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АНОТАЦІЯ 

 

Копилова Н.О. Еволюція гендеру: проблематизація гендерних інверсій. – 

Кваліфікаційна наукова праця на правах рукопису.  

Дисертація на здобуття наукового ступеня кандидата культурології за 

спеціальністю 26.00.01 – Теорія та історія культури. – Національна академія 

керівних кадрів культури і мистецтв, Міністерство культури та інформаційної 

політики України, Київ, 2021.  

В дисертаційній роботі представлено культурологічне дослідження 

гендерної проблематики через виявлення взаємовпливу гендерних інверсій та 

культурної влади як чинників гендерних змін у контексті соціокультурних 

трансформацій. Це дає змогу простежити динаміку гендеру у різні культурно-

історичні епохи, а, отже, динаміку культури взагалі.  

Методологічна база дослідження має комплексний, міждисциплінарний 

характер, що дозволяє на широкому історико-культурному матеріалі виділити 

особливості еволюції гендеру через проблематизацію й послідовне освоєння 

культурою гендерних інверсій та інваріантів в транзитивні (кризові) епохи. 

Наукова новизна дослідження полягає в тому, що в роботі вперше у 

вітчизняній культурології еволюцію гендеру досліджено крізь призму 

співвіднесення та взаємодії гендерних інверсій і культурної влади, що дозволяє 

вивчити процеси динаміки культури у її гендерному аспекті. В цьому контексті 

гендерні інверсії та інваріанти, наявні у соціокультурних практиках 

транзитивних епох, виконують функції акумуляції, трансляції і проблематизації 

нового культурного досвіду. Встановлено, що гендерні інверсії зазвичай 

знаходяться в опозиції до того, що панівна ментальність доби вважає за 

гендерну традицію. Вони сприймаються більшістю носіїв культури як 

відхилення від існуючих у соціумі гендерних і культурних стандартів та 

вступають з ними у протиріччя, боротьбу, мають революційний характер 

стосовно пануючого дискурсу. Тоді як гендерні інваріанти, деформуючи деякі 

нормативні характеристики гендеру, залишаються гендерно легітимними.  
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На основі історико-культурного аналізу транзитивних епох та розгляду 

сучасних соціокультурних і мистецьких практик простежено дихотомію 

гендерних інверсій та культурної влади, крізь призму взаємодії яких здійснено 

дослідження еволюції гендеру. Поняття культурної влади уточнено на основі 

теоретичних розробок М. Фуко і П. Бурдьє та розглядається в аспекті 

ментально-символічних настанов. Прийняте в англомовній гуманітаристиці 

(Дж. Лалл, Е. Свідлер, Т. Флю, К. Фрідмен та ін.) трактування цієї категорії 

зазвичай описує ситуації міжнародної культурної комунікації та діалогу (чи 

навіть його неможливості), способи впливу на індивіда медіа та інтеграції, 

ідентифікації спільнот. Виявлено, що культурна влада має символічний та 

дисциплінарний характер, легітимізує контроль культури над особистістю через 

систему певних приписів чи обмежень. Однак зміни самої культурної системи, 

що особливо проявляється в періоди кризи культурної парадигми, призводять 

до невідповідності сталих гендерних стандартів викликам історико-культурної 

реальності.  

Культурна влада продукує гендерні стандарти (комплекс нормативів, 

ролей, стереотипів) для чоловіків і жінок. Згідно проведеному історико-

культурному аналізу, встановлено, що історично перед носіями маскулінної та 

фемінної гендерних ідентичностей стояли кардинально різні соціокультурні 

завдання. Це диференціювало соціальні сценарії для чоловіків та жінок, які 

зазвичай носили взаємовиключний характер, що підтримувалося певними 

дискурсами влади. В той же час виявлено, що в періоди змін культурної 

парадигми значно зростає «критична маса» гендерних інверсій та інваріантів, 

що веде до трансформації гендерних стандартів. Тоді культурна влада над 

гендером змушена розширятися чи звужуватися, часом суттєво змінюватися. 

Вступаючи у взаємодію з гендерним інверсіями, культурна влада відсікає їх 

або, частіше, поглинає, перетворюючи на гендерні інваріанти. Таким чином, 

відбувається розширення самого поняття культурної норми (зокрема гендерних 

стандартів) і семіотичного простору культурної влади.  
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Встановлено, що у сучасній культурі трансформація гендерних стандартів 

та поява численних інверсій та інваріантів гендеру розгортається на тлі ситуації 

множинної ідентичності та кризи ідентичності взагалі. У цьому аспекті 

гендерні інверсії постають як шлях «втечі», тобто виходу з-під сталої 

культурної влади; як спосіб боротьби з владою через притаманні їй жорсткі 

регламентації та інструктивність, зокрема в питаннях гендеру; як спосіб 

осмислення влади (рефлексії). 

Взаємодія культурної влади та гендерних інверсій у транзитивні епохи 

розглядається, зокрема, в аспекті «андрогінізації». У роботі надається 

культурологічна інтерпретація категорії андрогінності. Здійснено класифікацію 

підходів до рецепції концепту «андрогін» у гуманітарному дискурсі. 

Андрогінність представлена як культурний конструкт, що демонструє існуючу 

в культурі можливість виходу з-під контролю дисциплінарної влади. 

Представлено конструкт «соціального андрогіна» як особливого 

соціокультурного типу особистості, що суміщає у собі традиційне «чоловіче» 

та «жіноче», реалізує гендерно нетипові (щодо традиції) соціальні сценарії, 

моделі поведінки та комунікації. У дисертації розглянуто історико-культурні 

способи подолання культурної влади над гендером через різні варіації 

культурного конструкту андрогіна, до якого, так чи інакше, зводяться гендерні 

інверсії та інваріанти.   

За допомогою діахронічного та синхронічного аналізу гендерних систем 

транзитивних епох досліджено родину як один з основних інструментів 

контролю культурної влади над гендером. На історико-культурному матеріалі 

транзитивних епох доведено, що сім’я як соціокультурний інститут і 

повсякденна культурна практика зазвичай довше, ніж окремі індивіди, 

знаходиться під стійким впливом гендерної традиції. Вона є механізмом 

продукування і підтримки сталих гендерних стандартів. Зокрема це стосується 

подальшого розмежування та поляризації можливих соціальних сценаріїв для 

жінок і чоловіків. Проте, починаючи з ХХ ст., родина постає полем 

продукування гендерних інверсій та має тенденцію до маргіналізації.  
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Дисертаційна робота актуалізує проблему дослідження сучасних 

мистецьких практик, зокрема в українській культурі, як способів  подолання 

культурної влади над гендером. Адже мистецтво є, певною мірою, нервом 

культури, простором, в якому проблематизуються значущі для соціуму 

символічні, знакові, в тому числі й гендерні, аспекти життя, які ще не 

віднайшли не лише вирішення, а й більш-менш осмисленої постановки питання 

на рівні соціокультурних практик. Тому значний науковий потенціал містить 

дослідження складних взаємовпливів гендерних інверсій та культурної влади 

саме на мистецькому матеріалі сучасності.  

Здійснено експлікацію тілесності в сучасній культурі як способу 

повторного привласнення індивідом свого тіла в процесі боротьби / «втечі» від 

культурної влади. Досліджено сучасні мистецькі та соціокультурні практики як 

спосіб вивільнення тіла з-під актуальної культурної влади. Проведений аналіз 

дозволив виявити основні напрямки осмислення та презентації гендерних 

інверсій, зокрема інверсій тіла, у художніх практиках кінця ХХ - початку 

ХХІ ст. Численні інверсії жіночої та чоловічої тілесності та сексуальності 

набувають поширення в культурі у вигляді соціально-політичних рухів, 

соціальних акцій, флешмобів і фотопроектів, являють себе у провідних модних 

тенденціях, у публічних обговорюваннях, постах у соцмережах, блогах, у 

повсякденних практиках – через взаємопроникнення чоловічого та жіночого 

або через зростання варіативності всередині загальноприйнятих стандартів тіла.  

Отримані результати є також доповненням до існуючої традиції гендерної 

ревізії сучасного мистецтва та модних практик (в широкому розумінні), до 

історико-культурної інтерпретації європейської гендерної системи в її еволюції.  

Сучасна гендерна система характеризується наявністю «критичної маси» 

гендерних інверсій та інваріантів у ситуації множинної ідентичності та кризи 

ідентичності взагалі. А тілесні зразки, соціальні сценарії, моделі поведінки і  

самопрезентації носять переважно соціально та тілесно андрогінний характер. 

У той же час спостерігається певна криза сталої культурної влади: традиційні 

гендерні стандарти не відповідають викликам сучасності. Позитивна та 
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негативна конотованість гендеру виявляється неоднозначною, позаяк культурна 

влада, функціями якої є не тільки контроль та покарання, але й категоризація та 

легітимізація гендерних елементів, прагне до однозначності в інструкціях. 

Сьогодні на місце «провідної інструкції» щодо гендеру претендують принципи 

толерантності та політкоректності. Однак розмитість та часом невірне 

трактування цих понять постають актуальними та навіть болючими 

проблемами культури глобалізованого світу та водночас відкривають шлях для 

подальших досліджень гендерної проблематики.  

Основна частина дослідження складається з трьох розділів. Проведене 

дослідження не вичерпує всіх аспектів розглянутої проблеми. Позате матеріали 

дослідження можуть бути використані при розробці курсів лекцій та семінарів з 

історії і теорії культури, історії культури в гендерному аспекті, історії моди, 

сучасних креативних та соціокультурних практик, які торкаються питань 

гендерної системи, гендерної рівності, толерантності, культурної влади над 

тілом і гендером людини. Використані методологічні підходи, сучасні методи 

дослідження культурної влади і гендерної системи з її компонентами можуть 

стати ефективним інструментарієм для вивчення різноманітних сучасних 

культурних практик, зокрема мистецьких, та є цінним доробком у 

дослідженнях еволюції культурної влади і гендеру. Результати дослідження є 

актуальними для працівників соціокультурної сфери (зокрема, кураторів 

виставок сучасного мистецтва, організаторів лекторіїв з гендерної 

проблематики, гендерних активістів), а також для соціально-адаптаційної сфери 

(як матеріали для розробок тренінгів, приміром, з питань соціальної андрогінії).   

Ключові слова: гендер, гендерна інверсія, гендерний інваріант, культурна 

влада, гендерний стандарт, андрогін, андрогінія, соціальний андрогін, 

тілесність, гендер-бендінг, транзитивні (перехідні) епохи, традиція і новація.  

 

 

 

 



7 

SUMMARY 

 

Kopylova N.О. The evolution of gender: the problematization of gender 

inversions. – On the rights of a manuscript.  

A thesis for the scholarly degree of the Candidate in Cultural Studies (PhD), 

speciality 26.00.01 – Theory and History of Culture. – National Academy Managerial 

Staff of Culture and Arts, Ministry of Culture and Information Policy of Ukraine, 

Kyiv, 2021. 

The scientific task of the dissertation is to conduct a cultural study of the 

gender issues of culture through the identification of the mutual influence of gender 

inversions and cultural power as factors of gender changes in the context of socio-

cultural transformations. This makes it possible to explore the dynamics of gender in 

different cultural-historical epochs, and therefore the dynamics of culture in general. 

The methodological basis of the study has a complex, interdisciplinary nature, 

which allows to highlight the features and the peculiarities of the evolution of gender 

on a broad historical and cultural material through the problematization and 

consistent assimilation of gender inversions and invariants by the culture in concrete 

transitive (crisis, recessionary) epochs.  

The scientific novelty of the research is that in the work for the first time in the 

national cultural studies the evolution of gender was investigated through the the lens 

of correlation and interaction of gender inversions and cultural power, which allows 

to study the processes of cultural dynamics in its gender aspect. In this context, 

gender inversions and invariants, which exist in sociocultural practices of transitive 

eras, fulfill the functions of accumulation, transmission and problematizing new 

sociocultural experience. It has been established that gender inversions are usually in 

opposition to the state of things that the dominant mentality of the day considers to be 

a gender tradition. By most culture carriers gender inversions are perceived as those 

which have deviations from the gender and cultural standards existing in the society, 

come into conflict / struggle with them, and are revolutionary in relation to the ruling 
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discourse. At the same time gender invariants deform certain normative 

characteristics of one gender or another, but remain gender-legitimate.  

