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�а початку @@І століття кіч стає спо-
собом самого життя, політики й ідео-
логії. І це спрогнозував ще vан д’Оста
1972 року в своїй «#нциклопедії кічу»,
коли говорив:

�олітика? 5іч. Sемократія? 5іч.
Sиктатура? 5іч. Sеколонізація?
5іч. ОО'? 5іч. "порт? 5іч. Cе-
левізія? 5іч. Bастрономія? 5іч. Sе-
корації? 5іч. �одвійне грома-
дянство? 5іч. 5онкурси краси? 5іч.
:акордонні найманці? 5іч...

'едавні події в Україні, а саме – �ома-
ранчева революція – зробили напрочуд
зрозумілими й актуальними тези
масової культури й кічу. Адже демо-
кратія прийшла в Україну у формі 5ар-
навалу, і все, починаючи від жовто-
гарячих фенічок до репу «�азом нас
багато» та поп-музики, що владно
панувала на ?айдані впродовж бага-
тьох днів, безперечно, належить до
нового в Україні явища – помаранче-
вого кічу. І в цьому немає нічого об-
разливого, адже візок, на якому стоїть
статуя демократії та свободи, тягнуть
не воли �росвіти, але «крайслери»
�еклами, ?оди й ?асової культури.

*асова культура як товар

�е таємниця, що мистецтво та куль-
тура стають у модерну добу насамперед
споживчим товаром. Особливо промо-
висто говорить про це постмодернізм,
який демаскує претензії культурного
модернізму на те, аби створити цілком
самодостатню та самореферентну
естетичну іпостась. Як відомо, модер-
нізм просто одержимий осягненням
такої іпостасі «високої» культури. �ри
цьому десь у затінку лишається інша
його тенденція – тінню «високого»
модернізму є феномен масової куль-
тури. 'е випадково саме в період «ви-
сокого» модернізму найвідоміші кри-
тики заговорили про природу й не-
безпеку масової культури. :рештою,
культурологи говорять про виникнення
масової, або популярної культури, по-
чинаючи з кінця XVIII століття, однак
саме епоха модернізму, і зокрема
аванґард, підживлюють її розквіт.

?истецький акт і художня форма
стають у модерну добу товаром спожи-
вання. "аме це дає підстави говорити
про виникнення особливого культур-
ного феномена – масової, або популяр-
ної культури. Обидва поняття, зро-
зуміло, ідентичні, хоча назва «масова
культура» все-таки має певний відтінок
неґативности (це відразу відсилає до
формули «культурної індустрії» Cеодо-
ра Адорно). 'атомість поняття «попу-
лярна культура» є нейтральнішим і на-
віть не завжди асоціюється з феноме-
ном поп-культури. Wоправда, доводи-
ться наголошувати, що популярна
культура – явище цілком відмінне від
народної культури. �опулярна куль-
тура (як синонім до «поширеного та од-
норідного») стосується й мистецької
продукції, що відображає смаки й ро-
зуміння більшости й взаємодіє в той чи
інший спосіб (найчастіше інтеґру-
ється) з офіційною культурою. "кажі-
мо, українське літературне народни-
цтво – ідеально втілений просвітни-
цький проєкт популярної (або «загаль-

Слідами Адорно: масова культура й кіч
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нонародної») культури1, соцреалізм –
один із варіянтів масової тоталітарної
культури2.

Однією з найпопулярніших форм
масової культури стає кіч. ?и живемо
всередині кічу, навіть не усвідомлюючи
цього. 5іч передусім пов’язаний із

реїфікації (уречевлення) естетичної
свідомости.

Ототожнення, яке здійснював
суб’єкт, в ідеалі полягало не в тому,
що він ототожнював художній твір
із собою, а радше в тому, що він себе
ототожнював із цим твором. Eе

ки – задовольнятиметься самовід-
лунням. Індустрія культури експлуатує
цей механізм, використовуючи нар-
цисизм та інфантилізм як форми деес-
тетизації модерної свідомости.

Cрадиційне, ще геґелівське, розу-
міння естетичного сприйняття відсилає
до принципів соціяльного відчуження
та його подолання через естетичну суб-
лімацію та мистецтво. 'апруга, що ви-
никає між реальністю, суб’єктом та ес-
тетичним твором, має і духовний, і он-
тологічний виміри, адже визначає міру
свободи, гуманности й автономности
індивіда. 'атомість у нові часи мис-
тецтво – як словесне, так і малярське –
все частіше асоціюється із зовнішніми
речами, перетворюється на фетиш, а
напруга естетичного сприйняття зни-
кає. Особливо це прикметно для епохи
постмодерну, коли фактично, як ствер-
джує проповідник гіперреальности
vан %одріяр, відбувається всього-на-
всього символічний обмін знаками, а не
хоч якесь відсилання до реальности.
"уб’єкт ідентифікує себе саме з есте-
тизованими речами (формами, об’єк-
тами), а не з естетичною свідомістю,
яка до того ж виявляється неконтро-
льованою та непрогнозованою, а тому
речі-товар починають керувати сві-
домістю загалом і культурою зокрема.
�роцеси реїфікації модерної свідо-
мости сприяють фетишизації мисте-
цьких об’єктів і породжують кіч.

Уречевлення мистецького артефак-
ту, що характеризує розвиток масової
культури, протистоїть ідея автономнос-
ти естетичного досвіду, яку розгорнув
ще 5ант, а згодом підхопили прихиль-
ники мистецтва для мистецтва. :а тра-
дицією – ще з часів просвітництва – са-
ме естетичний досвід є загальним по-
няттям для осмислення краси, естетич-
ної сублімації та еволюції мистецьких
смаків. #стетичний досвід асоціюється
з острівцем свободи й краси, він по-
в’язаний із найвищою насолодою та має
трансцендентний характер. Eе ідеальне
поняття, яке дозволяє протистояти
матеріяльному відчуженню та щоден-
ній буденності, становить важливий
концепт ідеології «високої» культури.

Особливого піднесення концепція
естетичного досвіду зазнає на межі @@
століття, коли процеси естетизації мис-
тецтва й самої реальности привели до
ототожнення естетичного досвіду з ре-
лігією (або неоромантичною «блакит-
тю»), а культуротворчі імпульси на-
були естетичного забарвлення (напри-
клад, ототожнення модерного «укра-
їнського народу» з новою естетикою).
"аме поняття естетичного досвіду ста-
ло підставовим для Адорно й інших
критиків франкфуртської школи в ро-
зумінні естетики як неґативної кате-
горії, що протистоїть реальності чи на-
віть «перевертає» її. Sеестетизацію во-
ни, навпаки, пов’язують із явищами
масової культури, а поняття естетич-
ного досвіду стає цінністю, яку масова
культура руйнує.

1 *ирше про концепцію «загальнона-
родної» літератури див., зокрема: Cамара
Bундорова. «“:агальнонародна” і “висока”
література». #роЯвлення "лова. �искур-
сія раннього українського модернізму.
#остмодерна інтерпретація. – =ьвів:
=ітопис, 1997, с. 32–53.

2 Sив.: Cамара Bундорова. «"оцреалізм як
масова культура». "учасність, 2004, ч. 6,
с. 52–66.

продукуванням і споживанням мис-
тецтва як речі та процесом фетишизації
мистецького об’єкта-речі, відчуттям
спонтанного задоволення і щастя. Eіл-
ком непомітним для нас стає явище
деестетизації: споживач сприймає мис-
тецьку річ, зважаючи не на її автоном-
ність та індивідуальність, а на те, яким
його потребам та інтересам ця річ від-
повідає і як відображає споживачеве
уявлення про реальність. &ідбувається
процес, що його Cеодор Адорно, один
із перших критиків масової культури
(він ототожнював її з культурною ін-
дустрією), визначив як проєктування
мімезису – власне, «міметичних за-
лишків» – на об’єкти, що їх сприймає-
мо в функції споживчих товарів (іде-
ться і про мистецькі об’єкти). «"пожи-
вач може, як йому заманеться, проєк-
тувати свої пориви – міметичні залиш-
ки – на все, що репрезентують йому», –
так Адорно в «Cеорії естетики» визна-
чає діялектику просвітництва в модерні
часи.

�ілософ фактично стверджує під-
міну панівної в романтизмі естетики
тотожности естетикою споживання. У
модерному мистецтві, на його думку,
зникають естетична сублімація та
незацікавлене естетичне ототожнення,
а натомість впроваджується принцип

ототожнення становило естетичну
сублімацію, і таке загальне ставлен-
ня Bеґель називав свободою щодо
об’єкта. Cаким чином він ушано-
вував суб’єкта, що ставав суб’єктом
духовного сприйняття завдяки са-
мозреченню – протилежності ви-
моги філістера, щоб художній твір
давав йому щось.

?ожна сказати, що саме така різниця
в ставленні до мистецтва – від есте-
тичної свободи до використання есте-
тики – й визначає природу масової
культури й кічу.

