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Анотація. Культурний продукт розглядається в цій статті у 
двох контекстах. Перший — як результат культурного виробництва, 
що залежить від особливостей культурної праці й комунікації про-
дуцента з аудиторією, тобто особливості споживання культурного 
продукту. Другий — як інструмент діалогу культур та культурної 
дипломатії. Відтак, логіка викладу матеріалу скерована прагненням 
проаналізувати три основні аспекти: культурна праця (її особливості, 
дослідженість і сприйняття), культурне споживання (діалог митця із 
аудиторією, етика художнього виробництва), особливості екосисте-
ми культурного виробництва України.

Можливість легітимізувати економіку культури, невіддільний 
компонент культурного простору, як предмет наукового дослідження 
зорієнтована на три основні завдання: по-перше, створення відпо-
відної екосистеми для розвитку культури (від підготовки фахівців 
до чітких фінансових правил, статус культурних виробництв у сус-
пільстві й економіці країни), по-друге, відтворення закономірностей 
соціальних відносин у культурному виробництві (від умов праці й 
статусу митців до діалогу з глядачем або ж споживання культурного 
продукту) і, по-третє, утілення стратегії розвитку культури й куль-
турних індустрій. Це й обґрунтовує актуальність обраної тематики 
для дослідження, метою якого є спроба проаналізувати значення еко-
номічного компоненту культурного виробництва в межах культурно-
го діалогу. 

Ключові слова: культурний продукт, культурна дипломатія, діа-
лог культур, культурні індустрії, культурний простір.

Ідея статті висновується з припущення, що теоретична 
концепція «діалогу культур» як узаємодії, впливу, проникнен-
ня або відторгнення різних культур виходить за межі утопічної 
моделі й включає репрезентацію культури через культурну ди-
пломатію, культурні практики та міжнародні відносини, а сьо-
годенний контекст значною мірою залежить від засобів поши-
рення і репрезентації культури — її «культурного продукту» як 
державою, так і індивідуальними, колективними комерційни-
ми ініціативами й проєктами. Культурний продукт у широкому 
розумінні (як матеріалізований або нематеріальний результат 
діяльності в мистецькій або культурній діяльності) оприявлює 
ціннісні орієнтири, переконання та коди суспільства, і вектори 
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його розвитку. Сьогодні соціополітичний контекст 
свідчить про те, що сучасна українська культура 
загалом, і кожна з її індустрій відстоюють закон-
не право не тільки бути затребуваними в міжна-
родному чи європейському просторі (або інакше 
кажучи на міжнародному ринку), але й основним 
(не єдиним, але визначальним) дієвцем простору 
національного. Значні якісні зрушення, звичайно, 
відбуваються в останнє десятиліття (зокрема, з ча-
сів Революції Гідності), проте тривалий період еко-
номічної і стратегічної кризи залишає економічний 
потенціал культури не до кінця зреалізованим. 

Відчутний тиск економічно сильнішого куль-
турного продукту є спільним для більшості культур-
них сфер України й приватних, і державних форм 
власності, і захиститися від тиску можливо тільки 
сповна оцінивши потенціал «культурного продук-
ту» як суспільно-ціннісного ресурсу та як ресурсу 
економічного — у синергійній єдності. Економіка 
культури — «економічний компонент культурної 
сфери життєдіяльності людини» — залишається 
невіддільним компонентом створення культурного 
блага, незалежно від декларованої або прихованої 
мети створення: чи то трансляція духовних ціннос-
тей, чи то отримання комерційної вигоди. Подібний 
підхід до розуміння діалогу культур зміщує фокус 
уваги на економічний потенціал культурного про-
дукту в підтримці й зміцненні «культурного діало-
гу» або того, що розуміється під цим визначенням з 
урахуванням економічної і геополітичної специфі-
ки українського економічного, суспільного й куль-
турного простору. Це й обґрунтовує актуальність 
обраної теми дослідження, метою якого є спроба 
проаналізувати значення економічного компонен-
ту культурного виробництва в межах культурного 
діалогу. З огляду на розшарованість і складність 
економіки культури, у дослідженні зосередимося 
на двох економічних феноменах культурного ви-
робництва, культурній дипломатії і їхньому зв’язку 
в Україні. До розглянутих економічних феноменів 
відносимо й виділяємо специфіку культурної праці 
й споживання, що окремо й у поєднанні розкри-
вають особливості комунікації між продуцентом 
культури й аудиторією, між культурним продуктом 
і державою, яка мовою культурної дипломатії пред-
ставляє культурний продукт уже в діалозі з іншими 
державами й культурами.