On the basis of historical and cultural analysis of transitive epochs and 

consideration of the modern sociocultural and artistic practices the dichotomy of 

gender inversions and cultural power has been traced. Through the prism of 

interaction of these positions the evolution of gender has been explored. In this 

context, the category of “cultural power” arising from the theoretical developments of 

M. Foucault and P. Bourdieu is considered in the mental-symbolic aspect. Accepted 

in foreign humanitaristics (T. Flew, С. Freedman, J. Lall, E. Swidler, etc.), the 

interpretation of this category usually describes the situations of international cultural 

communication and dialogue (or even its impossibility), the way of influencing of 

media and integration, community identification on individual. The research made 

clear that the cultural power has a symbolic and disciplinary character, legitimizing 

the control of culture over the personality through a system of certain prescriptions or 

restrictions. However, it is especially revealed in the periods of the crisis of the 

cultural paradigm that the changes in the cultural system lead to inconsistencies of 

traditional gender standards with the challenges of cultural and economic reality.  

Cultural power produces gender standards (complex of norms, models, 

stereotypes, roles, etc.) for men and women. According to the historical and cultural 

analysis, it has been established that historically, masculine and feminine gender 

identity carriers faced fundamentally different sociocultural tasks that differentiated 

the social scenarios for men and women, which were usually mutually exclusive, that 

was supported by certain discourses of cultural power.  

At the same time, it has been discovered that during the periods of changes of 

the cultural paradigm, the “critical mass” of gender inversions and invariants grows, 

that leads to transformations of gender standards. Then the cultural power over the 

gender is forced to expand or narrow, and in some cases to change significantly. By 

interacting with gender inversions, cultural power decomposes them or, more often, 

absorbs them, turning into gender invariants. Thus, the expansion of the very concept 
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of cultural norms (in particular gender standards) and the semiotic space of cultural 

power occur.  

It has been established that in today's culture the transformation of gender 

norms and the appearance of multiple inversions and gender invariants spread out in 

the face of multiple identity and crisis of identity in general. In this aspect, the gender 

inversions appear as a way of “escaping” from an actual cultural power; as a way of 

struggling with the power through its rigid regulations and instructiveness, in 

particular in the area of gender issues; as a way of reflection about the problem of 

power. 

The interaction of cultural power and gender inversions in transitive eras is 

considered in aspects of androgynization. The research clarifies the understanding of 

the category of androgyny within the limits of the culturological approach and 

analyzes the approaches of reception of the concept “androgyne” in the humanitarian 

discourse. The androgyny is presented as a cultural construct that demonstrates the 

cultural possibility of getting out of control of disciplinary authority. The dissertation 

presents the construct of “social androgyne” as a special type of personality that 

combines the traditional “masculine” and “feminine”, implements gender-specific 

(relative to tradition) social scenarios, behavior and communication models, etc. 

Historical and cultural methods of overcoming the cultural power over gender are 

considered through various variations of the cultural construct of androgyne, to which 

gender inversions and invariants are reduced. 

Through the diachronic and synchronic analysis of the gender systems of 

transitive epochs, the sociocultural institute of the family is studied as one of the main 

tools for controlling of cultural power over gender. The study of the historical and 

cultural material of the transitive epochs proves that the family as a cultural 

institution and everyday cultural practice is usually longer, than individuals, remains 

under the sustainable influence of the gender tradition. It is a mechanism for 

producing and maintaining sustainable gender standards. In particular, this concerns 

the further differentiation and polarization of the possible social scenarios for women 
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and men. However, starting from the twentieth century, the family is emerging as a 

field of production of gender inversions and tends to be marginalized.  

The dissertation actualizes the problem of studying actual artistic practices (in 

particular Ukrainian art) as ways of overcoming the cultural power over gender, 

which was not properly articulated in the existing national humanities. After all, art 

is, to a certain extent, a nerve of the culture, a space in which the symbolic aspects of 

life, including the gender aspects, which haven’t found any resolutions or more or 

less meaningful formulation of the question at the level of sociocultural practices, are 

problematized. That is why we see the significant scientific potential in the study of 

the complex interactions of gender inversions and cultural power exactly on the 

artistic material of our time.  

An explication of corporeality in modern culture is carried out as a way of re-

appropriating by the individual of his body in the process of struggle / “escape” from 

cultural power. Modern artistic and broader cultural practices as a way of releasing 

the body from under the actual cultural power are explored. The analysis made it 

possible to identify the main areas of understanding and presentation of gender 

inversions, in particular body inversions, in the artistic practices of the late XX - early 

XXI centuries. Numerous inversions of feminine and masculine corporeality and 

sexuality are becoming widespread in culture in the form of sociopolitical movements 

(Body Positivity), social actions, flash mobs and photo projects, in leading fashion 

trends, they are present in public discussions, posts in social networks, blogs, in 

everyday practices - through the interpenetration of masculine and feminine or 

through the growth of variation within generally accepted body standards. 

The results of the research also complement the existing tradition of gender 

revision of actual art and practices of lifestyle, to the historical and cultural 

interpretation of the European gender system in its evolution. 

Today’s gender system is characterized by the presence of “critical mass” of 

gender inversions and invariants in the situation of multiple identity and the crises of 

identity in general. But body samples, social scenarios, behavior patterns, ways of 

communication and self-presentation are mostly socially and bodily androgynous. At 
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the same time, there is a certain crisis of sustainable cultural power: traditional 

gender standards no longer meet the challenges of our time. The positive and 

negative connotations of gender are controversial, as cultural power, whose functions 

include not only control and punishment, but also the categorization and legitimation 

of gender elements, tends to be unambiguous in the instructions. Today, the 

principles of tolerance and political correctness claim the place of the "leading 

instruction" on gender. However, the blurriness and sometimes misinterpretation of 

these concepts are relevant and even painful problems of the culture of the globalized 

world and at the same time open the way for further research of gender issues. 

 The main part of the research consists of three sections. The study doesn’t 

exhaust all aspects of the problem that is analyzed. But materials of the research can 

be used in the development of courses of lectures and seminars on history and theory 

of culture, history of culture in the gender aspect, fashion history, modern creative 

and sociocultural practices that have respect to the issues of the gender system, 

gender equality, tolerance, cultural power, in a point of fact over the human body and 

gender. As well as for the preparation of teaching aids, monographs, reference books, 

thematic lectures, etc. The methodological approaches, modern methods of studying 

cultural power and the gender system with its components, that were used, can 

become an effective tool for studying various contemporary cultural practices, in 

particular artistic, and are a valuable addition to the studies of the evolution of 

cultural power and gender. The results of the study are useful for sociocultural 

workers (in particular, curators of contemporary art exhibitions, gender lecture 

organizers, gender activists), as well as for the social-adaptive sphere (as the 

materials for the development of lectures and trainings, for example, on issues of 

social androgyny).  

Key words: gender, gender inversion, gender invariant, cultural power, gender 

standard, androgyny, androgynism, social androgyny, corporeality, gender-bending, 

transitive (transitional) epoch, tradition and novation. 
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ВСТУП 

 

Актуальність теми дослідження. Сучасна культура переживає кризу 

легітимізації гендерних реалій, що позначається на численних 

соціокультурних практиках, зокрема на способах визначення ідентичності. В 

кризові або транзитивні (за М. Найдорфом) епохи змінюються ціннісні 

орієнтири, розширюються гендерні стереотипи і ролі, що нерідко викликає 

конфлікт із традицією. Це актуалізує проблематизацію інверсій гендеру в 

культурі та відкриває шлях для дослідження його еволюції, в процесі якої 

саме гендерні інверсії відіграють провідну роль чинника змін та 

«акумулятора» нового соціокультурного досвіду.  

Гендерна проблематика культури і суспільства активно розробляється у 

вітчизняному гуманітарному дискурсі (Т. Бурейчак, Т. Гундорова, 

О. Забужко, А. Кікоть, О. Кісь, М. Маєрчик, Т. Марценюк, В. Суковата та 

ін.), містить низку дискусійних питань, зокрема щодо гендерних 

трансформацій. Роботи зарубіжних дослідників (Дж. Батлер, С. Бем, 

М. Кіммела, Р. Коннелл, А. Рахмана, Дж. Скотт, Д. Харавей, І. Хірдман та ін.) 

заклали основу для співвіднесення еволюції гендерних стандартів і настанов 

з процесами зміни «культурної влади». З кінця ХХ ст. концепт культурної 

влади активно фігурує як складова досліджень культурних процесів в 

зарубіжній соціології, соціальній антропології, теоріях медіакомунікацій та 

міжнародних відносин (Дж. Лалл, Г. Мортазаві, К. Фрідман та ін.). У 

вітчизняній культурології цей концепт ще не отримав належного поширення 

попри його значний теоретичний і практичний науковий потенціал та не був 

пов’язаний з проблематикою еволюції гендеру. Натомість теорії влади як 

соціокультурного конструкту (П. Бурдьє, М. Фуко) дають змогу не лише 

розглядати, але й прогнозувати культурні процеси, давати відповіді на 

актуальні питання сьогодення в контексті проблематики взаємозв’язку 

соціуму та індивіда, культурної й гендерної ідентичності.  
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Актуальною є проблема дослідження сучасних мистецьких практик як 

способів подолання застарілих настанов щодо гендеру. Мистецтво – це 

простір, в якому проблематизуються значущі для соціуму символічні, в тому 

числі й гендерні аспекти життя, які ще не набули усвідомлення на рівні 

соціокультурних практик. Тому осмислення складних взаємовпливів 

гендерних інверсій та культурної влади на мистецькому матеріалі сучасності 

містить значний науковий потенціал.  

Дослідження культурної відносності гендерного стандарту, як певного 

«статусу кво» між культурною владою і реальними характеристиками 

гендеру, множинністю проявів останнього та історичного ставлення до 

гендерних інверсій та інваріантів, на нашу думку, є надзвичайно актуальним 

в соціокультурному аспекті, особливо з огляду на становлення гендерної 

толерантності, подолання на всіх рівнях життя суспільства проявів сексизму, 

гомофобії, «токсичної маскулінності», різних форм нетерпимості, в тому 

числі у сфері мистецьких та публічних практик. 

Актуальність обраної теми зумовлюється й тим, що в ситуації  значної 

уваги вітчизняної соціології до гендерної проблематики культури 

недостатньо дослідженими лишаються її культурологічні виміри. Відтак, 

окреслена сукупність чинників актуальності обумовила вибір теми 

дослідження: «Еволюція гендеру: проблематизація гендерних інверсій». 

Зв’язок роботи з науковими програмами, планами, темами. 

Дисертаційне дослідження виконано згідно з планом науково-дослідної роботи 

в межах комплексної наукової теми кафедри культурології, мистецтвознавства 

та філософії культури Одеського національного політехнічного університету 

«Культурна ідентичність у сучасних інтеграційних процесах» (№ 126-77). Тему 

дисертаційної роботи затверджено рішенням Вченої ради Одеського 

національного політехнічного університету (протокол № 5 від 25.02.2014). 

Наукове завдання дисертації полягає у здійсненні культурологічного 

дослідження гендерної проблематики через виявлення взаємовпливу гендерних 

інверсій та культурної влади як чинників гендерних змін у контексті 
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соціокультурних трансформацій. Це дає змогу простежити динаміку еволюції 

гендеру в різні культурно-історичні епохи. Дослідження еволюції гендеру 

розширює проблемне поле сучасної культурології та відкриває можливості 

прогнозування культурних процесів. 

Метою роботи є дослідження особливостей еволюції гендеру у вимірах 

динаміки гендерних інверсій. 

