ності певного культурного феномену чи об’єкта (як зазначає 
Девід Тросбі).

Для нашої гіпотези більш цікавим і містким є визначен-
ня певних форм культурного споживання (споживання куль-
турних продуктів) як культурної практики в тлумаченні, 
ближчому до «повторення дії для удосконалення навички», 
«фактичного застосування ідеї, вірування чи методу, процес 
протилежний, але підтверджуючий відповідну теорію. Усеред-
нено кажучи, індивід та соціальна група засвоюють «поведін-
ковий код», «культурний код» (теорія) і обов’язково їх випро-
бовують (застосовують, вдосконалюють, передають у спадок, 
захищають і зберігають). Культурною практикою пояснюється 
водночас передавання досвіду між поколіннями (як так назва-
ний поведінковий код), збереження ремесла (як нематеріаль-
на культурна спадщина), верифікація (постійна підтримка) 
культурної цінності надбання, нового об’єкта чи феномену (ма-
теріальна спадщина, твори мистецтва, музичні твори). 

Розмитим і відтак нагромадженим для проведення дослі-
джень є підхід розуміння як культурної практики «всього» —  
від дії природної (рутинної, швидкої, непомітної), складної —  
всі звичайні повсякденні заняття мільйонів людей і неорди-
нарні події. У цьому дослідженні «культурною практикою» 
окреслюється свідома індивідуальна або колективна участь 
в удосконаленні, відтворенні, збереженні, зміні культурної  
цінності або мистецькій взаємодії, що властива соціальній 
групі, об’єднані спільними культурно-поведінковими кодами. 
Культурна практика, якщо йдеться про економічний контекст, 
є частиною активного (свідомого) культурного споживання, 
втілення якої потребує певних навичок, доступу до досвіду 
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групи або, за термінологією Бурдьє, до певного культурного  
капіталу.

Історична прив’язка поведінкових кодів, на нашу думку, є 
підходом, що або повторює закладені в основу практики про-
цеси, або конфронтує із сутністю соціальних і культурних змін 
доби модерну, коли революційно змінюється суспільне став-
лення до художнього, естетичного досвіду й загалом до суспіль-
них цінностей, розширюються способи відтворення та доступу 
до культурного блага, модифікуються й функції мистецтва.

Отже, за основу для розрізнення культурні практики умов- 
но поділимо на практики активні, які в свою чергу мають поділ 
на самоорганізаційні, тобто ті, залучення до яких пов’язано з 
творчістю, мистецько-культурною діяльністю (хор, художні про- 
мисли та малювання, вишивки, писанкарство, танцювальні 
гуртки, створення анімації, дизайн тощо); та практики актив- 
ного споживання культурного продукту, ті, що пов’язані з роз-
витком художніх смаків (відвідування виставок, театрів, опер, 
балету, концертів, кінотеатрів, тематичних фестивалів, чи-
тання тощо). Інкультурації і соціалізації, зрозуміло, сприяють 
обидва типи взаємодії з культурою і мистецтвом, особливо — в 
їхньому поєднанні, і відповідають основним формам соціокуль-
турної реалізації (поза професійним життям). Культурні прак-
тики розкривають здатність до самоорганізації та новаторсько-
го мислення в професійній діяльності, оскільки якнайширше 
розвивають пізнавальні, творчі, комунікаційні і світоглядні 
навички. Важливим при формуванні особистості є баланс між 
процесом перетворення зовнішньої діяльності на внутрішню 
(культурний і освітній досвід) та творчою діяльністю (втілення 
задумів і реалізація планів). Для інкультурації власне позір-
не розуміння культури є важливою, але недостатньою умовою. 
Процес інкультурації залежить від здатності до перетворення 
отриманих культурних вражень і досвіду в моральні принци-
пи, естетичні і етичні переконання. Значення отриманого за-
гально-освітнього базису знань про культуру чи мистецтво є 
переоціненим через використання малоефективної методики 
вивчення, яка залишається механічною і не враховує особливі 
принципи освоєння культурного і художнього досвіду. Це під-
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тверджено і соціологічним дослідження культурних і дозвіллє-
вих практик в Україні, це обґрунтовано і в дослідженні куль-
турного споживання, до якого ми звернемося нижче. 

Для освоєння культури необхідною є участь у різних фор-
мах культурних практик, що «сприяє перетворенню знань про 
культуру в морально-естетичні якості особистості» (Білозеров, 
2020, с. 42). Культурним практикам у науковому обігу припи-
сується серед інших комунікаційна функція, яку можна пояс-
нити процесами взаємодії, що дають змогу культурі залишати-
ся динамічною, водночас культурні практики — це невід’ємна 
ланка соціалізації (за Гіммелем і Лізардо), тобто тієї частини 
соціальної взаємодії, яка не подпорядковується іншим со- 
ціальним цілям, а «відтворюється заради себе» (Білозеров, 
2020, с. 42). Справедливо зауважити, що соціалізація вбудо-
вана в процес інкультурації, і культурні практики в цьому 
процесі ідентифікують культурні смаки, які зрештою форму-
ють індивідуальний нетворкінг. і, зокрема, впливають на на-
лежність до соціальних страт. Варто звернутися до запропо-
нованої Н. Коваліско моделі стратифікації «позиції диспозиції 
практики», що разом із об’єктивними (соціальне походження, 
соціальна позиція за місцем праці та тип діяльності, досвід 
роботи у сфері зайнятості, особистий середньомісячний дохід, 
майно, власність) й суб’єктивними (самоідентифікацію, суб’єк-
тивна оцінка, престиж, належність до соціальних груп, пове-
дінково-вербальному рівні культури) ґрунтується і на рівні 
«інтенсивності практик», тобто на тому, які види діяльності ви-
конувалися особою протягом останнього року і соціокультурні 
практики останнього тижня (Малиш, 2017, с. 96). Власне текст 
культури втрачає суб’єктність за відсутності носіїв досвіду і ро-
зуміння цього тексту.

Культурні практики послуговують інкультурації різними 
функціями, до яких відносять як творчу, просвітницьку, кому-
нікаційну функції і функцію соціалізації, так і гедоністичну, 
і рекреаційну. Реалізація індивідуальних потреб соціалізації 
через культурні практики, за допомогою яких, імовірно, ви-
будовується особистість, пов’язані з кодами культури і цінно-
стями суспільства. За умови збалансованості функцій куль-
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турної практики чи-то в самоорганізаційній групі культурних 
практик, чи-то в суто споживчій. Так, рекреаційний складник 
процесу інкультурації, або ж дозвіллєво-рекреаційні функції 
культурних практик повсякдення розглянуто в статті Г. Мєдні-
кової. Авторка зазначає, серед іншого, що «культурні практики 
повсякдення становлять основу індустрії дозвілля, індустрій 
розваг», а «гедоністична функція визначає їхню специфіку». 
Однак водночас з тим «розвиток електронних технологій, за-
гальна доступність побутової аудіовідеотехники, комп’ютерів 
з периферійними пристроями розважального призначення 
стандартизують культуру повсякденного життя, форми про-
ведення дозвілля, що знижує регулятивну роль традиційних 
етичних та культурних норм» (Мєднікова, 2017 с. 37). За цією 
логікою, переважання досвіду пасивного культурного спожи-
вання, що зорієнтоване на задоволення переважно реакреацій- 
них і гедоністичних потреб, призводить до ослаблення зв’язку 
з культурними кодами. Подібного роду застереження зробили 
Рьоссель, Шенк і Вайнгартнер, визначаючи відмінності худож-
ніх смаків, естетичних потреб у культурному споживанні різ-
них соціальних груп. Зокрема, наявна пропозиція культурних 
благ частково автономних культурних сфер є важливою пере-
думовою (Rossel, 2017, с. 6). Так, автономні культурні сфери 
забезпечують культурні блага достатньої формальної складно- 
сті, тобто умов, необхідних для естетичного розуміння. Тоді як 
в режимах масової культури (на прикладі високоприбуткового 
телебачення) культурні продукти (телепрограми) є стандарти-
зованими для загальної авдиторії, що з одного боку, стримує 
від їх споживання людей більш розвинутими естетичними і 
художніми смаками, а на противагу більш автономні «ринки» 
пропонують ширший спектр програм, що здатний приваб- 
лювати споживачів з певним естетичним настроєм. Саме це 
сприяє різноманіттю культурних уподобань, тоді як режим 
масової культури породжують і підтримують наратив «висо- 
кої — низької» культури (Rossel, 2017, с. 7). Це застережен-
ня, на нашу думку, потребує більш детального обґрунтуван-
ня. Якщо авторам йдеться про свідоме, умисне підтримання 
наративу «високе — низьке», то обидва приклади культурних 
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продуктів мають пропонуватися чи бодай протиставлятися, що 
вже висуває до споживання критерій «критичності сприйнят-
тя». Натомість, якщо автори апелюють до тези, подібно «гегемо-
нії масового культурного продукту», що не залишає вибору при 
пасивному культурному споживанні, деструктивно впливаючи 
на розподіл «вільного» часу, на дозвіллєві звички і практики, 
то теза про підтримання наративу «високе — низьке» скоріше 
виправдовує безальтернативність і деструктивність подібного 
споживання. 

Так чи так за умов збереження дисбалансу доступу до різ-
номаніття культурних благ з переважанням пасивних спожив- 
чих культурних практик, очевидним залишається лише брак 
можливостей реалізації необхідних для повноцінної соціаліза-
ції і інкультурації особистості. Культурні практики — особливо 
ті, що передбачають активну особисту залученість до творчо- 
сті (в тому числі самодіяльної) і є невіддільною й найбільшою 
частиною культурного капіталу — беззаперечно змінюють 
культурний простір в публічній площині: культурний ланд-
шафт і ідентичність, сприяють сталості економічного розвит-
ку за рахунок культурного капіталу і освітнього рівня ринок 
праці розширює і урізноманітнює набір позицій, і, зрештою, 
культурний капітал формує соціальні зв’язки і нетворкінг, що 
залишається чи не найважливішим і для формування інди-
відуального відчуття самореалізованості, і для домінування 
культури визначеного суспільства. 

Значення самоорганізаційного потенціалу культурних 
практик, на нашу думку, найвиразніше простежується у до-
слідженнях урбаністів і соціальних географів, теоретичні і 
практичні тези яких опосередковано висновують, яким чи-
ном — навіть якщо гіпотетично — культурне споживання 
і культурні практики впливають на зміни в суспільстві, і як 
суспільство зрештою змінює культурні практики. Дослідни-
ця К’яра Валлі в дисертації, присвяченій зв’язку мистецької 
зайнятості і джентрифікації, слушно узагальнює значення 
культурного різноманіття: від вигідного богемного становища 
із відповідним способом життя до спроб соціального спротиву, 
самопрезентація мистецтва в соціальній структурі так чи так 
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забезпечує «здатність вдихнути життя в теперішні соціальні 
процеси, або ж кинути їм виклик» (Valli, 2017, с. 25). Потенціал 
культурних практик для розвитку міста в цьому дослідженні 
розглядається не виключно в інструментальній ресурсній ролі 
культури і мистецтва, не звужуючи репрезентацію культур-
них практик їхньою комунікаційною функцією, тим більше —  
рекреаційною, проте подібні концептуальні моделі теж важ-
ливо враховувати в дослідженні. Дослідження орієнтується на 
пошук підтвердження, чи формує пропозиція різноманітного 
культурного продукту або полегшений доступ до культурних 
благ, або навпаки, культурний продукт витісняється з суспіль-
ного простору через попит на культурний текст, обмежений  
рекреаційною або гедоністичною функцією.
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ЛОКАЛЬНИЙ ВИМІР  
КУЛЬТУРНОГО ВИРОБНИЦТВА  
І КУЛЬТУРНОГО СПОЖИВАННЯ





У попередніх розділах локальний вимір культурного ви-
робництва і культурного споживання розглядаються побіжно, 
проте вплив як одного, так й іншого на локальну економіку є 
значним, утім економічним не обмежується: суспільна користь, 
соціальна цінність, що в економіці культури і економіці куль-
турної політики розглядалася в межах економіки добробуту 
креативних міст, сьогодні за межі виходить: і культурна інф-
раструктура називається критичною сферою, базовою — для 
національної безпеки країни. «Культура безпеки» — це досвід 
спільноти у створенні безпечного середовища, трансформація 
його під час катастроф чи війни, уявлення про культурну під-
тримку, протидію наслідкам та розвиток (відновлення інфра-
структури). Культурна інфраструктура (від масових до анде-
граудних) всотує в себе колективні травми, фрустрацію, так 
чи так залежить від суспільних змін. Водночас культурна інф-
раструктура насичує ресурси суспільства, створює захист від 
культурної експансії, вносить різноманіття і визначає суспіль-
ну користь зокрема й для майбутніх поколінь.

У цьому розділі економічний потенціал культури розгля-
дається як вплив культурного виробництва на локальний 
розвиток чи стабільність (на прикладі культурного підпри-
ємництва), як ресурс взаємодії міста (регіону) із культурними  
ініціативами.
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4.1. Культурне підприємництво:  
критерії, приклади та перспективи

Економічна вигода регіону від інвестування у створення 
або збереження суспільного блага перетинається зі створен-
ням або збереженням спадку для майбутніх поколінь. Еконо-
міка культури, яка звісно не обмежується темами індустрій 
культури, ринку, культурної зайнятості, субсидування та/або 
меценатства, доволі пасивно виокремлює культурне підпри-
ємництво з-поміж інших комбінувань «цінностей» у культур-
ному виробництві. Утім, культурне підприємництво — один з 
ресурсів культурного простору й один із тих, некоректне вико-
ристання яких підважує його потенціал. 

Це найбільш ілюстративний, на нашу думку, соціоеконо-
мічний процес культурного виробництва й алгоритму інвесту-
вання в культурне виробництво, на відміну від традиційних 
культурних інституцій або культурних і креативних індустрій, 
що мають ширший контекст і більш комплексний, інколи за- 
вуальований вплив, культурне підприємництво стає своєрід-
ною перлиною соціокультурної інфраструктури, яка розкри-
ває потенціал культурного виробництва більш локалізова-
но (точково) і більш яскраво. Вирізнення підприємницького 
складника в культурному виробництві є важливим для більш 
коректного оцінювання новаторства, соціальної і культурної 
цінності культурного виробництва. 

У навчальному посібнику О. Свіницької і В. Ткачука «Кре-
ативна економіка та креативні індустрії» (2020 р.) прикладом 
культурного підприємництва названо «надання платних по-
слуг галереями, таких як: продаж картин, які представлені на 
виставці (як правило, галерея отримує відсоток від продажу)» 
або «платне відвідування виставок та інших заходів, надання 
в оренду приміщення галереї, проведення аукціонів, надання 
консультаційних послуг, експертиза творів мистецтва, продаж 
книжок та інших друкованих матеріалів, видавничі послуги, 
дизайн-послуги тощо. Іншим прикладом — робота кафе в му-
зеї, сувенірних крамниць як часткове покриття фінансування» 
(Свіницька, 2020, с. 108–109). Подібне трактування культурно-
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го підприємництва спрощує соціальний, економічний і куль-
турний потенціал підприємницької ініціативи. Проте насправ-
ді застосовується непоодиноко, особливо в дослідженнях, що 
підкріплюють культурну політику. 

У спробі визначити культурного підприємця теоретики 
доходять висновку, що найбільш точним буде спиратися на 
те, чи ідентифікує та знаходить можливість діяти далі з ме-
тою створення соціальної, культурної цінності та економічної 
цінності відповідно до концепції виробника культури чи ні. 
Культурне підприємництво переслідує мету — започаткувати 
нові форми і цінності через культурну дифузію. Одна з перших 
згадок культурного підприємництва як терміна зустрічається 
в назві роботи Пола ДіМаджіо 1982 р., присвяченій інституалі-
зації мистецтва в Бостоні. Йдеться про роль Генрі Лі Хіггінсо-
на у заснуванні Бостонського симфонічного оркестру, і саме як 
підприємця ДіМаджіо характеризує роль банкіра і мецената, 
хоча підприємництво автор пояснює в інший спосіб: «Під під-
приємництвом я розумію створення організаційної форми, яку 
мають контролювати та координувати члени еліти» (diMaggio, 
1982, c. 35). Пол ДіМаджіо інституалізацію високої культури 
в Бостоні елітами вбачав як втілення трьох паралельних, але 
аналітично відмінних проєктів, підприємництво, класифіка-
ція і схематизація, де під класифікацією автор розуміє вста-
новлення чітких меж між мистецтвом і розвагою, а схемати-
зація є етапом розвитку нового етикету апропріації, новими 
відносинами між авдиторією і твором мистецтва (diMaggio, 
1982, c. 35).

Взаємовплив культурного підприємництва на соціальний, 
культурний і економічний контексти досліджується за двома 
параметрами й відповідно підходами — паралельними і комп-
ліментарними одне до одного. Стаффан Альбінсон розділяє їх 
за дисциплінами: перша використовує інструментарій антро-
пологічної та інституційної економіки, які ідентифікують ди-
наміку розвитку нематеріальних ознак (символів, міфів, мов, 
вірувань, цінностей, ритуалів) у межах одного суспільства чи 
між різними соціальними групами; друга — покладається на 
історію та теорію мистецтва, відстежуючи динаміку розвитку 
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культурних послуг, матеріальних товарів та індивідуального 
чи колективного кар’єрного розвитку (Albinsson, 2018, с. 365).

Арйо Кламер (Klamer, 2011, с. 145) дивується відсутності 
визначення культурного підприємництва та й загалом уваги 
до питання у переважній більшості праць теоретиків економі-
ки культури. Культурне підприємництво має вплив не менший 
за інших учасників в ряду метафоричних і реальних суб’єк-
тів культурного виробництва як «агент», «gstekeeper», продю-
сер чи дилер, тож дослідження його властивостей економікою 
культури було б закономірним. Культурним підприємництвом 
почасти помилково називають будь-яку комерційну діяльність 
у сфери культурного виробництва. Едвін Меєркерк завважив, 
що Кламерові критерії описують хорошого, позитивного під-
приємця, враховуючи характер цієї діяльності — високих ри-
зиків і фінансових і соціальних — «магія підприємництва» в 
балансі між цінностями, інтересами суспільними і власними.

А. Кламер звертається до вищезгаданої статті Пола Ді-
Маджіо, яку дослідник озаглавив тим, чому визначення не дає: 
ДіМаджіо описує поведінку культурних капіталістів (що влас-
не є відсиланням до бурдьєнського формулювання культурно-
го капіталу), спільні властивості яких збігаються на перехресті 
трьох критеріїв: успішність у бізнесі, по-перше; зацікавленість 
в мистецтвах, по-друге, й, по-третє, бажання інвестувати в 
культурне виробництво чи ініціативу, повністю беручи відпо-
відальність за діяльність цих нових інституцій. 

Власне ДіМаджіо застерігав від романтичного спрощення 
мотивів культурного підприємця як єдиного прагнення зроби-
ти заради соціального блага, що є відмінністю від меценатства 
або філантропії, підкреслюючи, що вони мали сформовану ві-
зію інституцій як своєрідних скарбниць культурного капіта-
лу, наділеного соціальною цінністю для тих, хто ним володів. 
Зрештою мали віддалений позитивний ефект — вплив на уяв-
лення про природу культурного капіталу, збереження куль-
турної спадщини американського суспільства. Ще один мотив 
створення Бостонського симфонічного оркестру, як і Музею ви-
тончених мистецтв (м. Бостон), фундатори вбачали в тому, щоб 
запобігти знеціненню мистецтва за рахунок дифузії культур-
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них смаків різних соціальних груп. Тобто культурне підпри-
ємництво Бостона по суті створило той інститут високого мис- 
тецтва, який уже був в Європі на той час, і який так само палко 
захищали в ХХ ст. у розквіт демократизації доступу до освіти і 
культурного споживання. Проте, повертаючись до культурно-
го підприємництва, наведені ДіМаджіо характеристики куль-
турних капіталістів збігаються (на думку Кламера (Klamer, 
2011, с. 146) із визначеними позиціями шумпетерівського еко-
номічного підходу: нові комбінації ресурсів, інноваційність як 
творче руйнування, зовнішні кризові впливи як бустер роз-
витку та/або підприємницької інноваційності тощо (Бажал, 
2012, с. 15). Із дослідження ДіМаджіо випливає прагматична, 
орнаментована благими намірами реакція на високий рівень 
зовнішніх викликів і загроз. У дослідженні ДіМаджіо це не 
підкреслюється, але очевидно, що контекст (у цьому випадку —  
соціальна, політична і культурна небезпека) дали поштовх до 
більш інноваційних і рішучих дій — дій із захисту власного 
культурного простору і свого економічного становища. Генрі 
Хіггінсон, який багато часу і фінансових ресурсів присвятив 
розвитку американської університетської системи, писав у 
зверненні для отримання пожертви в розмірі 100000 $ на по-
треби Гарварду: «Освічуймо і цим убережімо себе, свої родини 
і свої гроші від люду!» (DiMaggio, 1982, c. 48).

ДіМаджіо досліджує процес інституалізації бостонського 
високого мистецтва з тими класово-фінансовими перепетіями 
і соціокультурними змінами, що передували започаткуванню 
музею витончених мистецтв і симфонічного оркестру. Ідея за-
початкування музею активно проговорювалася з 1958 року, а 
симфонічний оркестр невдало пробували створити в 1840 році 
Джон Салліван Двайт і його помічники. Поза романтизацією 
намірів еліт і капіталістів, створення культурних інституцій 
було продиктовано зокрема і політичними мотивами, і соціаль- 
ною кризою. 