Значну увагу змінам соціальної, законодавчої 
структури культурного простору України й пер-

спективам його розвитку приділено О. Гриценком, 
особливості міжнародної співпраці й сприйняття 
України за межами України стали предметом до-
слідження, реалізованого Українським інститутом 
(за участі аналітичного центру In Mind). Теорети-
ко-практичні питання діалогу культур розглядає 
О. Берегова в межах дослідження Інституту куль-
турології, спираючись на доробок Ю. П. Богуцько-
го. Економічні особливості, зокрема розглянуті в 
статті, досліджено Г. Аббінгом, Д. Фросбі, Д. Гес-
мондгальшем, М. Вішмідт. 

Культурний продукт, що в цій статті розгляда-
ється у двох ракурсах, які формують культурний 
простір, за визначенням О.  Гриценка (Грицен-
ко, 2019), чи то екосистему креативної економіки 
(Громлюк, & Струк, 2021a, березень) як результат 
культурного виробництва, а якщо точніше як ре-
зультат культурної праці й культурного споживан-
ня, і як інструмент діалогу культур, що за участі 
держави є не чим іншим як культурною диплома-
тією. 

Почнімо з прояснення зв’язку «діалогу куль-
тур» і культурного продукту. Вихідною позицією 
цієї статті є те, що теоретичне розуміння діалогу 
культур залишатиметься вакуумним, утопічним, 
якщо не розширювати його практичний контекст. 
Прикладне значення теоретичної концепції «діало-
гу культур», що, як відомо, послуговується своєю 
появою російській гуманітарній науці й не так ши-
роковживане в іноземному культурологічному те-
заурусі, означується, зокрема, розумінням зв’язків 
між конструюванням культурної ідентичності, 
індустріями культури (або культурним виробни-
цтвом) і державою. Російським гуманітарним се-
редовищем запропоновано метафору, що описує 
роль економіки в культурі: «культурні (креатив-
ні індустрії) як дріжджі для бродіння культурної 
ідентичності» (Криволап, 2017). Споживання куль-
турного продукту розглядається як ідентифікація, 
і в цьому спирається на популярну працю Джона 
Хартлі «Креативні індустрії», у якій порівнюються 
ідентичність і споживання в «креативних» інду-
стріях на прикладі «віртуальних», однак тенденція 
є правильною і в інших сферах культурного ви-
робництва. Можливість легітимізувати економіку 
культури як компонент культурного простору та 
як предмет наукового дослідження зорієнтована 
на три основні завдання: по-перше, на створення 
відповідної зовнішньої екосистеми для розвитку 
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культури (від підготовки фахівців до чітких фінан-
сових правил, статус культурних виробництв у сус-
пільстві й економіці країни), по-друге, відтворення 
закономірностей соціальних відносин у культурно-
му виробництві (від умов праці й статусу митців до 
діалогу з глядачем або ж споживання культурного 
продукту) і, по-третє, утілення стратегії розвитку 
культури й культурних індустрій. 

Специфіка економіки культури, культурного 
виробництва зумовлюється своєрідністю відносин, 
що формують створення культурного продукту: 
культурної праці й споживання культурного про-
дукту, виробничими й трудовими відносинами та 
комунікацією між автором і його аудиторією. 

