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Актуальність теми зумовлена необхідністю внеску західних 
теоретичних досягнень в українську культурну антропологію, зо-
крема теорію гендеру і візуальних мистецтв, які є маловідомими 
в широкій академічній аудиторії в Україні. Рух української освіти 
в напрямі інтеграції в європейську культуру потребує розвитку не 
тільки західних інститутів демократії, але й адаптації гендерного 
лібералізму в масовій та академічній культурі України, впрова-
дження постмодерністської і феміністської візуальної критики на 
матеріалі еволюції жіночих образів у кіно та вияву ідеологічної 
спрямованості цих образів і гендерних стереотипів.

Мета дослідження — вивчити роль гендерних стереотипів як 
принципів репрезентації жінок у радянському і пострадянському 
кіно в порівнянні з американськими фільмами, в яких головною 
героїнею є «ділова жінка». Новизна роботи зумовлена тим, що до-
нині в українській культурології не досліджені рецепції жіночих 
образів у масовій свідомості і кіно. Постаті жінок-професіоналів 
у кіно досліджувалися в працях деяких американських науков-
ців, що працювали в галузі критики масової свідомості, гендер-
ного аналізу реклами, феміністського психоаналізу (Таня Мод-
лескі, Енн Каплан, Барбара Крид). Теоретики, що працювали 
в галузі семіотичного аналізу популярної культури також роз-
глядали цю проблему (Умберто Еко, Ролан Барт); в українській 
культурній антропології гендерна методологія є новою і малові-
домою, проблема репрезентації «ділових жінок» у радянському 
й пострадянському кіно з позицій гендерного аналізу та теорії 
«іншого» ніколи раніше не досліджувалася. Автор ґрунтується 
на феміністській методології дослідження, згідно з якою жінка 
виконує роль «іншого» в традиційній культурі (Симона де Бо-
вуар, «Друга стать»), а ділова жінка — тим більше, оскільки тра-
диційне суспільство сприймає дійсно ділову, талановиту жінку 
як небезпечного суперника; тому жіноча професійна діяльність  
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на феміністській методології дослідження, згідно з якою жінка 
виконує роль «іншого» в традиційній культурі (Симона де Бо-
вуар, «Друга стать»), а ділова жінка — тим більше, оскільки тра-
диційне суспільство сприймає дійсно ділову, талановиту жінку 
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негативно ролі жінки в масовій свідомості: як «кумедна», або 
«асексуальна», або «агресивна». 

Автор доводить, що гендерні упередження відіграють значну 
роль у конструюванні жіночих постатей у радянському та постра-
дянському кінематографі. Результати дослідження можна вико-
ристовувати при викладанні курсів з філософської антропології, 
гендерної теорії, культурології. 

Безперечно, в сучасній культурі телебачення і кіно є найважли-
вішими та наймогутнішими стратегічними засобами освіти, вихо-
вання, які формують життєві цінності, стереотипи й ідентичність 
суб’єкта. Технології ХХ ст., розвиток телебачення, кіно істотним 
чином трансформували суспільну свідомість, яка зі «слухаючої» 
перетворилася на ту, що «дивиться»: «Будь-який кінематограф 
створює свій світ, свій простір, який населяє своїми людьми... 
Якщо я це чую, то цілком припускаю, що відомості можуть бути 
помилковими. Інша справа, якщо я щось сам бачу», — характери-
зував Ю.М. Лотман [1, с. 17] відмінності в передаванні художньої 
інформації вербальними і візуальними засобами. 

Розуміння значного впливу кіно на масову свідомість привер-
нуло увагу західних дослідників — Лори Малві, Кайї Силверман, 
Терези де Лауретіс — до вивчення візуальних репрезентацій жінок 
і створення гендерних стереотипів засобами кінематографа, почи-
наючи з останньої чверті ХХ ст. Американська дослідниця Т. Мод-
лескі [4] найдетальніше вивчала репрезентації гендеру в масовій 
культурі, і її центральний висновок — гендер є фундаментальною 
категорією масової культури, перш за все, тому, що сама масова 
культура асоціюється зі сферою «жіночого», тоді як «висока», 
елітарна культура — зі сферою «чоловічого». Такі жанри сучасної 
популярної культури як серіали, «ситкоми», містичні трилери ма-
ють певні риси «жіночості» не тільки в сенсі глядацької аудиторії, 
але і в конструюванні типів відео-нарацій. При цьому жінка зали-
шається «Іншим», «чужим», об’єктом «культурного відчуження» 
і «чоловічого спостерігання», згідно з теоріями Симони де Бовуар, 
Лори Малві та Жака Лакана.

Західні автори відзначали [2], що роль жінки часто зводиться до 
відтворення або підтвердження існуючих у суспільстві гендерних 
упереджень і традиційних культурних «міфів», які весь спектр 
проявів «жіночого» зводять до набору з трьох-п’яти жіночих по-
статей: «добродійна мати» або «порочна мати», «жінка-ангел» або 
«жінка-спокусниця». При цьому ніхто з режисерів (і глядачів) не 
вважає за потрібне обмежувати репрезентації маскулинності ви-
ключно функцією «батька» або «коханця». Більшість західних 
авторів [5] погоджується з тим, що жінки в кінематографі є про-
екцією чоловічих страхів і фантазій, які не мають ніяких зв’язків 
із реальністю. Гендерні дослідники кінця ХХ ст. ставили перед  

собою завдання вивчення культурних умов, у яких перебуває 
жінка в суспільстві, для того, щоб розглянути, як ці умови впли-
вають на репрезентації жіночого на телеекрані [6]. 