Бостон як центр промисловості і до 1840 року мав потуж-
ний клас мільйонерів-промисловців, промисловий і торговель-
ний бум, чисельність населення зросла за 70 років у десять 
разів (з 25000 у 1800 р. до 250000 у 1870 р.), зростав і куль-
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турний простір: бум будівництва театрів — оперного, музич-
них і танцювальних, книжкових і музичних крамниць. Однак 
«культурний простір» дедалі сильніше розділявся, зокрема 
через високу інтенсивність міграції — переїзду до Бостона 
робітників для роботи на промислових об’єктах. За висловом 
ДіМаджіо, «разом із робочою силою з Ірландії приїхали хворо-
би, пауперизація, алкоголізм, вища дитяча смертність і порок» 
(diMaggio, 1982, c. 39). Соціальні зміни, релігійні суперечності 
й політичне протистояння вилилися в атаки проти соціаль-
ної ексклюзивності Гарварду: владна партія «Know Nothings» 
прагнула отримати контроль над інституцією, впливаючи на 
процес підбору кадрів, вступних кампаній та адмініструван-
ня. На протидію цьому і з метою зберегти контроль і вплив на 
спільноту навіть у разі повної втрати доступу до політичних 
інститутів бостонська еліта консолідувалася довкола ідеї за-
снування «неприбуткової» організації. Саме це «переродило» 
еліту на соціальний клас, що почав розбудову соціальних ін-
ститутів, школи, притулків та благодійних організацій, голов-
ною метою яких було застрахувати контроль над соціальним 
життям міста. І на підтвердження свого статусу група вибудо-
вувала організації (і початкові школи і культурні інституції), 
щоб відмежувати себе від дедалі більш неприродного для них 
оточення. Той формат музеїв і концертних зал, що виник у цьо-
му відмежуванні і відомий нам до сьогодні, орієнтувався на 
клієнтів з числа середнього класу — того нового соціального 
формування, яке економічно і соціально було ближче до робіт-
ничого класу, тому потребував відрізнитися від нього культур-
но (DiMaggio, 1982, c. 40).

Культурне підприємництво в процесі формування інсти-
туту «високого», нового канону в образотворчому і музичному 
мистецтвах поєднувало такі передумови: соціокультурний 
конфлікт у суспільстві, наявність вільних для ризику фінан-
сових ресурсів, наявність обґрунтованої ідеї й стратегії, розу-
міння авдиторії і її потреб та, безумовно, та особистість, яка за 
досвідом і мотивацією здатна взяти відповідальність об’єднав-
ши ці передумови в єдиний проєкт. Так, Бостонський музей 
витонченого мистецтва завдячує своєму започаткуванню особі 
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Чарльза Калагана Перкінза — двоюрідного онука магната, 
очільника Бостонського арт-клубу, адвоката мистецької осві-
ти в бостонській шкільній системі, автора двох праць про іта- 
лійську скульптуру та учня європейских шкіл з образотворчого 
мистецтва і скульптури зі стажем 10 років, які підсумував тим, 
що не має творчого потенціалу стати хорошим художником. 
Чарльз Перкінз був переконаний у «здійсненності започатку-
вання постійно діючого музею мистецтва за помірних витрат», 
мотиви в започаткування якого закладав освітні; за браком до-
статньої кількості оригіналів в бостонських колекціях, Перкінз 
запропонував нову колекцію скласти з репродукцій і переваж-
но гіпсових зліпків скульптур і архітектурних форм (DiMaggio, 
1982, c. 41). Це управителі музею справно виконували в перші 
роки роботи музею, навчаючи вирізняти справжнє мистецтво 
від вульгарного. Набувши економічної рівноваги, музей повер-
нувся у бік естетизму і елітного споживача (себто поціновува-
ча): зосередився на зібранні оригіналів, й зрештою, від копій 
музейна політика відмовилася повністю, разом з тим прити-
шивши і освітянський наголос. 

Відносно несхожою була історія заснування й інституалі-
зації Бостонського симфонічного оркестру, який принаймні  
перші роки функціонування сильно контролювався чи не  
одноосібно Генрі Лі Хіггінсоном супроти домінування інших 
претендентів на лідерство в Бостонському музичному житті, 
кожен з яких часто мав суттєву підтримку окремої частини 
еліт. Біографія Хіггінсона є доволі строкатою: невдалі спроби 
навчання в Гарварді, світське життя в Європі, повернення до 
освіти, але вже у Кембриджі, навчання музики в Європі, що 
дедалі більше ускладнювало стосунки з впливовим батьком —  
успішним бізнесменом; далі — травма руки, що перервала 
можливості музикування, повернення до США, участь у Гро-
мадянській війні, венчурне фіаско з плантаціями півдня та 
виграшні інвестиції, рудники міді і, зрештою, повернення до 
батьківського бізнесу. Утім, Хіггінсон був знаним у музичному 
середовищі: послідовник Джона Саллівана Двайта, який мрі-
яв і обстоював ідею створення постійного оркестру в Бостоні з 
1840-х років, але всі спроби утворили міцний ансамбль були 
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не зовсім вдалими. Генрі Лі Хігггінсон натомість мав потрібні 
організаційні здібності, достатні фінансові ресурси і відданість 
музиці, що й допомогло інституції протягом наступних років 
подолати всі перешкоди і труднощі. 

Спільним у бостонських кейсах були структура інновацій- 
них організацій, розуміння організаційних і економічних прин-
ципів, пристрасна обізнаність у сфері і впевненість у меті — 
впевненість, що ця мета буде зрозумілою і цікавою потрібній 
авдиторії, що забезпечить «споживання і підтримку» інституції. 

Названим критеріям відповідають і дії ініціатора, тепер 
президента Міжнародної літературної корпорації Meridian 
Czernowitz Святослава Померанцева — бізнесмена у сфері бу-
дівництва (клімату), який, за власними словами, «мав статки, 
мав роботу, мав гроші, мав бізнес, але хотів чогось для душі, 
хотів залишити після себе … і зрозуміли, що є два типи спад- 
ку — активний і пасивний» (Лісненко, 2016). Свій вибір Свято- 
слав Померанцев вважає пасивним, бо ґрунтувався він на праг-
ненні «побудувати щось, що має міський фундамент», а такий 
фундамент міста Чернівці — це літературна і єврейська спад-
щина, які в історії міста часто переплітаються (Лісненко, 2016). 

Підприємець неодноразово в інтерв’ю кокетує, що він був з 
іншого світу, не знав жодного видавця чи видавництва до по-
чатку своєї історії культурного підприємництва, та й у ній «він 
різноробочий» (Померанцев, 2019), створив відомий поетично- 
літературний фестиваль Буковини «Meridian Czernowitz» 
(2010), одноіменне видавництво (2011), що публікує живих 
класиків сучасної української літератури: Сергія Жадана, Та-
раса Прохаська, Юрія Андруховича, Катерину Калитко (Сайт 
Meridian Chernowitz). Померанцева називають культурним 
менеджером, видавцем, бізнесменом, утім історія створення 
«Меридіану» поєднує ідею, можливість і відповідальність в 
культурному виробництві і є культурним підприємництвом.

Дослідники погоджуються з тим, що ідентичність (і відпо-
відна суб’єктна поведінка в культурному просторі) культурно-
го підприємця є мало і складно визначеною, очевидно, що від-
мінність її від інших суб’єктів культурного процесу у високому 
рівні індивідуальних ексклюзивних мотивів і збігів обставин, 
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однак з позиції теоретиків досліджень культурної політики, 
культурне підприємництво — безпосереднє уособлення неолі- 
беральних уявлень про ринок праці є утопічною моделлю куль-
турної зайнятості, що заохочує індивідуалізм, самодостатність 
і здатність подолати самостійно бар’єри і незахищеність роботи 
фрілансера (Naudin, 2017, с. 4–5). 

Утопічність цієї моделі криється, насамперед, в серцевині 
культурного простору — інституті мистецтва, а потім — у сус-
пільному сприйнятті мистецтва і культури, що спрощує куль-
турний простір до антитези культурного проти економічного. 

Візія декларувалася Святославом Померанцевим і в пла-
нах (станом на 2014 рік): «[у 2020, за 10 років після першого 
фестивалю] «Meridian Czernowitz» стане головною візитівкою 
сучасних культурних Чернівців, частиною культурного облич-
чя України <…> серед авторів у німецькомовній Європі не бра-
ти участь у «Meridian Czernowitz» буде поганим тоном. У нас 
побувало вже більше 70 поетів «першого ешелону». Усі вони — 
наші посли в Європі, котрі пишуть і говорять про перебування 
в Чернівцях, створюючи репутацію місту» (Славінська, 2014).

Однак на сьогодні, аналітичний інструментарій дає змогу 
оцінити ефективність культурного підприємництва в еконо-
мічній і соціальній інфраструктурі регіону опосередковано — 
через оцінку впливу на літературну, книговидавничу сферу; 
свідчень про створення стійких культурних брендів, упізнава-
них за кордоном. Зокрема, Святослав Померанцев в інтерв’ю 
визнає, що проєкт Meridian Czernowitz є успішним культур-
ним брендом Чернівців як завдяки участі міжнародних поетів 
і літераторів, так і завдяки медійному висвітленню в закордон-
ній пресі. 

Оцінювання культурного підприємництва ускладнюється 
об’єктивний бар’єром — відсутністю чітко визначеного об’єкта 
дослідження. Тож серед інших учасників культурної інфра-
структури культурного підприємця скоріше можна ідентифі-
кувати за динамікою впливу на культурний процес, подібно 
до того, як Сем Ву (1989) пояснив природу процесу підприєм- 
ництва відсутністю резервних ринків, оскільки моральний ри-
зик і несприятливий відбір стримують появу ринків підприєм-
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ницьких послуг як таких. Винагорода підприємця — індиві- 
дуальна і часто це віддалена перспектива прибутковості.

Аннет Нодін, досліджуючи питання ідентичності культур-
ного підприємця, запозичає концептуальний підхід, надбудо-
ваний на теорії капіталу П’єра Бурдьє. Нодін, за прикладом 
Елізабет Шеллі і Міне Каратаз-Ожкан, інструменталізує кате-
горії теорії Бурдьє — капітал, габітус та сфера. Авторка уточ-
нює, що «капітал» має референс до деталей мікрорівня щодо 
особистих мотивів і біографії суб’єкта підприємництва (в тому 
числі родинний контекст), габітус — це мезорівень відносин з 
локальним середовищем, оточеннням, в якому працює підпри-
ємець (і фізичний простір і професійний нетворкінг), зрештою 
сфера — це умовний макроконтекст, що відбиває і суспільні 
популярні уявлення про підприємництво і національні полі-
тики, які інтерпретують(ся) (Naudin, 2017, с. 7). Результати ін-
терв’ю, проведених за цих підходом з 14-ма учасниками світу 
мистецтва і культурного підприємництва, по суті не відкри-
вають нові, лише повторюють ті ж контроверсії, що спіткають 
поєднання цінності культурної з монетарною: і висміювання 
надмірно підприємницької поведінки, і рішуче покладання 
на власні фінансово-організаційні таланти, критикуючи очі-
кування в державній або суспільній підтримці, також у пов-
торенні кліше щодо «нормального працевлаштування» (робота 
в іншій сфері), вибір або мистецтва, або заробітку за рахунок 
мистецтва як взаємовиключне. Зрештою, на підставі отрима-
них в інтерв’ю інтерпретацій Анетт Нодін додає до загального 
визначення культурного підприємництва ще один ціннісний 
визначник — соціальну відповідальність і моральні імперати-
ви особи, яка обирає ідентичність культурного підприємця. 

А. Кламер (Klamer, 2011) виводить, так би мовити, фор-
мулу розрізнення культурного підприємництва: діяльність 
сфокусована на культурній цінності, відданості культурному 
процесу, складає основу, в той час як економічні засади визна-
чаються лише інструментом досягнення цілей. 

Культурне підприємництво відрізняється від культурної 
кон’юнктурної комерції передусім метою. Кон’юнктура підмі-
няє мету засобом: коли культура є інструментом досягнення 
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економічних цілей — це бізнесова кон’юнктурна комерція, 
якщо ж навпаки — це культурне підприємництво. Ринок для 
культурного підприємництва також є інструментом, не основ-
ною метою. Утім розрізнити, коли йдеться про самоціль, а ко- 
ли — про інструмент, не завжди просто. Як приклад — засну-
вання театру Скарбека: тут поєднувалося завзяття в реалізації 
проєкту, пристрасть і драма особистого життя, капітал і фана-
тично ризикове його використання, авантюрні амбіції і еконо-
мічна розсудливість.

Театр Скарбека свого часу був третім за розміром в Європі 
(після Ла Скала і Придворного театру в Дрездені). 

Проєкт будівництва театру був комерційно амбітний, для 
реалізації — окрім тривалих процедур отримання дозволів і 
погоджень — граф Скарбек брав позики, власноруч обирав 
будівельні матеріали. Але авантюрним проєкт не став, вели-
чезна будівля театру була завбачливо оснащена маленькими, 
але вельми прибутковими кав’ярнями, крамничками, склада-
ми, житловими приміщеннями (згодом навіть готелем і кіно- 
театром) на фасаді будівлі. Комерційний успіх мав і репер- 
туар театру. Поки сам театр на 50 років звільняється від спла-
ти податків, граф Скарбек отримує по 10% з прибутку кожної 
театральної трупи, що прибуває до Львова на гастролі (Націо-
нальний театр, Канарська, 2022). 

Станіслав Скарбек, головний ідеолог й інвестор проєкту, 
відомий підприємець, меценат і авантурник, присвятив театру 
майже чверть сторіччя — від ідеї до відкриття (1818–1842 рр.). 

Зрештою, про які мотиви б не йшлося, основний резуль-
тат культурного підприємництва — розширення суспільного 
культурного блага, зокрема і для наступних поколінь, основна 
властивість — інноваційність. 

Культурне підприємництво — це культурне виробництво, 
що прискорює, змінює культурний процес, розширює суспільне 
культурне благо, створює нову культурну цінність або забезпе-
чує нові можливості доступу чи збереження культурної цінності.

Успішність культурного підприємництва є результатом 
чіткого розуміння соціоекономічного і культурного середови-
ща, взаємодія з ним, розуміння виклику і відповідальності 
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його прийняти. С. Померанцев викликом називає пошук, як 
поєднати унікальні традиції і сучасний культурний простір 
Чернівців. Хоча С. Померанцев об’єднує літературну тради-
цію Буковини і колишню знаність Чернівців у міжнародному 
середовищі, нам йдеться про цей кейс культурного підприєм- 
ництва як про продовження традиції видавничої інноваційно- 
сті в культурному просторі України, успішної як в рамцях соціо- 
економічних, так і в культурних. Зокрема, паралеллю можна 
назвати розквіт друкарського комбінату Стефана Кульжен-
ка. Історія ця описана Василем Кульженком (під псевдонімом 
В. Васильєв). Підприємницька особливість його українського 
бізнесу дає змогу констатувати розвиток соціальної і культур-
ної інфраструктури підприємцями, що проявляється не тільки 
в меценатстві, благодійності, започаткуванні культурних і со-
ціальних інституцій, та у підприємництві в класичному вигля-
ді — підприємництво і культурне виробництво (зокрема дру-
карська справа Кульженка), які, крім фінансової успішності, 
значно вплинули на культурні практики спільноти. 

Історикиня Т. Водотика так описує поліграфічний бізнес 
Стефана Кульженка: «Оснащена сучасним за мірками того пе-
ріоду обладнанням, справа мала великі обсяги виробництва, 
що втілили шедеври друкарської майстерності в Україні», та 
магазини Кульженка, які «стали чимось більшим ніж просто 
місце, де купують книжки, конверти та подарунковий папір 
по дорозі на свята… вони стали частиною культури читання 
й київського повсякдення, елементом інтелігентного прове-
дення часу, врешті — одним із символів Києва belle epoque» 
(Водотика, 2023, с. 128–129). Стефан Кульженко, протидіючи 
гострій конкуренції в друкарській справі та користаючись під-
вищенням попиту на друковану продукцію, нарощував вироб-
ничі потужності і активно навчав учнів-друкарів, зокрема, на 
його підприємствах до 1905 року навчалося до 35 учнів друкар-
ської справи, водночас при друкарні Стефан Кульженко від-
крив і загальноосвітню школу для дорослих, створив хор для 
робітників, яким керували кращі професійні диригенти Києва 
(Енциклопедія історії України, 2008, Т. 5, с. 475). Конкурентне 
середовище для бізнесу Кульженка налічувало понад 25 дру-
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карень, кілька з яких були найпотужнішими в російській імпе-
рії, зрештою, друкарська справа Кульженка стала конкурент-
кою друкарів з так названих «центрів імперії» (Енциклопедія 
історії України, 2008, Т. 5, с. 474). 

Стефан Кульженко був співзасновником Художньо-реміс- 
ничої майстерні друкарської справи Міністерства торгівлі 
і промисловості, де й викладав курс історії книговидавничої 
справи. «Портфель авторів» С. Кульженка відкрився україн-
ськомовним перекладом М. Старицького казок Андерсена, 
які до того ж були проілюстровані М. Мурашком (Енциклопе-
дія історії України, 2008, Т. 5, с. 474). Завдячуючи новітньому 
устаткуванню і високій увазі до професійного рівня робітників 
друкарні, рівень якості деяких збережених видань Кульженка 
високо оцінюються і сучасниками. Загалом асортимент дру-
карні Кульженка був «розумним балансом між недорогими 
масовими виданнями, дорогими іміджевими штучними кни-
гами, виданнями на благо української справи та супутніми 
товарами на кшталт коробок, конвертів, бланків тощо» (Водо-
тика, 2023, с. 126), а бізнес Кульженка — комбінування ви-
робництва і збуту — надсучасного технологічного оснащення 
і мережі крамниць (Водотика, 2023, с. 128). Після смерті Сте-
фана підприємства, друкарня перейшла під управління си- 
на — Василя Кульженка. Протягом 1917–1919 рр. на потуж-
ностях друкарні виготовлялися державні папери, грошові 
знаки і поштові марки УНР та Української Держави. Власне 
Василь Стефанович входив до Київського літературно-арти- 
стичного товариства, заснованого українською інтелігенцією 
для пропаганди ідей національного руху, й був засновником 
київської школи, музею при ній (Енциклопедія історії Украї-
ни, 2008, Т. 5, с. 473). Підприємство було зруйнувано пожежею 
в 1941 році, без поновлення.

Жодним словом не згадуючи підприємства Кульженка, 
Сергій Єфремов проте наводить дуже цікаві дані, пов’язуючи 
їх зокрема і з послабленням цензури після революції 1905-го 
року. Так він описує проблеми української книги в поширенні: 
«Спроби організувати розпродаж книги розпочинаються давно 
(на своєму місці я згадував про заходи Гнилосирова, що про-
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бував сам розвозити українські видання по ярмарках) були 
потім спроби вийти у порозуміння з книгоношами, коробейни-
ками, рашівцями, але ці спроби не виходили поза межі чистого 
кустарництва — були випадкові і тим самим великих наслід-
ків не давали. Найбільшої перешкоди справі розповсюдження 
було те, що видавці залежали тут од чужих книгарів, що дер-
жали українську книгу тільки між іншим, і в її розповсюджен-
ня мало було заінтересовані. Матеріально базуючись головним 
чином на книзі російській, часто вони просто зрікалися брати 
українську книгу, а як яку брали, то вона губилася на полицях 
у книгарнях поміж численними російськими виданнями. А чи-
тач не знав навіть, куди має обернутись по ту потрібну йому 
книгу, і де її шукати. Отже, українському видавцеві мало було 
видати книгу, а ще треба було самому подбати про її розповсю-
дження, не маючи на це потрібного апарату, зв’язків, досвіду. 
Так робив Грінченко, так робив «Вік», витрачаючи час, енергію 
на чисту книгарську справу і не маючи змоги поставити їй ши-
роко та доцільно» (Єфремов, 1926, с. 23). 

Подає С. Єфремов точну статистику для української літе-
ратури, взяту з офіційного тижневика, де описується все, що 
виходить будь-якою мовою в Україні. Отже, у 1908 р. українсь- 
кою вийшло 220 видань, крім часописів, що майже вдвічі ви-
передило показники попередніх двох років. Відповідно, 50% 
усіх українських найменувань було «красним письменством» 
(поезії та драми), науково-публіцистичні критичні статті 13%, 
популярно-наукові 19%, музичні 6%, інформаційні 5% відсо-
тків і усякий луб і взагалі безвартісні книжки як відно вносять 
тільки 7 %” (Єфремов, 1926, с. 26).

Сергій Єфремов зробив із цього висновок (Єфремов, 1926, 
с. 26): «Українська література майже виключно є продуктом 
людей національно свідомих, йде битим шляхом, прямуючи до 
визначеної цілі; що вона є література здорова, жива, корисна 
для люду». Подібний спалах популярності української книги 
припав і на дистриб’юцію книжок українською в Києві (укра- 
їнська книгарня в Києві в 1907 р. продає на 18 відсотків біль-
ше української книжки проти попереднього року, в 1908р. на 
66 відсотків більше проти того ж 1906-го року). 
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Академік Сергій Єфремов у праці «В тісних рамцях: укра-
їнська книга в 1798–1916 рр.» 90-ті роки ХІХ ст. описує як за-
куті цензурою, у реакцію до якої функціонують 4 видавництва 
«проти занепаду доброї слави українського письменства і з ме-
тою дати українському читачеві справді путящу книжку хоча б 
в торішніх цензурних рамцях» (Єфремов, 1926, с. 19). А йдеть-
ся насамперед про видавництво Бориса Грінченка у Чернігові. 
Олександр Кониський передав видавництву основний фонд 
75 карбованців; складалося видавництво переважно зі сту-
дентської молоді, робота видавництво складалася з боротьби 
з цензуру з хронічним безгрошівлям та браком організованого 
збуту. Трішки слабше, але теж вагомо виступало українське 
видавництво в Харкові у другій половині 1890-х років: гур-
тувалося біля Г. Хоткевича, власне і позначала свої видання 
криптонімом «Видано Вс. І. Гуртом». Це видавництво працюва-
ло всього 5 років і напередодні першої революції зупинилося 
зовсім (Єфремов, 1926, с. 21).

Не менш цікаво поглянути крізь оптику культурного під-
приємництва на іншу персону — друкаря Івана Федорова (на-
віть попри дискусії до його піонерської історичної ролі у дру-
карській справі в Україні). Заснування його друкарні у Львові 
відбулося в унікальному поєднанні соціально-культурного і 
політичного контекстів, самі ж дії друкаря цілком відповіда-
ють критеріям або ж очікуванням від культурного підприєм-
ництва: інноваційність, взаємодія і розуміння соціокультурно-
го середовища, амбітність тощо. 