Економічні й соціальні перетворення, на тлі 
яких розвивається культура і мистецтво в законо-
мірному плині загально-суспільних змін, а зокре-
ма зміна функцій мистецтва, статусу митця і ролі 
глядача, що відбулися протягом останніх двох 
століть, повсюдно супроводжувалися еволюцією 
форм культурного виробництва, характеризованих 
різнобарв’ям наслідків і амбівалентністю ставлен-
ня — від критичного осмислення власне виробни-
чих процесів до питань етики, приватності, узаємо-
залежності суспільства й митців. Слушним вида-
ється сформульоване В.  Тарновським порівняння 
економіки культури й культури економіки, основну 
ідею якого можна підсумувати тезою: культура й 
економіка є гармонійною системою, де через сис-
тему формальних і неформальних інститутів еко-
номічний компонент культури й культурний компо-
нент економіки формують інституційне середови-
ще (Тарновський, 2018, с. 239), або ж екосистему, 
розвиненість інфраструктури якої в Україні є поки 
що недостатньою (Громлюк, & Струк, 2021a, бере-
зень). В. Тарновський наголошує не тільки на тому, 
що низький рівень уваги до економіки культури 
різко знижує соціальний статус, престиж і репу-
тацію митців (у його визначенні діячів культури), 
навпаки — за умов високого рівня розвитку сфери 
митці позитивно впливають на розвиток культури 
економічних узаємодій, що знов-таки повертається 
до сфери культури як додатковий обсяг інвестицій 
(спонсорство, меценатство, соціальна відповідаль-
ність бізнесу тощо). Що ж до так званого «діалогу 
культур», питання чи буде дієвим представництво 
культури в міжнародному полі без грамотної кому-
нікації держави з мистецьким середовищем і без 
участі бізнесових дієвців є риторичним. 

Нові технічні й економічні можливості поси-
лили й соціальну, і культурну асиметрію глядачів 
(поціновувачів та споживачів), підкреслили нерів-
ність, незахищеність митців, невизначеність етики 
художнього виробництва, що почасти зумовило й 
неоднозначність в трактуванні творчої інтелекту-
альної праці в широкому розумінні, яка, беззапере-
чно, є чи не головною ознакою сучасної техноло-
гічної економіки. 

Зокрема, розглядаючи творчу працю як осно-
ву культурного виробництва та створення культур-
ного продукту, важко ігнорувати напругу, створену 
різницею трактування організації культурного ви-
робництва й відтак сприйняття технологічної і ор-
ганізаційної особливості їхніх сучасних форм. 

Так, власне природу художнього виробництва 
(культурного) і художньої праці називають ано-
мальною (Vishmidt, 2018), винятковою в «загально-
му» принципі організації виробництва. 

Приміром характеристика художнього вироб-
ництва зі статті теоретика, критика й лектора Цен-
тру культурних досліджень при Goldsmiths, Лон-
донський університет за програмою магістратури 
«Індустрія культури», Марини Вішмідт: 

«Художнє виробництво не може бути орга-
нізоване індустріально в широкому розумінні: 
переважна частина творів мистецтва не проду-
кується у відповідь на ринковий попит або ж 
на конвеєрній лінії з оплатою погодинно або за 
частину... не має додаткової вартості....і водно-
час, мистецтво беззаперечно має ціну, оскіль-
ки його можна обміняти на гроші на ринку 
як будь-який інший товар» (Vishmidt, 2018, 
p. 588). 

Здається, подібне ствердження «винятковості» 
не тільки ґрунтується на визначеннях праці, дода-
ної вартості й організаційно-виробничих процесів, 
дослівно перенесених з економічної теорії (марк-
систської у цьому випадку), а й ускладнюється, на-
шаровується іншим змістом, запозиченим з загаль-
нопоширюваних філософських концепцій ХХ  ст. 
У прагненні знайти теоретичне узагальнення куль-
турне виробництво, і праця зокрема, нівелює, як не 
парадоксально, власне винятковість культурного 
виробництва — висока залежність від індивідуаль-
ного досвіду продуцента. 

Поставити під сумнів подібний вид узагаль-
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нень можна, спираючись на інші «узагальнені» іс-
торичні відомості: з організації художнього процесу 
(до соціальних перетворень другої половини ХІХ ст. 
визначення матеріальної вартості твору мистецтва 
вважалося звичною практикою, і «вартість» твору 
мистецтва вираховувалася, наприклад, за 

«розміром полотна, кількістю зображених 
фігур, оплати праці підмайстра та викорис-
тання коштовних матеріалів як золото» (Jones, 
1984, p. 13) 

і щодо існування ринкового попиту (художни-
ки італійського Ренесансу були й підприємцями  — 
творили для отримання прибутку, підписуючи ко-
мерційні контракти й не вагаючись відмовлялися 
від роботи, якщо рівень винагороди був недостат-
ній). Скульптор епохи Відродження Бенвенуто 
Челліні у своїй автобіографії зауважив: «<…> я 
бідний золотар і працюю з тими, хто платить мені» 
(Cowen, 1998, p. 6). 