Зі зростанням впливу жіночого визвольного руху на Заході 
і вилученням найодіозніших гендерних тверджень із суспільного 
дискурсу актори і режисери усвідомлювали необхідність зобра-
ження жінок нового типу: не-спокусниць, не-жертв і не госпо-
динь, стурбованих виключно веденням домашнього господарства 
та бажанням утримати чоловіка, але жінок, активних у кар’єрі, 
політиці, бізнесі, творчості. Голлівудське кіно 80-90 рр. ХХ ст. 
не тільки відображало нове розуміння жіночності і зміну статусу 
жінки в суспільстві, але формувало нові практики жіночої успіш-
ності, упроваджувало його в масову свідомість і легітимувало в за-
хідній (американській) культурі образ ділової, успішної, визнаної 
жінки як ідеал нового типу. У контексті західних досліджень кіно 
і сучасної масової свідомості вважаємо за необхідне розглянути: 
до якого типу гендерної «ідеальної поведінки» змушує постра-
дянських жінок вітчизняне кіно як впливовий інструмент фор-
мування громадської думки? Які конструкції «успішної жінки» 
в бізнесі або науці, політиці, пропонує сучасне кіно?

Нині можна назвати декілька проблем, пов’язаних із репре-
зентацією успішних жінок у масовій українській свідомості. По-
перше, основними персонажами наративів про бізнес і політику 
є чоловіки, жінки в більшості сучасних фільмів виконують ви-
ключно допоміжні ролі (наприклад, у пострадянському «ганг-
стерському бойовику» «Бригада»); по-друге, навіть фільми остан-
ніх років відтворюють традиційні «гендерні стереотипи» і міфи 
півстолітньої давності (наприклад, брутальне ставлення до жінок 
у відомих фільмах «Брат», «Ворошиловський стрілець», «Кат»). 
Цей підхід відтворює в пострадянській аудиторії традиційну мі-
фологему про чоловіка-господаря в образі «ковбоя-мачо» і жінку 
як підлеглу, якій у гендерній структурі відводиться традиційний 
локус «жертви» і «страждання». 

Очевидно, що більшість анти-жіночих культурних міфів і від-
сутність у пострадянському публічному дискурсі позитивних об-
разів «кар’єристок» походить ще з властивого сцієнтистській ін-
телігенції іронічного скепсису з приводу «дам-емансипе»: згідно 
з цим міфом будь-яка активна робота, кар’єра, особливо в бізнесі, 
позбавляє жінку її «жіночності» і сексуальної атрактивності. Про-
тягом багатьох століть жіночу успішність розуміли однозначно: 
шлюб оцінювався як основна жіноча мета, досягнення якої й було 
змістом «жіночої кар’єри», «жіночих амбіцій» і дозволяло жінці 
артикулювати себе в культурі хоча б у ролі «дружини» (або «до-
чки», «матері») якого-небудь чоловіка. У радянському минулому 
громадська думка легітимувала «жіночий кар’єризм» тільки як 
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негативно ролі жінки в масовій свідомості: як «кумедна», або 
«асексуальна», або «агресивна». 

Автор доводить, що гендерні упередження відіграють значну 
роль у конструюванні жіночих постатей у радянському та постра-
дянському кінематографі. Результати дослідження можна вико-
ристовувати при викладанні курсів з філософської антропології, 
гендерної теорії, культурології. 

Безперечно, в сучасній культурі телебачення і кіно є найважли-
вішими та наймогутнішими стратегічними засобами освіти, вихо-
вання, які формують життєві цінності, стереотипи й ідентичність 
суб’єкта. Технології ХХ ст., розвиток телебачення, кіно істотним 
чином трансформували суспільну свідомість, яка зі «слухаючої» 
перетворилася на ту, що «дивиться»: «Будь-який кінематограф 
створює свій світ, свій простір, який населяє своїми людьми... 
Якщо я це чую, то цілком припускаю, що відомості можуть бути 
помилковими. Інша справа, якщо я щось сам бачу», — характери-
зував Ю.М. Лотман [1, с. 17] відмінності в передаванні художньої 
інформації вербальними і візуальними засобами. 

Розуміння значного впливу кіно на масову свідомість привер-
нуло увагу західних дослідників — Лори Малві, Кайї Силверман, 
Терези де Лауретіс — до вивчення візуальних репрезентацій жінок 
і створення гендерних стереотипів засобами кінематографа, почи-
наючи з останньої чверті ХХ ст. Американська дослідниця Т. Мод-
лескі [4] найдетальніше вивчала репрезентації гендеру в масовій 
культурі, і її центральний висновок — гендер є фундаментальною 
категорією масової культури, перш за все, тому, що сама масова 
культура асоціюється зі сферою «жіночого», тоді як «висока», 
елітарна культура — зі сферою «чоловічого». Такі жанри сучасної 
популярної культури як серіали, «ситкоми», містичні трилери ма-
ють певні риси «жіночості» не тільки в сенсі глядацької аудиторії, 
але і в конструюванні типів відео-нарацій. При цьому жінка зали-
шається «Іншим», «чужим», об’єктом «культурного відчуження» 
і «чоловічого спостерігання», згідно з теоріями Симони де Бовуар, 
Лори Малві та Жака Лакана.