Історик, академік НАН України Ярослав Ісаєвич зазна-
чає (Т 2, с. 608), що заснування перших друкарень у Львові 
і Острозі припадає на час піднесення суспільно-політичного 
і культурного руху. У період, коли і освіченому духовенству і 
причетним до освіти мирянам стала зрозумілою потреба забез-
печити всі храми церковно-літургійними книгами, потрібна 
була саме друкована книга. Необхідною вона стала в цей час 
і для шкіл, і для полеміки з тими, хто заперечував політичні 
релігійні та культурні права українців і білорусів. Щасливими 
для виникнення друкарства у Львові стали ті обставини, що 
суспільні інтереси збіглися з інтересами мандрівного друка-
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ря Івана Федорова (Хведоровича), який перед тим працював у 
державній друкарні в Москві та в білоруського друкаря Хотке-
вича в Заблудові.

І. Огієнко пов’язує це зі сталим, хоч і повільним просуван-
ням друкарської новації на схід від Фіолєвого Кракова. До Фе-
дорова спроби оновити друкарство здійснив Франциск Скори-
на (з Вільни): у 1517–1519 рр., заснувавши друкарню в чеській 
Празі, а у 1525 році — у Вільні (українському на той час місті і 
культурному осередку). Огієнка не дивує, що «друкарство роз-
почалося якраз у спільній білорусько-українській столиці — у 
Вільні і вже звідси поволі сунуло на південний схід, на власти-
ві українські землі» (Огієнко, 1925, 1994, с. 47).

Скорина не спромігся до заснування постійного друкар-
ства. Так само й друкарство в Несвіжу 1562 р. і похідна дру-
карня Василя Тяпинського 1570 р. не стали постійним, міц-
ним друкарством. Однак, найбільш, імовірно, ці спроби стали 
плідним середовищеем для Івана Хведоровича (Огієнко, 1925, 
1994, с. 47). Він, зацікавлений у створенні власного підпри-
ємства, прагнув стати не лише друкарем, а видавцем велико-
го торговельно-промислового і культурного міста, прибув до 
Львова, коли активізувалася політична й культурна діяль-
ність — дедалі більше ставало книжкових збірок і зацікавле-
ності. Працюючи в Заблудові, Іван Федоров міг звернути ува-
гу на культурно-освітню діяльність львівських міщан та їхню 
роль у суспільно-політичному русі, й мав підстави сподіватися, 
що саме у Львові знайде сприятливі умови для самостійної ви-
давничої діяльності.

Учений Я. Ісаєвич підкреслює, що Федоров не міг не зна-
ти, що у Львові жило багато кваліфікованих ремісників, яких 
можна було залучити до виготовлення та ремонту друкарсько-
го обладнання. Дослідник вважає, що є підстави припускати, 
що у Львові і до появи справи Івана Федорова, існувала дру-
карня, але оскільки жодної книжки звідти не збереглося, у той 
час як федорівських збереглося і відомо понад пів тисячі при-
мірників (Історія української культури, Т. 2, с. 609). 

За свідченнями самого І. Федорова, він знайшов допомогу 
не серед багатих і благородних, а від «неславних в мирі», тоб-
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то ремісників, крамарів, представників нижчого духовенства: 
освічений седляр Сенько Каленикович безоплатно надав жит-
ло, позичив йому значну суму грошей, допомагав налагодити 
зв’язки з краківським лісниками і купцями. З допомогою львів-
ських знайомих Іван Федоров зайнявся виготовленням нового 
друкарського обладнання і ремонтом старого, його верстак був 
на той час досить досконалим у багатьох друкарнях, верстати 
такою конструкцією уже розпочали наприкінці XVIII ст. (Істо-
рія української культури, Т. 2, с. 610).

Варто зазначити, що початкові успіхи Федорову у Львові 
давалися непросто. Так, йому давали кредити, і суми боргів і 
зобов’язань боржників зрівноважувалися, проте гроші, укла-
дені у друк, поверталися досить повільно. Через це Федоров 
зрештою погодився вступити на службу до князя Костянтина 
Острозького, який мав наміром видати церковну слов’янську 
Біблію. Програма друкарні була розроблена Князем Остроз-
ьким з українськими, грецькими та іншими книжниками, 
яких він залучав до праці в Острозькій академії. Утім авто-
ритет Івана Федорова як друкаря і літератора був значним, 
тому князь-видавець і його радники брали до уваги його дос-
від і міркування. Острозькі видання, подібно до того як раніше 
заблудівські, стали виявом компромісу між місцевими літера-
турно-освітніми колами і друкарем. 

Тож переслідуваний в московії друкар місцем власного під-
приємницького ремесла визначив «сповнене духом визвольно-
го руху» місто Львів, що безсумнівно розцінюють як значний 
соціокультурний і економічний поштовх розвитку друкарства 
в Галичині і України загалом. 

Підкреслимо, що Стефанові Кульженку повагу в київсько-
му товаристві забезпечувало вміння балансувати між прибут-
ковими та суспільно корисними проєктами, подібно до того, 
що формує репутацію Святослав Померанцев, подібно тому, 
що сприяло львівському друкарському бізнесові Івана Федоро- 
ва — увага до соціального впливу свого бізнесу і повага до лю-
дей. До того ж, кожен з них гарантував свій успіх співпрацею 
з «зірками свого часу», і зрештою кожен з них мав в собі візію 
соціокультурну і комерційну стратегію, а радше — ідею і чу-
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довий підприємницький хист. Водночас з тим, як і бостонські 
інституції другої половини ХІХ ст., українські приклади під-
приємництва книговидавничого напряму були інновативні: 
поєднували фізичний капітал (устаткування), людський ка-
пітал і капітали культурний (розвиток конкретно окресленого 
культурного процесу) і соціальний (інвестування в професійну 
освіту, взаємодія з громадою і формування авдиторії). І. Огієн- 
ко в 1925 році пише: «Давня Україна, запровадивши в себе 
друкарство, хутко переконалася у великій освітній силі його. 
Цікаво підкреслити, що з українських друкарень виходили 
книжки не тільки богослужбові, але багато книжок і світського 
змісту, і при тому різними мовами — церковно-слов’янською, 
польською та латинською, чим українське друкарство так від-
різняється, скажімо, від друкарства московського, де друкува-
лися книжки переважно церковні. Україна постійно кохалася 
в друкарстві, ніколи не лякалася книжки і боронила волю сво-
го друку» (Огієнко, 1925, 1994, с. 35). 

Від першого друкованого кириличного видання в Кракові 
в друкарні Швайпольта Фіоля до сучасного книжкового ринку 
історія підприємництва з книговидання (друкарства) є кейсом, 
що ілюструє щонайменше економічний потенціал культурного 
виробництва, соціальну його цінність: в українському соціумі 
динамічно реагує на технічні і соціальні новації, але підсві-
чує водночас, наскільки беззахисною залишається ініціатива 
будь-якої інноваційності й ресурсності супроти політичного 
тиску. Швайпольт Фіоль, гаптер і механік, що вчився дру- 
карського ремесла, ймовірно, в Німеччині, користувався коро-
лівським привілеєм за механічні новації — «придумав особли-
ві машини, ніде до того не видані, для висушування копалень 
від води», 1489 року ймовірно зайнявся друкарством, спільно з 
іншим майстром, розробивши шрифт кирилецею, і в 1491 році 
видав перші кириличні книги. Книги були назначені для чис-
ленної української громади Кракова, зрештою арештований 
краківською інквізицією, справа — зупинена, книги — спа-
лені. Огієнко подає цю історію так: «Для кого друкував Фіоль 
свої книжки? Через те що книжки ці — це найперші друковані 
книжки серед цілого слов’янського світу, часть їх належності 
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нам, українцям, різні вчені не раз намагалися відняти від нас. 
Але рішає тут мова цих друків: там, де Фіоль не був зв’язаний 
традиційним церковно-слов’янським текстом, там мова його 
видань має дуже багато відзнак живої української мови. Але 
праця Фіолева покінчилася трагічно: 1491 р. його арештувала 
краківська духовна інквизиція» (Огієнко, 1925, 1994, с. 41). 

 Ярослав Ісаєвич обраховує кількість: 25 друкарень з 1574 
по 1648 роки, з яких 17 належали українцям і видавали книж-
ки переважно церковнослов’янської і українською мовами, 
вели книговидання латинською, польською мовами. Геогра-
фія друкарень охоплювала 17 місцевостей, з них сім — у селах, 
решта — у містах і містечках. Основними центрами видавни-
чої діяльності були Київ, Львів, Острог. Тут були не лише кад- 
ри ремісників-книжників, редакторів, а й можливості шир- 
шого збуту. При великих друкарнях були свої книгарні, прода-
жем книжок займалися також працівники друкарень, купці і 
крамарі, які поширювали книжки разом з іншими товарами. 
Про це збереглося історичне свідчення, з реєстру витрат і при-
бутків купця Петра Кунащака зі Львова: в асортименті його 
продукції одночасно з полотнами, дзвонами і іншими вироба-
ми були українські книжки. Львівськими виданнями торгува-
ли також і в Наддніпрянщині; різними шляхами українські 
книжки проникали також і в російські міста та села.

У Києві на Подолі працювали як мінімум 2 приватні дру-
карні в 20-х роках XVII ст. (Горобець, 2010): обивателя київсь- 
кого і товариша Війська Запорозького Тимофія Вербицького 
(близько 1624 — 1628 рр.) та білоруського за походженням ви-
кладача Київської братської школи Спиридона Соболя (близь-
ко 1627–1631 рр.).

Міжнародна популярність засвідчена в Болгарії, Сербії, 
Молдові, Волощині і Трансильванії, попит на книги був пе-
редумовою розширення поліграфічного виробництва (Ісаєвич).

У Волоському князівстві Т. Вербицький відновив друкар-
ство після 50-річної перерви, і друкарство Волощини очолив 
македонський друкар, що навчався справи у Києві, згодом 
українські друкарі допомогли в організації друкарства і в 
Молдавському князівстві (Горобець, 2010).
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В історії українського друкарства в умовах економічного 
піднесення і активізації суспільного руху найвідчутнішим був 
вплив ренесансної культури, друкарям цього часу вдавалося 
поєднати вітчизняні традиції з творчим сприйняттям міжна-
родного досвіду і тому за характером було ближче до друкар-
ства західної Центральної Європи, ніж до російського друкар-
ства. Українські видання були секуляризованішими за змістом 
і за оформленням, друковану книгу використовували не тільки 
в богослужіннях, вже й для «домашнього читання», у шкільно-
му навчанні — це засвідчує функціонування друкованої книги 
як істотного частини культурного життя (Історія української 
культури, 2001, 629). Не менш комерційно успішною й іннова-
тивною на часи козацтва була діяльність Чернігівської Іллін-
ської друкарні — рентабельного підприємства XVII ст. Про це 
свідчить і кількість її видань, і відгуки сучасників (Тарасенко, 
2010, с. 62). Олександр Тарасенко наводить приклад з листу-
вання — подив продуктивності Чернігівської друкарні, проте 
за 7 років почався урядовий «розиск» діяльності Чернігівської 
друкарні та навесні 1720 р. поширилися чутки про перенесен-
ня друкарні до Петербурга. Очільник Антоній (Стаховський) у 
листі клопотався перед гетьманом Іваном Скоропадським, аби 
той захистив друкарню, проте його на початку 1721 р., як його 
попередника, відправили до Сибіру. 21 лютого 1721 р. Синод 
видав указ, яким друкарні Києво-Печерської лаври і Черні-
гівського Троїцько-Іллінського монастиря передавалися під 
управління Синоду і без його дозволу не мали права нічого 
друкувати. З цього часу Чернігівська друкарня почала занепа-
дати, і мала «обмосковитися в першу чергу» за висловом Івана 
Огієнка (у відповідному джерелі с. 349), який вважає, що до 
1720 року під спритним керівництвом і друкарня розвивалася, 
і служила на користь українській громаді. У 1771 р. припини-
ла свою діяльність. Подальшу історію друкарні О. Тарасенко 
відтворює на основі збережених документів, зокрема про спро-
бу відновлення потужностей друкарні, але не автономії. Так, 
у 1777 році очільник монастиря, за збереженим свідченням, 
«просив дозволу на відступ у формі, що не впливала б на зміст, 
але була звична людям», інакше попиту не буде, що для мона- 



Локальний вимір культурного виробництва і культурного споживання

221

стиря буде збитковим, і розширення друкованих одиниць для 
обігу капіталу. У тому ж році був переведений в Новогород- 
Сіверський, а новий очільник Чернігівського Троїцько-Іллінсь- 
кого монастиря і відповідно друкарні дискусії з російськими 
наказами вже не починав (Тарасенко, 2010, с. 62).

Красномовною є аргументація Лаври в протистоянні дру-
карні Тимофея Щербацького, започаткованої на знак незгоди 
з притиском його прав у Лаврі і з дозволом Синоду, від слів Ар-
хімандрита Печерського Луки: «Хотя до десяти тысяч? терать 
буду, только не допущу преосвященному митрополиту иметь 
типографію» (Огієнко, с. 325) до скарг Лаври на конкуренцію: 
«Єсли эта новозатейная типографія будет учреждена, то и ти-
пографіи (Печерській) нанесено будет конечное разореніє, и 
Лавре крайній и невозвратный убыток и нечаянная и неснос-
ная обида» (Огієнко, с. 326).

Історія книговидання і друкарства в культурному про-
цесі українських територій містить важливі для культурного 
підприємництва кейси: від приватних комерційних бібліотек, 
повернення феномену як елемента інфраструктури поволі 
і поодиноко відбувається в сучасному просторі, та до впливу 
владних обмежувальних дій на структуру культурного просто-
ру. Саме останнє, напевно, спонукало українське мистецьке се-
редовище до пошуку нових форм розвитку і збереження соціо- 
культурного простору міст.

Організаційні особливості друкарської і книговидавничої 
справи залишаються найбільш дослідженими серед числа ви-
робництв культурного продукту, проте українська кіноінду-
стрія була не менш комерційно і соціально значущою. Хоча 
загалом мережа кіновиробництв з окупацією Росії монополі-
зувалися і перетворился на «потужні» радянські кіностудії, а 
про інші — інформації вкрай мало, та й та є суперечливою, 
однак історія становлення інфраструктури є свідченням під-
приємницького потенціалу і економічної цілісності культурно-
го простору.

Прикладом малозбереженої історії кіновиробництва, по- 
новленої із небуття, була історія фільмового товариства Укра-
їнфільма — підприємства, орієнтованого на виробництво і про-
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кат українських фільмів, заснованого 1918 році за пайової уча-
сті українських банків, кооперативних об’єднань і за державної 
підтримки. Діяльність Українфільми пов’язана з іменами лі-
тераторів Володимира Винниченка, Людмили Старицької–
Черняхівської. У статті про Українфільму часів гетьманату 
Скоропадського Р. Росляк цитує лист Володимира Винничен-
ка до Микити Шаповала від 18 січня 1918 року: «Можу вас 
сповістити, що нарешті заклалась Українфільма. Знайшлися 
капіталісти, що готові дати кошти на постановку наших п’єс». 
У колишньому спецфонді центрального державного архіву ви-
щих органів влади і управління України збережено документ, 
а саме записка, адресована Головному управлінню в справах 
мистецтв національної культури української держави: «Това-
риство Українфільма, що заклалося у Києві — зазначається 
зокрема у документі — має на меті широке виробництво і роз-
повсюдження ідейних та національних образів головним чи-
ном патріотичного та історично-героїчну напрямів товариство 
придбало і ще набуватиме образи чисто наукового змісту для 
шкіл, просвіти. Володимир Винниченко покладав на кінопід-
приємство високі сподівання «за допомогою українських філь-
мів завоювати Європу, зробити відомим українське мистецтво, 
українську націю» (Миронець, 1996, с. 28).

Окрім того, Українфільма має завдання фіксувати на 
плівку більш-менш видатні події «на Вкраїні, нашу географію, 
етнографію і індустрію» (Миронець, 1996, с. 28). Відбір сцена-
ріїв, пише Роман Росляк, відбувався на конкурсній основі. Так, 
першу премію отримала Людмила Старицька-Черняхівська за 
сценарій про зруйнування Запорозької Січі російською армією 
у 1777 році («Вітер з Півночі»), другу премію присуджено за сце-
нарій «Чорна рада», авторство якого не зберіглося. Окрім ви-
робництва фільмів, фільмове товариство мало на меті відкри-
ти кінотеатр. Це планувалося реалізувати у тісній співпраці 
з кінематографічною секцією Головного управління у справах 
мистецтва і національної культури, очолюваного Людмилою 
Старицькою-Черняхівською. Метою створення кінотеатру було 
поширення серед учнів усього населення української куль-
тури і знання, допомога поширенню серед націоналізованих 



Локальний вимір культурного виробництва і культурного споживання

223

руських мас чистої української мови. Амбітні плани не було 
здійснено. Офіційно прийнята причина лежить на поверхні —  
захоплення культурного простору України більшовиками. 
Проте фінансове життя Українфільми не було безхмарним: за 
свідченням «первинних інвестицій не вистачало на 2⁄3 опера-
ційних витрат», що однак не викреслило Українфільму із кон-
курентного змагання заявок на кіновиробництві. Конкурентне 
ж середовище, або сучасною мовою кіноринок, в Україні на той 
час був доволі місткий за обсягами і сформований: кіноательє 
«Бр. Пате» (одеське представництво французької кінофабрики 
1896 року заснування), кінопідприємці Харитонов (Харків), 
Хаджанов, Гроссман (Мірограф), Ісай Спектор, акціонерне 
товариство Данила Сахненка разом із комерсантом Шуклі-
ним «Батьківщина». Львівська історія кінопідприємництва за 
1912–1913 рік пов’язана зі створенням студії «Фабрика-фільм» 
М. Мленця, «Кінофільм» Е. Порембського, «Полонія» Е. Ло-
рембського, «Леополія» А. і Л. Крогульських.

Кіноринок України дорадянського часу не був позбавле-
ний того ж «ціннісного» роздвоєння, що й культурний простір 
України з 1991 року, але беззаперечно, Київ й інші міста мали 
відповідні часу культурні модернізації, сучасне обладнання, 
значний художній потенціал (зачищений репресіями) і, оче-
видно, попит — тобто глядачів, споживачів. Так само як «під-
приємницький феномен» С. Кульженка змінив «стиль життя і 
культурні практики» містян, впливали на них і кіноконтори, 
кінотеатри — популярні, затребувані і комерційно успішні. На 
цьому тлі варто згадати, що переважна більшість інфраструк-
тури, успадкованої від радянських часів, була зайнятим біль-
шовиками швидкозростаючим культурним підприємництвом 
початку ХХ ст., що всупереч імперський традиції «дарувань» 
започатковувалася і розвивалася за принципами тодішнього 
розуміння конкурентних і виробничих відносин. І кінофабри-
ки Ялти, Одеси «розбудували себе» на виробничих потужно- 
стях, підприємницьких успіхах і творчо-комерційній іннова-
тивності приватних кіноконтор, кіноательє. 

Подальша історія кінопідприємництва знов скоріше нага-
дує політичну боротьбу, ніж ринок кіновиробництва. Хоча рин-
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ком вона спершу-таки і почасти, але була: монополія ВУФКУ 
у виробництві (у Криму — подвійна монополія від ВУФКУ і 
московського керівництва), підвищення податкових ставок на 
кінопокази, жорстка конкуренція з приватними прокатам, що 
зрештою закінчується монополізацією прокату. Стрімкий еко-
номічний ріст державного ВУФКУ, і зокрема, принципи само-
фінансування і репертуарної самостійності, виводить управ-
ління в лідери всерадянського кіновиробнцтва, втім ВУФКУ 
відпочатку діяло за госпрозрахунковим принципом фінансу-
вання, оскільки державних коштів на відбудову кінематогра-
фу не було (Росляк, 2014, с. 113), й давала раду ринковій рен-
табельності, самоокупності і економічному росту, виробляючи 
до 40% від загальносоюзної кількості стрічок і маючи власну 
експортну програму (Росляк, 2014, с. 112).

Тиск політичного, ідеологічного протистояння відобра-
зився на економічних позиціях виробництва та інтерпрета-
ції ролі українського кіновиробництва в загальносвітовому 
культурному процесі: обмеження кінопрокату українських 
якісних фільмів до 6 стрічок у російському прокаті проти 20 
російських картин в прокаті України, відтермінування прока-
ту або взагалі взаємне ігнорування кінопродукції між держ-
кіно і ВУФКУ, при тому, що міжнародний прокат продукції 
ВУФКУ зберігся, був доволі успішний за маленьким винят- 
ком — він атрибутувався до російського. Таке завершення про-
тистояння мало далеко не економічні причини, це тоталітарно 
заміна самостійного проукраїнського керівництва ВУФКУ на 
лояльне «столиці всіх столиць». 

Відбуваються численні реорганізації на кіностудіях, роз-
силаються циркуляри, в яких головними пунктами є ідеоло-
гічна точність, культурна революція, комсомолізація та про-
летаризація, а також контроль над спільним виробництвом 
з закордоном. Наприкінці 1930 року ВУФКУ скасовується як 
українська державна установа. На її базі створюється новий 
державний трест «Українакіно», підпорядкований (формально 
«такий, що входить до складу» Наркомосу України). Формаль-
не підпорядкування Наркомосу України тривало до 1933 року 
(рік прийняття постанови Раднарокму СРСР «Про організацію 
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головного управління кінофотопромисловості при Раднаркомі 
СРСР»).

Отже, теоретичне і прикладне значення формування 
«культури» культурного підприємництва для регіональної 
або державної культурної інфраструктурі полягає в тому, що 
основа культурного підприємництва — взаємодія з спільнотою 
і громадою, визначення культурних потреб. Кейси культур-
них ініціатив — потенційно важливих, із властивими рисами 
культурного підприємництва, які змінюють культурну інфра- 
структуру, при цьому зустрічають недбалість або зазнають 
тиску держави/регіону, розглянемо нижче. Цінність економіки 
культури як інструмента наукового дослідження культурного 
процесу полягає в тому, що на рівні політики саме економічне 
обґрунтування може сприяти усталенню культурної ініціативи 
в інституційну сталість. 