�оняття масової культури, з яким
пов’язано й феномен кічу, зазвичай
розглядають через призму процесів
деестетизації, що активно відбуваються
в модерні часи. Sеестетизацію худож-
нього явища зумовлюють два чинники.
�о-перше, мистецька річ відтепер –
лише річ серед інших речей, і її фети-
шизація може замінити естетичне
сприйняття. �о-друге, мистецький твір
розглядається як наслідок процесів тво-
рення та рецепції, тож нарцисичне са-
моспоглядання може підмінити спри-
йняття тексту. & такому разі реципієнт
і не прагнутиме доступитися до неза-
цікавленої естетичної самототожности
твору (коли суб’єкт забуває про себе
та здобуває духовну свободу), а навпа-

"альвадор �алi. �iдкриття Америки Vристофором 1олумбом (1959)
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:агалом естетика пронизана інте-
ґраційними процесами – попри анти-
тетизм мистецтва та суб’єкта, чиї праг-
нення спрямовані саме на поєднання
мистецтва та реальности. "ила есте-
тичного суб’єкта, що полягає в його
здатності інтеґрувати все сприйняте,
виявляється, зі слів Адорно, і його
слабкістю:

Якщо все нове мистецтво розуміти
як неперервне втручання суб’єкта,
несхильного дозволяти нерефлек-
тивне панування традиційної гри сил
у художньому творі, то постійним
втручанням Я відповідає його тен-
денція зрікатися внаслідок слабкос-
ти. :берігаючи вірність прадавньо-
му механічному принципові буржу-
азного духу, ця тенденція набирає
форми реїфікації суб’єктивних до-
сягнень, немов розміщуючи їх зовні
суб’єкта й хибно видаючи таке зре-
чення за ґарантію несхитної об’єк-
тивности.

Ось таке перенесення цінностей і
смаків «назовні» від суб’єкта й спри-
чиняє зростання вагомости кічу в мо-
дерні часи, адже саме суб’єктове неба-
жання вловлювати «нерефлективне
панування традиційної гри сил у творі»
породжує процеси фетишизації мис-
тецьких об’єктів. Ослаблення естетич-
ного переживання призводить до поси-
лення вдаваної насолоди. :гідно з прин-
ципами франкфуртської школи, пише
Адорно, «Одним з елементів, який мо-
же правити за визначення кічу, є вда-
вання почуттів, яких немає, а отже,
нейтралізація таких почуттів, так само
як і нейтралізація естетичного фено-
мена». &ласне, «нейтралізацію есте-
тичного феномена» та «вдавання по-
чуттів, яких немає» можна вважати
функціональними елементами кічу.

�еїфікована свідомість деестетизує
саму естетику, стверджує Адорно.
&одночас становлення масової культу-
ри породжує ефект повторної естети-
зації – афірмативність масової куль-
тури. Sіялектику модерного мистецтва
(як наслідок зростання його афірма-
тивности) неможливо відокремити від
отоварення та естетизації тіла – нової
обмінної вартости суспільства спожи-
вання. Афірмація в цьому контексті є
не лише ствердженням незалежної сфе-
ри цінностей поза матеріяльними бла-
гами цивілізації (навпаки, таку афірма-
тивну культуру теоретики франкфурт-
ської школи вважають за ознаку бур-
жуазного суспільства), але й естети-
зацією споживання. «"казати, що со-
ціяльна реальність є переважно спожи-
ваною, – означає сказати, що вона зав-
жди вже “естетична” – текстуальна,
спакована, сфетишизована, піддана лі-
бідо; а щоби мистецтво відображало ре-
альність, воно потребує лише віддзер-
калити себе в прихованій самореферен-
ційності, що насправді є однією з вну-
трішніх структур споживчого фети-
ша», – підкреслює інший представник
марксистської критики, Cері Іґлтон в
есеї «5апіталізм, модернізм, постмо-
дернізм» (1986).

*асова культура
як афірмація

�рештою, Адорно був не єдиним, хто
звертався до проблеми масової куль-
тури. & 1930-х у колі провідних ні-
мецьких марксистських естетиків
Sьордя =укача, #рнста %лоха, Bерберта
?аркузе, &альтера %еньяміна тривали

дискусії на цю тему. :мінюється сама
оптика бачення культури. Wо в ній го-
ловне: автор чи реципієнт? Wо важливе
для культури: виробництво чи спожи-
вання? Із чим можна співвідносити
мистецтво: з релігією чи політикою?
Які наслідки загального процесу де-
естетизації мистецтва в @@ столітті?
Sовкола цих та інших питань розпо-
чинаються гострі дискусії.

�огляди цих філософів дещо різ–
нилися. Адорно цілком неґативно
сприймає нову музику (наприклад, Іґо-
ря "травінського), називає американ-
ський джаз «танцем &іта», що повертає
цивілізовану людину до стану дикунст-
ва. 'атомість %еньямін розробляє нову
концепцію розвитку мистецтва в добу
технічної відтворюваности. &ажливим
моментом в обох теоріях стає перехід
від неґативної до афірмативної концеп-
ції культури.

?асову культуру визнали афірма-
тивною, а Bерберт ?аркузе 1937 року,
вказуючи на особливості її «афірма-
тивности», стверджував, що це

культура буржуазної епохи, яка в
процесі розвитку приводить до сеґ-
реґації ментального й духовного сві-
ту як незалежних (і вищих) від ци-
вілізації цінностей. Eя культура ви-
різняється тим, що стверджує безу-
мовність існування універсально
обов’язкового, безмірно кращого й
ціннішого світу. "віту, суттєво від-
мінного від реального світу щоден-
ної боротьби за існування, але та-
кого, що його кожен індивід може
реалізувати сам по собі, поза будь-
якою зміною стану речей.

"аме афірмативність стає новим ас-
пектом у критиці франкфуртської шко-
ли, порівняно з послідовно наголошу-
ваною компенсаторною функцією
мистецтва щодо реальности. Афірма-
тивна культура є не просто заперечен-
ням реального матеріяльного світу та
його компенсації, але вивільненням,
автономізацією іншої сфери – цінніс-
ної, яка, до речі, може утворювати ок-
ремий світ – світ реалізованої насолоди,
щастя, краси. &ін також може існувати
поза «видозміною самого стану ре-
чей» – отже, бути ілюзорним, утопіч-
ним, однак, попри все, і ціннісним. "ка-
жімо, заперечення, змінюючись, може
стати стверджувальною силою. Sо
такого розуміння афірмативної куль-
тури особливо спричинилася філо-
софія �ридриха 'іцше. "аме він за-
мінив «заперечення заперечуваного» на
принцип «ствердження стверджува-
ного», і це дало підстави говорити про
явище подвійного ствердження буття:
те, що постає, потрібно ствердити –
себто проявити. �ормою афірмації
афірмативного є естетика.

�остмодерні підходи до визначення
природи масової культури спираються
на практику постструктуралізму й де-
конструктивізму. :окрема, поняття
«критичної ре-афірмації», яке запро-
понував vак Sерида, фактично відпо-
відає поняттю «повторної естетизації».
& усякому разі, ідея критичної ре-афір-
мації переосмислює марксистське ро-
зуміння звичайної афірмації й на-
ближається до поняття «подвійної
афірмації», яке запропонував vиль
Sельоз у праці «'іцше й філософія».
5онцепція ре-афірмативности веде до
нового розуміння природи масової
культури, що вже не обмежується
констатацією масової індустрії як

«фальшивої» культури й «фальшивих
цінностей». "аме концепція афірма-
тивности дала поштовх до трактування
нової морфології споживацької куль-
тури, яка формується в @@ столітті й
набуває масових форм. У центрі її оп-
тики – не абстрактно «незацікавлений»
естетичний реципієнт, а споживач, який
естетизує сам процес обміну цінностя-
ми, у тому числі й мистецькими. �ри
цьому значення фетиша-об’єкта зале-
жить від ідентичности, якої авдиторія
(читач) йому надає, і від того, якою
вартістю його наділяє. Eе означає по-
ворот у культурології від мистецького
продукування до споживання (спожи-
вання-як-сприйняття). Отож по-но-
вому постає питання культурного по-
пулізму, адже масу визнають симво-
лічним суб’єктом – носієм смаків. Eе,
своєю чергою, означає, що символіч-
ний досвід і практика простих людей
виявляються аналітично й політично
важливішими за високу культуру, бере-
жену впродовж віків.

5онцепція афірмативної культури
приводить до осмислення особливої
функції тіла як знака і як естетичної
та обмінної вартости. 5оли тіло стає
об’єктом насолоди, а не праці (іншими
словами, коли задоволення не пов’язано
з користю чи репродукцією), відбува-
ється систематичне «отоварення» тіла.
Cіло-знак-товар – формула споживчого
фетишизму, що дає початок афірма-
тивній культурі. Як стверджує в праці
«Cіло в пізньокапіталістичних "*А»
(1995) Sоналд =ов, пізньокапіталіс-
тичний товар є «семіотичним гібридом
розширеної та прискореної території
продукування і споживання».

*асова культура
як репродукція

�овочасна концепція мистецтва від-
силає читача передусім до статті сучас-
ника Адорно &альтера %еньяміна
«?истецький твір у добу технічної
відтворюваности», яка з’явилася 1936
року й вплинула на концепцію модер-
ного мистецтва @@ століття. :окрема,
%еньямінова ідея про зникнення автен-
тичности мистецького твору (так зва-
ної «аури») пронизує все трактування
масової культури. Аура в розумінні ні-
мецького філософа позначає справ-
жність мистецької речі, її індивідуальну
своєрідність і закоріненість у ситуації,
де твір виникає та функціонує. 'ато-
мість у добу «технічної відтворюва-
ности» – себто тиражування та масової
продукції – «аура» зникає. &ідтак, і
ритуал, базований на самоцінній вар-
тості мистецького явища, й культ кра-
си, основоположний для естетичного
об’єкта, руйнуються. 'атомість мис-
тецтво стає документом, який легко ре-
продукувати, механічно відтворити й
поширити.