Західні автори відзначали [2], що роль жінки часто зводиться до 
відтворення або підтвердження існуючих у суспільстві гендерних 
упереджень і традиційних культурних «міфів», які весь спектр 
проявів «жіночого» зводять до набору з трьох-п’яти жіночих по-
статей: «добродійна мати» або «порочна мати», «жінка-ангел» або 
«жінка-спокусниця». При цьому ніхто з режисерів (і глядачів) не 
вважає за потрібне обмежувати репрезентації маскулинності ви-
ключно функцією «батька» або «коханця». Більшість західних 
авторів [5] погоджується з тим, що жінки в кінематографі є про-
екцією чоловічих страхів і фантазій, які не мають ніяких зв’язків 
із реальністю. Гендерні дослідники кінця ХХ ст. ставили перед  

собою завдання вивчення культурних умов, у яких перебуває 
жінка в суспільстві, для того, щоб розглянути, як ці умови впли-
вають на репрезентації жіночого на телеекрані [6]. 

Зі зростанням впливу жіночого визвольного руху на Заході 
і вилученням найодіозніших гендерних тверджень із суспільного 
дискурсу актори і режисери усвідомлювали необхідність зобра-
ження жінок нового типу: не-спокусниць, не-жертв і не госпо-
динь, стурбованих виключно веденням домашнього господарства 
та бажанням утримати чоловіка, але жінок, активних у кар’єрі, 
політиці, бізнесі, творчості. Голлівудське кіно 80-90 рр. ХХ ст. 
не тільки відображало нове розуміння жіночності і зміну статусу 
жінки в суспільстві, але формувало нові практики жіночої успіш-
ності, упроваджувало його в масову свідомість і легітимувало в за-
хідній (американській) культурі образ ділової, успішної, визнаної 
жінки як ідеал нового типу. У контексті західних досліджень кіно 
і сучасної масової свідомості вважаємо за необхідне розглянути: 
до якого типу гендерної «ідеальної поведінки» змушує постра-
дянських жінок вітчизняне кіно як впливовий інструмент фор-
мування громадської думки? Які конструкції «успішної жінки» 
в бізнесі або науці, політиці, пропонує сучасне кіно?

Нині можна назвати декілька проблем, пов’язаних із репре-
зентацією успішних жінок у масовій українській свідомості. По-
перше, основними персонажами наративів про бізнес і політику 
є чоловіки, жінки в більшості сучасних фільмів виконують ви-
ключно допоміжні ролі (наприклад, у пострадянському «ганг-
стерському бойовику» «Бригада»); по-друге, навіть фільми остан-
ніх років відтворюють традиційні «гендерні стереотипи» і міфи 
півстолітньої давності (наприклад, брутальне ставлення до жінок 
у відомих фільмах «Брат», «Ворошиловський стрілець», «Кат»). 
Цей підхід відтворює в пострадянській аудиторії традиційну мі-
фологему про чоловіка-господаря в образі «ковбоя-мачо» і жінку 
як підлеглу, якій у гендерній структурі відводиться традиційний 
локус «жертви» і «страждання». 

Очевидно, що більшість анти-жіночих культурних міфів і від-
сутність у пострадянському публічному дискурсі позитивних об-
разів «кар’єристок» походить ще з властивого сцієнтистській ін-
телігенції іронічного скепсису з приводу «дам-емансипе»: згідно 
з цим міфом будь-яка активна робота, кар’єра, особливо в бізнесі, 
позбавляє жінку її «жіночності» і сексуальної атрактивності. Про-
тягом багатьох століть жіночу успішність розуміли однозначно: 
шлюб оцінювався як основна жіноча мета, досягнення якої й було 
змістом «жіночої кар’єри», «жіночих амбіцій» і дозволяло жінці 
артикулювати себе в культурі хоча б у ролі «дружини» (або «до-
чки», «матері») якого-небудь чоловіка. У радянському минулому 
громадська думка легітимувала «жіночий кар’єризм» тільки як 
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компенсацію невдалого особистого життя: жінка-начальник мала 
бути в чомусь ущербною, за визначенням (наприклад, як у відо-
мому радянському кіно «Службовий роман»). Радянська мас-
медійна культура створювала такі зовнішні умови й такі матриці 
інтерпретування, які не «дозволяли» жіночому суб’єктові відчу-
вати себе щасливим, не будучи маркірованою шлюбом і дітьми. 
Таким прикладом може слугувати феномен Катерини Фурцевої, 
що була міністром культури СРСР протягом 14 років. Її доля, не-
зважаючи на успішну по всіх критеріях кар’єру, інтерпретована 
в мета-наративах преси, кіно та «газетних пліток» як «трагічна», 
все значення якої зведено до невдалих шлюбів і самогубства, спро-
вокованого саме відсутністю чоловіка і шлюбу. 

На відміну від сучасного західного кінематографа, в радян-
ському і пострадянському кіно образ ділової успішної жінки як 
варіант гендерної ідентичності ще не є розробленим, і це обмежує 
розвиток жіночої успішності в самому суспільстві, оскільки ле-
гітимує нетерпимість до жіночого професійного успіху; в постра-
дянському суспільстві відсутня модель «успішної жінки», яка б 
не перекривалася парадигмою «вдалого шлюбу»; кіно і мас-медіа 
поширюють цю концепцію. Упровадження в маси образу «бага-
того чоловіка», котрий є панацеєю від усіх незгод, можна розгля-
дати як цілеспрямовану політичну акцію, мета якої — обмежити 
кар’єрні зацікавлення жінок. 