Попри брак як фінансових даних, збережених із попе-
редніх сторіч, так і аналітики і прогнозування суспільної кори-
сті культурних ініціатив в розвитку локальної (регіональної) 
економіки України сучасного періоду, у нашому розпоряджен-
ні залишаються документальне підтвердження взаємодії гро-
мади з культурними ініціативами, підприємництвом або з 
культурними фестивалями (зокрема, м. Славутич, м. Кам’я-
нець-Подільський, до 2014 року — с-ще Коктебель). Запозиче-
на (адаптована радше, ніж скопійована) з методології в праці 
Едвіна ван Меєркера «The Cultural Entrepreneurship Scorecard: 
An Instrument for Assessing Cultural Institutions» (2022 р.) ідея 
документального аналізу культурних інституцій за браком до-
ступу до фінансової звітності, Дослідник пропонує такий пере-
лік завдань: як академічні критерії можна перетворити на кри-
терії оцінки; як культурні підприємництва презентують себе 
з урахуванням критеріїв і як їх зустрічають зовнішні стейк- 
холдери (зокрема в культурній політиці); та які свідчення про 
культурні інституції можна отримати завдяки оцінюванню 
за критеріями культурного підприємництва (Meerkerk, 2022, 
c. 233), а основа для дослідження — взаємодія інституції з 5 
групами: уряд, спонсори, авдиторія (споживачі), митці (інсти-
тут мистецтва) та співробітники (Meerkerk, 2022, с. 237). Об-
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ґрунтовує дослідник таку вибірку тим, що саме ці взаємодії 
охоплюють ціннісні і фінансові стратегії, якщо підсумовувати 
посилання на теоретичні обґрунтування, надані автором стат-
ті. На прикладі п’яти інституцій Нідерландів, обраних через 
те, що презентують інформація відкрито (і на відміну від ін-
ших сумлінно і повністю репрезентативна і зрозуміла широ-
кому загалу), зокрема щорічні план політики і звіти комісії та 
суспільне позиціювання (сайт, статті та інтерв’ю в ЗМІ). Ме-
єркерк підтверджує, що оцінивши взаємодію з 5 таргет-група-
ми, можна відтворити релевантну картинку підприємництва 
культурної інституції, а також підхід дає змогу відійти від 
оцінки культурної інституції в категоріях комерційного успіху 
і зосередитися на цінностях (Meerkerk, 2022, c. 233). Утім, за-
стосування 5-точкового підходу Едвіна Меєркерка може засто-
совуватися як для оцінювання економічного потенціалу куль-
турної інституції, так і для аналізування культурного процесу 
(у разі зіставлення даних з більшим числом споріднених інсти-
тутів) чи обґрунтування культурної політики.
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4.2. Соціальна цінність  
культурного виробництва: 

український контекст

У конструкцію соціальної цінності культурного виробниц- 
тва закладається розуміння завдань культури як соціалізації, 
кваліфікації і суб’єктивації. Культура формується людською ді-
яльністю і не обмежується набором артефактів, культура живе  
тільки в русі, і культурне виробництво як соціальний інстру-
мент — це ресурс, що уможливлює інтеграцію до українського 
соціального політичного та економічного ладу. 

Після Революції Гідності і відразу із початком першо-
го етапу російської агресії проти України культурну простір 
України сповнився напруженого усвідомлення нагальності 
(якщо не запізнілості) реформ, що послабить тиск порадянсь- 
кого (проросійського) культурного простору. Ухвалено курс 
на декомунізацію культурного простору, що відновлює диску-
сію про національну ідентичність і культурну ідентифікацію, 
культурну спадщину, дослідження її і переатрибуцію як ча-
стину масштабного соціокультурного зсуву.

Процес деколонізації українського суспільно-культурного 
простору від 1991 року був хвилеподібним, залежним від волі 
політичних еліт, геополітичного тиску і внутрішньої соціально- 
економічної невизначеності порадянського періоду.

Культурне виробництво і культурне споживання є взаємо-
пов’язаними ланками культурного процесу, і питання деколо-
нізації культурного простору для дослідження економічного 
ресурсу культури стосується трьох важливих соціоісторичних 
коцептів: ідентичність і культурна ідентифікація, культура 
безпеки і культурна підтримка. 

Ідентичності українській належало відновити пам’ять про 
недавні трагічні історичні події, системність, всеосяжність і без- 
карність вчинення яких, здавалося, вимагає не меншої систем-
ності, скрупульозності і наукової зваженості, щоб згодом повер-
нутись у простір діалогу, якого, беззаперечно, потребує українсь- 
ке суспільство і очікує світова спільнота, та основами якого має 
бути колективна пам’ять, культура пам’яті та ідентичність.
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Культурна амнезія, як афористично означила Віра Агеєва 
(Агеєва, 2022, с. 280), обмежений доступ до культурного досвіду 
і художньої традиції українського суспільства, неусталеність 
традиції прямо спиратися на історію українського мистецтва, 
відоме кожному поколінню українських митців, літераторів, 
інтелектуалів, прагнення відновити культурні містки з укра-
їнською тожсамістю всупротив загрозі фізичним винищення 
чи переслідування, цензурування, обмеження права на само- 
реалізацію, витіснення будь-яких небажаних культурних 
практик із суспільного життя і їх штучна маргиналізація, на 
жаль, збереглася і в 1990-х: суспільство попри всі спроби не 
розгорнуло належної рефлексії трагедій українського суспіль-
ства в XX ст., не реформувало адміністративні підходи важли-
вих для рефлексії галузей, виборюючи і обстоюючи елементар-
ні права українськомовних громадян протягом, по суті, усього 
періоду до повномасштабної війни проти України.

Олександр Гриценко в монографії «Культурний простір 
і національна культура: теоретичне осмислення та практич-
не формування», констатує, що в Незалежній Україні 1990-х 
років і далі домінування закріплювалося за неукраїнським 
контентом і ідентичностями, значна кількість українських 
громадян мала лише номінальну українську ідентичність в 
кращому разі, залишаючись в дискурсі радянської чи росій-
ської ідентичності (Гриценко, 2019, с. 144). Не останню роль у 
підваженні рефлексії подій ХХ ст. в українському суспільстві 
відігравали і дискурси примирення, які почасти калькували 
за попереднім вдалим взірцем політики замирення колишніх 
колоній імперій європейського континенту. Звісно, це жодним 
чином не применшує вклад іноземних інституцій, програм і 
проєктів у розвиток і зміцнення українського громадянсько-
го суспільства, зокрема і в культурі, яке формує ідентичність 
українську (у контексті європейської ідентичності) і — що не 
менш важливо — укріплює соціоекономічні позиції українсь- 
кого культурного продукту у внутрішньому «споживанні», 
створення якого було ускладнено в регіонах, більш уражених 
культурною експансією російського походження і значною мі-
рою економічно залежних від російської економіки. 
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Культурна політика, залежна і невідривна від радянської 
версії історії культури і суспільства 1920-х років, шукала спосо-
бів лагідної ринковізації культурної інфраструктури — зміни 
адміністративних підходів з найменшими зусиллями, але, на 
жаль, з найбільшою втратою часу. О. Гриценко виокремлює чо-
тири магістральні проблеми реформування української куль-
турної сфери, серед яких дві — адміністративно-економічного 
характеру, інші дві — ціннісного. Так, за Гриценком (Грицен-
ко, 2019, с. 146). Україна зіткнулася з невизначеністю «подаль-
шої долі численних державних та комунальних закладів, уста-
нов, підприємств культури, сотень тисяч їхніх працівників, які 
раніше, в умовах планової економіки та однопартійної систе-
ми, утримувалися й ідеологічно контролювалися державою, 
але в умовах демократії, з приходом ринку такий патерна- 
лістський формат їхньої діяльності втрачав ідеологічне виправ-
дання й економічне підґрунтя» та неспроможністю конкурент-
ною. Не менш важливими були суспільні ціннісні чинники: 
«неповноструктурність української національної культури», 
яку Гриценко цитує за Іваном Дзюбою і резюмує як спів- 
існування в України двох просторів: українського і радянсько- 
російського, ретрансляція контенту якого мало дискурсивне і 
економічне домінування в порадянський період. 

Причина «неповноструктурності» української культури є 
подібною, на нашу думку, до проблеми культурної ідентифіка-
ції українських митців радянської доби. Римоване звернення 
до заперечених з початку XX ст. цінностей і риторики шістде-
сятниками обґрунтовується втратою можливості «повноцінно 
засвоїти досвід українського і західного модернізму» (Агеєва, 
2022, с. 281), культурне ядро української ідентичності не мало 
цілісної суб’єктності бодай в українському суспільстві, відтак і 
на додачу — не мало його і у світовому просторі. Українська на-
ціональну культура репрезентувалася численими практиками 
квазінародних стилізації, хоча цитування народних мотивів 
по суті притаманне майже кожному поколінню українських 
митців (авангардистів, футуристів, шістдесятників). Народне 
мистецтво України було джерелом натхнення для різних поко-
лінь українських митців — завважують Борис Лобановський 
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(пов’язуючи український авангард із розписами і ткацтвом По-
ділля), Олесь Нога (обґрунтовуючи звернення до іконописних 
традицій і глибинної народної традиції), Маркіян Прокопович 
(досліджує зв’язок із орнаментами писанок, мальовок і тканих 
плахт) (Станкевич, 2004, с. 67); Дмитро Горбачов цитує есте-
тичне потрясіння авангардистки Соні Делоне, вирішальне в 
її мистецькому житті: «Ясні барви до вподоби мені. Барви мого 
дитинства, барви України. Згадую селянські весілля у моїй 
країні, коли червоні і зелені вбрання, рясно прикрашені бин-
дами, несамовито кружляли у танці» (Горбачов, 2020, с. 15). Ба 
більше адоптація барв народного мистецтва як виразної риси 
свого стилю проявляється в творах «радянського» Миколи Глу-
щенка. 

Катерина Лебедєва, авторка біографії Миколи Глущенка, 
наводить витяги зі звітів Глущенка — шпигуна, агента КДБ, 
що дають лише приблизне уявлення, наскільки частотно в 
мистецьких колах радянського Києва фігурувала «українська 
ідентичність». Вирізнення українськості міститься і в палких 
словах очевидно проукраїнського митця і колекціонера Івана 
Гончара: «У Спілці художників нам, українцям, треба об’єд-
натися проти сволоти-росіян, які сидять у правлінні. Я сам 
партієць і добре знаю як Ленін трактував національне питан-
ня. Люблю українську старовину, справжнє українське мис- 
тецтво» (Лебедєва, 2022, с. 111). Водночас прихильність укра-
їнськості звучить від Володимира Семчишина, колекціонера 
і норвезького артдилера, на вигляд європейця у повному сен-
сі цього слова (на питання Михайла Дерегуса, що Семчишин 
робить для України за кордоном, 1961 р.): «...хоча юридично я 
норвежець, але душею — українець, і мені все тут любе. Я здій-
снюю значну роботу з популяризації українського радянського 
мистецтва. Скільки мені доводиться боротися з російськими 
інтелігентами-емігрантами в Осло, чий вплив там сильний!  
Я домігся, що в норвезьких радіопрограмах тричі на тиждень 
передають українську радянську музику. … У Кембриджі, у 
міській бібліотеці, заснував українське радянське відділення, 
де можна вивчати українську мову — це популярно серед сту-
дентів» (Лебедєва, 2022, с. 97). У передмові до цієї художньо- 
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шпигунської біографії Дмитро Горбачов пише: «…Терпець Глу-
щенкові урвався з відлигою наприкінці 1950-х років: він став 
колористом-неофовістом, помноживши французький шарм на 
барви українського народного мистецтва. Досягнув найвищих 
вершин, а попередні скромні полотна наказав спалити» (у пе-
редмові до Лебедєва, 2022). Опрацьовані авторами архіви КДБ 
дають право зробити висновок, що голос урбаністів, що успад-
кували манеру модерну, не загубився, але на прикладі поезії 
пояснює що через менший пафос, програмні гасла й афори- 
стичні формули маргіналізувалися (Агеєва, 2022, с. 181).

Розкриття української ідентичності в творчості переважної 
більшості українських митців і переатрибуція їхньої спадщи-
ни зараз, під час повномасштабної війни, сприяє подоланню 
наслідків експансії російської культури в Україні, а також 
посиленню суб’єктності України на міжнародній культурно- 
мистецькій сцені. Для українського суспільства теперішній 
етап соціально-ціннісного зламу є своєрідною культурною фру-
страцією (пов’язаною із підваженням культури безпеки і роз-
ривом із дискурсом єдиних народів). Подолання цієї фрустрації 
лежить у двох ключових дискурсах: відновленні колективної 
пам’яті і репутаційній переатрибуції культурної спадщини. 

Відновлення колективної пам’яті, зокрема, науковим спів-
товариством спільно із культурними інституціями має яскра-
ві ілюстративно прецеденти протидії мітам російської пропа- 
ганди. Йдеться про проєкт херсонського культурного центру 
ТОТЕМ. Окрім інформаційно-просвітницької функції, він 
популяризує академічні дослідження, а саме — проєкт спи-
рається на документацію археологічної експедиції Інституту 
археології НАН України, які спростовують псевдоісторичний 
наратив Новоросії. Міф вибудовується на двох твердженнях, 
зокрема на історичному факті, що Новоросія була урядовою 
назвою південно-українських земель, включених до складу 
Російської імперії в XVIII ст., і вигаданому припущенні про 
відсутність повноцінної цивілізації до XVIII ст. (ніби-то до при-
єднання до імперії територія була степами з рідкими кочовими 
племенами) — що, власне, спростовано археологічним дослі-
дженням, результати якого викладено в монографії «На розі 
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двох світів. Історична спадщина України та Литви на терито-
рії Херсонської області» (На розі двох світів, 2018, с. 4). 

«У 2018 р. археологічні роботи проводились у Бериславсь- 
кому районі Херсонської області на двох об’єктах: фортеці Тя-
гин поблизу с. Тягинка (керівник д-р іст. наук С. О. Біляєва) та 
вежі Вітовта поблизу с. Веселе (керівник д-р іст. наук О. В. Си-
моненко). Крім того, проведено розвідку та попередні візуаль-
ні обстеження в урочищі Бургунка Бериславського району, де 
зафіксовано залишки середньовічної кладки споруди, такої са-
мої системи, що і стіни фортеці. <…> ми маємо низку архітек-
турно-археологічних пам’яток часів Великого князівства Ли-
товського та Руського на кордоні із Золотою Ордою на розі двох 
світів, культур та цивілізацій» (На розі двох світів, 2018, с. 4).

Матеріальні артефакти і залишки фортифікаційних спо-
руд складають документальні наукові свідчення розміщення 
поселень на території сучасної Херсонщини за декілька століть 
до захоплення території імперією, надте — засвідчує історичну 
тяглість протистояння цивілізованого устрою войовничим ам-
біціям сусідів. Висновок С. О. Біляєвої, керівниці частини ар-
хеологічних робіт, дає уявлення про значення археологічних 
знахідок як для розширення наукового знання про історичну 
і культурну спадщину території України, так і про значення 
фундаментальних досліджень як інструмента протистояння 
пропаганді: 

«Надзвичайно важливими є фактологічне підтвердження 
існування міста, функціонування важливого торговельного 
шляху та митниці. Про це свідчать відкриті будівельні струк-
тури, конструктивні деталі водогону та уламки глиняних труб, 
міська кераміка, знахідки татарських генуезько-татарських та 
польських монет кінця XIV — першої половини XV ст. Особ- 
ливе значення мають уперше знайдені на території України 
металеві аксесуари литовського походження — хрестоподіб-
ні накладки на шкіряні гаманці, широко розповсюджені на 
пам’ятках Литви. Це свідоцтва безпосереднього перебування 
литовців на території Тягина. Крім того, у складі артефактів є 
речі, які мають аналогії на пам’ятках Литви, зокрема арбалет-
ні болти, які, вірогідно, також є литовською спадщиною. Розко-
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пки городища Тягин відкривають невідомі сторінки маловив- 
ченого періоду історії України та Литви» (На розі двох світів 
2018, с. 56).	

Вищенаведене ілюструє ще одну розлогу — як у суспіль-
ній ролі, так і в підходах зменшення наслідків — проблему, 
означену Олександром Гриценком: практичне забезпечення 
проголошених незалежною українською державою свобод та 
культурних прав, що були обмежені чи й відсутні в СРСР — 
творчого самовираження, вільного доступу до надбань куль-
тури (зокрема, до раніше забороненої частини національної 
спадщини, до світової «непрогресивної» культури), а також 
мовно-культурних прав меншин (Гриценко, 2019, с. 146). 

Інертність суспільства у відмові від дискурсів радянської 
і російської ідентичності поступово знижувалася з початком 
російської агресії в 2014 році. Про це свідчать наведені в дослі-
дженні Євгеном Синчуком (Синчук, 2022) дані, згідно з якими 
відсоток російськомовних громадян України, які не підтрима-
ли б на референдумі незалежність України і воліли б бачити 
російську мову в статусі другої державної — скорочується, ди-
намічніше — після 2014 року. Це дослідження ґрунтується на 
відкритих даних КМІС і бере до уваги чинники «ставлення до 
незалежності» і «національна ідентичність» і «мовний індика-
тор». Так чи так, а тема української ідентичності, і її співісну-
вання з російськими дискурсами в Україні повертає до неви-
черпної дискусії щодо мовного ідентифікації. У дослідженні ще 
2010 року Володимира Кулика (Кулик, 2010, с. 425-426) слуш-
но наголошено, що політизація мовного питання приводила до 
захисту прав однієї соціальної групи нібито рахунком іншої, 
і загроза захисту прав російськомовних полягала в їхній «пе-
реважній чисельності». Натомість, іншою очевидною загрозою 
з боку легітимізації російської мови була фактична експансія 
російської культури, зокрема, «масової», що підважувало по-
зиції української ідентичності як ціннісно, так і економічно. 
Створення ресурсозатратного культурного продукту в Україні, 
збут російського культурного продукту на території України, 
неконкурентні виробничі потужності і відсутність системності 
іміджевої зовнішньої культурної політики не могли не посилю-
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вати культурну фрустрацію. До того ж дослідження культур-
них практик засвідчують неефективність і функціональну не-
відповідність культурної інфраструктури регіонів культурним 
запитам і потребам населення. 

Культурний капітал, теоретизація якого нерозривно пов’я-
зана з освітньою системою поміж інших систем, в українській 
імплементації, успадкованій від радянської системи, зазнає 
системно негативного впливу. У дослідженні Олени Богдан 
проілюстровано, що практика відвідування закладів культури 
в шкільній освіті не розвиває інтерес до творчості, залученості 
до культурних практик, розвитку рівня культурної грамотно-
сті (Богдан, 2019). Культурні практики є важливим елементом 
підсилення культурної ідентифікації. 

У попередньому розділі згадувалася одна з адаптацій  
бурдьєанської концепції «культурного капіталу». Запропо-
нована Аннік Прійор та Майком Севіджем версія (Prieur, A., 
Savage, M., 2011), зокрема, виділяє локальний (національний) 
компонент культурного споживання, й акцент на місцевих ло-
кальних практиках має враховуватися як важливий етап по-
долання культурної фрустрації, викликаною травматизацією 
проживання трагічних подій минулого сторіччя і цієї війни та 
переосмислення історії української культури в дискурсі шир-
шого її вираження, ніж квазінародні інсценування радянсько-
го часу й трактування участі українського народу в історичних 
подіях. Підхід, який обґрунтували дослідники, пов’язує від-
мінності культурного капіталу через територіальні прив’язки 
і приналежність носіїв до різних нації. Особливо цінним в цій 
гіпотезі є зауваження, що за такого підходу об’єктний культур-
ний капітал формується знаннями про національний канон. 
Здається, що об’єктний культурний капітал, за Прійор-Севід-
жем, має наповнюватися локальним колективним досвідом, а 
отже, поєднує в культурному капіталі обізнаність з етнології, 
фольклористики, з елементами меморіальної культури і куль-
турної спадщини (як матеріальної, так і нематеріальної).

Дозвіллєві культурні практики, побутові практики, добро-
бут і колективний досвід утворюють взаємопов’язану систе- 
му — динамічну, історичну, висхідну вісь культурного розвит-
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ку спільноти або народу, і цей контекст дає змогу пояснити 
відмінності культурного споживання як доступу до культур-
них благ, так і відмінності цінностей, якими оперують куль-
турні блага. Подібна гіпотеза сконцентруватися на культурно-
му просторі як сукупності культурних явищ, контексту, що їх 
оточує, й історичних передумов. Поява «донецької ідентично- 
сті», посилення «радянської ідентичності» можна уникати ве-
рифікацією історичних подій, відсилки до яких ґрунтувалися 
б на колективній рефлексії й діалозі культур та освітній по-
літиці, вади якої, на жаль, у перші десятиріччя виходу з ра-
дянської системи контекстно не реформувалися. Володимир 
Половський зазначає, що в освітньому процесі 1990-х років 
зберігалася інтерпретація історичного процесу виключно за 
російськими наративами: на кшталт трактування «націо-
нально-визвольної війни українського народу 1648–1654 рр.» 
маніпулятивними тезами про «бажання українського народу 
визволитися від польсько-шляхетського панування» і об’єдна-
тися із братнім російським народом, яке автор називає «мар-
кером декомунізованої свідомості авторів» … попри зростання 
ваги «державотворчих процесів» (Половський 2022, с. 212). Не 
менш одіозною була ситуація і політичного спротиву нарати-
вів у освітніх реформах 2000-х років: зокрема низка злочинних 
діянь (за визначенням Половського), що фактично викресли-
ли з історії України період 1928–1939 років, зокрема рішенням 
міністра освіти Табачника викинуто з курсу історії теми інду-
стріалізації, колективізації, Голодомору 1932-1933 рр. (уже ви-
знаного на той момент в Україні геноцидом), репресії 1930-х 
років (Половський, 2022, с. 216). 