'овий статус мистецтва зумовлю-
ють саме явища повторення, копіюван-
ня, репродукування. �ри цьому зміню-
ються природа й функції мистецького
зображення та сприйняття. :окрема,
%еньямін відзначає, що культура в добу
індустріялізації стає продуктом не інди-
відуальної творчости, а масових, коопе-
ративних зусиль, які можна зіставити
з індустріяльним процесом праці. Wодо
відчуття – мистецький твір стає відо-
мим через своє подвоєння (копію), а не
ориґінал. 'ове сприйняття виростає
також із калейдоскопічности газетних
повідомлень, яка відкриває нові мож-

Cрохи поквапилася редакція з цим
числом: революція ще не дала про
себе знати, а воно вже побачило світ.
Однак навряд чи цей випуск «q» став
«передвісником революції»: у вступ-
ному слові «?іж двох революцій»
Cарас &озняк, навпаки, висловив
недовіру до того, що нині вона мож-
лива, й зазначив, що і «ресурс “не-
задоволення низів” не слід перебіль-
шувати», і що студентство, «як у
�арижі 1968 р. чи 5иєві 1991 р.» не
підніметься... @то міг знати, що ли-
стопад-грудень принесуть Україні
варіянт революції 2004 року – по-
маранчевий, піднесений, згуртова-
ний і навіть феєрично-кічевий? ]ис-
ло, відтак, присвячено дещо абст-
рактним роздумам довкола природи
революції та потреби суспільних змін.

Eе нині українським авторам є
що сказати про революцію: вони вже
мають її досвід і численні рефлексії,
у цьому ж числі українських авторів,
окрім головного редактора часопису,
було лише... четверо. Eе Антін %ор-
ковський із зовсім коротеньким, хо-
ча й метафізично-трагічним есеєм
«Cаксисти смерти»; ?икола �ла-
в’юк, який запропонував 15 дуже ла-
конічних тез щодо переємности
влади в Україні; Андрій �єпа, котрий
намагався осмислити «політику по-
етів» і виклав низку рефлексій що-
до причетности й ставлення інтелек-
туалів і митців до так званої «то-
талітарної аури». :авершує цей ряд
&олодимир �ісанов із розвідкою
«?исляча особистість і тінь “нового
середньовіччя”». �ешта зо два десят-
ки текстів – це переклади есеїв 5ор-
неліуса 5асториадиса, vиля Sельо-
за, vана �рансуа =іотара, Алена
%’юкенена, #мануеля ?уньє, vана-
?арі =е-�ена, #дуарда =імонова,
Уладзіміра �овдо та багатьох інших
авторів, які фіксують історичні кри-
терії поняття революції, аналізують
так звану «подію революції» та здій-
снюють її ревізію. У числі дослідже-
но логіку революційного проєкту і
його філософію, реформізм, ево-
люцію, консерватизм і навіть радість
революції (про неї пише 5ен 'еб –
шкода тільки, що редакція забула
вмістити довідку про цього автора).

"вобода, мораль, право, суспіль-
ні зміни, влада – ці слова визначають
міні-дискурси, довкола яких вибу-
довується революційна розмова цьо-
го числа. Bеографія його теж широ-
ка: від України, %ілорусі, �осії, Bру-
зії, �ранції та ]ехії аж до "*А.
5ожній країні в якийсь історичний
період є що міняти – було б тільки
бажання обрати свободу й сказати їй
своє «Cак!».

!огдана �атіяш

�еволюція. [волюція.

(тагнація
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ливості для формальної організації ху-
дожнього твору, принципово відмінної
від лінійного розгортання сюжету, тра-
диційного в класичному реалізмі.
:рештою, монтаж, рух кінематогра-
фічних образів, фраґментарність ви-
словлювання, особливий тип спосте-
режень – фланеризм – уже містять у
собі нові форми художнього зобра-
ження, які не можуть не зацікавити
%еньяміна. �рикметно, що й роздуми
свої він викладає у формі фраґментів.
%еньямін став першим, хто пов’язав
форми масової культури з техноло-
гічною трансформацією способів ви-
робництва та сприйняття творів мис-
тецтва, і відтак підійшов до оцінки тво-
рів мистецтва з критеріями, відповід-
ними (або близькими) до самого куль-
турного феномена маскультури. Sосі
масову культуру сприймали переважно
як неповноцінну версію високого кла-
сичного мистецтва.

%еньямінова теорія фактично веде
до теорії постмодерністських %одри-
ярових симулякрів. Обидва філософи
сприймають автентичну реальність як
таку, що перебуває під загрозою: вона
може зникнути. %езкінечна репродук-
тивність візуальних та авдіооб’єктів,
яку забезпечують цифрові технології,
реалізує цю можливість і творить си-
мульовану реальність. У цьому випадку
реальне твориться з мініятюрних клі-
тин, матриць, із банку даних, слідів па-
м’яті тощо, причому їх можна репро-
дукувати нескінченно, й тут немає жод-
них підстав шукати «ауру» справжнос-
ти. "падає на думку адорнівське закли-
нання про «фальшиву» реальність мас-
культури й кічу. Якщо йдеться про си-
мулякр, складно навіть говорити про
зникнення «аури», адже копії фотогра-
фій із неґатива або ж інтернет як ве-
личезна фабрика образів навіть не праг-
нуть видатися першоджерелом. Cво-
риться своєрідна – фантасмагорична –
структура реальности.

Eентральною ідіомою масової
культури, за Адорно, стає уподібнення
й повторюваність. ?асову культуру ви-
творюють уподібнення, а характеризує
її повторюваність, адже індивід доби
культурної індустрії навчений спри-
ймати те, що подібне, дубльоване, що
нагадує про вже знане. Cут діє принцип
репродукування – повторення. ?еха-
нічна репродукція призводить до втрати
автентичности й дає незліченну кіль-
кість копій, руйнуючи часову й просто-
рову індивідуальність мистецтва. �ри
цьому йдеться не лише про явища нові:
масова культура пов’язана й із появою
репродукцій попередніх мистецьких
явищ та їх доступністю.

Із цим погоджується й %еньямін,
коли стверджує, що в модерному су-
спільстві навіть особу можна репро-
дукувати (це нагадує нам про можли-
вість клонування – проблему, особливо
актуальну наприкінці @@ століття).
&ідтворення базується передусім на
принципі повторення та парціяльности.
"аме тільки фраґментарне сприйняття
реальности імпліцитно означає, що
вона не є однорідною та безперервною,
а засвідчує її неоднорідність і перер-
вність. �ри цьому сприйняття цілого,
реальности як такої здійснюється через
уподібнення й поділ її на частини, що
можуть повторюватися, дублюватися
та поєднуватися в нові цілості. 'асо-
лода від такого сприйняття близька до
дикунської: це екстаз, який викликає
дія механічних чинників.

'аріжні для «культурної індустрії» –
так Адорно охрестив масову культуру –
принципи механічного повторення
німецький філософ побачив у ритмах
модерної музики, які назвав «рабським
ритмом». 'а його переконання, ритміч-
ні повтори виховують емоційну пасив-
ність. У праці «5ультурна індустрія:
�росвітництво як масова омана» Cео-
дор Адорно та ?акс Bоркгаймер наго-
лошують, що в масовій культурі саме
продюсер керує смаками маси. ]им ін-
тенсивніше його технічні засоби дуб-
лікують емпіричні об’єкти, тим легше
він досягає ілюзії, що зовнішній світ є
звичайнісіньким продовженням того,
що показано на екрані. Якщо раніше
реципієнт мав свободу образного сприй-
няття та відчуття різниці між світом
мистецьким і реальним, то тепер межа
між ними стирається. "аму реальність
глядач сприймає, впізнаючи в ній відомі
образи й схеми, які культурна індустрія
накладає на його свідомість. Eя інду-
стрія, до того ж, перемелює людину як
тип і репродукує цей тип у кожному
продукті. &ідбувається відтворення не
лише єдиного людського типу, але й
єдиного ментального стану, позбавле-
ного нюансів та індивідуальности. У
1980-ті роки %одріяр скаже, що су-
часне мистецтво має справу лише з ос-
колками стилів, які тепер можуть без-
кінечно комбінуватись, і гаслом пост-
модернізму стане комбінаторність.

Окрім механізму відтворення й ре-
продукування, передумовою масової
культури (а відтак, і кічу) стає поява
певного стилю чи, точніше, «не-стилю»
в традиційному його розумінні. Eей
«unity style» – специфічний медіюм,
який втілює неконвенційність і «на-
туральність» нового мистецтва. &ін є
фактичним запереченням стилю як
такого, відсутністю стилю – стверджу-
ють німецькі філософи, іронізуючи над
самим припущенням, що масова куль-
тура має якийсь стиль («якщо є якийсь
сенс говорити про стилізоване варвар-
ство», – уточнюють критики франк-
фуртської школи).