Для цього в роботі поставлені такі завдання:  

– проаналізувати значення гендерних інверсій та гендерних інваріантів 

як чинників гендерних змін; 

– уточнити концепт «культурна влада» в межах культурологічного 

дослідження, зокрема з огляду на теорії влади П. Бурдьє та М. Фуко;  

– встановити взаємозв’язок між трансформаціями гендерних стандартів 

та еволюцією культурної влади;  

– виявити та проаналізувати історико-культурні способи подолання 

культурної влади над гендером через різні варіації культурного конструкту 

андрогіна, до якого зводяться гендерні інверсії та інваріанти; 

– розглянути культурну практику сім’ї як інструмент владного контролю 

над гендером у новоєвропейській гендерній системі, а також як простору 

продукування гендерних інверсій у ХХІ ст.;  

– дослідити сучасні мистецькі та соціокультурні культурні практики як 

способи вивільнення тіла з-під культурної влади; 

–  проаналізувати гендерні інверсії як варіації виходу з-під культурної 

влади в сучасній культурі.  

Об’єкт дослідження – еволюція гендеру в динаміці культури.  

Предмет дослідження – гендерні інверсії та гендерні інваріанти як 

чинники гендерних змін у транзитивні епохи.  

Хронологічні межі дослідження обумовлені проблематизацією гендеру 

саме в транзитивні (перехідні, кризові) епохи. Для дослідження обрано пізню 

античну класику, період пізнього Середньовіччя / Відродження, рубіж ХІХ-

ХХ ст. та сучасність (кінець ХХ - початок ХХІ ст.). Це дає змогу через 
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дослідження сприйняття гендерних інверсій в натрах культури проаналізувати 

еволюцію стандартів гендеру в певних культурних системах. 

Методи дослідження. Міждисциплінарний характер культурологічного 

дослідження зумовив використання таких методів: порівняльний та системний 

аналіз – для виявлення сутності досліджуваних явищ, їх порівняння, 

віднаходження закономірностей; діахронічний та синхронічний методи – для 

дослідження еволюції взаємодії гендеру і культурної влади в історико-

культурній перспективі; гендерний підхід – для виявлення способів 

проблематизації гендерних інверсій та інваріантів в культурних системах, їх 

впливу на пануючі настанови культурної влади; метод соціокультурного 

аналізу – для з’ясування соціокультурного контексту досліджуваних явищ; 

метод семіотичного аналізу – для розгляду комунікативних структур 

культурної влади над гендером та конкретно-історичних маніфестацій моделі 

андрогіна; контент-аналіз – для дослідження гендерних інваріантів та 

гендерних інверсій текстів культури (мистецьких акцій, матеріалів ЗМІ, 

соціальних мереж тощо); структурний аналіз та метод деконструкції – для 

дослідження динаміки культурної влади в гендерних системах.  

Теоретична база дослідження:  

– наукові праці з теорії та історії культури, що визначають концептуальні 

засади сучасної гуманітаристики, зокрема значення системного аналізу в 

процесі дослідження культури (Ю. Богуцький, П. Герчанівська, В. Шейко); 

– теоретичне осмислення поняття транзитивних епох (Н. Бурикіна, 

О. Глазунов, Т. Гундорова, І. Іонов, М. Найдорф, К. Ясперс та ін.); 

– праці, присвячені дослідженню понять: «гендер і влада» (Дж. Батлер, 

С. Бем, С. де Бовуар, М. Кіммел, О. Кісь, Р. Коннелл, М. Маєрчик, Г. Рубін, 

Дж. Скотт, Н. Чодороу та ін.), «чоловіче» і «жіноче» в історії культури (К. Бар, 

А. Брей, Ж. Дюбі, А. Дворкін, Дж. Келлі, І. Кон, Л. Репіна, Т. Рябова та ін.);  

– дослідження феномену влади, теорії її функціонування в культурі 

(П.Бурдьє, М. Фуко) і теоретизації концепту культурної влади (Дж. Лалл, 

Г. Мортазаві, Е. Свідлер, Т. Флю, К. Фрідмен); 
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– теоретико-історичні розвідки, що констатують кризу традиційного 

гендеру (З. Бауман, Т. Бурейчак, Е. Гідденс, С. Жижек, І. Кон, Т. Марценюк, 

М. Рок) і дозволяють з’ясувати зміст понять «гендерні інверсії» та «гендерні 

інваріанти» (Х. Бауер, Дж. Батлер, С. Бем, С. де Бовуар, Т. Гундорова, 

А. Кікоть, Л. Ірігаре, І. Кон, А. Рахман, Дж. Хенміонд та ін);  

– праці, які містять аналіз концепту андрогінності (С. Бем, М. Бердяєв, 

Ш. Берн, В. Вулф, Т. Гундорова, К. Еконен, М. Еліаде, А. Кабанов, О. Кірічек, 

К. Палья, В. Соловйов, О. Турутіна, Н. Хамітов, К. Г. Юнг та ін.); 

– розвідки, присвячені гендерній ревізії сучасного мистецтва 

(Р. Беттертон, Г. Поллок, А. Усманова, О. Чапелик, Н. Чермалих, О. Шпарага); 

– роботи, в яких здійснюється рецепція поняття тілесності як способу 

виявлення культурної влади над індивідом (Дж. Батлер, А. Дворкін, 

Н. Каменецька, Р. Печескі, О. Попова та ін.); 

– дослідження з гендерної проблематики сім’ї (Н. Бурмака, Е. Гідденс, 

О. Марущенко, І. Тартаковська) та проблем формування гендерної ідентичності 

особистості (Т. Бурейчак, Т. Добіна, М. Маєрчик та ін.). 

Наукова новизна дослідження полягає у здійсненні комплексного 

культурологічного дослідження еволюції гендеру в динаміці гендерних інверсій 

та культурної влади. Новизна конкретизується у наступних положеннях: 

Вперше:  

– здійснене культурологічне дослідження еволюції гендеру крізь призму 

взаємовпливу гендерних інверсій та культурної влади як чинників динаміки 

культури в її гендерному аспекті; 

–  обґрунтовано сутнісні особливості гендерних інверсій та інваріантів, 

які зумовлюють конкретно-історичний напрям гендерних трансформацій;  

– здійснено культурологічну експлікацію концепту андрогіна як 

культурного конструкту, що через символічну актуалізацію в соціокультурних 

практиках демонструє принципову можливість виходу окремих індивідів з-під 

контролю актуальної культурної влади. Гендерні інверсії та інваріанти в 

культурних системах транзитивних епох розглянуто в аспекті «андрогінізації», 



21 

тобто символічного і соціального поєднання традиційних маркерів чоловічого і 

жіночого або прагнення носіїв культурної традиції до «відмови від гендеру».    

– простежено основні напрямки осмислення та презентації гендерних 

інверсій у протистоянні культурній владі в художніх практиках кінця ХХ - 

початку ХХІ ст.  

Уточнено та доповнено: 

– ключові для дослідження поняття: «культурна влада», що визначається 

в роботі як пануючий тип ментальності, система дискурсів та регулятивів, яка 

задає уявлення про існуючі в культурі цінності, норми, ідеали, стандарти, 

способи цілепокладання, виробляє певні моделі тілесності, поведінки, 

комунікації, життєві сценарії, зокрема характерні для культурно-історичного 

гендеру (чоловічого або жіночого); «гендерний стандарт» як комплекс 

характерних для певної культурної системи гендерних ролей, стереотипів, 

нормативів, що визначають наповнення фемінного і маскулінного гендеру. 

Поглиблено:  

– поняттєво-категоріальну експлікацію тілесності в сучасній культурі як 

способу повторного привласнення індивідом свого тіла в процесі виходу з-під 

культурної влади; 

– емпіричну базу культурологічного дослідження проблем гендеру через 

введення в науковий обіг матеріалів художніх практик, в тому числі Високої 

моди, реклами, соціальних фото проектів, флешмобів, інтернет-артів, 

матеріалів соціальних мереж тощо;  

Набуло подальшого розвитку:  

–  визначення варіацій інверсій жіночої і чоловічої тілесності й 

сексуальності в повсякденних практиках, а також визначення найбільш 

суттєвих інверсій сім’ї як традиційного інструменту культурної влади і точки 

перетину двох гендерних світів; 

– рецепція художніх практик з огляду на проблематизацію через них 

гендерних інверсій та маніфестації культурних смислів, зокрема стосовно 

тілесності та влади над тілом; 
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– типологізація шляхів рецепції концепту «андрогін» у гуманітарному 

дискурсі минулого та сучасності. 

Теоретичне значення дисертаційної роботи полягає в залученні 

тематики гендерних досліджень до проблемного поля культурології через 

дослідження взаємовпливу гендерних інверсій і культурної влади як чинників 

гендерних змін у контексті соціокультурних трансформацій. Отримані 

результати є доповненням до історико-культурної інтерпретації європейської 

гендерної системи в її еволюції, а також до існуючої традиції гендерної ревізії 

сучасного мистецтва та соціокультурних практик. 

Практичне значення здобутих результатів полягає в тому, що 

матеріали дослідження можуть бути використані при розробці курсів лекцій та 

семінарів з історії і теорії культури, історії культури в гендерному аспекті, 

історії моди, сучасних креативних практик, пов’язаних з питаннями гендерної 

рівності, толерантності, культурної влади над тілом людини, а також для 

підготовки навчально-методичних посібників, монографій, довідникових 

видань, проведення тематичних лекторіїв тощо. Результати дослідження є 

актуальними для працівників соціокультурної сфери (кураторів виставок 

сучасного мистецтва, організаторів лекторіїв з гендерної проблематики, 

гендерних активістів), а також для соціально-адаптаційної сфери (як матеріали 

для розробок тренінгів з питань соціальної андрогінії). Окремі результати 

дослідження було викладено на методичних семінарах кафедри культурології 

та мистецтвознавства ОНПУ та при підготовці матеріалів до лекційних і 

практичних занять з курсів «Історія культури в гендерному аспекті», «Історія 

моди», «Світове образотворче мистецтво» для студентів спеціальності 034 – 

Культурологія на Гуманітарному факультеті ОНПУ.  

Особистий внесок здобувача. Дисертація є самостійною роботою, 

здійсненою в галузі теорія та історії культури (культурологія). Висновки та 

положення, що містять наукову новизну і мають практичне значення, 

ґрунтуються на результатах, отриманих автором самостійно. 
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Апробація результатів дослідження. Основні положення дослідження 

викладені та оприлюднені у доповідях на наукових конференціях, серед яких: 

Всеукраїнська науково-практична конференція «Українська культура у 

розмаїтті виявів» (Рівне, 12-13 листопада 2013 р.), VII міжнародна конференція 

«Проблема культурної ідентичності в ситуації сучасного діалогу культур» 

(Острог, 4-5 квітня 2014 р.), Міжнародна науково-практична конференція 

«Мистецтву дозволено все?» (Одеса, 21-23 жовтня 2015 р.), Міжнародна 

науково-практична конференція «Проблеми культурної ідентичності в 

актуальному мистецтві та музейній практиці», (Одеса, 14-16 вересня 2016 р.), 

Міжнародна наукова конференція «Actual Problems of Science and Education 

APSE – 2017» (Будапешт, 29 січня 2017 р.), Міжнародна науково-практична 

конференція «Сучасні тенденції соціально-гуманітарного розвитку України та 

світу» (Харків, 11 липня 2018 р.), ХV міжнародна науково-практична 

конференція «Європейський культурний простір і українські перспективи» 

(Рівне, 14-15 листопада 2019 р.), Міжнародна науково-практична конференція 

«Сучасні тенденції соціально-гуманітарного розвитку України та світу» 

(Харків, 23 липня 2020 р.).  

Публікації. Основні положення та висновки дисертації викладено у 18 

одноосібних публікаціях, з них 6 – у фахових виданнях з культурології, 

затверджених МОН України, 1 – у наукових фахових виданнях, включених до 

міжнародних науково-метричних баз даних, 2 – у міжнародному 

спеціалізованому журналі, 6 – у збірниках матеріалів конференцій, які 

засвідчують апробацію матеріалів дисертації, 3 – у додаткових публікаціях. 

Структура та обсяг дисертації. Робота складається зі вступу, трьох 

розділів, висновків, списку використаних джерел (300 позицій), додатків. 