Не зупиняючись на скрупульозному аналізі ролі (ролей) 
українців в Другій світовій війні, рефлексію на події війни в 
Києві можна почути з уст Олександра Довженка і звірену (по-
шепки) Миколі Глущенку в грудні 1943 року: «Жах у тому, що 
собор підірваний нами, і я збираю про це різноманітні відомо-
сті. <... > Ніколи німці не знищували собор, бо для них робити 
це немає сенсу й користі. Хрещатик також підірваний нами. 
Зверніть увагу, що всі будинки радянського періоду стоять на 
місці — і на Хрещатику, і в інших місцях. Були також підкла-
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дені бомби під Оперний театр та інші будинки. Жахливо діє 
мертвий зруйнований Київ і ще важче, коли знаєш, що це ско-
їли не німці, а росіяни» (Лебедєва, 2022, с. 72).

Доля України наприкінці Другої світової війни Олександ- 
ру Довженку здавалася невизначеною, але геть не оптимістич-
ною: «Україна зараз — у центрі міжнародної уваги, її геогра-
фічне розташування, тяжкість боротьби, яку вона виносить, 
інтриги і домагання висувають Україну у фонді міжнародно-
го становища «нових Балкан». Можливість сепаратного миру 
цілком імовірна, за рахунок експансії на схід (німців — прим. 
О. О.): тобто за рахунок України, чим можна пояснити захо-
ди радянського уряду щодо створення видимості самостійної 
України» (Лебедєва, 2022, с. 72).

Найстрашніша частина підсумку тодішнього настрою 
О. Довженка дуже співзвучна відчуттям подій 2022–2023-х ро-
ків в наступній частині цитати, якою митець підсумовує прик- 
ру «відсутність» в українському суспільстві лідера, «за яким 
міг би піти народ»: «Можна заново створити Дніпрогес, але 
для людей потрібні покоління». Здається, відновлення цих по-
колінь і людей, і наші в цьому зусилля, і наступних поколінь 
українців затребувані в пошуку повноцінного суспільного по-
розуміння щодо ідентичності, мовної і культурної ідентифіка-
ції, а також сприйняття нашої колективної пам’яті — цілісної 
болісної картини історії української культури і її виживання. 

Означуючи культуру безпеки як важливий елемент куль-
турної інфраструктури, для дослідження економічного потен-
ціалу культурного виробницва ми умовно виділяємо два рівні: 
мистецька рефлексія як засіб культури безпеки і культурної 
підтримки; та культура безпеки як інструмент захисту, збере-
ження сутності культури, що пов’язана зі створенням і збере-
женням цінностей та досвіду спільноти. Так чи так духовне йде 
поруч з матеріальним — чи на рівні індивідуальному, родин-
ному, чи в масштабі держави, міста, суспільства. Культура —  
це те, що ми знаємо і робимо, як ми думаємо і чого навчаємо як 
соціальна група, спільнота. Спільнота демократична не під-
креслює власну ексклюзивність для відмежування від інших, 
натомість докладається до того, щоб стати об’єднаними і зміц-
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нити спільні знання, навички, традиції, історію, спадщину і 
переконання — спільні цінності. В умовах війни українське 
суспільство переосмислює цінності — насамперед базові уяв-
лення безпеки, шукає шляхи її гарантування, способи її від-
новлення.

Утім, місією і економічним потенціалом культурного ви-
робництва називають створення умов для сталого розвитку, 
оскільки культура (у розумінні її як сфери господарювання) і 
є ресурсом підтримки та відновлення суспільно-економічного 
життя, ефективність розкриття якого є результатом системної 
злагодженої роботи інституцій культури, дотичних систем та 
державного адміністрування. 

Переосмислення безпеки міст набуло суспільної значу-
щості, і, звісно, як кожний соціокультурний феномен отримало 
моментальну реакцію від мистецького середовища. Так, потре-
ба в збереженні пам’яті і документуванні подій спонукала до 
появи ініціатив Ukrainian WARHIVE, програмування діяльно-
сті благодійного фонду підтримки кінематографістів Docu / Help 
(командою ГО Докудейз і фестивалю Docu Days UA), зокрема — 
програма фонду FilmBoost; створення онлайн-мапи «Цікавий / 
інтєрєсний Маріуполь» про історико-культурну спадщину міста 
(мистецтво, архітектура, історія, демократичні традиції, архео-
логія тощо), історія наповнення якої почалася з монументаль-
них мозаїк, археологічної та історико-архітектурної спадщини 
Маріуполя, командою ГО «Архі-Місто» за підтримки Міністер-
ства закордонних справ Німеччини у співпраці з Центром гро-
мадянського суспільства «Друкарня» (Слов’янськ).

Тема безпеки порушена міжнародним проєктом «Митець 
і місто: Резиденція» (Манукян, 2022) у проєктах херсонського 
культурного центру ТОТЕМ (Live, Херсон inside / outside). 

Однак у більш широкому контексті гарантування безпеки, 
культурної підтримки деокупованих територій, їх своєчасність,  
формат, інтенсивність і соціокультурні реінтеграційні заходи 
локального і державного рівня, культурна політика, як і від  
2014 року, залишаються нереалізованими на практиці, світо-
глядні розбіжності й репутаційні збитки залишають питання со-
ціальної відповідальності культури і мистецтва (феномен «поза 
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політикою», поверхневої номінальної репрезентації української 
культури і стереотипізації культури як шароварно-гопашної 
(формулювання за Д. Горбачовим), а також можливої конструк-
тивної ролі мистецтва в розв’язанні конфліктів, відповідаль-
ності мистецтва і митців за відновлення суспільної рівноваги, 
за медіацію і діалог, примирення. Художню рефлексію щодо 
відповідальності і соціальної ролі мистецтва докладно зафік-
совано (і переосмислено) у збірнику інтерв’ю Олесі Геращенко 
(Шамбур) з художницями і художниками, куратор(к)ами і мис-
тецькознав(и)цями «(Не)свідоме мистецтво. Художні рефлексії. 
Україна після 2013» (Видавництво Основи, 2022 р.). У Післямо-
ві авторка резюмує, що мистецтво «поєднує в собі колективний 
наратив, який передбачає свідчення про страждання, втрату, 
конфлікт і дискримінацію, а також так його трансформує, що 
це дає найслабшим бути почутими. Мистецтво здатне створити 
відчуття безпеки, у межах якого з’являється місце для порозу-
міння, возз’єднання та прощення». 

Цінність збірника для дослідження інструменталізації 
культури в стабілізації деокупованих територій та пропрацю-
ванні травм — у відображенні настроїв і міркувань, які, на 
нашу думку, більш чітко і реалістично відтворює соціальну 
невизначеність і неоднозначність наративу «відповідальності» 
мистецтва — як ґрунту і продукту культури за відновлення 
миру і протидії конфліктам. Власне, цю розшарованість і не-
однозначність статусу і відповідальності митця почасти пояс-
нюється самою сутнісною диференціацією мистецтва на кон-
формістське, кон’юнктурне і бунтівне, що «феномен недовіри», 
закладений в основі творчої діяльності є «мобілізаційною здат-
ністю» митця до пошуку, можливістю знаходити вихід фру-
страції, недовірі собі, правилам батьківського дому чи соціуму, 
як зазначає докторка філософських наук і художниця Ольга 
Петрова, в Україні 1990-х почалася з протистояння залишкам 
радянського менталітету в царині мистецтва тай загалом у 
соціальному житті, мала життєбудівний зміст (Петрова, 2021, 
с. 116). Найповніше критичність українського актуального мис-
тецтва, на думку Ольги Петрової, проявляється в мистецькій 
реактивності до політичного свавілля Кучмагейту (становлен-
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ня олігархату, фізичне знищення людей прогресивного мис-
лення): «У ранніх проєктах початку 1990-х років художників 
Олександра Ройтбурда, Савадова, Іллі Чичкана, Влади Ралко, 
Панасенко та інших в атмосфері загальнодержавної атмосфе-
ри атмосфері брехні, суспільного жаху, антропологія недовіри 
працювала на критику «часу мороку пострадянщини», проте з 
часом первинна сутність бунту проти соцреалізму вихолости-
лася, й актуальне мистецтво стало цілком конформістським, 
навіть кон’юнктурним» (Петрова, 2021, с. 116). 

Олесь Санін (Санін, 2023, с. 21) рефлексує для митців три 
нові виклики соціальної і громадянської відповідальності. 
Перша і основна — вибір митця змінити інструмент (камеру, 
пензель, скрипку) на зброю, ризикуючи і життям, і втратою 
професії після повернення. Другий виклик межує з екзистен-
ційною й соціальної трансформацією — «тепер перед митця-
ми стоїть величезна відповідальність: і самим вижити, самим 
не збожеволіти, самим знайти якусь опору для себе, але це 
властиво для людей, які працюють в творчих професіях: про-
дуценти культурного духовного мистецького продукту мають 
одну особливість — перерефлексовувати всі переживання і 
стреси в твори мистецтва, у тексти, ідеї або навіть думки. Для 
більшості людей — це неможлива розкіш, вони не знають, що 
з цим робити, ними дуже легко маніпулювати». Третій виклик, 
ми б сказали, ціннісна дилема, що породжується чорно-білим 
поділом в умовах війни (війни не за територію, а за простір, 
за цінності та ідентичність) проявляється в «конфлікті свобод». 
«Ще один виклик для митців, принаймні для мене точно: ми 
попали в простір повністю чорно/білий, в якому ти мусиш обра-
ти лише одну сторону. Ми все життя звикли говорити «а давай-
те подивимося з іншого боку», разом з тим як «давайте почуємо 
сторону інакшу», але ця інакшість у даному випадку, … сьо-
годні зіткнулася з тим, що кожен визначає з якого боку ти: де 
твій брат/сестра, де твій ворог, і це у митців насправді забирає 
велику частину інструментарію. І на фоні цього чорно-білого 
поділу залишається величезна маса сірого, велика маса того, з 
чим ми вже й звикли боротися чи протестувати, що ми назива-
ємо пропагандою, навіть не митецької територією експансією, 
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яка вправляється у маніпулюванні свідомістю людей, бо ж ми 
з вами розуміємо, що у нас в руках професія, яка може як буду-
вати, так і руйнувати» (Санін, 2023, с. 22).

Варто зупинитися на слушній тезі Юлії Манукян про те, 
що разом з питанням безпеки переосмислюється і концепція 
свободи в тому втіленні, яке сучасне суспільство вибудувало. 
«Теперішня реальність (повномасштабна війна) спростовує 
«іманентність» (безпеки). Це виклики, які трансформуються 
в нові форми в цьому місті. Чи нас чекає попереду ізоляція 
заради безпеки, коли примусова «капсуляція» міста буде єди-
ною гарантією захисту від біологічних та хімічних атак? Чи, 
навпаки, існуватиме абсолютно інноваційний підхід захисту 
домівок і просторів від зовнішньої агресії? Наскільки сильно 
може «мілітаризуватися» естетика міста?» (Манукян, 2022) Ці 
питання склали основу для дослідницької роботи художньої 
резиденції, результати якої описані в цитованій вище статті 
«Митець і місто: чи можливі безпечні простори майбутнього?», 
завертаються до дослідницького запиту, якими є очікування 
від культури, і чи правомірною і посильною для суспільства є 
ця місія в розпалі переживання досвіду війни. 

Коли йдеться про місію культури в поверненні звичних від-
чуттів «нормального життя», є спокуса повернутися до кон’юнк-
турного, але помилкового ототожнення культури і мистецтвом 
є одночасно і хибним спрощенням культури, і надмірним 
функціональним переобтяженням мистецтва. Мистецтва були 
і є найочевиднішим аспектом культури, мистецтво дає спіль-
ноті свободу — відчути спорідненість або протест — з ключо-
вими знаннями, досягненнями та допомагає разом відзначати 
та пам’ятати (Хіларі Карті), але ні мистецтво не охоплює весь 
комплекс феноменів культури, ні митці не мають відповідати 
критеріям об’єктивності (хіба що йдеться про науково-творчі 
дослідження). Тільки-но йдеться про культуру, міжнародну 
репрезентацію її покладають на мистецтво, а відтак і відпові-
дальність за втілення або нехтування тими чи тими суспіль-
ними очікуваннями та уявленнями про функції мистецтва й 
місію культури — на політичну і соціальну самоідентифікацію 
митців. Політичну самоусвідомленість митців дуже слушно 
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підкреслив Дмитро Горбачов: «Політика для митця — це ма-
теріал, або запальничка» (Геращенко (Шамбур), 2022, с. 187), 
утім матеріал далекий від історичної правди або прийдешньої 
об’єктивності. Суспільство як носій культури, у мистецтві може 
вбачати підтримку, критику чи соціальну рефлексію — власне 
самим існуванням мистецтво залагоджує чи рефлексує кон-
флікти, гармонізує або віддзеркалює суспільство.

Запит на соціальну відповідальність представників куль-
тури закладено в загальному дискурсі етики культурного ви-
робництва, тож розкриває лише один з аспектів соціальної 
взаємодії між суспільством і мистецтвом. Соціальна взаємодія 
може ґрунтуватися на переконанні, що художній твір — це за-
сіб, яким митець пропонує власне бачення світу, запрошує до 
дискусії або підтримки, або ж навпаки, розуміти художній твір 
як результат колективної праці, взаємодії митця, художніх 
асистентів і операційних фахівців, що зрештою так само ґрун-
тується на уявленнях і світогляді, що поділяються, очевидно, 
вже більшою групою. Залежно від суспільних уявлень про мис-
тецтва (і розуміння процесів художнього і культурного вироб-
ництва), на нашу думку, значно змінюються і очікування від 
митців, як і їхнього соціального впливу, так і відповідальності. 
Так, практика демократичних суспільств розглядає мистець-
кі і культурні інституції як відкриті публічні простори, функ- 
ціональність яких виходить за межі виключної репрезентації 
культурного продукту, творів мистецтва, й зосереджується на 
соціальній взаємодії — бунтарській чи конформістській, про-
світницькій чи дослідницькій — із спільнотою, із авдиторією, 
із носіями культури, яку ця культурна інституція прагне до-
слідити, відкрити, розвинути та захистити. 

На додаток до цього зазначимо, що культурні інституції 
так чи інакше унормовують культурне споживання в суспіль-
стві (незалежно від того, йдеться про пасивну чи активну його 
форму), і це порушує ще одне дослідницьке питання, пов’язане 
з найбільш виразною відмінністю економіки культури від ін-
ших сфер господарювання — формування попиту і пропозиції 
культурного споживання: чи пропозиція виховує попит, чи все 
ж лише попит визначає пропозицію. 
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4.3. Культурне споживання  
і оцінювання безпекових потреб

Попри наукову необ’єктичність (через недостатність теоре-
тичного і методологічного підґрунтя, і квазіексперименталь-
ність досліджень практичних кейсів), цікавою і оптимістичною 
видається гіпотеза про те, що поява нової культурної інституції 
в місті чи спільноті пожвавлює суспільний інтерес, й пропози-
ція «культурного продукту» здатна стимулювати попит на неї. 
З досвіду практиків культурного менеджменту (за словами 
Гіларі Карті) випливає, що грамотне розуміння мистецькою, 
культурною інституцією авдиторії — спільноти та її культури, і 
не менш грамотна комунікація із авдиторією стають основним 
завданням, а дієва культурна політика регіону чи міста спри-
ятиме різноманіттю культурних інституцій, що орієнтуються 
на доступі до культурних благ спільноти, так, що культурне 
різноманіття давало якомога більшому числу мешканців від-
чуття культурної приналежності, а доступ до культурних благ 
сприймався як легкий і той, що відкриває нові можливості. 
Інакше кажучи, тяжіння культурної інституції до гаранту-
вання «універсальності мови культури» можна трактувати як 
звернення до якнайширшого числа «носіїв різних цінностей» 
(рівня освіти, добробуту, світогляду), щоб зміцнити наявні 
бар’єри доступу до культурних благ і знизити індивідуальне 
відчуття залученості до культури, в той час як «місія» куль-
тури означується в геть протилежній площині — спонукання 
до відчуття єдності, безпеки і поширення спільних ціннісних 
переконань. Чим частіше лунають публічні застереження в 
культурній підтримці деокупованих території не керуватися 
репрезентацією стереотипізованих українських культурниї 
продуктів, особливо тими, що з радянського періоду експлуа-
тують українську побутову і дозвіллєву культуру гротескно ви-
кривлено (шароварщина, гумореска) і, зрештою, підсилюють 
російський наратив нерівноцінного споріднення, закріплюючи 
відчуття меншовартості. Натомість небезпечно і зволікати із 
культурною підтримкою і поширенням українського культур-
ного продукту, слід співпрацювати зі спільнотою, дослухаючись 
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до культурних потреб, з повагою до досвіду та травматичності 
змін світогляду, цінностей, кризи ідентичності або обмеження 
доступу до культурних благ. 

Культурне споживання, якщо його не звужувати до індиві-
дуального художнього смаку, відволікання від буденності або 
розваги, навіть виключно пасивною своєю формою приводить 
до суттєвих соціальних наслідків — соціальної приналежно- 
сті та формування соціальних зв’язків, що в теоретичному під-
ґрунті виходить із сформульованої Бурдьє теорії культурного 
капіталу і культурного відтворення. Цією гіпотезою нагадаємо, 
як Бурдьє спробував пояснити репродукцію класу і соціально-
го положення від покоління до покоління. Надте концепція 
«культурного капіталу і культурної репродукції» розширюєть-
ся і застосовується при формуванні просоціальної поведінки, 
довіри, толерантності і побутового добробуту (відчуттів безпеки 
і задоволення від життя, вибори типу домогосподарства і сти-
лю життя тощо). Але все ж найбільш значущим залишається 
роль культурного капіталу у формуванні соціальних зв’язків і 
компетентного нетворкінгу (Rossel, 2017, c. 7–8).

Одним з важливих застережень теорії культурного капі-
талу в сучасних інтерпретаціях є гарантія базової безпеки, що 
окрім фізичної безпеки, характеризує і соціальну ідентифі-
кацію. Фрустрація від втрати соціальної ідентифікації куль-
турних зв’язків, тобто підваження культурної ідентифікації, 
посилені ослабленістю культурної автономії, на думку соціо-
лога Паскаля Ґілена, може призвести до катастрофічних со- 
ціальних й індивідуальних наслідків: «Неможливість означити 
себе, коли смисл вашого буття заперечують чи просто не помі-
чають», коли людина не може знайти собі місця в символічно-
му порядку, який у культурі ототожнюють із соціальним ла- 
дом — причина депресії (суїцидального розпачу), коли криза 
відбувається з соціальною групою — до вандалізму і насиль-
ства. індивіди і соціальні групи намагаються відвоювати смис-
ли фізичною агресією проти самих себе чи власного соціаль-
ного оточення. Вони, так би мовити, з боєм намагаються знову 
увійти до символічного всесвіту, або набути значення, досягти 
визнання» (Ґілен, 2023, с. 74). Якщо Паскаль Ґілен висновує, 
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що для європейського простору підтримка культури є необхід-
ною для застереження занепаду соціального ладу, то для Укра-
їни, на жаль, це вже питання сьогоденної і майбутньої безпе-
ки суспільства і громадян. Культурний капітал, особливості 
формування якого визначаються, за гіпотезою Аннік Прійор і 
Майка Севіджа, територіальними (національними) канонами, 
для українців формується в умовах зіткнення двох культур-
них просторів: українського культурного простору, для якого 
з об’єктивних причин притаманна уривчастість спадкування 
досвіду — «культурна амнезія» (за означенням Віри Агеєвої) із 
простором, підпорядкованим російським наративам, схильним 
до «історичної парамнезії».

Культурна підтримка, адресована спільнотам деокупова-
них територій, відповідає критерію культурної грамотності (у 
тлумаченні Чарльза Лендрі), а саме «вміти читати, розуміти, 
виділяти найважливіше в культурі і цінностях». Культурна 
підтримка має спиратися і на культуру спільноти, визначати 
потреби мешканців, чути і розшифровувати те, що складало 
ціннісне тло до окупації, і які світоглядні травми і ціннісні змі-
ни принесла окупація: відчуття безпеки та/або культурна іден-
тичність (через вплив російських пропагандистських нарати-
вів на соціокультурне життя території в доокупаційний період). 
«Культурна грамотність допомагає краще зрозуміти місцеву 
ідентичність, потенціал, проблеми (старі і нові) і яким чином 
підступитися до їхнього вирішення» (Лендрі, 2020, с. 143). І хо- 
ча цитоване тлумачення подано в контексті ревіталізації міст 
та креативного містобудування мирного часу, проте сутніс-
но це зауваження не позбавлене сенсу і відносно підтримки 
спільнот, що і фізично, і морально зазнали руйнацій під тис-
ком «руського міру». Продовжуючи паралель із креативним 
містобудуванням, культурна підтримка деокупованих теори-
торій може запозичати інтеркультурний підхід на противагу 
мультикультуралізму й інструменталізації культури в межах 
універсального культурного значення, де інтеркультуралізм 
відповідає запиту ідентифікувати спільне в побуті, традиціях, 
культурних практиках, визнаючи і поважаючи й відмінності. 
Подібний підхід передбачає насамперед обов’язкову ревізію 
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(і суспільну, і наукову) наслідків культурної експансії на те-
риторії України, оприявленої і пояснюваної як в економічній 
площині («собівартість» культурного продукту, попит, сформо-
ваність ринку культурних продуктів і обсяги культурного спо-
живання, державна, регіональна чи місцева підтримка куль-
турного виробництва), так і в ціннісних уявлення суспільства 
й представників того ж таки «світу мистецтва» та культурного 
виробництва.