& культурній індустрії поняття
«ориґінальний стиль» не означає нічого
іншого, крім домінування. ?асова ін-
дустрія прискіпливо вивчає всі нюанси
стилів минулих епох, авторів і творів,
а потім майстерно відтворює, дублікує
їх. Адорно та Bоркгаймер називають
таку репродукцію «травестією», за якої
руйнується відмінність між ориґіналь-
ним і підробленим стилем та зникає
найменша напруга між опозиційними
полями: вони виглядають ідентичними
(загальне може підмінити часткове, під-
робка – ориґінал).

: позиції постмодерної культури,
копія справді виходить за межі ориґі-
налу. 'а хвилі піднесення образної
культури факсимільна копія підмінює
ориґінал і навіть стає кращою за нього.
& цьому процесі знімається абсолютна
перевага реального, справжнього. &ір-
туальність абсолютно видозмінює не-
ґативність маскультури, про яку йде-
ться представникам франкфуртської
школи. :сув від копіювання до симу-
ляції реальности, від репродуктивної
практики фотографії та фільму до
пост-репродуктивної цифрової техніки
знімає традиційне розмежування
реальности і її репрезентації.

Однак щодо кічу варто говорити не
так про симуляцію, як про «не-стиль»,
або «стиль-імітацію». 'авіть ті митці,

які в минулі епохи втілювали, скажімо,
класичний стиль, насправді відтворю-
вали ще щось – наприклад, ідею мис-
тецької справжности. & культурній ін-
дустрії імітація натомість стає абсолю-
том, як твердять німецькі естетики. Як-
що секрет естетичної сублімації поля-
гає в тому, щоб показати справдження
обіцянки (щастя), то культурна ін-
дустрія зовсім не сублімує: вона репре-
сує бажання, дає його суроґати, – пи-
шуть у «5ультурній індустрії» Адорно
та Bоркгаймер. «"тиль-імітація» за
природою гомогенний. Sвайт ?акдо-
налд у «Cеорії масової культури» (1953)
уточнює, що масова культура «ламає
старі бар’єри класу, традиції, смаку й
знищує всі культурні відмінності. &она
змішує та збовтує все разом, проду-
куючи щось таке, що можна назвати го-
могенізованою культурою». 5іч, як
його розуміє ?акдоналд, послідовник
Адорно, є найвульґаризованішою реф-
лексією високої культури, а софісти-
кований кіч – найбільшою небезпекою
модерної культури.

'ебезпека криється передусім у
тенденціях інфантилізації, які несе в
собі масова культура. :рештою, думку
про інфантильність як ознаку маскуль-
тури подибуємо ще в Bоркгаймера. Bо-
могенність кічу стосується навіть ві-
кової різниці. :рівняння дитячої та до-
рослої публіки означає, з одного боку,
«інфантильну реґресію» дорослих, які,
стикаючися з труднощами в часи мо-
дерности, тікають від них через кіч, з
іншого – «надмірну стимуляцію» дитя-
чої публіки, що виростає занадто швид-
ко. &се це веде до витворення культу
молодости і появи явища, яке ?акдо-
налд назвав «мамізмом». ?ова про сен-
тиментальне материнське «сюсюкан-
ня», яке настільки прищепилося в мо-
дерну епоху, аж видається, що люди ні-
коли не стають дорослими. �ітер �ен
міг би стати кращим символом для
Америки, ніж Sядько "ем, –  такої дум-
ки врешті доходить ?акдоналд.

*асова культура і поп-арт

�ауважимо, що теорію та естетику кі-
чу найінтенсивніше обговорюють саме
в першій половині @@ століття, коли
переживається гостре відчуття кризи
високої культури й відбувається актив-
ний розвиток культури масової. :а-
звичай критикують кіч, що його спри-
ймають як ракову пухлину на тілі
високої культури. &изначальний вплив
на таку оцінку справила критика франк-
фуртської школи. �ричому в першій
половині @@ століття можна спосте-
регти досить однозначну соціологічну
критику масової культури загалом і
кічу зокрема. Eе красномовно засвід-
чує, наприклад, збірка вибраних есеїв
«?асова культура. �опулярне мистецт-
во в Америці» (1957), де зібрано всі го-
ловні праці, у яких на той час так чи
так порушувано питання про масову
культуру. =ише в кількох авторів влов-
люємо прагнення знайти нові підходи
для аналізу феномена масової культу-
ри. =ео =евенталь (1950) наголошує на
тому, що масову культуру треба поста-
вити в історичний і моральний контекс-
ти, адже найчастіше до уваги береться
кінцевий продукт масової культури, а
не потреби й смаки публіки, що його
породжують. А =еслі �ідлер закликає
з’ясувати, чим є масова культура. 'а
його думку, відмінність масової літера-

�ро цю книжку нераз випадає чути,
що в ній більше перекладача, себто
Юрія &инничука, ніж самого автора.
Cа насправді тут предосить обох.
&инничука, який, здається, хоче пе-
реписати, а чи дописати Bрабала,
адже мова відверто не-Bрабалова –
щоправда, читач, котрий не знає ре-
шти текстів одного з найцікавіших
чеських письменників XX>століття,
може, й повірить, що це саме автен-
тичний Bрабал. Wо з того, що його
стиль раптом виявляється підозріло
близький до власне &инничукового?

Cі ж, хто прочитають бодай іще
щось із Bрабалових текстів, – впізна-
ватимуть витончене авторове іро-
нізування та замилування самим про-
цесом створення сюжету. Bеть, зда-
валося б, банальні розмови в корчмі,
сварки покинутої жінки та її колиш-
нього коханця, перемовляння робіт-
ників, цілком випадкових людей на
вулиці, між якими навіть і не точить-
ся розмова: вони лишень перекида-
ються словами, – все це несподівано
стає літературою. Увесь – як би ми
могли його назвати – «непотріб», усе
вар’ятство, якого щодня предосить на
вулицях �раги, 'імбурка, 5ладна чи
5иєва, – виявляється сюжетом.

�роте за цим усім стоїть щось
інше, ніж потреба самого тільки
письма, яке привласнює собі чужі
історії. 'авіть більше: саме у «&а-
р’ятах», здається, Bрабал хоче бути
передовсім не письменником, а одним
із персонажів, просто людиною, при-
четною до всього, про що мова.
�исьмо – тільки засіб, завдяки котро-
му можна говорити про тих, кого
навіть і «маленькими людьми» не
назвеш, чия присутність у літера-
турі (!) може обурити естетів. Bрабал
не шкодує читача, в тому розумінні,
що не «фільтрує» життєвих досвідів:
про це варто б писати, а про це – ні.
�ише про те, що особисто для нього
є цінним, стверджує, що його пер-
сонажі – всі вони дуже виразні й жи-
ві – теж заслуговують любові. @оч
як вони лаятимуться та «негідно
поводитимуться» – для автора це не
більше, ніж умовність. &ін буде по-
руч, стане учасником їхніх розмов та
пиятик; вар’юватиме й підсміювати-
меться, хоча гумор його часто пере-
ходитиме в чорний, а світ нераз де-
монструватиме свою абсурдність.
Але в ньому треба вміти витримати,
хай навіть доведеться стати для-всіх-
вар’ятом. Bрабал цього не боїться,
хіба що сумує: він надто добре знає
такий стан, але водночас усвідомлює,
що все одно не можна здаватися.
'атомість час писати хроніку щоден-
ности, в якій уже не зосталося нікого,
крім «вар’ятів».

!огдана �атіяш

&огуміл 'рабал

#ар’яти

=ьвів: 5ласика, 2003
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тури від популярного фольклору по-
лягає в тому, що література відмовля-
ється «знати своє місце». &она, яку від-
кинули старі інституції (музеї, бібліо-
теки та школи), яку не допущено на
полиці книжкових крамниць, знаходить
притулок у кіосках і крамничках. ?а-
сова література не приховує, що її мож-
на переробити на папір, що вона тим-
часова, й тим самим підриває уявлення
про довічність бібліотек. �актично це
перше мистецтво postliterates, – ствер-
джує �ідлер. 5ритику масової куль-
тури дослідник зараховує до імпліцитно
панівної в середовищі «сентименталь-
них еґалітаріїв» мрії про грамотність,
безпосереднім наслідком якої стає уні-
версальна культура. «Cут заховано при-
чину буржуазної неприязні до масової
культури, – наголошує �ідлер в есеї
“"ередина проти обох кінців” (1955). –
Я не хотів би виглядати захисником ба-
нального, механічного й дурного в ма-
совій культурі. Eе радше контратака
проти тих, хто через таку банальність
і дурість нищить те, що рухає всю літе-
ратуру». :рештою, �ідлер був одним
із перших, хто закликав «засипати рів»
між високим та масовим мистецтвом.