Наведений приклад безапеляційної винятко-
вості мистецтва з загального правила ілюструє і 
сучасну етику художнього, що виходить з аксіо-
матичного сприйняття художника (або митця) як 
особистості непересічної, «генія», «зірки», творця, 
«випадкового художника» (Кошелев), і підкрес-
лює конфліктну природу ставлення до культурного 
виробництва як до предмету дослідження еконо-
мічної теорії. Беззаперечно, художня праця і осо-
бистість митця є основою будь-якого культурного 
виробництва без винятку — навіть серіали невисо-
кої художньої якості з низьким бюджетом вибудо-
вуються довкола власних «зірок». Однак художня 
праця — це частина ширшої категорії творчої пра-
ці, і сьогоденний розвиток технологій послугову-
ється всім саме творчій (інтелектуальній праці). 
Культурний продукт так само як і творча праця 
визначається значно ширше, ніж суто художнє ви-
робництва, що є об’єктивно правильним для про-
дуктів культурних індустрій. Однак більш широ-
ке тлумачення культурного продукту, що включає 
термінологічні означення, як-от: «виробництво 
соціальне», «виробництво суспільства як куль-
турного явища» і «виробництво людини культур-
ного» — на думку В.  Яковлєва (Яковлев, 2017, ), 
«розмиває поняття культурного продукту й власне 
позбавляє його методологічного змісту». Якщо лю-
дина культурна чи соціальне виробництво і форму-

ються «культурним продуктом», то йдеться радше 
про потенційний вплив художнього й культурного 
виробництв на прямі та опосередковані зміни, що 
відбуваються у соціальній сфері, що тим не менш 
не позбавляє культурне ані аксіологічної, ані мате-
ріальної цінності та їхнього почасти конфліктного 
співіснування. Інший бік винятковості мистецтва, 
виробництва й споживання — економічних компо-
нентів культури — в усталених характеристиках 
невизначеності й прекарності культурної праці: 
ненормованість часу, невизначеність кар’єрних 
очікувань, нестабільність доходу культурного й 
художнього виробництва, безоплатність праці й 
недобросовісне використання та споживання (пі-
ратство). Питання безоплатності праці художника, 
відчуття відчуження від твору мистецтва за умови 
передачі його на продаж або визначення ціни дав-
но перейшли від завуальованості й приватності до 
публічного дискурсу, від внутрішньої фрустрації і 
сповідей до художніх проєктів. Так, ще в 2002  р. 
проєкт-звернення до теми безоплатної праці мит-
ців мексиканського художника Карлоса Аморалеса 
викликав резонанс (López Cuenca, 2012). Нагадає-
мо, що художник представив проєкт «Вогні Макі-
ладора» (Flames Maquiladora) лондонській галереї, 
у межах якого відвідувачів запрошували до участі 
у виробництві, зокрема вирізати взуття з листа ві-
нілу, працюючи так, наче на Макіладорі — одній 
з фабрик транснаціональної корпорації в Мекси-
ці, що експлуатує дешеву робочу силу. Художник 
не прагнув зробити пародію на організацію пра-
ці на фабриці, його метою було проілюструвати 
саме трудові відносини в мистецтві. Заклик «Пра-
цюй для розваги, працюй на мене» (Work for Fun, 
Work for Me) — головний слоган проєкту, завдан-
ням якого було дати відвідувачам відчути, чого 
варта безоплатна праця. За результатом проєкту, 
учасники не виготовили взуття, а лише виконали 
перфомативну художню дію. Аудиторія (відвід-
увачі) стали головною робочою силою, що вті-
лила в життя «твір мистецтва». Іншими словами, 
інсталяція Аморалеса була не просто метафорою, 
він справді залучив безкоштовну робочу силу для 
втілення проєкту. Проєкт «Вогні Макіладора» — 
це, звичайно, не єдиний проєкт, що зосереджуєть-
ся на питанні значної трансформації в організації 
художної праці (Олійник, 2014, с. 164). Приміром, 
питання невизначеності (що проявляється зокрема 
в безоплатності) творчої праці в системі культур-
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ного виробництва є відправною точкою створення 
організації WAGE (Wage), що ставить собі за мету 
допомогти врегулювати оплату праці художників у 
неприбутковій сфері. Спираючись на тривалу тра-
дицію об’єднання художників довкола проблем-
ного «питання» системи винагороди за культурну 
працю в США (починаючи відлік від 1930-х років) 
і підкріплюючи ідею теоретичними розвідками, ор-
ганізація реалізувала сертифікацію. 