Інша теза, що також розтиражована пострадянською пресою 
і перешкоджає соціальній активності українських жінок, поля-
гає в тому, що нав’язує суспільній свідомості ідею про роль жінки 
виключно як «берегині», «відтворювачки роду», за чим немовби 
логічно зумовлене її «відчуження» від політичної і економіч-
ної активності. Насправді, надання жінці виключно «духовної 
влади» у сфері національних, культурних цінностей відбувається 
знову-таки в обмін на усунення її як конкурента зі сфери бізнесу, 
творчості і політики. Так, пострадянські преса, кіно, телебачення 
послідовно формують іншість жіночого суб’єкта як засіб її відчу-
ження від влади й авторитету.

Проте перед жінками, чиї творчі і соціальні амбіції не обме-
жуються сферою материнства та споживання, постає проблема 
співвідношення свого життєвого сценарію до легітимної культур-
ної моделі жіночості, яка в пострадянській культурі понині не роз-
роблена. Як свідчить аналіз, жінки — успішні в політиці, бізнесі 
і кар’єрі — змушені інтерпретувати свою ідентичність кількома 
обмеженими стандартами або: 1) «адаптуючи» її під традиційні 
зразки ідеологізованого минулого («берегиня», «матір нації»); 
2) через модернізацію соціалістичних конструктів радянського 
минулого («активістка», «туристка» тощо); 3) відповідно до мо-
делей західної культури, що перенесені на пострадянський грунт; 

4) винаходити власні форми саморепрезентації, що складаються 
з гендерних стереотипів минулого й теперішнього. 

При цьому слід зазначити: якщо стереотип чоловічого профе-
сійного успіху активно експлуатується в західному і пострадян-
ському кіно через образи чоловіка — «першопроходця», «Тарзана», 
«Конана-варвара», який веде війну «з усіма проти всіх» в екстре-
мальних умовах, то «бізнес-леді» на телеекрані і в суспільному 
дискурсі пощастило значно менше: вони позбавлені харизми. Ти-
пова «ділова жінка» в кіно радянського періоду — це «сухар», тру-
доголік, незатребувана сексуально (наприклад, у фільмі «Служ-
бовий роман»), режисер відмовляє їй у зовнішній привабливості, 
вона репрезентує себе підкреслено мужикоподібними рухами, що 
дозволяють бачити в ній виключно «товариша», істоту «третього 
роду». Жіноча ділова активність у народній свідомості завжди 
інтерпретувалася в дещо комічному сенсі і не дозволяла жінкам 
ставати героїнями першого ряду. Жінка зображується як «Інша», 
«чужинка» у сфері ділової або політичної активності.

Єдиний шлях для «кар’єристки» радянського періоду заво-
ювати глядацькі симпатії було ... закохатися! Відкинувши неза-
лежність і неприступність, показати, що вона просто «баба», а не 
«конкурент». До цього, в радянській традиції в партнери най-
успішнішій жінці прийнято було «делегувати» соціально небла-
гополучного героя, архетип «Ємелі на печі», прикладом можуть 
слугувати мезальянси в культових фільмах радянського періоду 
«Москва сльозам не вірить» і «Службовий роман». Мабуть, бути 
і діловою, і красивою, і коханою, і багатою для однієї жінки, з по-
зицій радянської масової свідомості, було забагато, тому і в кіно 
високий суспільний статус жінки багато чоловіків сприймали як 
особисту образу або гендерну катастрофу, як агресію «іншого» на 
базові культурні засади. 

На відміну від радянських і пострадянських традицій, у захід-
ному кінематографі разом з лінією, що романтизує традиційну 
гендерну гру «Ти — Джейн, я — Тарзан» (наприклад, у амери-
канських фільмах «Кучерик Сью», «Непристойна пропозиція», 
«У джазі тільки дівчата», «Крокодил Данді» та ін.), існує могутній 
напрям, що репрезентує прогресивну точку зору на ділову актив-
ність жінок. І створення позитивних гендерних сюжетів жіночої 
успішності на американському телеекрані істотно полегшує фор-
мування власних сценаріїв для західних жінок, які намагаються 
домогтися соціального успіху. Героїні американських кінострічок 
«Кара небесна» або «Мовчання ягнят» активні і цілеспрямовані, 
не допускають сексистської поблажливості до своєї кар’єри, вони 
покладаються на свій розум і професійну компетентність більше, 
ніж на сексуальні або «материнські» здібності. Нового звучання 
фільмам додає фінал, згідно з яким саме завдяки успішній кар’єрі 
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компенсацію невдалого особистого життя: жінка-начальник мала 
бути в чомусь ущербною, за визначенням (наприклад, як у відо-
мому радянському кіно «Службовий роман»). Радянська мас-
медійна культура створювала такі зовнішні умови й такі матриці 
інтерпретування, які не «дозволяли» жіночому суб’єктові відчу-
вати себе щасливим, не будучи маркірованою шлюбом і дітьми. 
Таким прикладом може слугувати феномен Катерини Фурцевої, 
що була міністром культури СРСР протягом 14 років. Її доля, не-
зважаючи на успішну по всіх критеріях кар’єру, інтерпретована 
в мета-наративах преси, кіно та «газетних пліток» як «трагічна», 
все значення якої зведено до невдалих шлюбів і самогубства, спро-
вокованого саме відсутністю чоловіка і шлюбу. 