Загальний обсяг дисертації складає 241 сторінку, з яких 190 сторінок основного 

тексту.  
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РОЗДІЛ 1  

ЕВОЛЮЦІЯ ГЕНДЕРУ ТА КУЛЬТУРНА ВЛАДА: ПОСТАНОВКА 

ПРОБЛЕМИ 

  

1.1. Культурна влада та гендерні інверсії: теоретичні концепти 

  

Гендер як соціокультурна та символічна конструкція статі [179] 

відрізняється пластичністю та здатністю трансформуватися відповідно до змін 

культурних умов та вимог конкретної епохи. Уявлення про те, що таке 

«чоловік» та «жінка» є не простим віддзеркаленням їхніх біологічних 

характеристик, а продуктом культурно-історичного розвитку суспільства 

[169, с.12]. Інструментом, що дозволяє висвітлити та зафіксувати зміни 

риторики культури щодо гендеру і визріваючі гендерні трансформації у 

конкретні історико-культурні періоди, у дослідженні виступає культурна влада.  

Проблематизація феномену влади у західноєвропейському теоретичному 

дискурсі має багатовікову історію, залишаючись одним з фундаментальних 

аспектів у взаємодії культури та суспільства. Класичне філософське розуміння 

влади представлено у роботах Арістотеля, Т. Гоббса, Дж. Локка Н. Макіавеллі 

та ін. «Осмислення різноманіття форм проявів влади у культурі, представлене у 

роботах Р. Барта, Ж. Бодрійяра, П. Бурдьє, Е. Кассірера, О. Кожева Ф. Ніцше, 

М. Фуко та інших дослідників, дозволило переглянути прийняті у гуманітарних 

науках підходи до вивчення феномену влади та оцінки його ролі в історії 

культури» [176, с. 21]. Адже дослідження феномену влади давно вийшли за 

межі суто політичного підходу до визначення простору культури. 

Англомовні дослідження з соціології, соціальної та культурної  

антропології, теорії медіакомунікацій та міжнародних відносин з кінця ХХ ст. 

теоретизують концепт культурної влади, зокрема це роботи Дж. Лалла [277], 

Г. Мортазаві [282], Е. Свідлер [292], Т. Флю [258], К. Фрідмена [261], 

Г. Шьонмекерcа [290] та ін. Американський соціолог Дж. Лалл розуміє 

культурну владу як «здатність використовувати символічні форми... втручатися 
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і впливати на хід дій або подій» [277]. Ця влада може отримати інституалізацію 

через засоби масової інформації, корпоративні комунікативні організації. 

Дж. Лалл вказує на те, що символічна влада і відповідна їй культурна влада, що 

виникає з тактичних дій соціальних акторів, які будують своє повсякденне 

життя, не здійснюються виключно соціальними інститутами. Такі види влади 

набагато більш ефективні, ніж економічні, політичні та інші інституціональні 

способи примусу. Вони відіграють центральну роль в повсякденному житті, 

допомагаючи людині адаптуватися і перетворювати середовище, структуроване 

силами економічної, політичної і військової влади. Засоби масової інформації є 

основними гравцями культурної влади. Згідно з теорією Дж. Лалла, «через 

інструментарій культурної влади індивід або групи створюють смисли для 

конструювання способу життя» [277]. Антрополог Г. Шьонмекерс визначає 

владу як той фактор, який пов’язує те, що відбувається у сфері соціальних 

відносин, зі сферою символів [290].  

Саме з поняття «культурна влада» в англомовній гуманітаристиці 

постають як похідні (деривати) такі поняття як soft power («м’яка сила / влада»), 

«культурний імперіалізм» та ін. Але зазвичай в такому контексті йдеться про 

культурні політики, соціальних агентів та способи і шляхи міжкультурної 

комунікації, а часто й культурної експансії стосовно свідомості мас.  

Обраний у дослідженні підхід до розуміння культурної влади спирається 

на концепції, розроблені Мішелем Фуко та П’єром Бурдьє. На нашу думку, 

через наріжні для них проблеми дискурсивності, символічного та семіотичного 

простору культури, дисциплінарності та біологічності вони найбільш дотичні 

до висвітлення формування і функціонування саме влади культури над 

індивідом чи пак культурної влади. 

До кола інтересів французького філософа М. Фуко увійшли проблеми 

історії, знання, влади, тіла, сексуальності, божевілля, норми і ненормального, 

маргінесу тощо. Для нашого дослідження вкрай важливою постає розроблена 

автором теорія трансформації форм влади у різні історичні періоди, а зокрема –  

принципово нова для свого часу концепція влади, яку ми вважаємо найбільш 
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відповідною до поняття культурної влади. Починаючи з XVIІ ст., у 

європейській культурі як магістральний формувався тип влади, яка не 

обмежується політичним виміром, не належить конкретній людині, не 

локалізується у державному апараті, а поширюється на увесь простір культури, 

пронизує суспільство з його соціальними відносинами і зв'язками, охоплюючи і 

тих, хто панує, і підлеглих. Це певна загальна стратегія у культурі, яка включає 

у себе низку механізмів, тактик, технік, маневрів. Ця влада не має центру або 

єдиного джерела: вона знаходиться «всюди…, тому що виникає звідусіль» 

[211], «організує культурний простір, виробляє реальність» [213, с. 284] за 

допомогою дискурсів. Влада у М. Фуко тісно пов’язана зі знанням (концепція 

влади-знання [211]; [181]). Дискурси конструюють реальність, задають шляхи її 

сприйняття, виробляють та конституюють суб’єктів та об’єктів влади, які 

дотримуються вироблених владою загальноприйнятих норм, цінностей, ідеалів, 

стандартів, уявлень, моделей поведінки тощо. Отже, реальність бачиться 

індивідом не безпосередньо (природно), а як результат дискурсу, тому важливо, 

що і як людина говорить про світ (владні наративи).  

Важливою рисою такого типу влади є її розсіяність та непомітність, 

принципова анонімність, всеосяжність та всеохоплюваність (концепт 

Паноптикуму). Вона являє собою незліченну множину осередків та важелів, не 

має початку та кінця, є децентрованою та складає «епістему-сітку». Влада 

регулює суспільні відносини аж до мікрорівнів, регламентує повсякденні 

практики. Зокрема це дозволяє здійснювати соціальну (і гендерну) 

стратифікацію та будувати ієрархію суспільства, розмежовувати групи людей 

за обраними ознаками та встановлювати між ними певні, зазвичай нерівні, 

стосунки (гендерні, вікові, расові, національні). «Влада не належить цим 

суб’єктам, але творить їх і виявляється через них» [53, с. 33]. Її функції не 

обмежуються табуюванням та контролем, а покликані забезпечувати, 

підтримувати, укріплювати та впорядковувати функціонування усієї культурної 

системи [211]. М. Кіммел зазначає, що така влада – «водночас і творча, і 



27 

руйнівна сила», з якою «неможливо покінчити», «оболонка наших взаємин і 

стрижень наших інституцій» [99, с. 145].  

Одним з важливих для нашої роботи концептів дослідженого М. Фуко 

типу влади є влада дисциплінарна [214]; [181]. З кінця ХVII ст. яскраві 

символічні підтвердження могутності влади заміняє поступова, методична і 

систематична кропітка праця над тілами підлеглих [181]. Це проявляється у 

створенні чітких, максимально докладних, деталізованих інструкцій щодо 

«слухняних тіл», що забезпечують дисципліну, а також різноманітних 

класифікацій. По-друге, це дуже ретельна організація простору – задля того, 

щоб зробити кожну людину видимою та здійсненювати контроль (Паноптикум 

І. Бентама). «Дисципліна, організовуючи "осередки", "місця" і "послідовності", 

тим самим формує складний дисциплінарний простір, одночасно 

архітектурний, функціональний та ієрархічний» [181, с. 66]. Аналізуючи устрій 

та функціонування соціальних інститутів Нового часу (коледжі, казарми, 

шпиталі організуються за принципом закритого простору монастирів), М. Фуко 

здійснює реконструкцію владних механізмів, спрямованих на дисципліну та 

підвищення продуктивності людських тіл, здійснення контролю над ними, не 

тільки фізичного, але й психологічного (нагляд). Показово, що у цей період 

розвитку західноєвропейської моделі культури страта замінюється в’язницею: 

влада не хоче вбивати, а прагне контролювати та регламентувати життя. 

Іншим напрямком влади над життям постає біовлада (XVIII ст.), що 

орієнтована на населення як таке, на людину як живу істоту [211]. Ця категорія 

включала в себе два взаємопов’язані аспекти: 1) контроль життя людського 

тіла, збільшення його продуктивних можливостей; 2) біополітику популяції, 

спрямовану на регулювання життя населення в цілому. До сфери інтересів 

біополітики входить категорія сексуальності, на якій зупинимось докладніше.  

Для М. Фуко дискурс сексуальності перетворюється на інструмент 

аналізу відносин влади і соціуму, зокрема в гендерному аспекті, а також 

еволюції поняття норми та девіації (інверсії) в культурі. Сексуальність постає 

як результат соціокультурної сконструйованості, що змінює свої 
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репрезентативні форми від епохи до епохи. Вивчаючи історії 

західноєвропейської культури, автор наполягає, що дискурси сексу 

розмножувалися не всупереч владі, а «саме там, де вона здійснювалася та саме 

як засіб її здійснення» [211, с. 129]. Влада не тільки і не стільки виставляла 

табу, цензуру сексуальності, скільки продукувала її взагалі, спонукала людину 

до її постійного «виявлення». «Замість того, щоб бачити… приреченість 

суспільства на придушення статі, я схиляюся до того, щоб бачити…. його 

"приреченість" на "вираження" статі» [212, с. 195], - пише М. Фуко. Тільки 

зробивши людину видимою, влада може помістити її до свого дискурсу.  

Альтернативну теорію влади розробляє французький соціолог та філософ 

П. Бурдьє. Згідно його концепції, соціальний світ можна уявити у формі 

багатовимірного простору, побудованого за принципами диференціації та 

розподілу, що є сформованими сукупністю діючих властивостей, здатних 

надавати «володарю» силу та владу в соціальному універсумі [39, с. 15]. Для 

опису специфічного типу влади в соціумі П. Бурдьє вводить концепт 

«символічна влада». Автор описує таку владу як здатність формувати та/ або 

змінювати категорії сприйняття й оцінки соціального світу, які можуть 

безпосередньо впливати на його організацію. «У цьому сенсі символічну владу 

можна назвати владою «світотворення», яке… полягає в… проведенні повного 

розкладання або аналізу і подальшого… синтезу, часто здійснюваного за 

допомогою ярликів» [37, с. 148]. Символічна влада є невидимою та  

здійснюється тільки за сприяння тих, хто її не розпізнає. З поняттям 

символічної влади пов’язана категорія символічного капіталу – «капіталу честі 

та престижу», який дозволяє тому, хто ним володіє, здійснювати формування 

реальності або окремих її аспектів. Важливою рисою такого капіталу є 

нерозпізнаність принципів його функціонування при його ж легітимності.  

Символічна влада є владою конструювати реальність, встановлюючи 

гносеологічний порядок [39, с. 89], засновувати даність через висловлювання, 

змушувати бачити й вірити, затверджувати або змінювати бачення світу і, тим 

самим, вплив на світ, а, отже, сам світ. Вона носить квазімагічний характер: 
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дозволяє отримати еквівалент того, що досягається силою (фізичною або 

економічною) – за умови, що ця влада не сприймається як свавілля. Символічна 

влада «визначається в процесі і за допомогою певних відносин між тими, хто 

відправляє владу, і тими, хто її на собі відчуває… Саме віра в легітимність слів 

і того, хто їх вимовляє… перетворює владу слів і гасел у владу підтримувати чи 

скидати порядок» [39, с. 95]. Об’єктивні владні відносини прагнуть до того, 

щоб відтворюватися у відносинах символічної влади. На переконання П. Бурдьє 

символічні системи – засоби пізнання і комунікації – здійснюють структуруючу 

владу лише тому, що самі є структурованими. Так вони виконують функцію 

нав’язування й легітимації панування – символічного насильства. 