Згаданий вище проєкт Аморалеса ілюструює 
три аспекти культурної праці, докладніше структу-
ровані в статті Living precarious lives? (Serafini, & 
Banks, 2020). Спираючись на результати дворічно-
го дослідницького проєкту, автори зосереджуються 
на «трьох контекстах» художньої праці: художня 
кар’єра, час творення мистецтва й тимчасовість ро-
боти, зауважуючи, що поштовхом до дослідження 
стала потреба пояснити зв’язок між двома «пере-
шкодами» в розумінні суті художньої зайнятості: 
маскування суспільних відмінностей та прийняття 
універсальної умови тимчасової бідності, коли весь 
суспільний досвід підкоряється фанатичним ви-
могам прискореного нестабільного та уривчастого 
суспільного ладу (Serafini, & Banks, 2020, p. 353). За 
результатами дослідження, автори зробили засте-
реження вирізняти в дослідженні культурної праці 
соціальні умови (походження митця, гендерні осо-
бливості й приналежність до інших видів меншин 
або дискримінованих соціальних груп) і водночас 
зауважили — і це спостереження є важливим для 
українського контексту — більш органічний розви-
ток мистецької кар’єри, яким він став із посилен-
ням культурних індустрій, тобто розвитком цілісної 
екосистеми або культурного простору. Тож ринкові 
умови в культурі, повсюдно критиковані, почина-
ючи від появи й бурхливого розвитку культурних 
індустрій, за деструктивний вплив на культуру в 
цілому, для індивідуальної мистецької кар’єри за-
свідчуються і як позитивний чинник професійної 
реалізованості і фінансової стабільності. 

Споживання культурного продукту, або іден-
тифікація, спирається на діалог митця із глядачем. 
Цей вид діалогу є на практиці асиметричним і ам-
бівалентним. З одного боку, не заперечується те, 
що культура і мистецтво створюють і транслюють 
цінності, отримання і розуміння яких і є ідентифі-
кацією приналежності до соціальної групи й наці-
онального простору. З іншого боку, за культурою і 
мистецтвом закріплюється негласне право залиша-

тися винятковим, автономним і в деяких випадках 
незрозумілим загалу суспільства. 

«Мистецтво формує обидві цінності (і рин-
кову, і соціальну), відштовхуючись від власної 
<…> винятковості — із спроможності запропо-
нувати інші світи або способи життя, праці або 
мислення як виробникам (продуцентам), так і 
співрозмовникам» (Vishmidt, 2018, p. 588), 

та чи йдеться в цьому випадку про рівноправ-
ний діалог. Наголосимо, що для будь-якого створе-
ного культурного продукту потрібна аудиторія або 
споживання і заклик до діалогу, однак невід’ємним 
залишається і те, що винятково пасивне споживан-
ня культурного продукту має радше негативні на-
слідки для обох — і аудиторії, і продуцентів. 

Співрозмовник — умовний узагальнений об-
раз глядача, що включатиме і звичне, і бажане для 
митців художнє середовище, запрошене до діалогу; 
і широкий загал глядачів, що за сучасних умов мо-
жуть отримати доступ до культурних благ, проте чи 
право на участь у діалозі?.. Мовиться про соціаль-
ну й культурну асиметрію у вузькому визначенні, 
наведеному, наприклад, у Г. Аббінга, що проявля-
ється в тому, що вищий соціальний клас автоматич-
но асоціюється з вищим рівнем освіченості, і осо-
бливо — з більшою обізнаністю в мистецтві. 