Євген Лір ілюструє ту притаманну останньому десятиліт-
тю неоднозначність і невизначеність так названої «культур-
ного взаємодії» українського культурного простору із російсь- 
ким кейсом 2019 року, учасником якого стало «Видавництво 
Старого Лева», продавши права на свою книжку росіянам, і у 
відповідь на критику, називаючи пряму угоду на видання ро-
сійського перекладу російським (і ресурснопотужнішим) кни-
говидавничим бізнесом українського культурного продукту —  
«культурною експансією» України на сусідні північно-схід-
ні країни, і загалом спираючись на тези, що співробітництво 
«сприятиме створенню позитивного образу українців у свідо-
мості росіян, розширюватиме впізнаваність українських авто-
рів серед російської авдиторії, деконструюватиме міфи російсь- 
кої пропаганди і, зрештою, приноситиме гроші українському 
видавцеві». (Культурна експансія, 2022, с. 14). Тези не були 
підтверджені — українське походження книжки в російському 
виданні не фігурує ані в описі, ані в змістовому наповненні. 
Натомість економічні наслідки співробітництва у разі успіху 
книжки на російському ринку приводять до більшої фінансо-
вої вигоди для російського видавця, ніж для українського пра-
вовласника оригіналу, а тому і до сплати більшої суми податків 
до бюджету, що вже на той час означало фінансувати «оборон-
ну промисловість», використовувану як для анексії Криму і 
окупації частин Луганської і Донецької областей від 2014 року, 
так і для підготовки повномасштабного наступу 2022 року. 

Позиції «мистецтва поза політикою», «культурна війна ве-
деться іншими засобами від війни реальної» для виправдання 
чи обгрунтування культурної взаємодії з росією після 2014 ро- 
ку цілком достовірно віддзеркалюють суспільне сприйнят-
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тя (точніше несприйняття) концепту культури як спільного 
ціннісного, історичного та повсякденного простору, політика 
і мистецтво якого є невіддільними складниками суспільства 
(спільноти). Так, тезою «мистецтво поза політикою» часто аргу-
ментують «автономію мистецтва», використовують у дискурсі 
естетичної самоцінності, незалежності, збереження критичної 
функції мистецтва як інструменту зменшення соціоекономіч-
ного тиску масової культури і «масових смаків» на мистецтво), 
геть не ігнорування геополітичних чи суспільних конфліктів, 
тим більше — воєнної інтервенції щодо країни, репрезента- 
цією якої очікувано є і сучасне мистецтво, і культурна спадщи-
на, і традиційна, і популярна культура. Натомість саме через 
невіддільність мистецтва та політики від суспільного життя, 
їхня взаємодія є неминучою, і взаємодія включає в себе про-
тилежні за співвідношенням впливу соціальну критику та 
інструменталізацію мистецтва політичними елітами або полі-
тичною владою, і, власне, право митців на політичні погляди 
і громадянську відповідальність. Принагідно згадати слуш-
не зауваження Дмитра Горбачова, що загалом «політика для 
митця — матеріал, або запальничка». Д. Горбачов нагадує, а, 
можливо, застерігає, що «інколи виникає політична концепція, 
яка, по суті, є згубною, але художника вона запалює. Яскравий 
приклад — більшовицькі ідеї. Усім світом прокотилася хви-
ля більшовизації, і Пікассо, і Леже захопилися ідеєю світово-
го щастя. А те, що це щастя виявилося різаниною і кривавим  
кишлом, тоді не знали, або ж заплющували на це очі» (Гера-
щенко (Шамбур), 2022, с. 187). 

І «заплющували очі», звісно, не тільки новатори і бунтарі 
від мистецтва західної Європи. Доволі ілюстративну романти-
зацію радянського устрою можна прочитати в наступній ци-
таті: «Чи можемо ми, митці, байдужливо відчувати безмежну 
блакить блакитного неба над нашою землею, весняну повінь 
яблуневого цвіту, золото колгоспних ланів?! Нарешті, чи може 
митець-громадянин, який назавжди пов’язав усе своє життя з 
долею рідного народу, не бачити, як духовно збагачуються ра-
дянські люди, торжествують норми комуністичної моралі, зро-
стаються естетичні смаки та потреби сучасників?!» (Лєбєдєва, 
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2022, с. 131), авторства Миколи Глущенка, яскрава художня 
манера живопису якого все ж поступається строкатості його 
життєвого і громадського шляху. 

Зрештою, складно давати оцінку ціннісному вибору тих 
чи тих українських митців радянської доби, доби придушен-
ня індивідуальних свобод, автентичності, фізичного знищення 
митців й інтелектуалів, психологічного тиску, бо в питаннях 
безпеки дилема складного переплетення потреб «вижити са-
мому і не зійти з розуму», національної та/або соціальної та/або 
громадянської усвідомленості, творчої свободи та збереження 
функції критики свого мистецтва, права на помилку, важли-
вим залишається скрупульозне документування і аналіз кон-
тексту — культурного і соціального простір. Ольга Петрова 
пише про радянський період: «На шляху митців-шукачів но-
вого залізобетонним муром стояла держава». Соцреалізм був 
одіозним явищем тоталітаризму: у ідеології немає місця сумні-
ву неслухняності недовіри до єдиного художнього методу. Тим 
не менш мистецька потреба в вираженні недовіри до системи 
містила позитивний зміст, рух до очищення від прогнилого со-
ціалізму (Петрова, 2021, с. 115). Прогнилий соціалізм однак 
залишив міцне «коріння» культурної експансії, свіжі парост-
ки якої, на жаль, розчиняються в переважній більшості сфер 
культурного виробництва України, і, звісно, відбиваються в 
уявленнях значної групи українців, що оприявнюється в куль-
турних практиках, освіті й культурному споживанні. 

Як продовження попереднього етапу в запропонованому 
підході виділимо наукову рефлексію сучасних суспільно-куль-
турних й історичних процесів, особливо подій від повернення 
Незалежності в 1991 році, які українське суспільство сформу-
вало в культурному просторі — причинно-наслідкових зв’яз-
ків, що утворили сьогоднішнє культурне «тло». Йдеться про 
більш широкий контекст формування культурного простору, 
ніж національна чи політична самоусвідомленість та/або від-
повідальність виробників культури. Суспільні причини куль-
турної експансії, зокрема, прогалини захисту національних 
культурних пріоритетів, розрізненість соціокультурних, еконо-
міко-політичних моделей культурного виробництва і нестача 
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централізованого документального засвідчення, яке стало б у 
пригодідля макроаналізу можливостей культурного простору і 
потенціалу відновлення суспільної безпеки. 

Культурні виробництва України в цьому контексті можна 
класифікувати за ознаками інституалізації: інституції, уста-
лене функціонування яких сформувалося в радянській Укра-
їні й реформувалося по проголошенню Незалежності (1 тип), 
приватні інституції комерційного спрямування (2 тип), та при-
ватні інституції, сформовані під впливом міжнародної інсти-
туційної участі і завдяки індивідуальному активізму (3 тип). 
Кожна з умовних груп має свій специфічний контекст органі-
заційного функціонування і, власне, змістового наповнення, 
надте інституційна (або індустріальна) система кожної з груп 
сформувалася в умовах фінансової, регуляторної та суспіль-
ної невизначеності, кожна вибудовувала свій інструментарій 
ринкової конкурентноспроможності на внутрішньому ринку і з 
українським, і з іноземним культурним продуктом. 

Розлого проблеми порадянського (в часовому означенні і 
ментальному стані суспільства) культурного реформування 
інституцій першого типу виклав Олександр Гриценко в моно-
графії «Культурний простір і національна культура» (2019). 
Першою з проблем, що їх належало вирішити в оновленій куль-
турній політиці після 1991 року, автор називає «конкурентне 
співіснування в культурному просторі пострадянської Украї-
ни двох національних культурних просторів — українського 
й російсько-радянського», до чого додалося усвідомлення й ін-
ших, не менш ризикованих викликів «нового ринку»: пробле-
ма практичного забезпечення свобод і культурних прав, функ- 
ціонування існуючої мережі культурно-мистецьких інститу-
цій, що втрачало й ідеологічне (ціннісне) і економічне під-
ґрунтя, і неспівставні конкурентні позиції українського куль-
турного продукту в нових умовах відкритого ринку, доступ до 
яких отримали продукти глобалізованого світового простору, 
потужності якого витісняли український національний куль-
турний продукт на периферію, й замінювали собою фінансово 
слабші і економічно менш рентабельні сфери (Гриценко, 2019, 
с. 146-147). 
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Паралельно із культурними інституціями переформатова- 
ного радянського зразка, який переживав ціннісно-змістові, со-
ціально-економічні стагнації і кризи, спроби реформування, 
децентралізації та переходу до змішаної форми фінансування, 
з'явилися культурні інституції «нового» ринку в комерційному 
(2, 3 тип) та некомерційному приватних секторах (3 тип), еконо-
мічно більш залежних від суспільства, від попиту і купівельної 
спроможності, а також від авдиторії, її смаків і обізнаності, готов-
ності до нового культурного продукту. Окреслення і формування 
авдиторії (споживача) в умовах фінансових обмежень і соціаль-
ної невизначеності не отримало достатньої підтримки в боку дер-
жави ані дієвою фінансово-податковою системою, ані соціальним 
захистом культурної праці, ані розробкою культурної політики 
державного і регіонального рівнів, покликаної посилити конку-
рентноздатність українського культурного виробництва. 

Тим часом культурний простір наповнювався; інституції 
відіграли значну роль у формуванні тієї частини культурно-
го простору, що найвиразніше асоціюється з проєвропейською 
спільнотою і стало підґрунтям для українського громадянсько-
го суспільства і соціально-економічного потенціалу, зокрема і 
культури, що вивів креативність, інноваційній і незалежність 
українського продукту (особливо інтелектуального) на конку-
рентноздатний рівень представництвами іноземних культур-
них інститутів і фондів. Саме поява в соціокультурному про-
сторі агенцій культурного сприяння, розвитку та культурних 
представництв (на кшталт Французького інституту, Польсь- 
кого інституту) стало запорукою принаймні трьох важливих 
для українського культурного ринку векторів розвитку, а саме 
формування авдиторії і відтак попиту на культурне споживан-
ня, виховання покоління менеджерів культури, не пов’язаних 
з державним апаратом культуротворення та суто бізнесовими 
моделями культурного виробництва, і відновлення процесів 
безпосереднього культурної репрезентації, що в синергійному 
поєднанні вже фактично після початку російського наступу в 
2014 році дало поштовх і змінам державної культурної політи-
ки, і посиленню апарату культурної дипломатії.

Прямих наукових досліджень впливу культурних пред-
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ставництв на культурний простір України знайти, на жаль, 
не вдалося, проте подібне дослідження є затребуваним в до-
слідженні потенціалу культурного простору України. При-
скіпливої уваги потребують суперечливість і неоднозначність 
цілей і наслідків культурної допомоги західних інституцій, 
особливо — наслідків віддалених і неочевидних. К. Ботанова, 
зокрема, зазначає, що патронат західної культури через си-
стему культурних агенцій, фондів, представництв на слабші 
економічно регіони, що провадився завданнями «усувати не-
рівність», «запобігати бідності» і «просувати соціальне поро-
зуміння та мирно розв’язувати конфлікти» (Ботанова, 2022) в 
наслідку послаблював підримувані культури: «культура втра-
чала власний сенс і автономію, здатність бути системою від-
носин, у яких виростає звільнення, усвідомлення, суб’єктність 
суспільства, власне, свій утопічний, візіонерський потенціал, 
а відповідно — втрачала і зв’язок зі своїм конкретним сус-
пільством, його потребами, його традиціями, його викликами» 
(Ботанова, 2022). Й попри те, що подібна інструменталізація 
культури спрямовувалася в 1970-х роках на постколоніальні 
практики культурної взаємодії колишнього колонізатора з ко-
рінним деколонізованим суспільством, а точніше примирлива 
поступливість корінного народу перед колишнім колоніза-
тором, після розпаду СРСР «напрацювання» поширилася і в 
Східній Європі, зокрема в Україні, де наративи примирення і 
суспільного з’єднання закріпився і в залагодженні культурних 
відмінностей спільнот однієї держави, і в потуранні дружніх 
наративів на рівні регіону і від початку російської агресії в 
2014 році стали тільки частіше лунати (Ботанова, 2022). Утім, 
за відчутного тиску російського ринку культурного виробниц- 
тва, ринку культурної праці (що відкривало для українців 
вищий рівень оплати праці), ринку культурного споживання 
(особливо для комерційних культурних продуктів українсько-
го виробництва) і догматизації діалогу культур, протиславлен-
ня слов’янства західній культурі, православ’я — католицизму, 
все ж представництва міжнародних культурних агенцій стали 
щонайменше адміністративною опорою «реформування уяв-
лень» українського культурного простору.
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У той же час глобалізований культурний продукт так 
названої «масової культури Заходу» в українському інформа-
ційному полі стрімко покривався нашаруванням російського 
посередництва, адже доступ до неадаптованого культурного 
продукту залишався обмеженим, а російські культурні інду-
стрії, звісно, і на той час більш економічно потужні за індустрії 
інших країн-колишніх союзниць, посилили російський куль-
турний і економічний вплив на території України за рахунок 
перекладів, поширення, дублювання творів масової культури 
Заходу, що окрім постійного потоку фінансових прибутків, 
принесло їм і капітал соціальний — українське культурне 
споживання залишалося в тому ж культурному, мовному і ін-
формаційному полі, що й росія. Паралельно популяризація 
культурних продуктів іноземними представництвами послу-
говувалися лише українськомовними перекладами (найчасті-
ше як субтитрування) і, звісно, політичною боротьбою за мовні 
права українців в Україні. 

До того часу, особливо в середині 1990-х рр., фактичного 
адміністративного поступу в підтримці українського за похо-
дженням і за змістовим культурного продукту було недостат-
ньо. Ілюстративною є цитата звернення групи письменників, 
журналістів, науковців у відкритому листі до прем’єр-міністра 
України, яку навів О. Гриценко в монографії (Гриценко, 2019, 
с. 149): «Ви, Валерію Павловичу, не можете не бачити і не ро-
зуміти, що деякі впливові політичні сили намагаються збуду-
вати Україну не як українську, а як іще одну російську дер-
жаву <...> вони, використовуючи факт зросійщеності значної 
частини населення, що сталася внаслідок багатовікової мовної 
дискримінації українців, стали на перешкоді українському на-
ціональному відродженню <…> Державну мову з української 
преси витіснила державна мова іншої держави <…> Знайдіть 
спосіб і можливість подати руку українськомовній пресі у важ-
кий для неї час, надавши їй податкові пільги бодай на деякий 
період. Застосуйте ліцензійні і податкові важелі, аби кількість 
та тиражність періодичних видань стали відповідати на- 
ціональному складу населення в Україні <…> з метою змен-
шення пагубного впливу різного роду стовідсотково російсько-
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мовної, сатанинської друкованої продукції, що заполонила 
наш інформаційний простір» (Гриценко, 2019, с. 149-150). 

Економічна неспроможність, ціннісна незрілість україн-
ського культурного виробництва, суспільна невизначенність, 
законодавчо-адміністративне протистояння утім полегшили 
культурну експансію; так, у проєктах копродукції (тобто і в 
українському культурному виробництві), які авторка статті 
«Російсько-українська динаміка в кіно» Л. Чиченіна (Культур-
на експансія, 2022, с. 190) наводить як приклади, що в сприй-
нятті глядачів викарбувалися як суто російські, насправді 
зняті на потужностях кіностудії імені Довженка (за участі Ял-
тинської кіностудії) української командою кінематографістів 
(режисер, співсценарист, оператор, композитор) з російськими 
акторами і російською ж мовою, чи в прикладі іншої стрічки в 
м. Херсон українськими студіями разом з «Укртелефільмом», 
режисер і сценарист були українцями, а мова фільму є рід-
ною російському актору головної ролі. Подібні приклади укра- 
їнських культурних виробництв, що займалися виготовлен-
ням ціннісно російського культурного продукту насамперед 
для російського споживача, є достатньо і в книговидавництві, 
телепродакшні, музичній, рекламній індустріях.

Не менш складним є дискурс повернення мистецької й 
культурної спадщини до українського культурного простору, 
відновлення колективної пам’яті й верифікація історії укра-
їнської культури, що є додатковим інструментом відновлення 
суспільної безпеки українських територій. Цей процес супро-
воджувався і відтінявся тезами «штучності» (притягнутості, 
гіперболізації) зв’язків з «українською культурою», походжен-
ням митця чи його спадку, наративами занепокоєння через 
уявний потенційний вплив на розвиток українського націона- 
лізму переатрибуції чи відновлення колективної пам’яті. «Де-
окупація історичної пам’яті» — тривалий процес, що вклю-
чає, зокрема, проведення археологічних розкопок (знахідки 
яких руйнують історичні викривлення російської пропаганди 
«руського міру»), реалізація фундаментальних наукових дослі-
джень українського виміру в мистецькій, культурній спадщи-
ні, що базуватимуться на принципах науковості, об’єктивності 
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(на кшталт мотивів української селянської культури в творчо- 
сті авангардистів Ганни Собачко, Олександри Екстер, Давида 
Бурлюка та, звісно, Казимира Малевича (Горбачов, 2020, с. 13).

Наступним етапом, який важливо враховувати для під-
тримки деокупованих територій, є дослідження, відновлення 
і посилення позицій регіональних культурних інституцій і 
практик (фестивалів, артцентрів, артхабів, освітніх культур-
них проєктів, експериментальних театрів), що водночас відпо-
відали запитам місцевого населення і формували культурний 
простір спільнот, тобто формували пропозиції культурних про-
дуктів і промотували український культурний продукт. Таке 
дослідження може здійснюватися practice-led research. Грун-
товної методологічної оцінки та бодай докладного документу-
вання потребують економічні й інституційні умови регіонів. 
Підсумовуючи обгрунтування комплексних міждисциплінар-
них досліджень, що складають основу для інтеркультурного 
підходу підтримки, відновлення і посилення культурної без-
пеки країни і регіонів, зокрема і особливо деокупованих, по-
вернімося до ролі культури у відновленні своєї самобутності, 
поверненні почуття гідності й відчуття нормального життя, 
засобами універсальної мови культури. Наявність культурної 
самобутності спільноти та наявність культурної спадщини, на 
жаль, без системних досліджень можуть перетворити підтрим-
ку на номінальні декларації, що посилюють відчуття культур-
ного відсторонення. Аналіз потенціалу культури Рівненщини, 
викладений у монографії Олени Шершньової (2019 р.), є по-
казовим узагальненим висновком: « Рівненська область нале-
жить до регіонів з низьким рівнем ефективності використання 
об’єктів культури при високому та середньому рівні розвитку 
їх інфраструктури» (Шершньова, 2019, с. 95), тобто обмеженим 
є саме доступ до культурних благ, культурне споживання є зо-
ною проблеми. Опосередковано, питання доступу до культур-
них благ і характеристики участі населення в «культурному 
житті» авторка розкриває засобами соціологічного опитування 
респондентів, а також окреслює переваги і проблеми розкрит-
тя культурного потенціалу регіону матрицею SWOT-аналізу 
культурного потенціалу Рівненщини, тож характерні риси 



РОЗДІЛ 4

254

«спільноти» можна опосередковано виокремити як серед силь-
них, так і в переліку слабких позицій. Підсилюють культурний 
потенціал, на думку авторки, функціонування неприбуткових 
інституцій у сфері культури, туризму і креативний індустрій 
і дотичних сфер та громадських організацій із охорони куль-
турної спадщини регіону, збереження традицій ткацтва, гон-
чарства, лозоплетіння, різьби по дереву і народної вишивки, 
проведення подієвих культурно-масових заходів щорічно, під-
вищення якості обслуговування та активізація міжнародного 
співробітництва. Послаблюють натомість проблеми з відкри-
тим доступом туристів до атракційних місць, часткова відсут-
ність культури гостинності. Утім, аналіз внутрішніх можли-
востей і загроз підсвічує брак комунікації між культурними 
інституціями, владою і населенням, зокрема про це можна 
зробити висновок з переліку внутрішніх загроз, пов’язаних, на 
думку авторки, з «моральним старінням форм роботи закладів 
з населенням», «відтоком людського капіталу», «несприйнят-
тям громадою реформи децентралізації, а установами куль-
тури та культурними лідерами нових практик управління та 
форм активізації культурного простору регіону» (Шершньова, 
2019, с. 109). Натомість серед можливостей запропоновано, ок-
рім розвитку людського капіталу з залученням наявних нау-
кових кадрів у області, надання консультаційної й практич-
ної допомоги ініціаторам проєктів у сфері культури, туризму 
та креативних індустрій. Чи спроможні консультації разом із 
залученням наукових кадрів нівелювати негативні наслідки 
неготовності культурних інституцій хоча б до оновлення мето-
дик роботи з населенням — питання окреме, однак, висновок, 
що його пропонує авторка — «без реального усвідомлення гро-
мадою того, що креативні індустрії — це можливість розквіту  
міста, територіальної громади та регіону, не доцільно розпо-
чинати їх стратегування та програмування, разом з тим, на 
етапах усвідомлення важливими є точкові проєкти та форму-
вання груп з лобіювання інтересів» (Шершньова, 2019, с. 121) —  
залишається актуальним і концептуально не вирішеним. 

Зазначимо тези, що залишаються важливими для подаль-
шого дослідження взаємовпливу культури та безпеки. Культу-
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ра як багатошаровий досвід суспільства, його травм, перемог, 
суперечностей; прагнення цей досвід зберігати і розвивати, 
беззаперечно є, з одного боку, стратегічно важливим аспектом 
національної безпеки, з іншого — запобіжником від порушен-
ня безпеки. Культура як простір існування суспільства; його 
правила, канони, цінності відображають суспільство і його 
стан, нові загрози змінюють правила, модифікують цінності, 
і важливо в динамічному процесі трансформації дослідити і 
послабити дію наслідків культурної експансії, яка передува-
ла експансії воєнній. Відповідальність виробника культури не 
перевищує відповідальність індивідуальну, але є і такою, що 
не перевищує відповідальності колективної. Однак потенціал 
культурного виробництва, відповідальність за реалізацію яко-
го дійсно-таки лежить на інституційній системі культурного 
виробництва (виробник культурного продукту, інституційне 
середовище, законодавство, зайнятість, ринок, культурне спо-
живання), у територіальній і суспільній відбудові формується 
досвідом спільноти, ґрунтується на принципі культурної гра-
мотності.
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4.4. Локальний досвід:  
культурне виробництво, що змінює міста — міста, 

що змінюють культурне виробництво

«Звичайні люди можуть робити надзвичайне, якщо дати 
їм шанс» — таким було вихідне припущення Чарльза Лендрі 
і його однодумців, що пропагують міждисциплінарну за під-
ходом і методами реалізації концепцію «креативного міста». 
Вибудована на тріаді «креативність, культура і дослідження 
міського простору», практико-орієнтована модель перетворен-
ня, переосмислення або ревіталізації публічного простору або 
міста загалом, концепція з часів зародження у 1980-х роках, 
за словами автора, накопичила свій багаж досвіду і помилок, 
зокрема, тих, що на перших етапах враховували «культуру» 
у звуженому розумінні — здебільшого як залучення митців і 
творчих секторів економіки, а досвід згодом засвідчив, що та-
кий підхід є обмеженим, і культура при глибшому розумінні 
її та її складників відкриває значно більші можливості для 
реалізації (в тому числі економічні) креативного потенціалу: 
«Культурні ресурси — сировина міста, його цінності, культурні 
налаштування тощо. Після оприявлення вони ставали осно-
вою культурного планування і стратегії. У ній є місце культур-
ній грамотності — відомості про людей з різним культурним 
підґрунтям та про їхні пріоритети». У цьому контексті, куль-
турні практики, їхня різноманітність і вільний доступ до них, 
є значним ресурсом і дослідження, і реалізації трансформацій 
просторів. Так, в більш сучасній термінологічній манері і при-
кладному контексті Ч. Лендрі звертається до людиноцентрич-
ного підходу, пропагуючи поєднання культурних, соціальних, 
психологічних, антропологічних, технологічних і економічних 
знань, підсилених «багатогранною винахідливістю» — сут-
ністю креативності, бо «людська умілість, бажання, мотиви і 
творчість замінюють такі характеристики міста, як розташу-
вання, природні ресурси та доступ до ринку» (Лендрі). 