Саме цей концепт символічної влади як типу легітимізованого самою 

культурою права на насильство цікавий для нас в роботі. Адже такий тип 

нав’язування та припису створює те семіотичне поле, в якому визрівають 

паростки гендерних інверсій як способу подолання такого культурного 

авторитаризму. Але сама інтенція до подолання символічної (в нашому 

розумінні, як показано далі – культурної) влади виникає не через свавільне 

бажання волі окремими індивідами. 

Одним з базових понять соціологічної концепції поряд з ідеєю 

символічної влади у П. Бурдьє постає habitus  (від лат. «стан»,  «властивість», 

«положення») – система міцних придбаних схильностей (dispositions), 

принципів, що породжують та організують практики і уявлення, які об'єктивно 

пристосовані для досягнення певних результатів, але не припускають свідомої 

націленості на ці результати і не вимагають особливої майстерності [21]. 

Простіше кажучи, габітус – це система диспозицій, що породжує і структурує 

практику агента і його презентації. Habitus обумовлює активну присутність 

минулого досвіду, який існує в кожному організмі у формі схем сприйняття, 

думок і дій та гарантує «правильність» і сталість практик у часі більш надійно, 

ніж формальні правила і відкрито виражені норми. Присутнє в сьогоденні 

минуле спрямовується в майбутнє шляхом відтворення одноманітно 

структурованих практик, за принципом спадкоємності і регулярності. Це 
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дозволяє агенту орієнтуватися в соціальному просторі і реагувати більш-менш 

адекватно на події та ситуації. Отже, з одного боку габітус – це внутрішні 

схеми сприйняття, оцінювання, діяльності індивіда, а з іншого – інтеріоризовані 

суспільні відносини, засвоєні соціальними агентами. Габітус забезпечує 

відтворення соціальних інститутів: структура інституту вписується у 

внутрішню структуру індивіда і відтворюється у його соціальних практиках. 

Одночасно здійснюється адаптація індивіда до соціальної реальності, 

продуктом якої він є. При цьому габітус є цілісною, глибоко вкоріненою у 

свідомість системою, що, як правило, не рефлексується.  

Habitus породжує «резонні», «загальноприйняті» манери поведінки (і 

тільки їх), які є соціально можливими і з найбільшою ймовірністю будуть 

позитивно санкціоновані. У той же час зазвичай виключаються «крайності» - 

вчинки, які санкціонувалися б негативно, оскільки є несумісні з об'єктивними 

умовами. За цим стоїть величезна робота з освіти та виховання в процесі 

соціалізації індивіда по засвоєнню їм не тільки явно виражених, а й 

невиражених, передбачуваних принципів поведінки в певних життєвих 

ситуаціях. Інтеріоризація такого життєвого досвіду, часто залишаючись 

неусвідомлюваною, призводить до формування готовності і схильності агента 

реагувати, говорити, відчувати, думати певним способом (і тільки таким). 

Габітус, таким чином, «є продуктом економічної та соціальної необхідності та 

сімейних зв'язків або, точніше, чисто сімейних проявів цієї зовнішньої 

необхідності (у формі поділу праці між статями, типу споживання, відносин у 

родині, заборон, турбот, моральних уроків, конфліктів, смаку тощо)» [38, с. 13].  

У дослідженні в якості одного з габітус постає гендер. Саме 

«традиційний» гендерний стандарт та його трансформація під впливом 

накопичення інверсій та інваріантів проявляється в якості агенту змін 

символічної влади.  

П. Бурдьє звертається до аналізу гендерних аспектів влади. Зокрема 

розглядає проблему «чоловічого панування», яке «гарантовано настільки 

надійно, що у нього немає необхідності шукати виправдання. Йому достатньо 
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бути та здаватися на практиці й у дискурсі, який стверджує буття як 

очевидність» [36, с. 292]. Розділення статей є неодмінно присутнім у 

соціальному світі та, звичайно, у габітусі, де воно функціонує як універсальний 

принцип бачення, як система категорій сприйняття, мислення та дій. Тобто 

воно є соціально сконструйованим. Розділення на «чоловіче» та «жіноче», на 

думку автора, є частиною системи гомологічних опозицій (високе/низьке, 

праве/ліве, світле/темне тощо), де кожна опозиція наділена власною 

семантичною силою, що основана на низці конотацій та відповідностей.  

У своїх дослідженнях П. Бурдьє проблематизує питання впливу 

символічної влади на гендерний порядок культури через концепцію 

символічного насильства над тілом та соціального конструювання статі. «За 

допомогою постійної роботи з виховання (Bildung) соціальний світ конструює 

тіло одночасно і як річ, що має статеві характеристики (realite sexuee), і як 

сховище категорій сприйняття та оцінювання, що здатні сприймати об’єкт крізь 

призму статевих ознак (categories de perception et d'appreciation sexuantes), які 

застосовуються власне до тіла у його біологічній іпостасі [36, с. 303]. 

Соціальний світ «записує» на тілі систему уявлень про світ, культурні норми, 

цінності, ідеали тощо, встановлює орієнтири сприйняття та поведінки, зокрема 

у сфері відносин панування/підлеглості. При цьому соціалізація відбувається 

ніби «природно», тому що накази культурної влади є неявними, вони далеко не 

завжди декларуються прямо й відкрито, тому й діють найбільш ефективно.  

Символічне насильство забезпечує чоловіче панування у культурі та 

становить його сутність [36, с. 301]. Домінування чоловіків над жінками 

виявляється вписаним у реальність світу як його фундаментальна структура, 

безперечна підстава. Анатомічні відмінності між статями виявляються 

незаперечним обґрунтуванням соціально сконструйованих відмінностей між 

чоловіками і жінками у культурі [36, с. 305] та соціальній ієрархії, у структурі 

якої чоловіки займають панівну позицію, а жінки входять у діалектику 

вироблення та привласнення відмінностей скоріш як об’єкти, ніж як суб’єкти 

дії [36, с. 305]. Таким чином структури габітусу виробляють ідентичності, 
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основою існування яких стають відносини домінуючих та тих, над ким 

домінують. Опозиція «чоловічого» та «жіночого» закріплюється у мові, у 

традиції, у нормах та стереотипах, простежується на прикладі багатьох аспектів 

життя соціуму, починаючи від тілесності та костюму та закінчуючи 

дозволеними видами діяльності, соціальними сценаріями тощо.  

Слідом за П. Бурдьє американська дослідниця Джоан Скотт зазначає, що 

створені у якості об’єктивного набору вказівок концепції гендеру структурують 

сприйняття та конкретну і символічну організацію соціального життя. Гендер 

виявляється включеним до концепції та конструкції самої влади у тій мірі, у 

якій ці вказівки встановлюють розподіл влади (контроль над матеріальними та 

символічними ресурсами та доступ до них). Таку точку зору поділяє 

французький антрополог М. Годельє: «Не сексуальність переслідує суспільство, 

але суспільство переслідує сексуальність тіла. Пов'язані зі статтю відмінності 

між тілами невпинно призиваються як свідчення соціальним відносинам і 

явищам, які не мають нічого спільного із сексуальністю. І не тільки як 

свідчення, але і як доказ, - іншими словами, як легітимація» [289, с. 1069]. 

Дж. Скотт назвала гендер первинним полем означення та артикуляції 

влади [289, p.1056], запропонувавши зробити категорію гендеру інструментом 

дослідження й аналізу соціокультурних відносин. Осмислення проблеми 

гендеру і влади здійснюють Дж. Батлер [246], С. Бем [22], С. де Бовуар [31], 

І. Жеребкіна [80], О. Кісь [103], Р. Коннелл [177], М. Маєрчик [53], 

Т. Марценюк [134; 135], Г. Рубін [172], Н. Чодороу [226] та багато інших. 

Суттєву роль у встановленні теоретичних настанов гендеру зіграли 

дослідження Симони де Бовуар. Питання гендерної дискримінації та гендерної 

нерівності були поставлені дослідницею не тільки на рівні політичних свобод, а 

в контексті культури в цілому (отже, у контексті культурної влади). У роботі 

«Інша стать» (1949 р.) йдеться про соціокультурну сконструйованність поняття 

жіноче [31]. Бути жінкою або чоловіком у культурі означає відчувати та 

ідентифікувати себе як жінку / чоловіка, виходячи з діючих у соціумі 

стереотипів фемінності / маскулінності, ставлення з боку суспільства та 
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особистого світосприйняття. В основу міркувань дослідниці покладена 

споконвічна дихотомія чоловіче / жіноче, яка визначила долю жінки в історії 

культури зокрема та розстановку гендерної влади взагалі. Жінка, як пише 

авторка, живе у світі, створеному чоловіками – і, додамо, означеному 

чоловіками у контексті дискурсивної та символічної влади. «Світ ніколи не 

належав в рівній мірі обом статям» [121, c. 32]: соціальні, економічні, політичні 

можливості, життєві сценарії та шляхи самореалізації для двох гендерів суттєво 

відрізнялися. Асиметрична бінарність культурного світу відповідала 

політичним і економічним інтересам чоловіків, їхнім онтологічними і 

моральним запитам [121, с. 181]. В контексті маскулінної моделі 

світосприйняття чоловік розуміється як Людина, а жінка – як Інше, тобто як 

істота, співвіднесена з ним та неідентична йому. На думку авторки, становище 

жінок у суспільстві якісно відрізняється від стану людства в цілому, бо 

чоловіки сформували світ, в якому жінка приречена виступати «другою 

статтю» [31]. Процес ідентифікації жінки відрізняється тим, що вона пізнає і 

вибирає себе такою, якою її визначає чоловік. На економічному та соціальному 

рівнях жінки більше пов'язані із представниками маскулінного гендеру 

(чоловіками, батьками, родичами), ніж з іншими жінками, в той час як чоловіки 

більше пов'язані між собою. Протистояння в рамках суспільства – це, як 

правило, протистояння чоловіків, а жінки «складають частину багатства, яким 

чоловіки володіють і обмінюються між собою» [121, с. 101]. Так, американська 

дослідниця Гейл Рубін зазначає, що у комунікації укладання шлюбу жінка 

традиційно виступає не як мета, а як привід [172]. Традиційна сім’я, яка 

сформувалася ще з часів античності, являє собою зменшену модель соціуму, у 

якій чоловічі і жіночі ролі розподіляються традиційно, закріплюючи 

маскулінну владу. При цьому соціум, влаштований за законами, виробленими 

чоловіками, приймає підлегле становище жінок як даність (зокрема самі жінки). 

Чоловік та жінка, за С. де Бовуар, відтворюють споконвічну бінарну 

опозицію культура/ природа: «за чоловіком закріплена сфера “конструювання 

сенсу життя” –  культури і суспільства, а за жінкою – сфера відтворення життя» 
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та його підтримки [31, с. 15]. Це відповідно прив’язує жінку до сфери 

приватного, тоді як чоловік постає соціальним агентом, який активно засвоює 

простір соціального. У зв’язку з цим дослідниця І. Хірдман розглядає гендерну 

систему як систему гендерних контрактів [278, с. 34]: сукупність відносин між 

чоловіками та жінками, що включає уявлення та норми, прийняті у 

відповідності до положення й цілей статей у соціумі. В основу родинних 

взаємовідносин подружжя у новоєвропейській гендерній системі було 

покладено контракт годувальника/ домогосподарки, який і визначав «розподіл» 

соціального та приватного просторів між гендерами. Українська дослідниця 

О. Кісь називає матріархат українських жінок міфом, створеним чоловіками: 

«така позиція фактично дає моральні підстави для легітимного витіснення 

жінок з політичної та економічної сфер, заохочуючи їх повертатись у дім та 

сім’ю, де… тільки й можна жінці себе реалізувати» [103, с. 16].  