«Люди завжди прагнуть до «кращих від 
себе», що є вихідною позицією і економіки  — 
люди прагнуть підніматися соціальними схо-
динками, а не спускатися. Через це вони звер-
тають увагу на символічні блага й практики  — 
водночас і твори мистецтва, і спосіб споживан-
ня мистецтва — людей, чий соціальний статус 
вищий. Вони придивляються до цих благ і 
практик на майбутнє. Водночас вони намага-
ються дистанціюватися від людей нижчого со-
ціального рівня від власного, тому зі зневагою 
дивляться на їхні символічні блага. Мистецтво 
є ознакою соціального статусу через символіч-
но багатий зміст, це соціальний ґрунт сьогоден-
ного суспільства, що його вже достатньо для 
збереження загального уявлення про високе й 
низьке мистецтво» (Abbing, 2002, p. 22) 

і наявної етики системи художнього виробни-
цтва — 
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«гіпертрофована вимога унікальності 
[твору] за будь-яку ціну приводить до пере-
креслення художньої творчості як самостійної 
діяльності, як відверто пережитого процесу 
створення речі, комунікаційна роль якої ство-
рює її етичний вимір» (Кошелев). 

Так, споживання продуктів культурного ви-
робництва й будь-який подібний досвід  — це не 
результат вільного вибору індивіда й не наперед 
визначена даність, а результат соціалізації та рів-
ня освіченості. Важливо пам’ятати, що однаково 
оцінювати «культурну власність» неможливо — і 
в різних суспільствах люди матимуть різне сприй-
няття «культури», так само як кожна окрема лю-
дина матиме власні бажання, не залежно від того, 
наскільки цілісним чи єдиним є її соціальне се-
редовище (Wang, 2016, p.  197), однак змістовний 
рівноправний діалог митця із глядачем — це, мож-
ливо, один із найбільших викликів етичної кризи 
художнього виробництва, яка впливає водночас і 
на оцінку та оплату праці художника, і на втрату 
критичної функції мистецтва, і, зрештою, на рівень 
культурної освіченості аудиторії. У словах Орсона 
Велса є заклик, який стосується кожного: 

«Ми не повинні забувати про аудиторію. 
Аудиторія проголосує, придбавши квиток. 
Єдина проблема — її зацікавити. Якщо глядачі 
зацікавлені, вони зрозуміють будь-що у світі. І 
це має бути у відчутті творців <кіно>» (Cowen, 
1998, p. 6). 

Відмітимо, що в гуманітарному полі існує — 
якщо не сказати переважає — переконання про 
домінування «ідеології споживання» в сучасному 
суспільстві, що висновується в кризі сучасної куль-
тури через матеріальну домінантність (Кальниць-
кий, 2016). Зауважимо, що в цій статті споживча 
криза викладається не в подібному песимістично-
му й ідеалізованому концепті: радше саме як пара-
доксальний аспект практичної взаємодії продуцен-
тів культури із аудиторією. 

Прикметно, що фахова оцінка культурного про-
стору попри значне пожвавлення процесів суспіль-
ної і державної підтримки після 2014 року залиша-
ється обережною через брак системності реформ, 
бюрократичні перепони, за словами Т.  Філєвської 
(Креативна директорка, 2021), політику протекці-

онізму (Гриценко, 2019, с. 214, 226). Брак гнучкості 
бюрократичного апарату й недостатність фінансу-
вання залишаються в перших рядках перелічуваних 
проблем культурної співпраці з Україною, високий 
ступінь неоднорідності фінансування і заробітних 
плат залежно від форми власності, регіону й виду 
культурної діяльності також відмічають як харак-
терну для культурного виробництва в Україні. 

До того ж відчутним залишається брак реле-
вантної комунікації і ідентифікації між продуцен-
тами й споживачами. По-перше, протекціоністські 
заходи держави не мають одностайної підтримки в 
суспільстві (Гриценко, 2019, с. 214), але споживча 
криза цим не обмежується. Фахівці відмічають і 
недостатність комунікаційних зусиль для популя-
ризації українського культурного продукту (Гусєв, 
2020a; Гусєв, 2020b), і асиметричність комунікації 
між представниками сфер культурного виробни-
цтва й ширшим колом споживачів, часто зі зростан-
ням суспільної готовності до споживання сучасного 
українського культурного продукту, підвищення ак-
тивності в його оцінці засвідчує і непідготовленість 
споживача (аудиторії), очікування якого відрізня-
ються від отриманого досвіду, і брак комунікації і 
толерантності продуцентів культурного продукту, 
засвідчені полемікою у Фейсбуці водночас. Ще 
одна особливість культурного простору України 
— брак фахових об’єднань також належить до низ-
ки кризових симптомів. Так, ексдиректорка УКФ 
Юлія Федів зауважує, що вміння об’єднуватися у 
внутрішні мистецькі асоціації заради єдиної мети й 
комунікації власних фахових інтересів назовні — із 
державним апаратом і бізнес-структурами — підви-
щує інвестиційну привабливість сектору (індустрії) 
(Громлюк, & Струк, 2021, березень): 