На відміну від сучасного західного кінематографа, в радян-
ському і пострадянському кіно образ ділової успішної жінки як 
варіант гендерної ідентичності ще не є розробленим, і це обмежує 
розвиток жіночої успішності в самому суспільстві, оскільки ле-
гітимує нетерпимість до жіночого професійного успіху; в постра-
дянському суспільстві відсутня модель «успішної жінки», яка б 
не перекривалася парадигмою «вдалого шлюбу»; кіно і мас-медіа 
поширюють цю концепцію. Упровадження в маси образу «бага-
того чоловіка», котрий є панацеєю від усіх незгод, можна розгля-
дати як цілеспрямовану політичну акцію, мета якої — обмежити 
кар’єрні зацікавлення жінок. 

Інша теза, що також розтиражована пострадянською пресою 
і перешкоджає соціальній активності українських жінок, поля-
гає в тому, що нав’язує суспільній свідомості ідею про роль жінки 
виключно як «берегині», «відтворювачки роду», за чим немовби 
логічно зумовлене її «відчуження» від політичної і економіч-
ної активності. Насправді, надання жінці виключно «духовної 
влади» у сфері національних, культурних цінностей відбувається 
знову-таки в обмін на усунення її як конкурента зі сфери бізнесу, 
творчості і політики. Так, пострадянські преса, кіно, телебачення 
послідовно формують іншість жіночого суб’єкта як засіб її відчу-
ження від влади й авторитету.

Проте перед жінками, чиї творчі і соціальні амбіції не обме-
жуються сферою материнства та споживання, постає проблема 
співвідношення свого життєвого сценарію до легітимної культур-
ної моделі жіночості, яка в пострадянській культурі понині не роз-
роблена. Як свідчить аналіз, жінки — успішні в політиці, бізнесі 
і кар’єрі — змушені інтерпретувати свою ідентичність кількома 
обмеженими стандартами або: 1) «адаптуючи» її під традиційні 
зразки ідеологізованого минулого («берегиня», «матір нації»); 
2) через модернізацію соціалістичних конструктів радянського 
минулого («активістка», «туристка» тощо); 3) відповідно до мо-
делей західної культури, що перенесені на пострадянський грунт; 

4) винаходити власні форми саморепрезентації, що складаються 
з гендерних стереотипів минулого й теперішнього. 

При цьому слід зазначити: якщо стереотип чоловічого профе-
сійного успіху активно експлуатується в західному і пострадян-
ському кіно через образи чоловіка — «першопроходця», «Тарзана», 
«Конана-варвара», який веде війну «з усіма проти всіх» в екстре-
мальних умовах, то «бізнес-леді» на телеекрані і в суспільному 
дискурсі пощастило значно менше: вони позбавлені харизми. Ти-
пова «ділова жінка» в кіно радянського періоду — це «сухар», тру-
доголік, незатребувана сексуально (наприклад, у фільмі «Служ-
бовий роман»), режисер відмовляє їй у зовнішній привабливості, 
вона репрезентує себе підкреслено мужикоподібними рухами, що 
дозволяють бачити в ній виключно «товариша», істоту «третього 
роду». Жіноча ділова активність у народній свідомості завжди 
інтерпретувалася в дещо комічному сенсі і не дозволяла жінкам 
ставати героїнями першого ряду. Жінка зображується як «Інша», 
«чужинка» у сфері ділової або політичної активності.

Єдиний шлях для «кар’єристки» радянського періоду заво-
ювати глядацькі симпатії було ... закохатися! Відкинувши неза-
лежність і неприступність, показати, що вона просто «баба», а не 
«конкурент». До цього, в радянській традиції в партнери най-
успішнішій жінці прийнято було «делегувати» соціально небла-
гополучного героя, архетип «Ємелі на печі», прикладом можуть 
слугувати мезальянси в культових фільмах радянського періоду 
«Москва сльозам не вірить» і «Службовий роман». Мабуть, бути 
і діловою, і красивою, і коханою, і багатою для однієї жінки, з по-
зицій радянської масової свідомості, було забагато, тому і в кіно 
високий суспільний статус жінки багато чоловіків сприймали як 
особисту образу або гендерну катастрофу, як агресію «іншого» на 
базові культурні засади. 

На відміну від радянських і пострадянських традицій, у захід-
ному кінематографі разом з лінією, що романтизує традиційну 
гендерну гру «Ти — Джейн, я — Тарзан» (наприклад, у амери-
канських фільмах «Кучерик Сью», «Непристойна пропозиція», 
«У джазі тільки дівчата», «Крокодил Данді» та ін.), існує могутній 
напрям, що репрезентує прогресивну точку зору на ділову актив-
ність жінок. І створення позитивних гендерних сюжетів жіночої 
успішності на американському телеекрані істотно полегшує фор-
мування власних сценаріїв для західних жінок, які намагаються 
домогтися соціального успіху. Героїні американських кінострічок 
«Кара небесна» або «Мовчання ягнят» активні і цілеспрямовані, 
не допускають сексистської поблажливості до своєї кар’єри, вони 
покладаються на свій розум і професійну компетентність більше, 
ніж на сексуальні або «материнські» здібності. Нового звучання 
фільмам додає фінал, згідно з яким саме завдяки успішній кар’єрі 
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(а не відмові від неї!) героїні здобувають і «своє жіноче щастя» — 
Принца-Помічника — в образі закоханого героя. Толерантність 
західного демократичного мислення виявляється в тому, що про-
фесійно успішній жінці «дозволяється» виграти відразу п’ять при-
зів: кар’єру, славу, любов, матеріальну незалежність і глядацькі 
симпатії (наприклад, в американській комедії «Ділова дівчина»).