Cьюзен :онтаґ, зі свого боку, ще в
1960-х (див. есей «�роти інтерпре-
тації») почала говорити про «нову чут-
тєвість», що, на думку дослідниці, дово-
дила зближення «високої» та «низької»
культур. Eе особливо засвідчила попу-
лярність «%ітлз» і поп-культури 60-х.
�оп-арт фактично був спрямований на
подолання межі між популярною та ви-
сокою культурами. Урбаністичну й ко-
мерційну культуру починають потрак-
товувати серйозно, а інтелектуали вже
не можуть суто по-модерністськи про-
тиставляти дешеві розваги масової
культури ескапістському герметизмові
культури «справдешньої». :рештою,
натоді офіційна культура вже адапту-
вала модернізм, музеїфікувала й ака-
демізувала його. Cоді :онтаґ захищала
кемп і нову чуттєвість, �ідлер додавав
ваги популярній літературі (зокрема
коміксам), а Андреас Bюсен у праці
«�ісля великого поділу. ?одернізм,
масова культура, постмодернізм» про-
паґував літературу мовчання, намага-
ючись віднайти середину між «тради-
цією нового» та повоєнною літератур-
ною продукцією. : іншого боку, ті, хто
звикли вибирати між �ранцом 5афкою
та &асілієм 5андінським, експеримен-
тальною літературою і абстрактним
експресіонізмом, на думку Bюсена, про-
голошували поп-арт «не-мистецтвом,
мистецтвом супермаркету, кіч-артом,
кока-колонізацією :ахідної #вропи».
5артини #нді &оргола, �оя =іхтен-
штайна й Cома &есельмана, поети біт-
ґенерації, рок-музика, мистецтво пла-
катів, кемп- і драґ-гепенінґи – все це
спочатку пов’язували з субкультурою
і андеґраундом, та досить швидко тут
розвинулась культурна індустрія міні-
ґалерей, бутиків і перфоменсів, усі ці
явища вплинули на характер реклами,
й, зрештою, поп-арт інтеґрувався в
суспільство споживання та вистави.

Як зауважував �редрик Sжеймсон
у есеї «�остмодернізм і споживацьке
суспільство» (1983), постмодерна
культура, що постала під впливом поп-
арту, замість протистояти буржуазній
реальності, «копіює та репродукує
<...> логіку споживчого капіталізму»,
підсилює та інтенсифікує її. Однак
загалом саме поп-культура засвідчила

демократизацію мистецтва та його
смаків, а близькість поп-мистецтва до
предметів щоденної реальности й бу-
денного життя сприяла його секуля-
ризації. �азом із поп-артом «мистецтво
ставало профанним, конкретним і при-
датним для масового споживання», –
стверджував Sжеймсон.

&сяка амбівалентність і гетероген-
ність несумісні з тим тотальним задо-
воленням, яке викликає масова культу-
ра, – постулював Адорно. 5опії мисте-
цьких речей фетишизуються і потім не-
суть легкодоступну обіцянку щастя.
Wоби його досягнути, не треба пере-
живати катарсису: щастя дарують си-
мулякри-речі афірмативної за суттю
масової культури. Wоправда, афірма-
тивність її подвійна – задоволення до-
сягається не раціональним шляхом, а
через тіло (власне, ту «машину ба-
жань», на яку перетворюється тіло в
модерні часи). 'адпродукція знаків і

що цю функцію здатна виконати лише
нечисленна привілейована еліта, яка
повинна мати зв’язок із вищими кла-
сами й виконувати функції охоронців
високої культури. &ажлива роль тут
традиційно належить родині, яка пе-
редає культуру та охороняє її, а сама
людина має бути закорінена в те сере-
довище, з якого походить. #ліотова
концепція, як і концепції 'іцше та Ор-
теґи-і-Ґасета, була спрямована проти
варварської тенденції масової культури
й відхиляла омасовлення та отоварення
нової культурної реальности.

*асова культура
як містифікація

1954 року Cеодор Адорно, пишучи
про телебачення та його моделі масової
культури, зауважує, що архетипи то-
дішньої популярної культури сформу-
валися досить рано, в час розвитку се-

реднього класу (десь на
межі XVII і XVIII століть
в Англії). �омани Sаніеля
Sефо та "емуела �ичард-
сона вже були тим видом
літературної продукції, яку
контролював ринок. :го-
дом популярну культуру
перестали співвідносити з
певними жанрами – та-
кими, як детективний ро-
ман чи танцювальна музи-
ка, й вона впродовж @@
століття охопила всі фор-
ми мистецького виражен-
ня. qї впливу зазнали і тра-
диційна народна, і висока
культура. �ізниця між по-
пулярною літературою
першої половини @І@ сто-
ліття і красним письменст-
вом @@ століття полягала
в зменшенні можливостей
вибору та зростанні образ-
ної запрограмованости, що
унеможливлює хоч якісь
моральні почуття (як-от,

скажімо, від романів #жена "ю чи
Александра Sюма). Bлядач почувається
безпечно, дивлячись найстрахітливіші
бойовики, адже знає, чим усе завер-
шиться. Eе «відчуття безпечного ґрун-
ту» Адорно вважає відображенням
інфантильного бажання захисту. �ран-
цузька письменниця �рансуаза ?але-
vорис вбачає перевагу популярного
роману-фейлетона на кшталт текстів
#жена "ю над коміксом у тому, що
роман зазвичай наповнений неймовір-
ними пригодами, які відривають від
реальности, зате відкривають глибшу
реальність мрії, підсвідомого, казки.
'атомість комікс призвичаює до буден-
ної реальности, і робітник одружується
з донькою господаря не тому, що він
«має певну мітку на плечі», а тому, що
він працьовитий, чесний, ощадливий
тощо, і в цьому полягає величезна
містифікація масової культури.

"еред архетипних моделей попу-
лярної культури Адорно називає такі:

(а) &ідхилення інтерналізації (амбі-
валентного психологічного переживан-
ня) сюжету, що було дуже важливим,
скажімо, для пуританських популярних
новел того ж �ичардсона, у яких кон-
флікти довкола �амели, 5лариси й =о-
веласа зачіпали питання пристойности.

(б) Акцент на реальності зобра-
жуваного. Cакий псевдореалізм умож-
ливлює, з одного боку, безпосередню

та вкрай примітивну ідентифікацію з
тим, що зображено в мистецькому тво-
рі, а з другого – привчає сприймати бу-
денні речі (одяг, оточення, обличчя то-
що) як обіцянку певного збудження та
несподіванки, що можуть статися кож-
ної миті й у реальному житті.

(в) �озрив між явним і прихованим
повідомленнями масової культури,
адже ідеологія та моральні цінності се-
реднього класу видаються незмінними
і їх можна накласти на свідомість спо-
живачів масової культури, які існують
у цілком інакших умовах, у певній
ієрархії суспільних структур.

(г) &ід самого початку популярна
література привчала до конформізму й
конвенційности. qї повідомлення обме-
жується тим, що треба прийняти жит-
тя, яким воно є, адже кожен протест
особистости проти суспільства ні до
чого не призводить.

(ґ) ?едії формують чимало сми-
слових рівнів, які накладаються один
на одного задля створення певного
ефекту, що його Адорно називає «бага-
торівневою структурою». 'а думку
дослідника, поліморфне значення, яке
продукує така структура, спрямовано
на те, аби вилучити свідоме сприйняття
та використати несвідомі рівні психіч-
ної адаптації споживача культурної
продукції. Особливої ваги при цьому
набирає розщеплення на «явний» і
«прихований» змісти повідомлення.

(д) %агаторівнева структура пові-
домлення використовує «психоаналіз
навпаки»: культурна індустрія запози-
чує психоаналітичне поняття багато-
рівневої персональности й використо-
вує його, щоб «заманити покупця на-
стільки, наскільки це можливо, і при-
тягнути його психодинамічно на служ-
бу напередвизначених ефектів».

Cа особливу роль Адорно відводить
гомогенності масової культури. 'а його
думку, кіно, радіо та журнали є одно-
рідною системою, в якій домінує оче-
видна напередвизначеність. Cільки-но
фільм починається, цілком зрозуміло,
що буде вкінці. �очувши кілька нот
популярної музики, слухач вгадує на-
ступні. Отож масова культура – це по-
стійне відтворення тих самих речей.
5оли ?етью Арнолд («5ультура й
анархія» (1869)), прихильники «ор-
ганічної спільноти» �ренсис �еймонд
=івіс та 5віні Sороті =івіс, @осе Ортеґа-
і-Ґасет, Cомас "тернз #ліот були стур-
бовані тим, що популярна культура (як
масова) становить загрозу культур-
ному й соціяльному законам, Адорно й
Bоркгаймер арґументують, що вона
насправді здійснює протилежне, себто
підтримує соціяльний порядок.

)іч як естетичний вірус

)іч – це феномен, невіддільний не ли-
ше від масової культури, але й від
аванґарду. «Cехніка, ця подовжена рука
суб’єкта, теж завжди відводить від су-
б’єкта», – стверджує в «Cеорії естети-
ки» той-таки Адорно й додає: «Cінню
автаркійного радикалізму мистецтва є
його нешкідливість: абсолютна компо-
зиція барв обмежена шпалерним візе-
рунком». "права в тому, що прагнення
аванґарду до абсолютної свободи та
його антиміметизм виявляються, вре-
шті, тільки формою оречевлення сві-
домости – упокоренням її суб’єктив-
ности. :’ясовується, що мистецький
радикалізм ілюзорний і нестрашний: це

@ндi �оргол. �ерилiн �онро (1967)

репродукція образів та симуляцій при-
зводять до втрати стабільного значення
й унеможливлюють естетизацію реаль-
ности. Bлядач, вражений нескінченними
змінами, не може знайти хоча б якогось
стабільного сенсу.