«Наша слабка ланка, і не лише у сфері кре-
ативних індустрій, полягає в неспроможності 
об’єднуватися заради хороших цілей. «Проти» 
чогось українці виходять легко, а «за» — ще не 
навчились».

Зрештою, подолання кризових симптомів 
культурного виробництва є особливо важливим 
не тільки за відчутної асиметрії культур. Асиме-
трія культур може проявлятися як нав’язування 
меншовартісних переконань суспільству під впли-
вом і тиском більш економічно й соціально зріло-
го культурного виробництва, а оцінюватися — за 
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ставленням до культури іншими суспільствами, що 
безпосередньо залежить від власного культурно-
го виробництва: обізнаність, попит, популярність. 
Спроможність українського культурного продук-
ту підтримувати рівноправний культурний діалог 
вочевидь лежить на перетині інтересів ціннісних 
і економічних. За словами креативної директорки 
Українського інституту Т.  Філевської (Креативна 
директорка, 2021), 

«якщо можна узагальнити певні тенден-
ції  — про Україну справді дуже мало знають, 
особливо в культурі. … коли розповідаєш біль-
ше про нашу культуру, виявляється, що деякі 
явища знайомі, проте не атрибутовані Укра-
їні. І, звісно, коли заходить мова про сучасну 
культуру — музику, кіно, літературу — людям 
це цікаво. Тож зацікавленість є, але розуміння 
поки бракує, власне, через те, що бракує мож-
ливостей знайомства з нею». 

Т. Філевська виокремлює дві основні пробле-
ми на шляху до популяризації українського куль-
турного виробництва, друга з яких очікувано  — 
брак ресурсів, а перша — найбільша, на думку 
Т.  Філєвської,  — подолання бюрократичних пе-
репон української державної системи (Креативна 
директорка, 2021). Культурний продукт як інстру-
мент культурної дипломатії (діалогу культур), який 
формує суспільне ставлення, просуває систему 
цінностей і вірувань і водночас є відлунням уяв-
лень певної соціальної групи. 

Дійсно, складно покладатися винятково на 
культурну дипломатію, не подолавши внутрішні 
конфлікти, перешкоди та невизначеності. Сам тер-
мін «культурна дипломатія», що, на нашу думку, 
відповідає за державну політику «діалогу культур», 
є, що очевидно, суттєвою частиною публічної ди-
пломатії, терміном, уживаним по закінченню Дру-
гої світової війни. Термін «публічна дипломатія» 
викарбував 1965 року американський професор 
Едмунд Гулліон, щоб уникнути вживання терміну 
«пропаганда» (Zamorano, 2016, p.  168). За час, по-
чинаючи від завершення Другої світової війни, ви-
значення культурної дипломатії мала конотацій не 
менше, ніж країн, що прагнули скористатися поді-
бним інструментом дипломатичної комунікації. 
Зрозуміло, що культурна дипломатія не зводиться 
винятково до державного представництва і формує 

комплексний простір, не менша роль у якому нале-
жить і митцям, і бізнес-структурам і емігрантам, дії 
яких визначаються і координуються державними 
установами або агентами. Роль держави — згрупу-
вати й просувати художні та культурні продукти, 
кореспондуючі з державною культурною політи-
кою і національною ідентичністю (Zamorano, 2016, 
p.  169). Окрім цього, на нашу думку, розуміння 
принципів функціонування креативного ринку — 
зокрема ринку культурних продуктів та державний 
протекціонізм «культурного простору», за визна-
ченням О. Гриценка, наперед визначають чи укра-
їнський культурний продукт самопрезентується як 
маркер національної ідентичності, чи заявляє кон-
курентоспроможність на глобальному культурному 
ринку, і чи вистачає інструментальної спроможності 
поєднати ці важливі характеристики. Орієнтуючись 
на останні дослідження, упізнаваність української 
культури у Франції є низькою (Гусєв, 2020a, c. 14), 
фаховою або нішевою в Німеччині (Гусєв, 2020b, 
с. 21). У той же час український культурний продукт 
визнається затребуваним, з очікуваннями оригі-
нальності, неповторності, відсутності академізму й 
високим виконавським рівнем (Гусєв, 2020a, с. 44). 
Симптоматично, що міжнародні експерти, оціню-
ючи перспективи культурної співпраці, називають 
бюрократизм і недостатнє фінансування серед голо-
вних перепон (Гусєв, 2020a, с. 32; Гусєв, 2020b, с. 46). 