У Ч. Лендрі йдеться про культурні ресурси як про можли-
вість задіяти людські культурні цінності, ремісничі традиції та 
навички для створення нового «продукту», йдеться і про «на-
болілу» для культурологічного тезаурусу «комерційну вигоду». 
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«Культурні ресурси інкрустовано у творчість, навички і та-
ланти населення» (Лендрі, 2020, с. 136), а роль культурної по-
літики Лендрі визначає як ту, що «орієнтується на освіченість, 
збільшення прав і свобод, сферу розваг, працевлаштування і 
створення економічного впливу» (Лендрі, 2020, с. 23).

Подібний прагматично-оптимістичний теоретичний підхід 
до розуміння і культури, і таланту, вмінь і навичок населення, 
безперечно, підкреслює нелінійну залежність культурного по-
питу і пропозиції, культурного споживання і самоорганізації 
культурних практик. Однак запал оптимізму притлумлюється 
при зіткненні з реальним станом справ: зафіксованому як і з 
дослідженням «дозвілля і культурних потреб молоді», так і ри-
зиками інструменталізації й бюрократизації культурного про-
стору. Інші підходи «поєднання» культури і ревіталізації міст 
від початку концептуалізації сприймали культури в більш 
інструментальному прояві. Та й досвід культурного підпри-
ємництва загалом засвідчує гнітючу закономірність взаємодії 
місцевої влади, підприємництва із культурними ініціативами 
в ревіталізованих просторах: у той момент, коли креативна ло-
кація (мистецька ініціатива) зацікавлює політиків (чиновни-
ків), вона стикається з необхідністю обирати між інституаліза-
цією (і супутньою втратою незалежності і самовизначення) та 
витісненням її на користь більш економічно прибуткових іні- 
ціатив (Valli, 2017, с. 82). Актуальними подібні прояви взаємо-
дії були і для України. Авторки «Дослідження дозвілля і куль-
турних потреб міської молоді в Україні», проведеного СЕДОС 
для оцінювання культурних потреб і дозвілля молоді трьох 
міст України (Хмельницький, Івано-Франківськ та Херсон), за-
уважують, що спільним для молоді трьох міст є те, що дозвілля 
і відпочинок нечасто асоціюється із культурними практиками 
(культурними подіями і закладами культури), надте в дозвіл-
лі, вільному від роботи та навчання молодь перевага за пасив-
ним дозвіллям, і з пасивних видів дозвілля слухають музику 
хоча б раз на тиждень 67% опитаних, переглядають відео або 
телебачення відповідно 55% і 50%, однак лідером щотижнево-
го «пасивного дозвілля» є інтернет 82%, в той час як активні 
види дозвілля, що задовільняють культурні потреби в першу 
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чергу щомісячно (бодай 1 раз в місяць, якщо точніше) залу-
чають менші відсотки серед опитаних: відвідують кінотеатри 
лише 14%, художні виставки, театри та концерти відвідують 
в середньому по 5% респондентів (Назаренко, 2021, с. 133). До 
основних причин у дослідженні респонденти не відносять від-
сутність інфраструктури культурних закладів або доступу до 
культурних благ, натомість відповідність їх потребам молоді є 
неповною. Серед факторів, що впливають на дозвіллєві прак-
тики, автори зупиняються на сферах і умовах зайнятості, рівні 
доходів, гендері і сімейному стані.

Звичайно, український культурний простір — динамічне 
самоорганізаційно-активне середовище, і приклади концепту-
ального перетворення або ж ревіталізації міст та території не 
є невичерпним і неповністю незвіданим для дослідження, зо-
крема досвід команди фестивалю «86» Славутич, заснованого 
і організованого за ініціативи культурологині Надії Парфан 
і її колеги Ілька Гладштейна, підтриманого міською владою 
Славутича, Київської області — маленького містечка, який за-
сновники фестивалю свідомо обрали через бажання «зробити 
загальний міський фестиваль, а такий краще робити в мало-
му місті, щоб із малими ресурсами все місто одразу викори-
стати як майданчик». Місто Славутич було обране з декількох 
причин: по-перше, через необхідність пропрацювати суспільні 
травми Чорнобильської трагедії й можливість перейти до кон-
структивного діалогу про подальше життя й розвиток міста, і 
дослідження (переосмислення) утопій, їх криз і переосмислен-
ня, непомітного, але відчутного переходу до дистопій, і, зреш-
тою, дослідити майбутнє таких міст, як Славутич (тих неве-
ликих міст, що втратили «виробництво», довкола якого вони 
вибудовувалися, таких, що прийнято таврувати «депресивни-
ми містами») і потенціалу оновлення життя культурою разом 
із культурним виробництвом.

Співзасновниця фестивалю «86» Надія Парфан розпові-
дає: «Наш метод дуже людиноцентричний: дуже важливо, аби 
славутичани теж робили все з нами. У нас є велика команда 
місцевих волонтерів, яка щороку росте. У Славутичі змінився 
мер, змінилася айдентика, але головне — відбулися зміни в 
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головах людей. Ми не можемо сказати, що це зробили ми, але 
ми стали певним тригером, каталізатором великого процесу». 
(Головко, 2017). Місцеве «культурне» життя власне міста Сла-
вутича до того мало дві події — День міста і День вшанування 
загиблих у катастрофі на ЧАЕС. За словами місцевої волон-
терки фестивалю, «тут всі звикли жити за якимось накатаним 
ритмом: робота, дім, звичний відпочинок у найближчих вели-
ких містах» (Сорока, 2017), «місцеві жителі старшого поколін-
ня досі дивуються, що в їхньому місті відбувається щось подіб-
не (тобто фестиваль кіно й урбаністики)».

На жаль, на сьогодні проведення фестивалю «86» припине-
но, оскільки зі зростанням популярності фестивалю на п’ятий 
рік проведення передбачалися й більш масштабні фінансові 
рішення, відтак включали більше дієвців різних рівнів вла-
ди, крім місцевої, і зрештою зіштовхнули команду з бюрокра-
тичними перепонами, пов’язаними з загальною українською 
бюрократичною немобільністю, здатною зупинити будь-які 
культурні, суспільні й місцеві ініціативи, але залишається 
сподівання, що прожитий разом із командою фестивалю досвід 
матиме у перспективі позитивні наслідки для культурної са-
моорганізації громади Славутича та її інфраструктури. 

Культурні практики в тому їх втіленні, що визначає розви-
ток особистості і відкриває доступ до нової соціальної групи або 
нового досвіду, безпосередньо залежать від досвіду і готовності 
до активної участі як у культурному дозвіллі, так і виховному 
процесі (про що йшлося в контексті культурного споживання), 
очевидно, значна роль у розвитку навичок активного куль-
турних практик припадає на традиції й звичаї української 
культури і разом з тим приналежність до певних сучасних суб-
культур і можливість культурного урізноманітнення дозвіл-
ля (доступ до культурних благ, театрів, кінотеатрів, читання 
книжок, фестивалів тощо). Саме остання частина — доступ до 
культурних благ — має враховуватися сучасними концепці-
ями міського планування або культурної політики, оскільки, 
як закладено в теорії і підтверджено досвідом, — культурне 
різноманіття оживлює ландшафт міст, що з різних соціоеко-
номічних причин частково загубили власну привабливість,  
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надте — повинна відображатися й в державній культурній по-
літиці, покликаний не так формально регламентувати діяль-
ність закладів культури, як створювати всі умови для ревіталі-
зації міст — насамперед культурної ревіталізації, наприклад, 
як вищезгаданий проєкт в місті Славутичі.

Дещо інакшим завданням керувалася команда фестива-
лю «Бруківка» у м. Кам’янці-Подільському. Засновник проєкту 
Андрій Заєць називає основною перевагою розвитку культури 
фестивалів промоцію міст. Заснований у 2017 році кінофести-
валь у Кам’янці-Подільському перший рік проводився, щоб  
зібрати режисерів-аматорів у проєкті для Хмельниччини, і фес-
тиваль виявився цікавим для професійної спільноти України, 
тож від наступного року масштабувався (зокрема й призовий 
грошовий фонд), до пандемії фестиваль зростав, підтримувався 
Держкіно, Міністерством культури та інформаційної політики 
та Міністерство молоді та спорту. Пандемія внесла коректи- 
ви — фестиваль переїхав онлайн. Напередодні 2022 року фес-
тиваль мав проводитися офлайн, з більшим масштабом захо-
дів, однак через карантинні обмеження проведення масових 
заходів перенесено було на кінець лютого 2022 року. Під час 
війни проєкт зорганізував фестиваль буквально без бюдже-
ту з метою зібрати кошти для ЗСУ, й за місяць після повно-
масштабного вторгнення «Бруківка» провела перший захід, 
результати якого - запит від авдиторії — мотивували перейти 
до щотижневих показів (попит — прим. О. О.), до фестивалю 
приєдналася Ірма Вітовська, були й прем’єри, до ініціативи 
приєдналися Чернівці (на базі КМЦ ім. І. Миколайчука). За-
галом провели 38 заходів (34 основні), і результати дали змогу 
планувати покази і за кордоном. Засновник Андрій Заєць на-
голошує на потребі державної уваги до кіноіндустрії, зокрема, 
у визначенні програми дій чи можливостей залучення фінан-
сування кінокомісій, що підтверджують власну ефективність 
у розвитку регіонів і у світовій практиці, і в українській, де 
кінокомісії працюють на громадських засадах (Заєць, 2023). 

Ці приклади культурної ініціативи, як і ті, що будуть на-
ведені нижче, ілюструють не тільки вплив культурної ініці-
ативи на місто, але і те, як культурні ініціативи витрачають 
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значні зусилля на комунікацію з органами влади для покра-
щення міста. Утім, навіть за зворотного руху взаємин (з іні-
ціативи культурної політики міста) суперечність комунікації 
зберігається. На прикладі свідчень, зібраних у рамках проєкту 
«Вроцлавський соціальний діагноз» 2014 року (28 глибинних 
інтерв’ю з продюсерами культури, політиками, посадовими 
особами, митцями і організаторами — усі вони мали працюва-
ли в галузі культури, але перебували на різних рівнях худож-
ньої, політичної, інституційної ієрархії (Патрушевський, 2018, 
с. 92). Політика субсидування міської культури зосереджуєть-
ся на 2 основних процесах: обігу грошей та обігу символічних 
цінностей. Ігор Пaтрушевський виділяє такі проблемні зони 
взаємодії міста із культурою (за ініціативи міста) на кожно-
му з чотирьох етапів: встановлення цілей культурної політи-
ки — розподіл державних коштів, політичний капітал транс- 
формується в економічний (Патрушевський, 2018, с. 92). Мета 
інвестування в культуру — підвищення престижу міста і от-
римання економічного результату шляхом урізноманітнення 
культурних заходів для жителів міста й інших зацікавлених 
осіб (туризм). Проте проєкти взаємодії мають балансувати між 
мистецькими цілями та інфраструктурними інтересами міста. 
Респонденти зауважують, що цей етап балансує мистецькі цілі 
із політичними цілями міста. Художники вказують на такі не-
доліки співпраці за рахунок державних коштів: припасування 
до ідей і правил, нав’язаних політиками, посадовими особа-
ми, які, на думку митців, не мають відповідних компетенцій 
до оцінювання творів мистецтва, а, отже, і прийняття фінан-
сових рішень, та необхідність адаптації до формальних вимог 
як звітність, дотримання строків та розрахунків тощо. (Патру-
шевський, 2018, с. 92).

Важливими є культурні ініціативи нині окупованих (і 
лише часткового звільнених на момент підготовки цього до-
слідження) територій Херсонщини, Донецької, Харківської та 
Запорізької областей, саме вони складають український куль-
турний ресурс спільноти й основу для подолання соціально- 
культурних наслідків окупації. 

Виразно проукраїнською візією розвитку спільноти і під-
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тримки місцевого мистецького середовища керувався хер-
сонський центр ТОТЕМ (Сайт ТОТЕМ), з 1999 року офіційно 
зареєстрований як Центр молодіжних ініціатив, з 2017 року —  
як Центр культурного розвитку. Проєкти інституції до повно-
масштабного вторгнення зосереджувалися на міждисциплі-
нарному освітньо-мистецькому пошуку можливостей урба-
ністики, ревіталізації, креативних індустрій та збереження 
колективної пам’яті. Зокрема, в 2020 році центр організував 
серію лекцій, націлених на переосмислення постіндустріаль-
ної спадщини і розгляд потенціалу індустрального туризма, 
колективної пам’яті і мистецтва; провів онлайн круглий стіл 
«Креативні індустрії для культурних змін», у 2019 році став 
співорганізатором відкритого фестивалю «Урбан молодь» і 
простору «Урбан сад». «Довгостроковим результатом проєкту 
стало те, що у місті розвивається традиція загальноміських 
акцій та заходів, у якій молодь відчуває свою важливість, 
які об’єднують громаду та роблять її сильною» (Сайт ТОТЕМ, 
Звіт за 2019 р.) та став партнером «Кластеру креативних ін-
дустрій Херсонської області», що поставив за мету об’єднати 
представників культурних і креативних індустрій, сприяти 
формуванню регіональної політики і аналізувати локальний 
ринок культурних і креативних індустрій (попит, пропозиція, 
відповідність освітніх програм новим запитам до кваліфікації 
спеціалістів) (Сайт ТОТЕМ, Звіт за 2019 р.) . Від початку оку-
пації засновниця центру ТОТЕМ зосередила увагу центру на 
підтримці херсонців у евакуації (еміграції) і в окупації, і доку-
ментуванням-дослідженням досвіду війни. Утіленням їх стали 
проєкти «Херсон inside/outside», Live (людський вимір війни), 
Хроніки вишиванки, які з позиції досвіду втрати безпеки до-
сліджують соціокультурні феномени звикання до війни, куль-
турного спротиву та віднайдення культурної самоідентифіка-
ції в еміграції/окупації. Відразу по деокупації правобережної 
Херсонщини, ТОТЕМ організував фотовиставку «Разом — нез-
ламні» (спільно з Ukrainian Warchive) на території залізнично-
го вокзалу. Окремо підкреслити варто роль ТОТЕМу в протидії 
російській пропаганді (див. ст.вище).

Інша приватна культурна інституція м. Херсона з іншим 
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досвідом функціонування — громадська організація «Режи-
сер.Орг» (м. Херсон, з квітня 2014 року), що в 2016 організу-
вала на базі комунального закладу культури — найстарішо-
го кінотеатру міста «Ілюзіон» громадсько-культурний центр 
Kherson Art Hub Ілюзіон, який, на жаль, зусиллями місцевої 
влади й інтересів будівельного бізнесу недоступний більше до 
відвідування з 2020 року. За словами керівника організації 
Леоніда Єжурова, у центрі протягом двох років його оновле-
ного функціонування було представлено програми світових і 
українських кінофестивалів (Фестиваль американського кіно 
«Незалежність», Docudays.ua, Чілдрен кінофест, Відкрита Ніч, 
100 фільмів за 100 хвилин (KISFF), Кіномедіа, Єдність і то-
лерантність (фестиваль кіно для дітей і підлітків), було про-
ведено рок-фестивалі і розпочато налагодження міжнародної 
комунікативної діяльності, зокрема — кіноміст з куратором 
Канського кінофестивалю Дж. Дюшоссуа (Франція). Зага-
лом за короткі терміни існування — неповні два роки, півро-
ку з який зайняла кампанія адвокації центру і будівлі «Ілю- 
зіону», — Kherson Art Hub Ілюзіон утілив 301 захід, серед яких 
і міжнародні, і освітні проєкти, і чотири, втілені зусиллями 
центру вистави, і головне — проєкт об’єднав небайдужу молодь 
у глядацьку спільноту і громадянський актив адвокації куль-
турної спадщини. 

Короткометражний документальний фільм «Ілюзії на дні», 
зрежисований Леонідом Єжуровим, оповідає знайому й іншим 
культурним інституціям й громадським активістам історію за-
хисту об’єктів культурної спадщини, культурних інституцій і 
протистояння з бюрократією і владою різних рівнів (подібно до 
ситуації з Довженко-центром у серпні 2022 р., історію фестива-
лю «86» м. Славутич (2019). Зіставлення історій функціонуван-
ня двох культурних інституцій одного міста ілюструє системні 
загрози соціокультурному розвитку: відсутність науково-міст-
ких обґрунтувань культурного розвитку і функціонування, 
відсутність прозорих механізмів відчуження комунального 
майна і подальшого передачі об’єктів культурної інфраструк-
тури в приватну власність без зміни «сфери діяльності», брак 
інформаційно-комунікаційних стратегій між місцевою (регіо-
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нальною або державною) владою, культурними інституціями, 
суспільством і бізнес-структурами. 

Споріднені риси були й у розвитку українського культур-
ного простору Донецької області, зокрема в м. Маріуполі. Плат-
форма «ТЮ!» (Сайт Платформи Тю) — культурно-мистецька 
ініціатива, створена в 2016 році ГО «Розвиток Приазов’я», щоб 
«у консервативному і патерналістському місті розвивати су-
часну культуру». Функціонування простору платформи «ТЮ!» 
припинене в звичному для команди режимі з лютого 2022 р. 
через повномасштабну війну. Команда платформи предста-
вила у Берліні (Німеччина) проєкт «Memoriupol» (грудень 
2022 р.) — зібрання короткометражних фільмів 2021–2022 рр., 
що оповідають історію повсякденного мирного життя напере-
додні окупації і реалії війни (облогу протягом трьох місяців від 
лютого 2022 р.) нині майже зруйнованого російськими окупа-
ційними військами міста Маріуполя. Інший проєкт команди 
платформи в екзилі — «НУМО» (неформальна установа мис-
тецької освіти) — орієнтований на підлітків і молодь креатив-
ного мислення для спільнотворення (навчання і продукуван-
ня) вірального артпродукту (ілюстрація, фото, відеоконтент, 
комікси). 

До припинення діяльності платформа резпрезентувала в 
місті нішеву, контркультурну і авангардну культуру, зібрала 
незначну (за мірками відомих проєктів, або бодай київських) 
авдиторію, визначаючи місією проєкту — просування прав і 
свобод людини через культуру і сучасне мистецтво та розви-
ток критичного мислення українського суспільства. Платфор-
ма «ТЮ!» започаткувала артрезиденцію «З.міст» і «Деком» для 
художнього дослідження і рефлексії українського радянсь- 
кого минулого). Останніми проєктами стали артрезиденція 
STEREOLOGIA (до окупації завершилися перші два етапи: 
Самотина «Переживання самотності може свідчити про від-
сутність відчуття безпеки, близькості з людьми зі спільними 
цінностями, довіри до них», Амнезія «Втративши пам’ять, лю-
дина випадає з потоку суспільного життя й може починати все 
спочатку, обравши для себе нову ідентичність») та молодіжний 
арткластер ОСЬ, де молодь вчилась і практикувала створення 
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відеозйомок і фотографій, артоб’єктів, ілюстрацій, музики, й 
«самі писали нову сторінку культури Маріуполя і України, де 
є місце розвитку, творчості й експериментів».

Історія українського культурного підприємництва і куль-
турного виробництва, поява і функціонування культурних 
ініціатив, попит на культурні продукти, вплив на адміністра-
тивні рішення, культурні практики підтверджують, що укра-
їнський культурний процес є живим свідченням культури.
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Отже, можна виділити два дослідницькі завдання, ви-
рішення яких відповідає потребам розкриття економічного 
потенціалу культури.

По-перше, українському культурному простору бракує 
економічної методології визначення культурних потреб на-
селення (культурного споживання) та ефективності куль-
турного виробництва. За браком доступу до консолідованої 
системи показників економічної і фінансової ефективності 
культурних виробництв — культурної статистики — методо-
логія і обґрунтування її розроблення є окремим завданням 
для дослідження економічного потенціалу культурної інфра- 
структури.

По-друге, застосування концептуальних моделей «куль-
турне підприємництво», «креативна економіка», «креативні 
індустрії» повинно мати не тільки формальний, номіналь-
ний характер в оновленні тезаурусу культурології, але й 
підсилюватися міждисциплінарними дослідженнями з іс-
торії (соціоекономічні умови розвитку кіновиробництва, 
книговидання, культурного підприємництва тощо), з історії 
економічної теорії України, урбаністики і локального еконо-
мічного розвитку; обґрунтуванням і апробацією критеріїв та 
індикаторів впливу.
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Зрештою, дослідження економічних особливостей як ча-
стини процесу, економічного і культурного, а не як вибірковий  
набір фактів чи феноменів, дають можливість для підходів 
POC (за Р. Петерсоном), cost-value analys (за Д. Тросбі) або 
для дослідження культурного споживання і його зв’язку з 
культурною інфраструктурою (за напрацюваннями Й. Рьосе-
ля і С. Вайнгартнера, Г. Родрігес-Пуелло і В. Ітурра).