Настанови С. де Бовуар розвиває американський соціальний психолог 

Сандра Бем, аналізуючи проблематику гендеру і влади, артикуляції гендеру в 

культурі, гендерної нерівності та дискримінації. Відповідно до теорії С. Бем, 

людське сприйняття влаштовано таким чином, що відбирає тільки те, що 

вкладається у звичну схему полярного сприйняття чоловіків і жінок. Все, що не 

вписується в рамки існуючих у культурі установок, не помічається або 

відкидається. Крім того, явищам, які не пов’язані із питаннями статі, 

приписуються маркери чоловічого або жіночого із оціночним відтінком.  

Авторка пропонує теорію гендерних лінз яка дозволяє проаналізувати 

формування системи сприйняття явищ крізь призму статевих відмінностей, а 

також уявлення про чоловіче та жіноче, які лежать в основі цього сприйняття. 

Такі уявлення легітимізують чоловічу владу (патріархат) у культурі, сприяють 

підтримці гендерної нерівності відносно жінок та сексуальних меншин. Лінзи 

не тільки задають ракурс сприйняття, осмислення і розгляду соціальної 

реальності, але й формують її як таку. У цьому контексті будь-який аспект 

людського досвіду постає в нерозривному зв'язку з статевими особливостями: 

від костюму й соціальних ролей до «способів вираження почуттів і реалізації 
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сексуального потягу» [22]. Маркери «фемінності» та «маскулінності» постають 

сьогочасними і мінливими вимогами культури патріархату. Авторка 

звертається до теорії Л. Виготського, зокрема до проблеми інтеріоризації: 

культурні прийоми, які спочатку формувалися за допомогою спільної 

діяльності людей, поступово стають індивідуальними засобами управління 

поведінкою. У процесі інкультурації (інтеріоризації та індивідуації) індивідуум 

поступово внутрішньо засвоює лінзи культури і тим самим прагне формувати 

власну особистість у відповідності з ними. 

С. Бем виділяє три гендерні лінзи: андроцентризм, гендерну поляризацію 

і біологічний есенціалізм. Андроцентризм (центрованість на чоловічій перевазі) 

передбачає, що чоловік, маскулінність, чоловічий досвід сприймаються 

культурою як зразок, стандарт, норма, а жінка і жіночий досвід – як відхилення 

від цієї норми. Це положення обґрунтовує явну перевагу чоловіка по 

відношенню до жінки на всіх рівнях життя соціуму. Лінза гендерної поляризації 

будується на уявленні про фундаментальні відмінності чоловіків і жінок із 

однозначною перевагою перших. Дані відмінності сприймаються як норма. Це 

стосується соціальних ролей, видів діяльності, тілесності і одягу, поведінки і 

способів вираження почуттів, реалізації та репрезентації сексуальності тощо. 

Гендерна поляризація сприяє встановленню взаємовиключних життєвих 

сценаріїв для чоловіка і жінки. Це можна підтвердити, проаналізувавши 

гендерні системи різних культурно-історичних епох. Протягом століть шляхи 

реалізації у соціумі, передбачені культурою для чоловіків і жінок, дуже 

відрізнялися один від одного. Це підкріплювалося чітко описаними і жорстко 

закріпленими соціумом гендерними ролями і стереотипами, а в кінцевому 

рахунку – гендерними стандартами культури. Якщо людина, її поведінка 

відхилялися від передбаченого для відповідного гендеру сценарію, це 

викликало культурні санкції. Так, М. Фуко присвятив ряд наукових праць 

дослідженню феномена «ненормальності», «божевілля», а також різних 

культурних відхилень, які по мірі наближення до ХХ ст. все більш 

ускладнювалися в своїй класифікації. У число таких «ненормальностей» також 
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увійшли гендерні девіації (інверсії). Лінза біологічного есенціалізму 

обґрунтовує і узаконює інші лінзи, «представляючи їх як природні і неминучі 

наслідки спадкової біологічної природи жінок і чоловіків» [22, с. 34-35]. 

Біологічним відмінностям чоловіків і жінок завжди надається соціальний сенс.  

Опрацьовуючи проблематику гендеру та влади у соціумі, австралійська 

дослідниця Р. Коннелл вводить поняття гендерного порядку як «історично 

сконструйованого зразку владних відносин між чоловіками і жінками та 

означень фемінності й маскулінності» [250, P. 98-99]. Авторка розробляє 

концепцію геґемонної маскулінності як способу, за допомогою якого певні 

групи чоловіків пристосовуються до позиції влади і добробуту, а також 

виробляють і легітимують соціальні взаємини, що підтримують їхнє панування  

над жінками та маргінальними у тому чи іншому сенсі групами чоловіків 

(зокрема панування гетеросексуалів над гомосексуалами). Таке розташування 

соціальних позицій панує у західноєвропейській культурі, принаймні 

починаючи з доби Ренесансу. Важливо, що геґемонна маскулінність може 

«працювати» тільки в разі кореляції між культурними ідеалами та 

інституційною владою на колективному, а не тільки на індивідуальному рівні. 

Вона історично обумовлена, тобто в разі зміни соціальної структури 

суспільства, руйнування основ панування домінуючої групи, нові групи 

чоловіків можуть поставити під сумнів стару форму геґемонії і створити нову.  

З погляду на проблематику гендеру і влади та спираючись на 

представлені вище концепції М. Фуко та П. Бурдьє, нами виведено робоче 

визначення культурної влади, зокрема у її гендерному вимірі: це пануючий тип 

ментальності, система дискурсів та регулятивів, яка задає уявлення про існуючі 

у культурі цінності, норми, ідеали, стандарти, способи цілепокладання, 

виробляє певні моделі тілесності, поведінки, комунікації, життєві сценарії, 

зокрема характерні для гендеру (чоловічого або жіночого). Вона забезпечує 

можливість культурної ідентифікації людини через співвіднесення себе із цими 

уявленнями. У межах системного підходу в культурології (П. Герчанівська) ми 

розглядаємо культуру як складну систему взаємопов’язаних елементів, одним з 
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яких виступає культурна влада. Вона постає як певний інструмент засвоєння та 

актуалізації індивідуального та колективного культурного досвіду, контролю 

над певними аспектами соціокультурної ситуації та індивідів у процесі 

культурної комунікації тощо. Гендерна влада є, на наше переконання, однією зі 

складових культурної влади, що втілює загально прийнятті в певній культурній 

системі конвенції стосовно змісту понять «гендер», «жіноче», «чоловіче», 

статево-вікових характеристик тощо. Така влада уможливлює існування 

гендерної системи, що забезпечує соціуму виживання, функціонування та 

продовження роду. Вона виступає у якості інструменту «здійснення» 

повсякденності – через гендерні ролі та стереотипи маскулінності й фемінності, 

через родину, через тілесність (влада над тілом).  

Ми розглядаємо еволюцію гендеру як процес трансформації гендерних 

стандартів [280], які продукує культурна влада. Гендерні стандарти становлять 

систему нормативів, які визначають наповнення гендерів, задають моделі для 

реалізації чоловіків та жінок у соціальному просторі культури. Вони включають 

до себе гендерні стереотипи (стійкі, повторювані, загальноприйняті уявлення 

про місце того чи іншого гендеру в суспільстві, про особистість людей тієї чи 

іншої гендерної ідентичності) та гендерні ролі (нормативний різновид 

поведінки людини в суспільстві, що очікується та вимагається від неї як від 

представника/-ці конкретної статі) [179]. Гендерні стандарти підтримуються 

традицією та тяжіють до минулих епох, але не є чимось незмінним та 

непорушним. Звичайно, біологічні особливості чоловіків та жінок закріплюють 

за ними певний набір обов’язків перед соціумом, зокрема щодо виживання та 

продовження роду. Проте, як вже було зазначено, гендер відрізняється 

флексибельністю та здатністю «реагувати» на економічні та культурні виклики 

доби. Цілком можливою є ситуація співіснування різних стандартів фемінності 

й маскулінності «у тій самій культурі в один і той самий час» [53, с. 15], що ми і 

спостерігаємо у сьогоднішніх культурних реаліях. 

Рушійною силою гендерних трансформацій та своєрідним осередком 

нового соціокультурного досвіду індивідів ми вважаємо гендерні інверсії. 
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Психологія визначає гендерні інверсії як «здатність чоловіків та жінок брати на 

себе ролі, традиційно за ними не закріплені» [166; 245]. У дослідженні ми 

розуміємо це поняття як відхилення від закріплених у соціумі гендерних та 

культурних норм, що вступають у протиріччя із традиційними гендерними 

стандартами та маркуються культурою як девіація/ маргінес. Проблематизацію 

гендерної інверсивності зустрічаємо у Дж. Батлер [246], Х. Бауер [240], 

С. Ільїних [88], Л. Ірігаре [46], О. Райчевої [166], Дж. Хенміонда [263], 

О. Шумакової [97] та ін. Інверсії проявляють себе зокрема у привласненні 

певних атрибутів чоловічого гендеру жіночим та навпаки.  

Принципово важливим для дослідження постає те, що далеко не тільки у 

сучасному світі чоловікам та жінкам доводиться виконувати «нетипові» з точки 

зору традиційного гендеру завдання. Певны елементи сучасної гендерної 

традиції у попередні епохи могли бути у позиції гендерної інверсії. Саме такі 

інверсії представляють основний дослідницький інтерес для даної роботи.  

 

 

1.2. Гендерні інверсії на тлі множинної гендерної ідентичності у 

сучасній культурі 

 

З представленого визначення гендерних інверсій походить висновок, що 

зазвичай ці останні знаходяться в опозиції до того, що панівна ментальність 

доби вважає за гендерну традицію. Під гендерною традицією розуміється 

сукупність сталих норм та стереотипів щодо гендеру даної культурної системи. 

Гендерна традиція тяжіє до патріархатності й патріархальності та спрямована у 

минуле. І. Кон, простежуючи ґенезу та еволюцію уявлень про маскулінність, 

зазначає, що нормативні канони маскулінності, образи «справжніх чоловіків» 

та «чоловічі» цінності завжди ідеалізувалися та проєктувалися у минуле. 

«Філософи класичної Греції захоплювалися мужністю героїв гомерівської 

епохи… а німці початку ХХ століття зворушувалися чоловічою дружбою епохи 
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романтизму» [109, с. 14]. На відміну від гендерної традиції, інверсії несуть із 

собою зміни у гендерному порядку.  

Опозиційність до традиції призводить до того, що на рівні суспільної 

свідомості інверсії гендеру нерідко негативно конотуються. Це знаходить своє 

відображення і в теоретичному дискурсі. Так, С. Ярошенко, аналізуючи 

трансформації гендерних ролей у сучасній родині, доходить висновку, що 

незважаючи на зміни в економічному та соціальному житті суспільства, на рівні 

індивідуальної свідомості гендерні інверсії сприймаються як відхилення від 

норми [150]. О. Чернова розглядає гендерні інверсії у подружніх відносинах як 

джерело гендерно-рольових конфліктів у родині [224]. Проблемам гендерних 

інверсій у сучасному західному соціумі присвячено дослідження С. Аблеєва і 

С. Кузьминської, де інверсивні тенденції визнаються рисою культурної кризи та 

навіть однією з її причин [2]. Особливість саме культурологічного дослідження 

гендерних інверсій та їхнього зв’язку з динамікою культурної влади, а через те і 

культури взагалі, полягає у принциповій відмові від будь-якої оціночності при 

розгляді останніх, а також у пошуку тих культурних систем (історичних, 

національних, інституційних тощо), коли самі ці інверсії проблематизувалися 

суспільною ментальністю. Саме такі – транзитивні зазвичай періоди (про них 

йдеться далі) дають можливість через дослідження сприйняття гендерних 

інверсій в натрах культури виявити специфіку культурної влади як такої та 

особливості еволюції гендеру. 

Ми відрізняємо поняття гендерної інверсії та гендерного інваріанту. 

Якщо перше ми розуміємо як принципове відхилення від існуючих у соціумі 

гендерних та культурних стандартів, то останнє є варіантом норми, хоч і не 

завжди позитивно конатованим панівною ментальністю. Гендерний інваріант 

може відхиляти деякі нормативні характеристики того чи іншого гендеру, але 

при цьому він залишається гендерно легітимним, знаходиться в межах норми. 