Наостанок замість висновків виокремимо 
основні припущення, що, на нашу думку, підтвер-
джують актуальність вирізнення економічного по-
тенціалу культурного виробництва в межах дослі-
дження діалогу культур. 

По-перше, сприйняття культурного продукту 
поза дискурсом надлишкової романтизації винятко-
вості його економічних характеристик засвідчує си-
нергійність поєднання їх із ціннісним наповненням. 

По-друге, виробничі відносини (як-от художня 
праця, що вочевидь є відправною точкою культур-
ного виробництва, споживання і репрезентації куль-
турного продукту) формують підґрунтя в усталенні 
екосистеми (культурного простору), і в культурній 
дипломатії (власне в діалозі культур). 

По-третє, фокус уваги наукомістких дослі-
джень економічних компонентів культури тяжіє 
до аналізу практичних феноменів, базується на до-
свіді радше, ніж зводиться до пошуку теоретичних 
обґрунтвань, що, своєю чергою, значно розширює 
методологію досліджень культури.
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Аннотация. Культурный продукт рассматривается в данной статье в двух контекстах. Первый — как результат 
культурного производства, зависит от особенностей культурного труда и коммуникации продуцента с аудиторией, 
то есть особенности потребления культурного продукта. Второй — как инструмент диалога культур и культурной 
дипломатии. Исходя из этого, логика подачи материала обусловлена намерением проанализировать три основных ас-
пекта: культурный труд (его специфика, исследованность и восприятие), культурное потребление (диалог художника 
с аудиторией, этика художественного производства), особенности экосистемы культурного производства Украины.

Возможность легитимизировать экономику культуры, неотъемлимый компонент культурного пространства, как 
предмет научного исследования ориентирована на три основные задачи: во-первых, создание соответствующей эко-
системы для развития культуры (от подготовки специалистов к четким финансовым правилам, статус культурных 
производств в обществе и экономике страны), во-вторых, воспроизведение закономерностей социальных отношений 
в культурном производстве (от условий труда и статуса художников к диалогу со зрителем или потреблению культур-
ного продукта) и, в-третьих, реализация стратегии развития культуры и культурных индустрий. Это и обосновывает 
актуальность тематики для исследования, целью которого является попытка проанализировать значение экономиче-
ского компонента культурного производства в рамках культурного диалога.

Ключевые слова: культурный продукт, культурная дипломатия, диалог культур, культурные индустрии, куль-
турное пространство. 

Олейник Александра Сергеевна
Диалог культур: теоретико-практические особенности культурного производства

Abstract. In this article the cultural product is understood in two contexts. According to the first one it is perceived as a 
result of cultural production, which depends on the characteristics of cultural work and communication between the producer 
and the audience, ie the peculiarities of the consumption of cultural products. According to the second approach it is a tool for 
cultural dialogue and cultural diplomacy. Thus, the logic of presenting the theses is intended to analyze three main aspects: 
cultural work (its specific features, the level of understanding and perception), cultural consumption (dialogue of the artist 
with the audience, ethics of art production), features of the ecosystem of cultural production of Ukraine. The necessity to 
legitimize the cultural economics (an inherent component of cultural space) as a subject of research focuses on three main 
tasks: first, to create an appropriate ecosystem for cultural development (from training to clear financial terms, the status 
of cultural production in society and economy); secondly, to reproduce the laws of social relations in cultural production 
(from working conditions and the status of artists to dialogue with the audience or the consumption of cultural products) and 
thirdly, to implement the strategies for the development of culture and cultural industries. This justifies the relevance of the 
given topic for research, aimed to analyze the importance of the economic component of cultural production for the concept 
of cultural dialogue.
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