Жіночі персонажі таких американських комедій як «Звичка 
одружуватися», «Золота дитина», «Ваша пошта», «Високоповаж-
ний джентльмен», деяких інших, хоча й не вважають себе діловою 
або фінансовою елітою, проте їх творча обдарованість, самостій-
ність, активна позиція і духовне лідерство дозволяють інтерпре-
тувати їх життєві сценарії як кіноверсії «жіночої успішності», як 
особисту і соціальну реалізованість, що не перекривається заміж-
жям. Гендерна мораль цих фільмів упроваджує в несвідоме захід-
ної мас-культури маркованість жінки як «успішної» незалежно 
від суспільного статусу її чоловіка. 

На відміну від американських, більшість кіногероїнь радян-
ського періоду ніколи не намагалася перевершити чоловіка ні 
в професії, ні в особистих творчих талантах; їх символізм відтво-
рював і фіксував у свідомості мас архетип трудового ентузіазму 
(«Свинарка і пастух») або а-сексуального (чернечого) подвижни-
цтва («Весна на Зарічній вулиці»), романтичної безрозсудності 
(«Іронія долі») або мовчазної жертви («Польоти уві сні і наяву», 
«Осінній марафон»), і все це на фоні абсолютної байдужості жінок 
до власної професійної історії, до всього, окрім Кохання, зазви-
чай, невдалого. 

Чи було створення подібних архетипів «державним замовлен-
ням»? На наш погляд, так. Якщо на телеекрані і з’являлися само-
впевнені, напористі, честолюбні героїні, то їх професійна компе-
тентність виявлялася немовби «зниженою», з одного боку, коміз-
мом у зображенні (наприклад, у «Смугастому рейсі», «Шукайте 
жінку»), з іншого — обов’язковим прагненням «вийти заміж» 
і «любовним стражданням» за чоловіком. Тільки два фільми, роз-
ділені часовим проміжком у п’ятдесят років не відповідають «ра-
дянській антижіночій традиції», це: «Весна», режисера Г. Алек-
сандрова (1947) і «Бідна Саша» Г. Кеосаяна (1997). 

З одного боку, «Весна», знята в епоху розквіту сталінського 
тоталітаризму, містить джерела майбутніх «учених-сухарів». 
З іншого — деконструкція стереотипу професії вченого як «анти-
жіночої» і «а-сексуальної» відбувається в межах самого фільму: 
як ми пам’ятаємо, не інфантильна поступливість опереткової спі-
вачки Шатрової, протягом семи років животіючої на другорядних 
ролях, а самовпевненість і натиск «професорші» Нікітіної допо-
могли артистці отримати ангажемент у кіно та викликати інтерес 

головного героя — Великого Режисера, що побачив у неабиякій 
жінці персону, рівну йому по глибині і таланту. 

Героїня Віри Глаголєвої з «Бідної Саші», пострадянської коме-
дії, на нашу думку, тісно пов’язана з «кар’єристками мимоволі» 
з фільмів «Москва сльозам не вірить» і «Найпривабливіша і най-
чарівніша». Камера кілька разів фіксує на екрані страждаючі очі 
героїні: зробивши блискучу кар’єру в банківському бізнесі, на-
родивши і виховавши дочку-вундеркінда, в новорічні свята вона 
відчуває себе зрадженою всіма чоловіками зі свого оточення, 
поки не з’являється Він — Лицар без страху і докору, інтелігент, 
комп’ютерний геній, застосування талантам якого в умовах ринку 
знайшлося тільки ... в колонії. 

Проте мелодраматизм сюжету «Бідної Саші», улюблений тра-
диційною радянською гендерною мораллю, цим обмежується: 
насправді «банкірша Ольга» зовсім не така вже беззахисна; вона 
готова боротися і — перемогти, її образ не має однозначного визна-
чення. «Або-або» — дилема «мати» або «начальник» — не перетво-
рюється для неї на внутрішній конфлікт. Новизна образу «банкіра 
Ольги» як моделі «пострадянської жіночої успішності» в тому й 
полягає, що, незважаючи на криміногенність свого бізнесу і не-
просту сімейну ситуацію, ця жінка впевнена у своєму праві від-
чувати себе «щасливою»; сексапільною робить її не слабкість 
і жертовність, а незалежність, амбіції і філософія успішності, що 
репрезентує вона. В образі «сильної жінки» романтизується нова 
концепція жіночності і краси, що втілює ліберальні ідеали кінця 
1990-х, адаптовані до слов’янської традиції. У цьому, безумовно, 
позитивний зміст фільму. 

На жаль, сучасна українська масова кінокультура не прагне 
створювати кіно-історії жіночого професійного успіху. Тому 
для багатьох українських жінок реалізація себе в кар’єрі вияв-
ляється формою «культурної трансгресії», подоланням гендер-
них меж і «скляного даху» в професії. Формування гендерної 
рівності в культурі та масовій свідомості — неодмінна умова 
розвитку цивілізованого соціуму, ознака справжньої демокра-
тії і політичної стабільності. Формування середнього класу, 
фінансової, ділової еліти неможливе без участі жінок. Однією 
з найважливіших складових демократизації політики і бізнесу 
є моральна легітимація жіночого професійного успіху як фе-
номену, що співвідноситься з аксіологічною шкалою основних 
морально-релігійних, культурних ідеалів нації. Тому трансфор-
мація гендерної свідомості суспільства, перехід жінки із статусу 
«соціального Іншого» в просторі соціального та професійного 
успіху залежать і від стратегій, які впроваджує пострадянське 
кіно в масову свідомість.
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(а не відмові від неї!) героїні здобувають і «своє жіноче щастя» — 
Принца-Помічника — в образі закоханого героя. Толерантність 
західного демократичного мислення виявляється в тому, що про-
фесійно успішній жінці «дозволяється» виграти відразу п’ять при-
зів: кар’єру, славу, любов, матеріальну незалежність і глядацькі 
симпатії (наприклад, в американській комедії «Ділова дівчина»).