Уявлення про культурну індустрію
і товарну цінність мистецтва в епоху
механічного відтворення, яке розроби-
ла франкфуртська школа, відрізняєть-
ся від концепції органічної традицій-
ности «високого» мистецтва, прибічни-
ком якої тоді був хоча б Cомас "тернз
#ліот (див. його: «'отатки до  визна-
чення поняття “культура”», 1948). &
його концепції відстежуємо рефлексію
над 'іцшевою тезою про те, що для
виживання й утримування високої
культури потрібні «посередності», –
себто існування органічної високої
культурної структури залежить від іє-
рархії. #ліот, відтак, дає органічну кон-
цепцію культури. 'а його думку, куль-
тура кожного індивіда виростає з його
належности до специфічної групи чи
класу. "воєю чергою, такі локальні
культури залежать від культури всього
суспільства й так твориться розмаїття
окремих культур усередині однієї за-
гальної.

#ліот розробляє міт статичної, ор-
ганічної культури, яку передають у
спадок та оберігають. &ін переконаний,
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ще одна форма утопії в образі фаль-
шованого щастя, яку втілює кіч. :реш-
тою, те, як легко американська куль-
тура інтеґрувала аванґардне мистецтво,
звівши його до декору й помістивши на
стінах замість шпалер, лише підтвер-
джує реїфікацію суб’єктивних інтенцій
у модерному мистецтві, яку омовлює
німецький естетик.

:агалом, Адорнова теорія естетики
заклала основи для аналізу кічу як
естетичного феномена. Як уважає ні-
мецький філософ, кіч пов’язаний із
фальшивими свідомістю і чуттєвістю;
це – «вдавання почуттів, яких немає».
«@оча кіч, неначе чортеня, уникає
будь-якої дефініції, навіть історичної,
його найпритаманнішими рисами є ви-
гадування почуттів, яких нема, а вод-
ночас і нейтралізація цих почуттів. 5іч
пародіює катарсис», – не втомлюється
повторювати Адорно. 5іч для нього –
чинник деструкції художніх творів: «Cе,
що колись було мистецтвом, згодом
може стати кічем». :воротного шляху,
себто перетворення кічу на мистецтво,
Адорно не визнає. &ідтак кіч – не лише
«відходи, рештки мистецтва», як хо-
тілося б вірити культурній еліті. «5іч
просто зачаївся в мистецтві, чекаючи
щоразу нових нагод вискочити на-
зовні».

#стетику кічу можна пов’язати зі
"тендалевими уявленнями про мис-
тецтво як обіцянку щастя – фактичним
визнанням того, що мистецтво є уто-
пічним, і утопічність ця доповнює ре-
альність, проявляє її посутні риси. :
часом сутнісне в реальності стає дедалі
більш афірмованим, «виставленим», і
не завжди завдяки мистецтву, адже саме
суспільство споживання є суспільством
вистави (Ґі Sебор). ?аси прагнуть за-
доволення щастя в його безпосередній
і конкретній формі. ?ісію постачання
цього безпосереднього щастя переймає
на себе культурна індустрія, у тому числі
й кіч. «"аме тут і зароджується індустрія
культури, що планує потребу в щасті та
експлуатує її», – пише Адорно.

Як явище, що фетишизує продукти
масової культури та є ориґінальним ес-
тетичним феноменом модерности, кіч
досі є невловною загадкою. Sуже мало
теоретиків культури зверталися та
звертаються до нього. Одна з небага-
тьох спроб прокоментувати це явище
належить ?атеєві 5алінеску (див. його
працю «=ики модерности. Аванґард,
декаданс, кіч» (1977)). Sослідник
схильний потрактовувати кіч саме як
елемент модерности, фактично соліда-
ризуючись із �ранком &едекіндом,
який чи не першим усвідомив існування
безпосередньої залежности між модер-
ністю та кічем.

Cе, що визначає природу кічу, –
пише 5алінеску, – це його «відкрито-
закрита нескінченність», непевна галю-
цинаторна влада, підроблена мрій-
ливість, обіцянка легкого катарсису.
�ри цьому науковець наголошує пере-
дусім на ескапістському характері кічу,
його імітаційній природі. &ін фактично
повторює думку Адорно про естетику
кічу як естетику обману й самообману,
яку втілює масова культура. 5алінеску
пише навіть, що кіч можна назвати
«особливою естетичною формою об-
ману». Sо, здавалося б, традиційної
картини кічу він додає кілька важливих
спостережень, які можна віднести до
концепції поліморфности й афірма-
тивности кічу. 5алінеску пише про по-

ліморфну монструозність псевдоми-
стецтва та його владу, яка, на жаль, ли-
шається непомітною, коли говорити
про кіч у неґативних категоріях (як про
поганий смак, ерзацкультуру тощо).
"покуслива влада кічу вислизає від
будь-яких точних назв і формулювань.
:начно легше говорити про те, чим він
не є – не-мистецтвом, не-стилем, не-
катарсисом. Адорно до того ж підмітив
витривалість кічу та його вміння при-
стосовуватися. :а дослідниковими сло-
вами, кіч просто «сидить» у кожному
мистецькому явищі.

5алінеску пише про наявність кічу
в модернізмі й про те, що він «нада-
ється» до іронії. :окрема, аванґард за-
позичує в кічу чимало технічних при-
йомів та елементів, щоб іронізувати над
смаками й самими процесами так зва-
ного буржуазного, «пристосованого»
сприйняття мистецького явища. ?ож-
на відстежити й те, як сам аванґард стає
кічем і визирає з кожної ґлянцевої об-
кладинки, а мода на нефігуративний де-
кор заполонює інтер’єри офісів. :ре-
штою, поп-арт у &орголівському ва-
ріянті взагалі майже неможливо відріз-
нити від кічу. ?ожна лише погодитися
з 5алінеску, коли той пише, що маємо
справу з однією з найплинніших і най-
загадковіших категорій модерної есте-
тики. �равда й те, що кіч мімікрує під
«пристосований» аванґард – себто
наслідує ті його ознаки, що стали за-
гальновживаними й стереотипними.
Оскільки кіч за суттю є мистецтвом
конформістським, пристосованим до
середніх смаків середньої публіки, він
далекий від ризику й виклику справ-
жнього аванґарду. &одночас не можна
іґнорувати того, що в сучасній постмо-
дерній культурі інтенсивно запозичу-
ють образи й стереотипи, взяті з масо-
вої культури й практики поп-культури.
Sосить лише пригадати, як у романі
«Ім’я троянди» Умберто #ко майже сві-
домо використовує містерійні детек-
тивні коди *ерлока Bолмса, а ?ануель
�уїґ у романі «�оцілунок жінки-паву-
ка» експлуатує образи популярного кі-
на тридцятих років.

)іч та аванґард

�очинаючи з 5лемента Ґринберґа, кіч
пов’язують із аванґардизмом. & есеї
«Аванґард і 5іч» (1939) дослідник
розглядає кіч як феномен модерного
світу з його технологізацією, руйну-
ванням традиційної культури, зро-
станням освічености, можливістю
тиражувати мистецькі явища. Аванґард
в його інтерпретації постає в ролі ре-
волюційної критики буржуазного су-
спільства та академізму, яка, з одного
боку, живить революційну політику, з
іншого – прагне позбутися політичних
та ідеологічних чинників і стати вираз-
ником мистецького абсолюту, в якому
б розв’язувалися або зникали всі від-
ношення та суперечності. &тіленням
такого абсолюту стає «абстрактне»,
або «непредметне» мистецтво, яке для
аванґардистів втілює пошуки чогось
незалежного від смислів, уподібнень,
першоджерел. У пошуках «абсолюту»
аванґардисти звертаються до імітації
самих мистецтва й літератури, що й
втілює нерепрезентативне абстрактне
мистецтво аванґарду – імітацію іміта-
ції. &ідтак об’єктом стає використан-
ня та аранжування простору, поверхонь,
кольорів, зразків (у літературі – романів

про написання роману). Імітація імі-
тації є александризмом у найвищому
прояві, – стверджує Ґринберґ.

�аралельно з аванґардом з’явля-
ється також ар’єрґард, – пише критик,
ідентифікуючи друге поняття з кічем.
�ередумова для появи кічу – існування
доступної та розвиненої культурної
традиції, чиї відкриття, досягнення й
досконалу самосвідомість кіч може
застосувати для своїх потреб. &ін за-
позичує риси, прийоми, стратегеми,
правила захоплення, теми, конвертує їх
у систему, а решту викидає. :а Ґрин-
берґом кіч дорівнює академізмові, й,
навпаки,  те, що називається академіз-
мом, вже не має самостійного значення:
воно стає опудалом для кічу. �ричому
кіч є багаторівневим і оманливим, і до
того ж не всуціль безвартісним. 'авіть
такий знаменитий часопис, як «'ью-
Yоркер», Ґринберґ називає «високо-
класним кічем для індустрії розкоші»,
що використовує в своїх цілях аванґар-
дистські набутки.

Wе в період, так би мовити, «аван-
ґардистського буму» Ґринберґ помічає
злиття кічу з аванґардизмом і модер-
нізмом та говорить про експансію його
за межі міста (він втягує в свою орбіту
традиційну культуру), а також за межі
національних і географічних кордонів.
�ретензія кічу – стерти різницю між
мистецтвом і не-мистецтвом, і кіч має
для цього раціоналізовану техніку, – пи-
ше критик. :мінюючи формулу аван-
ґарду, Ґринберґ доходить висновку, що
«альтернатива �ікасо – не ?ікелан-
джело, а кіч».