Гендерна інверсивність залежить від існуючих уявлень про гендер у конкретній 

культурній системі та може поступово змінювати ці уявлення, що проявляється 

у трансформації гендерних стереотипів та розширенні гендерних ролей. Таким 
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чином, можна простежити динаміку гендеру у різні культурно-історичні епохи, 

а через це і динаміку культури взагалі.  

Особливу увагу в нашій роботі ми приділяємо кризовим або 

транзитивним [146] культурам / епохам – періодам кризи парадигмальних 

настанов культури. Проблематиці транзитивних епох («перехідних»,  кризових, 

«епох трансформацій», «осьових віків») та транзитивних суспільств  

присвячено роботи О. Глазунова, Т. Гундорової, О. Данилова, І. Іонова, 

М. Найдорфа, М. Федотової, М. Черняк, К. Ясперса, та багатьох інших. У 

перехідну добу відбувається переосмислення «тупикової культурно-історичної 

ситуації в аспекті нового погляду на світ та людину у ньому» [146, с. 109]: 

традиційні механізми культури виявляються неспроможними виконувати 

належні їм функції, а нові ще не сформовані. Для транзитивних культур у тій чи 

іншій мірі характерні фундаментальні зрушення в існуючій картині світу, 

зростання міфологізації свідомості, посилення рефлексії та есхатологічних 

настроїв, поступова зміна культурної парадигми та системи цінностей, 

трансформація соціальних процесів, зростання індивідуалізму, пошук нових 

способів цілепокладання та моделей поведінки, криза ідентичності [4], [42], 

пошук нових форм і смислів у мистецтві та часом суперечливість художніх 

процесів [63]. У цей час відбувається змішування «традиційного» та «нового» у 

культурі, що породжує смислову невизначеність та відчуття кризи. 

«У періоди швидких історичних змін, коли попередні форми відносин 

влади стають неадекватними» [109, с. 14], спостерігається криза культурної 

влади: змінюються ціннісні орієнтири, розширюються гендерні ролі й 

стереотипи, що зі свого боку викликає конфлікт з традицією. У транзитивні 

епохи відбувається проблематизація гендеру та гендерних інверсій, їх 

осмислення і згодом поглинання культурною ментальністю, що найбільш 

явлено в текстах культури. У нашому дослідженні такими періодами постають 

пізня антична класика, пізнє Середньовіччя / Відродження, рубіж ХІХ-ХХ ст. та 

кінець ХХ ст. - початок ХХІ ст. Такий вибір хронологічних меж дослідження не 

має остаточного характеру, а є лише певною спробою «протестувати» 
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методологічні можливості нашого підходу. Згодом рамки дослідження можуть 

бути розширені за рахунок інших культурних періодів. У виборі саме цих 

культурних епох головну роль відіграла явлена в текстах культури, їм 

приналежних, проблематизація як гендеру (перш за все, питань інверсій та 

інваріантів, аж до усвідомлення ролі андрогінії) і культурної влади над ним. 

Інверсії жіночого в різні культурно-історичні епохи зазвичай пов’язані із 

«вторгненням» жінки до соціального простору. Це пояснюється традиційним 

розподілом сфер соціального та приватного, який є гендерно маркованим. 

Згідно з цим жінка закріплялася за домом та домашнім господарством. Крізь 

призму досліджень «жіночої ситуації в культурі» С. де Бовуар [31] та 

розробленої С. Бем концепції гендерних лінз [22] бачимо, що жінка протягом 

історії людства взагалі приречена на гендерну інверсивність – вона є 

«культурною інверсією» чоловіка. В контексті андроцентричної моделі світу, 

притаманної практично всім відомим культурним системам, чоловік, чоловічий 

культурний досвід сприймаються як норма, культурний зразок або стандарт, а 

жінка – як «Інше», «чуже», як відхилення від зразку, як істота, співвіднесена з 

ним та неідентична йому. Тому вона виступає «другою статтю». Конституюючи 

жінку як «Інше», чоловік затверджує власне «Я» [31, с.181].   

Саме через цей феномен практично вся наукова феміністика тим чи 

іншим чином торкається проблем жіночої інверсивності. Розширення меж 

фемінного гендеру як в повсякденних практиках, так і в ретроспективних 

історичних дослідженнях є стрижневою проблемою не лише «сперечання про 

жінок», а й гендерології взагалі, української особливо. В роботах Т. Гундорової 

[70], [267], І. Жеребкіної [80], О. Забужко [82], О. Кісь [101; 273], С. Павличко 

[155] та інших вітчизняних дослідниць питання розширення гендерної інверсії 

до гендерної норми є чи не головним. Більш ретельно ми розглянули 

феміністичні підходи до гендерних студій у параграфі 1.1.  

Психоаналітичний підхід Н. Чодороу у дослідженні соціокультурного 

феномену материнства [226] підтверджує, що певні елементи гендерної 

традиції багато століть тому могли сприйматися як інверсія. Концепція 
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«асиметричного батьківства» постулює, що у сучасній нуклеарній родині 

прерогатива здійснення влади належить жінці. Вона організує життя членів 

родини та побут, відповідає за виховання та врешті-решт соціалізацію дітей. 

Діти у новоєвропейській родині знаходяться під впливом матері значно 

довше, ніж це було, наприклад, в архаїчних культурах або у давньогрецьких 

полісах. Жінка, що материнствує [226], стала гендерним нормативом, 

починаючи з Нового часу, проте у сучасних західних суспільства поступово 

перестає бути нормою навіть для естеблішменту. А от в Україні практика 

декретної відпустки чоловіків, що набуває популярності у Європі, 

сприймається неоднозначно [158], як нам видається, через наближеність 

сучасних гендерних стандартів українців до меж гендеру, що склалися в 

Європі Нового часу. Чоловікам культура на сьогоднішній день надає значно 

менше можливостей комунікації з дітьми, шляхів рішення проблем 

виховання тощо. Таким чином культурна влада задає інтенції формування та 

наповнення гендеру, які час від часу створюються на основі численних 

індивідуальних «похибок», певних соціокультурних мутацій (інверсій та 

інваріантів). І саме тому, на нашу думку, створені та підтримувані 

культурною владою гендери мають схильність до історичного змінення, що 

в свою чергу задає імпульс для трансформації й самої влади. 

Слід зазначити, що під час дослідження еволюції гендеру та проблеми 

«гендерного тиску» у теоретичному дискурсі прийнято здебільшого 

концентруватися на «жіночому питанні». Але ми повинні звернути увагу на те, 

що протягом розвитку людства чоловіки також періодично опиняються у 

складному з точки зору гендеру становищі. Адже відповідальність за 

соціальний світ і врешті решт за культуру в усі епохи покладалася саме на 

чоловіків. Через розширення сфери культурного у житті людини автоматично 

посилюється і прес чоловічої відповідальності. Це призводить до депресивності 

та кризовості маскулінності. Д. Андердаун у дослідженні британського 

суспільства часів Англійської пуританської революції звертає увагу на те, що в 

суспільній думці, а згодом і в національній ментальності проблематизується 
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чоловічий гендер, його необхідні і незмінні характеристики і атрибути через 

проблеми розвитку парламентаризму. Саме тоді в полемічній літературі, 

філософських і моралізаторських текстах постає питання про «доброго 

(істинного) чоловіка» [296]. Проблематиці маскулінності як соціокультурного 

феномену та формування маскулінної ідентичності присвячені дослідження 

Т. Бурейчак [41], Д. Гілмора [59; 60], М. Кіммела [272], І. Кона [107; 109], 

Р. Коннелл [250; 251], Т. Марценюк [135], Дж. Тоша [294], С. Ушакіна [204] та 

ін. Частина дослідників бачать корінь «чоловічої» проблеми в тому, що 

традиційні гендерні стереотипи маскулінності більше не відповідають 

викликам сучасної культури. Інші ж вважають, що поступова трансформація 

гендерних стандартів чинить загрозу традиції та культурному порядку, і 

шляхом вирішення цієї проблеми може бути лише повернення маскулінністю 

втрачених позицій [109]. Т. Бурейчак, здійснюючи аналіз сучасних способів 

концептуалізації кризи маскулінності, пропонує розрізняти поняття «криза 

маскулінності» та «кризовий досвід чоловіків» [40, с. 81].  

Проблему «чоловічого панування» в культурі та пов’язаного із ним 

соціального тиску розглядає П. Бурдьє. Зосередженість влади та різноманітних 

привілеїв у полі чоловічого гендеру супроводжується постійною необхідністю 

підтверджувати свою позицію, доводячи власну мужність і самодостатність, 

витримувати жорстку конкуренцію у боротьбі за символічний капітал з іншими 

носіями влади [36, с. 325]. Той, хто домінує, теж виявляється підлеглим – 

залежним від вимог власного панівного статусу. Автор називає цей аспект 

чоловічого панування парадоксальним аспектом чоловічого домінування, який 

зазвичай обходить увагою феміністська критика [36, с. 327]. Звідси випливає 

постійний страх невідповідності вимогам «зразкової маскулінності», що їх 

висуває культура, та страх демонстрації будь-яких «жіночих» характеристик. 

Контроль за виконанням чоловіками їхньої соціокультурної місії здійснює 

культурна влада. Р. Коннел уточнює поняття «зразкової маскулінності» через 

концепцію геґемонної маскулінності (див. параграф 1.1).   
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Українські дослідниці М. Маєрчик та О. Плахотнік зазначають, що «для 

мільйонів чоловіків привілеї супроводжуються високою смертністю в 

молодому віці, ризиками… і проблемами зі здоров’ям» [53, с. 39]. Авторки 

підкреслюють, що через власну неочевидність ця, гендерна, причина 

понадсмертності чоловіків тривалий час залишалась поза увагою дослідників 

[53, с. 39]. М. Кіммел та У. Фаррел констатують залежність як жінок, так і 

чоловіків від системи стереотипічних уявлень, які вибудовуються владою: якщо 

жінка – це «об’єкт сексу», то чоловік – «об’єкт успіху» [100]. 

Н. Чодороу звертає увагу на принципові відмінності у процесі 

самоідентифікації та соціалізації майбутніх чоловіків та жінок. У дівчинки 

цей процес протікає через зіставлення себе з матір'ю, тобто за принципом 

«подібності», у хлопчика – більш складно, через заперечення материнського, 

тобто усього жіночого [226]. Щоб відчувати себе чоловіком, він повинен 

відокремитися від матері та «визначає маскулінність швидше від противного, 

ніж позитивно» [226, с. 207]. Авторка зазначає, що, в силу особливостей 

нуклеарної сім’ї західноєвропейського типу, майбутній чоловік розвиває 

маскулінну модель гендерної ідентифікації та навчається чоловічій ролі поза 

довгочасних та безперервних особистих відносин з батьком і при відсутності 

постійно доступної чоловічої рольової моделі. У своєму прагненні 

орієнтуватися на власного батька, він отримує не конкретний батьківський 

образ, а скоріш загальноприйняті культурні зразки маскулінності, які 

постійно відтворює й різними способами транслює культура. Отже, 

культурна модель чоловіка в уявленні як хлопця, так і дівчинки, більш 

ідеалізована та типізована, ніж жіноча модель. Тоді як образ жінки 

сприймається більш конкретним та є більш емоційно забарвленим. 

Увійшовши в едіпів період відділення від матері, хлопчик починає 

придушувати свої емоційні потреби і прихильності у процесі усвідомлення 

необхідності ідентифікації з чоловіками для досягнення влади. Проблематиці 

хлоп’яцтва як соціокультурного і гендерного феномену присвячені 

дослідження І. Кона [107], де автор розглядає проблеми самоідентифікації та 
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соціалізації хлопчиків, аспекти формування їхніх уявлень про «чоловіче» та 

маскулінних моделей поведінки на тлі кризи маскулінності. Поданий 

автором у роботі процес «творення» власної гендерної ідентичності можна 

розглядати як процес відкритий, у межах якого на кожному етапі можливі 

створення інверсій та інваріантів чоловічого гендеру.  