Oleksandra Oliynyk. Production of culture: agency, process 
and controversies

Abstract

The research focused on the economics of culture requires 
a combination of both: the adapted empirical methods and revi-
sion of theoretical concepts. The widespread concepts in cultu- 
ral theory largely engage in the analysis of phenomena and con-
textually examine the processes preceding or following them. 
Instead, the dynamics of culture, the cultural process, remain 
a minor collateral subject of research, not more than the so-
cio-cultural background.

Similar to Thorstein Veblen’s notion on the the lack of 
methods in the economic theory in 1890-ies to approach the core 
processes — dynamics that cause regression, progress, crisis or 
stagnation or other fluctuations of “phenomena” and economic 
life in general, it can be noted that the theory of culture exami- 
nes the cultural process as a set of phenomena rather than the 
process impacting the emergence or decline of some cultural 
phenomenon. This may be traced in the majority of theoret-
ical concepts, such a method may be seen as an object-based  
approach. This approach partially anonymizes the subjects and 
relations in the cultural process and formalises the methods, 
separating the specific phenomenon from the wider social, eco-
nomic and cultural scope.

On the contrary a subject-based or process-based approach 
in cultural research could expand the understanding about pro-
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cesses (social, cultural and economic) and strengthen the prog-
nostic capacities of the theory of culture as a discipline, focused 
on the research of the “living evidence of culture” (Ruth Bene-
dict): their inherent processes, behaviour of agents, prerequi-
sites for their development or decline. Modern economics of cul-
ture as a research field develops a methodology adjusting the 
worlds of art and economy. The latest studies in the economics 
of culture have made significant progress in understanding the 
processes and logic of the agents of the cultural process, in par-
ticular, by developing data analysis’ methods in culture, adapt-
ing and implementing cost-benefit analysis’ model, confirming 
the economic impact of culture and its social resourcefulness 
(welfare economics, sustainability). 

Increasing governmental awareness for Ukrainian culture 
as a component in national security’s strategy, as a resource for 
societal and economic recovery legitimates the investigation of 
cultural processes, fulfilled through the socio-economic impact 
and historical significance. The mosaic structure of this paper, 
i.e. the focus on two main agents, whose behavior both deter-
mines and subjected to the cultural and social process, infers 
formation of the hypothesis: the crucial point for the cultural 
production dynamics depends on the intersection of interests 
and possibilities to maintain access of cultural producer and 
cultural consumer. 

The process-based approach highlights the access to cul-
tural products or audiences, sharing the common ideas, or re-
sisting the established cultural order. Accordingly, the creative 
resource in this paper is seen not as a list of objects (monu-
ments, cultural products, services or locations), but as a source 
of cultural opportunities, a power resource for the future gen-
erations, the current economy and society. While the access to 
cultural goods can be guaranteed, moderated by the state or 
through appropriate authorised institutions in the terms of a 
social agreement, the modern world requires the same dynamic 
adjustment of administrative approaches, the relevant models 
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of economic analysis of culture provide a wide selection of me- 
thods.

The subject field of this paper corresponds to the main 
issues, addressed in the theory of culture, yet defined simul-
taneously as an economic process. Ruth Towse rightfully lists 
demand, participation and consumption of arts and heritage, 
supply, costs and subsidies of production, cultural employment 
and art-markets, the economic organisational structure of cre-
ative industries and legislation (in particular and especially — 
copyright) (Towse, 2014). Examining all above mentioned con-
tributes to the understanding of the sociocultural process.

The economic impact of culture as production seems to be 
difficult to be met without reference to industries either cultural 
or creative, creative economy. Since creativity is a determinant 
of the new economy, it constitutes the basis of the IT sphere, 
education, politics, industrial design, promotion of goods and 
services, and third wave entrepreneurship as a whole. One or 
another statisticians tend to include the indicators of impact for 
all the “creatives” into a common group of “creative economy” as 
a single resource of creativity. Yet this corresponds to the gen-
eral idea declared by the world community as evolution towards 
sustainability in production and consumption, focused directly 
on the resourcefulness and impact of creativity, intellectuality 
and environmental friendliness as new drivers of economic pro-
cess. However, this also gives rise to significant contradictions 
in classification of values, correlated by agents’ behavior and 
social role and estimation of material and immaterial benefits 
and results.

When it comes to cultural goods and works of art as a “pro- 
duct of creativity”, the definition of unprejudiced economic mac-
ro and micro data becomes problematic, shaky, unstructured 
and invisible in the massive amount of data of the creative 
wave. Moreover, a cultural product or a piece of art differs in 
spatial-time dimension of value: it can be impacting the con-
sumer or social process in long-term perspective (public benefit 
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theory), yet first being a market failure or maintaining econom-
ically unprofitable results. If the social benefit prevails over the 
economic one, sometimes the influences on and changes the 
usual cultural context that almost any bureaucratic structure 
sees as inappropriate challenges and threats. Another paradox 
is political (administrative) inertia in the development of cul-
tural policy strategies, which continues to consider the creative 
and economic impact of the culture of the production process 
in the uncertainty of the operating conditions, and therefore 
impedes a proper assessment of the impact. 

In the above-mentioned subject field of cultural economics, 
Ruth Towse emphasises the importance of empirical research 
as the "backbone" to provide any theory with evidence and con-
firmation. 

Nonetheless it constitutes the research within the pattern 
of the object-based approach, the aim of this study is different —  
to imply the process-based approach where the resource of cul-
ture is revealed in the balance between access to cultural good 
and proactive participation in the cultural process.

By distinguishing cultural production as the subject to this 
research we thereby narrow the boundaries of “creativity” to 
the processes related to the production of cultural products (art 
pieces, performances, films, novels/books, exhibitions/museum 
activities), since the cultural production meets the criteria “cre-
ativity generating the new creativity, which implies further 
interpretation, and, therefore, creates conditions for the fol-
lowing development of creative expression” (according to Gie- 
len). Similar exclusivity — more precisely, the autovalue and 
self-sufficiency of creativity can still be developed in other “cre-
ative productions”, albeit the cultural and artistic space sets 
creativity as the main focus, not as a method meeting other 
targets as is in others creatives’ (in IT — new software or op-
timization, in education — process’ improvement to transfer of 
knowledge, training, in politics — in an idealized democratic 
society — to improve the well-being of the community). Cul-
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tural production, nonetheless pursuing or not the commercial 
conjunctural opportunism, inevitably produces the symbolic ar-
tefact primarily.

If one prescinds the existing dichotomous constancy of cate-
gories and criteria, the study of cultural production in our case 
seeks to reveal the subjectivity in the cultural space: the sub-
jectivity of those who create cultural goods, the subjectivity of 
those who seek access to the cultural and their relationships. 
The paper focuses on the intersection of cultural studies and 
the economics of culture, in which the main question of the 
cultural space is posed — the constraints limiting the artist's 
access to the audiences and barriers limiting the audiences’ ac-
cess to the cultural good.

The relationship and distinction between culture, art and 
creativity is not revised as a subject in this paper, relying on 
the definition of a complex ornament of the interpretation of 
their interrelationships given by the Belgian sociologist of cul-
ture Pascal Gielen: “Creativity is a mediator between art, that 
strives for non-standard, and culture, that tends to standards 
(opposition of standard and non-standard is a challenge, a test 
of the usual traditional cultural and social space with artistic 
novelty, reactionary revolution, etc.), and creative industry: 
prudent calculation of economic and market competitiveness 
and the attraction of standards for potential technological and/
or organizational innovations inherent in creative industries, 
which, like art, strive for non-standards, but unlike art, follow 
the algorithms, invariably gravitate towards relatively pre-
dictable standards (Gielen, 2023, p. 34). Yet art and creative 
industry are not identical, but neither should they be complete-
ly separated or opposed (as a hierarchical approach tends to). 
Definitely, in the context of politics, the thesis is rational —  
artistic projects should remain outside the category of crea-
tive industries: in qualifications, in financing, but the opposite 
issue is that the gap between an industrial cultural product 
and an artistic work at least within the limits of one cultural 
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space may not abruptly split the society into different cultural  
worlds.

Anyhow, individuals involved in the creation of cultural 
goods of various kinds use a shared thesaurus, a categorical 
apparatus, share common behavioral codes, partake the same 
discourses, and are in a shared social space, thus forming a 
shared cultural infrastructure. Therefore, striving to stay away 
from the discourses and antitheses of culture (elitist-mass, 
high-low, aesthetic-material), the main focus remains on the 
valuable cultural, social and economic context, the role of the 
creator and his or her audience. In other words, the research 
is designed not to neglect the value of aesthetic value in favor 
of economic efficiency, instead it warns against evaluating the 
submission of creativity to the standards of economic indicators 
in cultural products. In cultural products and works of art, the 
creativity of the creator, artist, producer, manufacturer is laid 
as a foundation — a person, group or collective of people who 
perform social and economic roles and who have their own so-
cial and economic needs. In addition, in the study, cultural pro-
duction is considered beyond the evaluation of the qualities of 
the result of the creation of a cultural product, and the specifics 
of the process of its creation (organisational, economic, social 
and cultural context), which, in fact, is largely predetermined 
by socialisation, subjectivation and qualification and is oriented 
towards a certain recipient, a viewer, a listener, an appreciator, 
a consumer — a person, group of people or a community that 
also fulfils certain social and economic roles and has needs. The 
discussion about the undermining of aesthetic value — the eco-
nomic benefit of the study is addressed in the chapters related 
to the social role of the artist, artistic taste and perception of 
the marketability and commodification of the cultural products, 
however, the general hypothesis of the paper prioritises the re-
lations between participants, the processes of interaction with 
the audience, with infrastructure, with society.

The research has two aims. The first one is more theore- 
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tical and focused on overcoming terminological barriers in the 
study of the economic impact of cultural production. Examin-
ing the processes of cultural production and consumption, the 
paper is subjected to reveal therefore and to redefine the social 
function of cultural production and consumption aside from the 
logical demarcation of the incompatibility of aesthetic expe- 
rience and everyday life. Unfortunately, John Dewey's observa-
tion remains true: 

“the ideas, which place art on a distant pedestal are so 
widespread and so subtly convincing, that many people would 
feel rather owerewhelmed if they were told that they derive 
pleasure from their everyday leisure activities partly due to 
aesthetic the quality of these entertainments. Today, the most 
viable art for the average person is things that he does not con-
sider to be art...” (Gumbrecht, 2023, 74). 

Today, individual experience is tested by numerous con-
structs and hypotheses of post- and meta modernity, post-truth 
undermines canons and scientific objectivity, virtuality and ano- 
nymity exert pressure on the autonomy of creativity, social me-
dia change the idea of socialisation, qualification and subjecti-
vation and change ethics both in a cultural production and in 
consumption. 

The second aim (more practical and addressed to the 
Ukrainian unique cultural processes) refers to determining the 
methodology of research of cultural infrastructure (production, 
consumption and state administration) through the institu-
tionalisation of cultural space (spaces). The basis of the paper 
remains the hypothesis of culture as a process of interaction 
between the artist and the consumer, who, due to the search for 
the optimal methodology for the study of cultural production, 
receive a targeted response to the restrictions of free access. 
In the research, we are trying to verify the transition towards 
intercultural discourse: cultural processes coexisting simul-
taneously in the same society at the same time (in space and 
time) constitute the different parts of the whole, and when the 
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“subject” perception is consolidated, they are united by shared 
features, social and economic prerequisites and crisis.

The interdisciplinary method of the paper as well as of the 
cultural economics features of the socio-cultural sphere, insep-
arably connected with a number of theoretical and practical is-
sues, the justification and solution of which are the reason for 
controversies between the theorists and historians of culture, 
economists, philosophers and sociologists, and, in fact, produ- 
cers and consumers of culture. The combination of theories is a 
specific feature of humanities, since the end of the 19th century 
they obtain the axiomatic status, albeit the prospect of the insti-
tutional and self-organizing aspects of the cultural space covers 
the wider cultural dimension and practical context rather than 
the one, constrained by philosophical, sociological or econom-
ic authority. Simultaneously, the theoretical development and 
variety of approaches to economic research is a source for the 
emergence of sophistic concepts of culture. It is impossible — 
and this is in no way the purpose of research in the economics of 
culture — to statistically calculate or predict the birth of a “new 
genius”, the creation of a masterpiece, however, to improve an 
analytic methods of existing economic regularities, processes, 
constraints and improve the methodology in “spiritual” or “cul-
tural” production’s studies is not another task, but a real chal-
lenge for theoretics. Ruth Towse notes that the main advan-
tage of the economics of culture as a field of study is that this 
discipline serves as a justification for the importance of culture 
and art in the structure of the economy (Towse, 2014, 15), is 
decisive for state cultural policy and gives cultural production 
and art a completely different status in the socioeconomic sys-
tem. Culture is no longer perceived as a secondary industry, an 
industry of subsidies and non-returnable expenses.

Since the middle of the 20th century, the riskiness of any 
generalisations in methodological approaches to the analysis 
of the production and organisational patterns in culture and 
arts has become definitively clear: the variety of sociocultur-
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al tendencies, the diversity of cultural phenomena in types, in 
cultural labour forms, in institutionalisation basics, technical 
complexity and substantive variability make it almost impossi-
ble to explain the economy of culture as a homogeneous whole 
system. Andreas Huyssen in “After the Great Divide: Modern-
ism, Mass Culture, Postmodernism” traces the history of the 
confrontation between “modernism” and mass culture, begins 
with a warning: "If against the background of the general de-
politicization of culture, researchers of the cultural context will 
not abandon the despotic mechanisms of hierarchical discourse 
“high versus popular”, “art versus politics”, “truth versus ideolo- 
gy” and at the same time, if the literary and artistic context is 
not considered within broader sociohistorical boundaries, any 
proponent of the “new idea” will be locked in a circle of futile op-
position to the sirens of cultural decline is a confrontation that 
to this day causes only a feeling of déjà vu” (Huyssen, 1986, 
p. 4) Thus the economic background of cultural production may 
consider a unite socioeconomic system of cultural space with-
out delineating exclusively creative industries or “real” arts, a 
system built on the creation and reproduction of ideas, values 
and identity of society. Ruth Towse notes that modern state 
politicians see creative industries as a significant resource for 
the employment market and economic growth (Towse, 2014, 
13), although the entire cultural infrastructure is to be a stra-
tegically important system, impacting equally economic and 
security policies. Cultural and creative industries, according to 
Ruth Towse, are no longer limited exclusively to the industri-
al organisational form in cultural production, and include arts 
intellectual labour. The basics of cultural economics as a disci-
pline in Ukraine nevertheless urges for the advancement in the 
methods of impact analysis. 

Based on the concept of David Throsby, highlighted in his 
work “Economics and Culture”, the first thing that needs to be 
cited and applied in the methodology of assessing the econom-
ic potential of cultural production is the non-trivial definitions 
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of cultural value and cultural capital, different tithe ones of 
cultural theory, sociology and philosophy. However, we refer 
to the conceptualization of “cultural capital” in this paper two- 
sidedly: citing and examining the arguments and conclusions of 
researchers in accordance with the subject field of discussion. 
While the sociology of cultural capital is perceived inseparable 
from Pierre Bourdieu's hypotheses and subsequent interpreta-
tions to explain cultural consumption, the economics of culture 
discloses another, no less important context substantiated by 
David Throsby. 

The first chapter focuses on the methods and approaches 
for cultural production’s research. Assigned to analyse the hu-
man-centeredness of the processes of cultural production, the 
methods introduct the cultural employment, basics of POC 
and cultural economics. Production of culture is revised as the 
method for cultural infrastructure’s research, relying on the 
scope of prerequisites of the production environment (technolo- 
gy, legislation, industry, markets, employment and consump-
tion). The economics of culture provides the exclusive review 
for the public benefit and the concept of value, proceeding to the 
revision of cultural capital in from the economic perspective. 
Non-less important is the cultural employment’s and cultural 
labour’s theoretic research. Confusing intersection of labour 
markets and art-markets in terms of cultural economics is the 
consequence of production’s exceptional dependency on the par-
ticular professionals (artists), thus the consumer’s demand im-
pacts the labour market. 

Issues presented in the second chapter present both agents 
of cultural production dealing with a common denominator: the 
opposition of various phenomena of cultural development that 
arose as a result of social and economic transformations of the 
19th–20th centuries that democratised and liberalised the ac-
cess to cultural production and consumption, but simultaneous-
ly grounded a number of stereotypes to the discourse for cultur-
al and artistic. Some theses have already lost initial, original 
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meaning, yet still predetermine public perception of arts and 
culture, and nourish the narratives, anonymizing and distanc-
ing access to cultural goods. The chapter discloses the discourse 
of commodification of culture and arts, the prerequisites of aes-
thetic tastes and the agency of artists, including constraints in 
theorising cultural labour and art markets issues. The purpose, 
set for 2nd chapter, is to suggest the expansion of research 
methods, which explain the phenomena of culture, to the scope 
of related cultural, social and economic processes, so that the 
approach could reflect the dependencies and constraints.

The third chapter of the paper discloses the theoretic 
concepts for cultural consumption as the one that impacts on 
cultural production via demand and public benefit. Cultural 
practices and consumption reveal the most vividly the societal 
values and individual ones, consequently their intersection: 
identity, traditions, collective memory, tolerance, innovation. 
While socialisation, creative expression, and cultural identifi-
cation are core priorities and cultural functions, in economic 
side of “cultural consumption” finances, evaluates and actualiz-
es the cultural product, thereby it also constitutes the economic 
context of cultural production. 

On the individual level cultural consumption implies per-
sonal qualities, educates individually and collectively, enables 
cultural capital, maintains a barely perceptible connection of 
an individual with the society of past, and the probable influ-
ence on the society of the future, still determines identity and 
social affiliation, in other cases cultural consumption isolates, 
frustrates and disorients when it is reduced to filling the emp-
tiness of everyday life with a background. 

As a social issue, cultural consumption is an indicator of 
well-being, otherwise it may cause a social crisis. Controver-
sial, based on vague definitions, focused on the elite-mass di-
chotomy, used to criticise the commodification of cultural goods 
or to defend the autonomy of art — cultural consumption is a 
significant part of social and economic process. Yet interpreting 
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culture as a provider of meanings both at the formal level and 
at the existential level, human interaction with cultural goods 
is a defining process of social development. “Culture is not a 
collection of artefacts, culture is shaped by individuals’ actions” 
(Gielen, 2023, p. 18). Cultural consumption is a complex pro-
cess, often equated with further production cycles involving the 
usage of what was previously produced, but these two process-
es are deeply strongly intertwined. The complexity of cultural 
consumption is based on its diffuse and chaotic: every single 
individual consumes one or other cultural product under a va-
riety of circumstances either as own choice or as an automatic 
one (Meyer, 2008, p. 68).

 In this paper, the concept of cultural consumption is seen 
as individual and collective access to cultural goods: both physi- 
cal access, which involves the opportunities to visit galleries, 
performances, cinema, read, watch television, commercials, se-
rials and talk shows, and the ability to choose a cultural product 
independently; and cognitive access, which relies on the ability 
to interpret the content of a cultural product and to identify 
with the values, advocated in cultural product, and the motiva-
tion to choose the cultural product independently. Just as in the 
production of a cultural product, cultural consumption, beyond 
both economic indicators and theoretical concepts, is reduced 
to a personality’s experience, needs, behaviour, attitudes and 
choices as an individual and a member of a group or society. In-
dividual experience determines the choice, and in combination 
with the experience of the community influences the behaviour 
of the producer of culture, thereby changing the cultural space.

The agency of the consumer in cultural production influ-
ences on the dynamics of culture, depending on the kind of 
consumption — direct, indirect or hidden, conscious or subcon-
scious, active (participation) or passive. Excessive cultural con-
sumption supports socialisation and inculturation of an indi-
vidual. Lacking attachment to a culture (whether with limited 
access to cultural goods in general or personal difficulties) may 
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result in existential crysis, as Pascal Gielen and Thijs Lijster 
write: “There is no greater drama than the inability to define 
yourself when your meaning in life is denied or simply ignored”, 
and regardless of social status (from an illegal to a hard-work-
ing freelancer), “the senseless life is followed by depression and 
suicidal despair as individual behavior, or vandalism and vio-
lence — as collective one” (Gielen, 2023, p. 74).

The variability of concepts, vagueness and subjectivity of 
definitions and subsequent hypotheses and the context, related 
to cultural consumption, remain broader than the production 
cycle of a definite cultural product or in cultural industry, main-
ly due to the influence that the cultural consumption derive on 
personality, inculturation and socialisation, prompts the accu-
racy in definition of an cultural consumer’s agency. Therefore, 
the purpose for cultural consumption’s theoretic concern in this 
paper subjects as well as limits the classification of methods 
and approaches to cultural consumption research, while the im-
pact (positive or negative) of various forms of cultural consump-
tion on the dynamics of culture is still to be conceptualised.

Local cultural production and cultural consumption con- 
sidered to be the backbone for the local economy, however, it is 
not limited to the direct economic impact: public benefit, social 
value, which in the economics of culture and the economics of 
cultural policy commonly treated in terms of well-being theory, 
creative cities’ concept, today goes beyond the limits as cultural 
infrastructure is called a critical sphere, basics for the nation-
al security’s strategy of the country. “Safety culture” reflects 
the experience of the community in creating a “safe” environ-
ment, its transformation during disasters or wars urges the 
practice-based methods for cultural support to recovery and re- 
silience. Cultural space soaks up collective traumas, frustra-
tion, and reflects the social challenges. At the same time, cul-
tural infrastructure saturates society's resources, prevents fur-
ther cultural and economic expansion, and provides diversity 
and public benefit.
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Fourth chapter illustrates the impact scope of cultural pro-
duction, especially regarded as cultural entrepreneurship, and 
the specifics of interaction between authorities and cultural ini- 
tiatives.

To sum up, let's focus on the further research of cultural 
infrastructure as cultural statistics and local economic impact 
of cultural production. The range of econometric and sociologic 
methods testified and applied to study the cultural statistics 
require scrupulous approbation and authorities awareness. 
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