'априкінці есею Ґринберґ заува-
жує, що якщо аванґард імітує мисте-
цький процес, то кіч імітує його ефек-
ти. Sослідник, зокрема, аналізує вра-
ження, які в глядача викликають пере-
гляд кубістської картини �ікасо й ре-
алістичного живопису �єпіна, та ви-
сновує, що враження від аванґардного
твору опосередковане рефлексією, тоді
як «реалізмоподібна» картинність �є-
піна подає сформоване враження («від-
рефлектований» ефект уже міститься
в картині, й він готовий для отримання
насолоди). Eі думки зрозумілі й, зре-
штою, лише повторюють міркування
Адорно про нетворчий характер сприй-
няття, закладений у самій структурі ма-
сової культури. ?ожна так само гово-
рити про імпліцитного глядача (читача)
й аванґардистського тексту, адже його
рецептивна модель спрямовує рефлек-
сію в певному напрямку, маніпулюючи
баченням глядача (через колаж, під-
писи, цитати, вмонтовані в такий
текст). Але немає сумніву, що критику
кічу в першій половині @@ століття так
чи так зумовлюють погляди Cеодора
Адорно.

5іч ніби закриває той страшний
чорний квадрат, який аванґардизм
відкриває в світі ідеального, підставля-
ючи на його місце життєподібні при-
нади й образки. &ідтак кіч – це не від-
ходи мистецтва, які кожен може легко
розпізнати й заперечити. Yого сила в
тому, що він відповідає певним есте-
тичним вимогам публіки, спокушає та
задовольняє певні бажання. Yого вла-
да – влада подобатися, догоджати не
лише найлегшим і найпоширенішим
ностальгійним смакам, але й відобра-
жати ідеали середнього класу про кра-
су. А вони, як стверджує Ґринберґ, досі
є визначальними для естетичного спо-
живання, а відтак, і для продукції.

�’яте тогорічне число незалежного
білоруського літературно-худож-
нього журналу «ARCHE» вийшло
одразу після попередження міністер-
ства інформації, заборони дер-
жавним книгарням продавати жур-
нал, скасування «%єлсаюздруком» і
«?єнгарсаюздруком» угод на його
розповсюдження та напередодні
«наїзду» податкової. Але засновник
журналу Андрей Sинько у передмові
до числа, названій «*укайте нас у
підпіллі», запевняє: «:упиняти ви-
дання не будемо до останнього, змі-
нювати принципи не будемо ніколи».

'омер починається опитуванням
дванадцятьох відомих російсько-
мовних інтелектуалів %ілорусі щодо
мовної ситуації у країні. qхні відпо-
віді напевно нагадуватимуть україн-
ському виборцеві щось дуже зна-
йоме: дві державні мови, російська
як «вікно у світ», «'і!» «насильниць-
кій білорусизації» тощо. Cема про-
довжується полемікою &алєра %ул-
гакова, �етра "адовського, Sаніли
vуковського, Юрія Sракахруста
щодо перспектив двох проєктів: «%і-
лорусі російськомовної» та «%іло-
русі білоруської». 'астрій дискусії
задають слова головного редактора
&алєра %улгакова: «%ілорусь не Ав-
стрія, а евразійська сатрапія, бо ни-
нішня #вропа>– це #вропа націй, а не
культурних колоній».

У розділі «Аналітика» 'еріюс
�рекявічус та Уладзімер ?ацкевіч
досліджують засади =укашенкової
політики. =ілія *евцова пише про
«?ежі бюрократичного авторита-
ризму» президента �утіна. "емюел
Bантинґтон розмірковує над «Sена-
ціоналізацією американської еліти».

У розділі «5ритика» отець
�ьотр �удковський розглядає «�ід-
мурки та підпірки державної ідео-
логії» %ілорусі, а Андрей Ягорав де-
монструє «vебрацтво ідеології».
Sаніла vуковський замислюється,
синонімами чи омонімами є поняття
«свобода %ілорусі» та «свобода Аме-
рики». "яргей %огдан розповідає про
мусульманську літературу &еликого
князівства =итовського.

У розділі «#сеїстика» філософ
Ігар %абков блукає «5атакомбами
cogito». 'атомість його колеґа Аляк-
сєй %ацюков з’ясовує «�равду і не-
правду історії».

У розділі «=ітература»>– опові-
дання �ранца "ивка «Асиметрія»,
"ергія %алахонова «:емля під кри-
лами �енікса», 5риса %ратена
«Eерква», лірика Алеся ?акрацова,
п’єси-пародії Cома "топарда «Sогів
Bамлет» і «5огутів ?акбет». 'апри-
кінці номеру Юрій �ацюпа у «�итмо-
логічному трактаті» «"тріла :ено-
на» тлумачить природу апорії на
прикладах із білоруської поезії.

�італій #ономарьов

ARCHE-�ачатак
2004, №5
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)іч як псевдосублімація

)іч вважається явищем післяроман-
тичним. Wо ж «позичає» кіч від роман-
тизму – аж до того, що уподібнюється
до нього? �актично кіч модифікує ро-
мантичну сублімацію. Як відомо, ро-
мантизм пропонує нове розуміння ме-
ханізму естетичної сублімації. �оняття
піднесеного виводить людину над межі
людського, адже у відчуттях, у мові во-
на здатна наблизитися до світу божест-
венного або демонічного. & період, ко-
ли традиційний апарат сублімації – ду-
ховний, онтологічний, психологічний –
занепадає через процеси секуляризації,
романтизм зберігає та змінює саме
явище сублімації. �омантики знаходять
мову для нового людського досвіду, в
тому числі й для вираження почуттів
тривоги та піднесення, розбудовують
величний світ аналогії, спираючись на
метафору, яка стає засобом «передання
трансцендентного в натуралістичному
ключі».

:азвичай «піднесене» розгорта-
ється як ілюзія, прояв нескінченности
і єдности з Cворцем, слова якого митець
може лише переповісти вдячним
слухачам, залишаючись при цьому, як
стверджував ще =онґін, поганим і не-
досконалим виробником слів. ?іме-
тична теорія мистецтва, або теорія
імітації, на якій базується сублімація,
зазнала багатьох змін. Одна з них –
своєрідна драма романтичної суб-
лімації в @@ столітті. 5олізія драми в
тому, що «піднесене» стає ґротесково
пародійованим і редукованим лишень
задля того, щоби не викликати сміху
та не бути ототожненим із солодкавим
ідеалізмом. "права в тому, що модер-
ний світ переосмислює саме поняття
нескінченности, на якому ґрунтується
ідея «піднесеного». Eя ідея еволюціо-
нує і врешті поєднується у фройдів-
ському психоаналізі з «жахливим»: в
латині – «жахливе місце» (locus su-
spectus), в греків – «чуже», «чужорід-
не», в арабів – «демонічне», «жахливе».
5оли «ядро» жахіття проривається,
воно, за �ройдом, підриває звичне,
засвідчує інтелектуальну непевність і
боязнь осліплення; у психоаналізі цей
страх близький до інфантильного стра-
ху перед батьком і можливістю каст-
рації. Cаку модицікацію романтичної
сублімації, коли «піднесене» ґротес-
ково поєднане з «іронічним» і водночас
перебуває на межі «жахливого»,
засвідчує високий модернізм.

Інша можливість розвитку роман-
тичної сублімації виникає тоді, коли її
адаптує масова культура. Остаточно
позбувшись сакрального змісту й уни-
каючи іронії, піднесене редукується в
ній до кічу. 5іч імітує романтизм, коли
зводить сублімацію до певного опосе-
редкованого загальнолюдського ідеалу
краси. Cакий ідеал не лякає і не за-
грожує, він пристосований, комфорт-
ний, «домашній» і «людський». Амбіва-
лентність піднесеного, яке – ще з антич-
ности – межує з жахливим і демоніч-
ним, тут знімається.

?асова культура й кіч як її квінт-
есенція здійснюють підміну в самому
процесі сублімації. :амість нового ме-
тафоричного ланцюга, що виникає в
процесі сублімації, кіч повертає до
звичного сприйняття, яке має певний
«присмак» естетичности. &ін оминає
переживання справді величних по-
трясінь, яким бракує досвіду, слів,
означників, щоби замкнути ланцюг

означування. У трифазовій концепції
романтичної сублімації Cомаса &ей-
скеля (див. його працю «�омантична
сублімація: дослідження структури та
психології трансцендентного» (1976))
на першій фазі відбувається чуттєва
репрезентація реальности (коли означ-
ник домінує над означуваним, і ми пе-
реживаємо реальність на рівні попе-
редньої, досвідомої, образности). Sру-
га фаза – відчуття певного розриву,
чуттєвого надміру, того, що неможливо
охопити або висловити словами. 'ад-
мір цей може спровокувати як озна-
чуване, так і означник. Cакий ефект
має, скажімо, явище повторення (над-
мір «субстанції» в означнику, як це на-
зиває &ейскель). Cехніку повтору спо-
стерігаємо в рок-музиці, сучасній ар-
хітектурі, поезії та постмодерністській
прозі. �ри цьому людина переживає
надмір емоцій і, як наслідок, відчуття
спустошености, що може розв’язатися
хіба що іронічно.