Жіночі персонажі таких американських комедій як «Звичка 
одружуватися», «Золота дитина», «Ваша пошта», «Високоповаж-
ний джентльмен», деяких інших, хоча й не вважають себе діловою 
або фінансовою елітою, проте їх творча обдарованість, самостій-
ність, активна позиція і духовне лідерство дозволяють інтерпре-
тувати їх життєві сценарії як кіноверсії «жіночої успішності», як 
особисту і соціальну реалізованість, що не перекривається заміж-
жям. Гендерна мораль цих фільмів упроваджує в несвідоме захід-
ної мас-культури маркованість жінки як «успішної» незалежно 
від суспільного статусу її чоловіка. 

На відміну від американських, більшість кіногероїнь радян-
ського періоду ніколи не намагалася перевершити чоловіка ні 
в професії, ні в особистих творчих талантах; їх символізм відтво-
рював і фіксував у свідомості мас архетип трудового ентузіазму 
(«Свинарка і пастух») або а-сексуального (чернечого) подвижни-
цтва («Весна на Зарічній вулиці»), романтичної безрозсудності 
(«Іронія долі») або мовчазної жертви («Польоти уві сні і наяву», 
«Осінній марафон»), і все це на фоні абсолютної байдужості жінок 
до власної професійної історії, до всього, окрім Кохання, зазви-
чай, невдалого. 

Чи було створення подібних архетипів «державним замовлен-
ням»? На наш погляд, так. Якщо на телеекрані і з’являлися само-
впевнені, напористі, честолюбні героїні, то їх професійна компе-
тентність виявлялася немовби «зниженою», з одного боку, коміз-
мом у зображенні (наприклад, у «Смугастому рейсі», «Шукайте 
жінку»), з іншого — обов’язковим прагненням «вийти заміж» 
і «любовним стражданням» за чоловіком. Тільки два фільми, роз-
ділені часовим проміжком у п’ятдесят років не відповідають «ра-
дянській антижіночій традиції», це: «Весна», режисера Г. Алек-
сандрова (1947) і «Бідна Саша» Г. Кеосаяна (1997). 

З одного боку, «Весна», знята в епоху розквіту сталінського 
тоталітаризму, містить джерела майбутніх «учених-сухарів». 
З іншого — деконструкція стереотипу професії вченого як «анти-
жіночої» і «а-сексуальної» відбувається в межах самого фільму: 
як ми пам’ятаємо, не інфантильна поступливість опереткової спі-
вачки Шатрової, протягом семи років животіючої на другорядних 
ролях, а самовпевненість і натиск «професорші» Нікітіної допо-
могли артистці отримати ангажемент у кіно та викликати інтерес 

головного героя — Великого Режисера, що побачив у неабиякій 
жінці персону, рівну йому по глибині і таланту. 

Героїня Віри Глаголєвої з «Бідної Саші», пострадянської коме-
дії, на нашу думку, тісно пов’язана з «кар’єристками мимоволі» 
з фільмів «Москва сльозам не вірить» і «Найпривабливіша і най-
чарівніша». Камера кілька разів фіксує на екрані страждаючі очі 
героїні: зробивши блискучу кар’єру в банківському бізнесі, на-
родивши і виховавши дочку-вундеркінда, в новорічні свята вона 
відчуває себе зрадженою всіма чоловіками зі свого оточення, 
поки не з’являється Він — Лицар без страху і докору, інтелігент, 
комп’ютерний геній, застосування талантам якого в умовах ринку 
знайшлося тільки ... в колонії. 

Проте мелодраматизм сюжету «Бідної Саші», улюблений тра-
диційною радянською гендерною мораллю, цим обмежується: 
насправді «банкірша Ольга» зовсім не така вже беззахисна; вона 
готова боротися і — перемогти, її образ не має однозначного визна-
чення. «Або-або» — дилема «мати» або «начальник» — не перетво-
рюється для неї на внутрішній конфлікт. Новизна образу «банкіра 
Ольги» як моделі «пострадянської жіночої успішності» в тому й 
полягає, що, незважаючи на криміногенність свого бізнесу і не-
просту сімейну ситуацію, ця жінка впевнена у своєму праві від-
чувати себе «щасливою»; сексапільною робить її не слабкість 
і жертовність, а незалежність, амбіції і філософія успішності, що 
репрезентує вона. В образі «сильної жінки» романтизується нова 
концепція жіночності і краси, що втілює ліберальні ідеали кінця 
1990-х, адаптовані до слов’янської традиції. У цьому, безумовно, 
позитивний зміст фільму. 