'адмір із боку означуваного стосу-
ється певного змісту, перед яким лю-
дина безпорадно застигає. Eе може бу-
ти відчуття абсолюту, містичного пере-
живання, апокаліптичної прірви: «сло-
во розчиняється в "лові» в таких ро-
мантичних містеріях та одкровеннях.
Eю фазу змінює наступна, коли світ
відновлюється, зі своїми опозиціями та
їхньою збалансованістю, а пережи-
вання надмірности "лова завершується
народженням метафори. Eе, так би
мовити, неґативна, або метафорична
сублімація. Інколи, навпаки, перенаси-
чений значеннями, розум переносить
надмір означуваного на речі просторові
або часові. У такому разі маємо справу
з позитивною, або метонімічною сублі-
мацією.

5оли прийняти таку катарсисну мо-
дель романтичної сублімації, кіч ви-
являється своєрідним вірусом, який
вклинюється, використовує певні
ефекти й посутньо змінює (репресує)
саму сублімацію. %езперечно, кіч не на-
дається до творення нових метафо-
ричних субституцій: його ідентифікації
радше метонімічні. &ласне, кіч просто
не бере до уваги надмір естетичного
змісту. &ін не породжує відчуття роз-
риву означувального ланцюжка, не
надається до відкриття нового зв’язку
між перерваними емоціями та їх сло-
весним вираженням. 5іч просто мі-
мікрує під романтичне піднесення. &ін
формує лише дещо естетизоване спри-
йняття, коли перша фаза сублімації пе-
реходить безпосередньо в третю. 'а-
слідки романтичної сублімації при
цьому реїфікуються, матеріялізуються
й привласнюються як готовий продукт.
"аме це стається з творами малярства,
культурними артефактами, літератур-
ними характерами й колізіями, коли їх
репродукують і перетворюють на кіч.
Інший варіянт того, як кіч викорис-
товує романтичну сублімацію, – це яви-
ще естетичного надміру, що викликає
ефект образного, ідеологічного чи
культового переситу. Cакий стан можна
затримувати, повторювати й штучно
підтримувати, – скажімо, на концертах
сучасної музики, в релігійних культах,
на маскультівських літературних пер-
форменсах.

)іч як сентиментальність

Окрім механізму сублімації, кіч запо-
зичує в романтизму й натуралізацію
ідеї прекрасного, яку матеріялізує в

речах кінцевих, натуральних, конкрет-
них. У романтизмі, як відомо, пережи-
вання зв’язку трансцендентного й
реального особливо напружене, а його
символізація прочитується в пошуках
загальних образів і місць, де концент-
ровано сакральне й нескінченне. 5іч
фетишизує об’єкти й мистецькі речі,
ніби замикаючи в них, як у пастці,
«сліди» присутности нескінченного й
сакрального. ?ожливо, цим зумовле-
ний ефект ностальгійности, що його
втілює та експлуатує кіч.

Отож кіч використовує сентимен-
талізм «наївного» й «природного», а
також романтичний культ секуляри-
зованої краси. Wоправда, *илер по-
трактовує підстави «природности» не
як естетичні, а моральні. «Cакий вид
втіхи природою не естетичного, а мо-
рального походження», – наголошує
він. Cа з часом «наївність» і «природ-
ність» естетизуються, а незмінною ли-
шається комфортність, яку починають
ототожнювати з «природністю». "уть
цієї «природности», за *илером, у то-
му, що вона уособлює комфортний стан
душі – «тихе творче життя, спокійна
спонтанна діяльність, буття за власними
законами, внутрішня необхідність,
одвічна єдність з самими собою».

:ахоплення «природністю» живить
чимало естетичних уявлень – від сенти-
менталізму до кічу. *илера ж можемо
вважати батьком кічу. @удожньо й
ідеологічно він обґрунтував естетику
міщанського смаку, естетику третього

класу, пристосовуючи до цих смаків
класичні зразки високого жанру драми.
«%увають у нашому житті хвилини, –
розпочинає *илер статтю “�ро наївну
та сентиментальну поезію”, – коли ми
з своєрідною любов’ю і зворушливою
увагою ставимося до природи у вигляді
рослин, мінералів, тварин, ландшафтів,
або ж до людської природи в образі
дітей, звичаїв, притаманних жителям
села, первісного світу, – і не тому, що
вона задовольняє наш розсудок чи смак
(часто-густо вона суперечить обом), а
лише тому, що вона – природа». :реш-
тою, такі уявлення про «природне»
можна назвати русоїстськими, та самі
«образи», які *илер тут називає (ро-
слини, мінерали, тварини, ландшафти,
образи дітей, картинки простих сіль-
ських звичаїв, первісного життя), ста-
ють кічевими в модерному мистецтві
саме завдяки «природному» змісту,
який вони передають.

І хоча поняття «кіч» уперше вві-
йшло у вжиток десь у 1860–1870-х ро-
ках у арґо мюнхенських арт-дилерів та
художників на позначення дешевих
мистецьких речей, про що пише 5алі-
неску, – безсумнівно, що кіч став чи не
найвиразнішим явищем модерної доби й
модерної культури, просотуючи всі сфе-
ри життя, підлаштовуючись під мис-
тецтво, спокушаючи його, занурюючись
в архетипи сприйняття і стаючи склад-
ником політичних ритуалів і мітологем.
&решті, на початку @@І століття кіч
перетворився на спосіб життя.

VI ?іжнародний 5онґрес україністів
відбудеться 29 червня – 1 липня 2005 року
в Sонецьку, на базі Sонецького націо-
нального університету.

�обота )онґресу
відбуватиметься у трьох форматах:

1) сесії (панелі) з заявленою темою,
модератором, 3–4 доповідачами
(виступ до 15 хвилин) та 1–2
дискутантами;

2)  круглі столи із заявленою темою
для дискусії, 1–2 модераторами та
наперед визначеними дискутантами;

3) презентації видань і наукових
проєктів.

Окрім уже звичних тем і ділянок, Оргко-
мітет 5онґресу особливо заохочує фор-
мувати засідання навколо таких тематич-
них блоків:

1) культура й історія �івдня та "ходу
України;

2) реґіональні та краєзнавчі проблеми
Sонбасу;

3) українсько-російське пограниччя;
4) етнічні групи �івдня

та "ходу України;
5) індустріялізація, урбанізація

та робітничий рух;
6) історія науки.

Укладаючи програму 5онґресу, Орг-
комітет надаватиме перевагу заявкам,
сформульованим як готові сесії, круглі
столи та презентації. У випадку, якщо заяв-
ка надходитиме з-поза меж України,
Оргкомітет просить залучати хоча б одно-
го українського учасника.

�обочими мовами 5онґресу є україн-
ська, англійська, німецька, польська,
російська. У випадку, якщо учасники сесії
або круглого стола мають намір вести
роботу іншою мовою, просимо зазделегідь
повідомити Оргкомітет.

Особи, зацікавлені взяти участь у
роботі VI ?іжнародного 5онґресу ук-
раїністів, мають заповнити аплікаційні
форми, розміщені на веб-сторінці ?іж-
народної Асоціяції україністів (www.mau.-
org.ua/2005/announcement.html) і надіслати
їх за адресами: mau.nau@ukrpost.net або
ukrainianstudies@columbia.edu.

Аплікаційні форми слід подавати на-
віть якщо майбутній учасник не зби-
рається виголошувати доповідь.

Особи, які пропонуватимуть сесію або
круглий стіл, окрім аплікаційної форми
мають заповнити заявки, відповідно, на
сесію або круглий стіл, також розміщені
на веб-сторінці ?АУ, та надіслати їх за
тими-таки електронними адресами.

Особи, які бажають виголосити до-
повідь, але поки що не є учасниками сфор-
мованої сесії або панелі, мають подати
заявку на окрему доповідь за тими-таки
електронними адресами.

Cі, хто не має доступу до інтернету,
можуть вислати письмову заявку за адре-
сами:

Олександр Іванович �етровський
вчений секретар

'аціональної Асоціяції Українознавців

вул. Bрушевського, 4, кімн. 524
01001, 5иїв-1, Україна
Cел./факс: (+38-044) 229-7650
(mau.nau@ukrpost.net)

або
Diana Howansky,
Columbia University
Harriman Institute
(Ukrainian Studies Program
at Columbia University)
420 West 118th Str.
Suite 1200
New York, NY 10027, USA
fax: (+1-212) 666-3841
(ukrainianstudies@columbia.edu)

Якщо для організації сесії/панелі/пре-
зентації потрібна авдіо/відеоапаратура,
просимо вказати це в аплікаційній формі,
уточнивши, про яку саме апаратуру йде-
ться. Учасників повідомлять зазделегідь,
чи їхню заявку виконано.

Учасники 5онґресу харчуватимуться
та проживатимуть у Sонецьку коштом
Оргкомітету. Учасників буде поселено у
відомчих готелях, а тиx із них, хто матиме
ґрант, – у готелях Sонецька за власним
вибором.

�росимо зауважити, що заявки

на участь у )онґресі прийматимуться

до 20 лютого 2005 року.

Оргкомітет VI ?іжнародного
5онґресу україністів

VI *іжнародний )онґрес україністів

Україна, �онецьк

29 червня – 1 липня 2005 року