На жаль, сучасна українська масова кінокультура не прагне 
створювати кіно-історії жіночого професійного успіху. Тому 
для багатьох українських жінок реалізація себе в кар’єрі вияв-
ляється формою «культурної трансгресії», подоланням гендер-
них меж і «скляного даху» в професії. Формування гендерної 
рівності в культурі та масовій свідомості — неодмінна умова 
розвитку цивілізованого соціуму, ознака справжньої демокра-
тії і політичної стабільності. Формування середнього класу, 
фінансової, ділової еліти неможливе без участі жінок. Однією 
з найважливіших складових демократизації політики і бізнесу 
є моральна легітимація жіночого професійного успіху як фе-
номену, що співвідноситься з аксіологічною шкалою основних 
морально-релігійних, культурних ідеалів нації. Тому трансфор-
мація гендерної свідомості суспільства, перехід жінки із статусу 
«соціального Іншого» в просторі соціального та професійного 
успіху залежать і від стратегій, які впроваджує пострадянське 
кіно в масову свідомість.
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УДК 130.2+101.9 В. С. МіроШнИченКо

С. Л. ФРАНК: ФІЛоСоФІЯ КУЛЬТУРИ ЯК МодУС 
КоНцеПцІЇ НеЗбАГНеННоГо (АСПеКТИ КУЛЬТУРИ, 

РеАЛЬНоСТІ, «Що САМовІдКРИвАЄТЬСЯ», 
І АбСоЛЮТНо НеЗбАГНеННоГо»)

Досліджується філософія культури С. Л. Франка як модус кон-
цепції незбагненного. Зосереджується увага на складових незбаг-
ненного: реальності, «що самовідкривається», та Абсолютно не-
збагненному.

Ключові слова: Абсолютно незбагнене, антиномістичний моно-
дуалізм, Бог, культура, ми-буття, особистість, реальність, «що 
самовідкривається», християнський реалізм.

Исследуется философия культуры С. Л. Франка как модус 
концепции непостижимого. Сосредотачивается внимание на 
составных частях непостижимого: самооткрывающейся реальнос-
ти и Абсолютно непостижимом.

Ключевые слова: Абсолютно непостижимое, антиномис-
тический монодуализм, Бог, культура, мы-бытие, личность, 
самооткрывающаяся реальность, христианский реализм. 

Investigate the philosophy of culture as a mode of conceptions S. L. Frank 
Unknowable. Focuses on the constituent parts of the Unknowable: reality 
of a self-revelation and Absolutely incomprehensible.

 Key words: Аbsolutely incomprehensible, antinomistical 
monodualism, God, culture, we-being, person, reality of a self-revelation, 
christian realism.

Мова маніфестації досвіду культури може вирізнятися своїми 
методами та способами, які покликані розкрити певні ракурси 
культури та вказати на її відмінності від інших досвідів пізнання 

реальності. Таким чином, головне питання полягає не стільки 
в порівнянні культури з іншими ланками реальності, скільки 
у визначенні істотних ознак та основ самої культури. Подібна опе-
рація з визначення глибинних джерел, істотних ознак культури 
уможливлена, зокрема, завдяки метафізичній системі всеєдності 
С. Л. Франка. Принциповою в такому разі є праця С. Франка «Не-
збагненне. Онтологічний вступ до філософії релігії» (1939), ко-
тра багато в чому підсумовує всі напрацювання російського мис-
лителя. Основні положення і висновки цієї праці використову-
ються як методологічне підґрунтя статті, надають їй необхідний 
понятійний інструментарій та теоретичні моделі. Метою статті є 
осмислення ключових тез франківської концепції незбагненного 
в її співвідношенні з ідеєю культури, ґрунтуючись на конкретних 
аспектах цієї концепції. Для якісного досягнення мети в статті ви-
рішуються такі дослідницькі завдання: проаналізувати значення 
культури і незбагненного як реальності, «що самовідкривається», 
та культури й Абсолютно незбагненного. Актуальність дослі-
дження полягає в тому, що метафізика всеєдності С. Франка, бу-
дучи чіткою і виваженою системою, надає максимальні відповіді 
на питання, котрі пов’язані не лише з культурою як утворенням, 
що бутує у світі і змінюється, але вона наближається до глибинних 
підвалин культури, котрі не залежать від впливу часу та простору. 
Система С. Франка вбачає трансфінітне і трансдефінітне в куль-
турі та, зрештою, маніфестує її як антиномічну, всеєдину і незбаг-
ненну. Утім, незбагненність не означає заперечення культури чи її 
складових. Навпаки сам принцип заперечення чи «потенційоване 
заперечення» уявляється конститутивним для культури. Зре-
штою цей принцип набуває завершеної форми в трансценденталь-
ній логіці й антиномістичному монодуалізмі, котрі якнайточніше 
сприяють певному пізнанню культури.

Таким чином, досягнення мети статті складається з двох 
частин: 1) аналіз культури і реальності, «що самовідкрива-
ється», 2) культури й Абсолютно незбагненного. Перша частина 
мети пов’язана з соціоантропологічною складовою метафізики 
С. Франка, а друга — з ідеєю Абсолюту (або Бога). Варто підкрес-
лити, що співвідношення культури й Абсолюту важливе з огляду 
на питання, котре стосується проблеми кризи культури і теоди-
цеї. 

У цілому проблеми соціальної філософії (або «ми-філософії»), 
антропології, проблеми Абсолюту в метафізиці всеєдності 
С. Франка досліджені достатньо. Відкритим залишається питання 
про співвідношення культури, особистості, соціуму, Бога, а кон-
кретніше — ідея незбагненності культури, як культури особис-
тості та суспільства, її зв’язку з Богом. Серед авторів, у чиїх працях 
найчіткіше досліджуються проблеми соціальної філософії, антро-