На нашу думку, у транзитивних культурах минулого у ситуації кризової 

(депресивної) маскулінності одним зі способів «захисту» від репресивного 

впливу культурної влади стає гомосексуальність як гендерна інверсія [288]. 

Вона виступає як шлях послаблення соціального та гендерного тиску, як 

демонстрація свободи від нав’язаних владою нормативів гендеру та 

сексуальності. Затребуваний культурою, вищий у порівнянні з жінками, 

ступень відповідальності за соціальний світ змушує чоловіків шукати способи 

самооб’єднання та самозахисту, яким і стають гомосексуальні комунікації. У 

більшості епох, на відміну від античності та сьогодення, вони не є відкрито 

декларованими. Соціокультурні та психосоціальні аспекти гомосексуальних 

відносин аналізують у своїх роботах, А. Брей [244], Е. Гідденс [58], Л. Клейн 

[104], І. Кон [106; 108], М. Рок [288], Б. Фон [259] та багато ін. Зазначимо, що у 

транзитивні епохи саме чоловіча гомосексуальність проблематизується 

культурою та постає у формі інверсії чи інваріанту гендеру, тоді як жіноча 

гомосексуальність залишається поза увагою культури.  

Проте ми вважаємо, що численні гендерні інваріанти маскулінності, часто 

інверсивні (йдеться про принциповий вибір чоловіками жіночих моделей 

поведінки, самопрезентації, діяльності – габітусу за П. Бурдьє) у сучасній 

культурі європейського типу далеко не завжди пов’язані з проблемами 

гомосексуальності. Спираючись на концепцію «відтворення материнства» 

Н. Чодороу, формування «альтернативної» моделі маскулінної ідентичності 

можна розглядати як наслідок «негативного батьківства», а через це і як спробу 

певного виходу з-під актуально-традиційної гендерної влади, принаймні влади 

гендерних стандартів. Згідно з розробленою авторкою теорією, ідентичність 

майбутнього чоловіка формується шляхом «заперечення»: він не є власною 
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матір'ю, тобто жінкою. Але материнський гендер може видатися синові більш 

привабливим та індивідуально прийнятим, ніж чоловічий. Цей процес 

відбувається не стільки на рівні біологічних особливостей, сексуальності, 

скільки у площині власне гендеру: фемінні моделі поведінки та емоційного 

сприйняття, «жіночі» заняття,  ідеали тощо. Це може проявлятися, наприклад, у 

веденні чоловіком демонстративно «жіночого» способу життя (організація 

простору дому, рід занять, «занадто ретельний» догляд за власною 

зовнішністю). Такий ступень свободи щодо самототожності можливий лише у 

ситуації множинної ідентичності, яка склалася в сучасній культурі. 

Сьогодні в Україні, як і в культурах Західного світу, спостерігається 

криза індивідуальних і колективних ідентичностей, яка помітно виявила себе 

напередодні нинішнього століття. Це пов'язано з руйнуванням багатьох 

звичних норм, з ефемерністю соціальних процесів, з труднощами інтеграції 

минулого і майбутнього, різних комунікаційних потоків і систем соціальних 

взаємодій на індивідуальному і колективному рівнях. Масово з’являються 

індивіди, а також окремі групи людей, які характеризуються поліідентічністю, 

«розмитою ідентичністю» або множинною ідентичністю. Свідомість 

виявляється фрагментованою, що робить неможливою однозначну відповідь на 

питання «хто я?». У процесі соціалізації індивід навчається справлятися з 

багатьма ролями і, відповідно, має безліч «ідентичностей». У попередні епохи 

ідентичність задавалася переважно соціальним походженням і приналежністю 

до певної соціальної верстви, що значно полегшувало процес 

самоідентифікації. А от у сучасну добу глобалізаційних процесів питання 

ідентичності стає одним з ключових [143], [196], [175], [218].   

Розуміння своєї ґендерної приналежності є конструюючим елементом для 

соціальних відносин і основою суб’єктивності людини [75, с. 20], її 

самоідентифікації. Гендерна ідентичність [179] є базовою структурою 

соціальної ідентичності, що формується як результат інтеріоризації чоловічих 

або жіночих рис у процесі соціалізації, тобто означає усвідомлення себе у 

зв’язку з культурними визначеннями мужності і жіночності. Сучасна культурна 
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ситуація позначена кризою багатовікових уявлень про фемінність і 

маскулінність. Більшість індивідів традиційно продовжують ідентифікувати 

себе з чоловіком або жінкою, але втрата гендерних орієнтирів, невідповідність 

традиційних гендерних моделей завданням, перед якими опиняється сучасна 

людина, робить процес самоідентифікації складним, часом болісним та нерідко 

триваючим протягом усього життя. Те саме стосується людської сексуальності 

як складової гендерної ідентичності: поняття сексуальності виходить за межі 

бінарних опозицій гетеро / гомо, характеризується пластичністю, розуміється 

як «те, що змінюється» (liquid love у З. Баумана [241], plastic sexuality у 

Е. Гідденса [262]).  

Культурна опозиція соціум / дім протягом століть являла основу 

традиційного розподілу сфер чоловічого і жіночого. Сучасна культура дає 

змогу для зміни цих культурних просторів для обох гендерів. Дослідниця 

Г. Брандт, аналізуючи та систематизуючи концепції фемінізму, згадує «теорію 

андрогінного суспільства», в якому немає чоловіків та жінок у традиційному 

гендерному сенсі, а є індивідуальності з різним набором чоловічих та жіночих 

якостей, розподілених незалежно від біологічної статі [33, с. 173]. Зазначимо 

принагідно, що такий підхід можна сприймати як відображення в сучасному 

науковому дискурсі концепту андрогінності, про що йдеться у параграфі 1.3. У 

цьому руслі протікають трансформації інституту родини, яка отримує змогу 

самостійно розподіляти обов’язки між гендерами. Але через нерозуміння 

оточуючими під впливом традиції це виявляється кризовою зоною культури.  

Ситуація кризи ідентичності складається в культурі, на наше 

переконання, кожного разу, коли переживається криза культурної влади, 

зокрема відносно гендеру. Саме у цей період культурою проблематизуються 

гендерні інверсії, які постають способом виходу з-під актуальної культурної 

влади (через рефлексію, своєрідний ескапізм, боротьбу проти влади через 

притаманні їй жорсткі регламентації та інструктивність в питаннях гендеру).  

На наш погляд, серед численних способів розширення гендеру в 

протистоянні культурній владі, а таким чином і еволюції останньої, в культурі 
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постає конструкт андрогіна. Він актуалізується культурою разом із 

проблематизацією гендеру, принаймні з періоду античної класики, супроводжує 

людство протягом всієї історії і в транзитивні періоди приймає 

найрізноманітніші форми – від ангелів до демонів, від святих до денді тощо. На 

наше переконання андрогін є формою артикуляції гендерних інверсій, їх 

принципової можливості, певним тригером гендерних зрушень. Роль і значення 

цього концепту у культурологічному дослідженні гендеру ми й розглянемо у 

наступному параграфі. 

 

 

1.3. Ментальний концепт андрогіна: контроль культурної влади 

 

Значущим для нашого дослідження, як це показано у попередніх 

параграфах, є концепт «андрогін» (від грецьк. аndros – чоловік і gynai – жінка). 

Тоді як одночасна наявність чоловічих та жіночих статевих ознак у 

зовнішньому вигляді носить назву «гермафродитизм», андрогінність вказує на 

філософський, символічний, міфологічний аспекти «двостатевості». Ми 

наполягаємо на тому, що саме ідея поєднання в одній особі чоловічого та 

жіночого, що побутує в невербалізованому вигляді практично у всіх ранніх 

культурах і отримує «ім’я» в античній міфологічній системі, дозволяє носіям, 

що в той чи інший спосіб консолідують у собі риси бігендерності, певним 

чином поставати над гендером, який на думку вже цитованої нами Дж. Скотт є 

первинним полем означування культурної влади.   

Проблематизація культурного концепту андрогінності бере початок у 

межах античного філософського дискурсу – у діалозі «Пір» Платона [163]. 

Образ платонівського андрогіна, з одного боку, семантично відсилає до образу 

«ідеальної людини», вказує на досконалість, цілісність, винятковість, повноту 

життєвих сил, єдність протилежностей, автаркію тощо, а з іншого – втілює 

собою метафору любові як жаги цілісності аж до повного злиття. Античні 

андрогіни транслюють богоборчу ідею: вони наважилися позбавитися влади 
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богів, а у рамках античної культурної парадигми це означає вихід з-під 

контролю культурної влади. Розпочата Платоном рефлексія над андрогіном як 

певним варіантом гендерного ліфту, який якщо й не руйнував культурну владу 

над тілом, але відкривав можливості інверсій та інваріантів, отримує розвиток у 

теоретичному дискурсі наступних епох.  

Першим серед теоретичних підходів до вивчення концепту андрогіна 

зазначимо релігійно-філософський напрям. У філософському дискурсі 

романтизму (Ф. фон Баадер, В. фон Гумбольдт, Й. Ріттер, Ф. Шлегель) ідея 

андрогінності як втілення надлюдини являє собою синтез концепції Платона та 

пізньої християнської теософії (Я. Беме [23], Е. Сведенборг [177]). Ф. Шлегель 

вважав, що «мета, до якої має прагнути людство – це поступове возз'єднання 

статей, що отримує своє завершення в Андрогіні» [233, с. 159]. З цим 

погоджувалися Й. Ріттер та Ф. фон Баадер: людина майбутнього, подібно до 

Христа, повинна бути андрогіном  – так вона знайде безсмертя [233, с. 158]. Це 

можна розуміти як остаточний вихід з-під культурної влади на метафізичному 

рівні. Для романтиків характерне осмислення ідеї андрогінності та любові як 

можливості возз'єднання досконалої істоти, набуття нею втраченої цілісності. 

Для Новаліса андрогін був свідченням повернення до первинної гармонії. А 

Ф. фон Баадер в есе Uber die Diotima стверджував, що андрогін існував на 

початку творіння і з'явиться знову в кінці часів. З творів Я. Беме філософ 

запозичив ідею першого падіння Адама, який втратив свою небесну складову, 

що була відокремлена від нього. Тому «мета шлюбу як таїнства – відновлення 

небесного чи ангельського образу людини» [233, с. 160], а істинна функція 

любові – «допомогти чоловіку і жінці возз'єднати в собі завершений й повний 

людський образ, який зветься… споконвічним» [233, с. 160]. Зазначимо, що у 

романтиків у розумінні андрогінності відсутній мотив богоборства, який був 

визначальним для андрогіна античного. «Духовний андрогін» ХІХ ст. постає 

радше як «втеча» від культурної влади, ніж спроба її подолання чи протест.  

Традиція релігійно-філософського осмислення ідеї андрогінності як 

категорії «духовної цілісності» продовжується у дискурсі Срібної доби: у 
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роботах М. Бердяєва [26; 27; 28], З. Гіппіус [61], Вяч. Іванова [84], В. Розанова 

[171], В. Соловйова [182] та інших. Андрогінність виступає як один із шляхів 

вирішення проблеми «співвідношення чоловічого і жіночого начал в культурі… 

та способом реалізації любові й статі» [199, с. 98], як ідеальне буття культури й 

людства [84].  

М. Бердяєв розумів андрогінність як духовне «вивільнення людини від 

тиранічної влади статі» [27, с. 170]. Філософ бачив у андрогіні подобу Бога в 

людині: «не чоловік і не жінка є образом і подобою Божою, а лише андрогін, 

діва-юнак, цілісна бісексуальна людина» [28]. Звідси витікає вічний пошук 

втраченого андрогінізму – возз'єднання чоловічого і жіночого в цілісну істоту. 

Образ андрогіна у М. Бердяєва пов'язаний з ідеєю любові та премудрості 

(софійності), що маркує його винятковим. Слідом за Я. Беме автор вважав, що 

Ісус «відновив андрогінний образ в людині та повернув їй Діву-Софію» [28].  

В. Соловйов  вищим сенсом і кінцевою метою любові також проголосив 

створення боголюдини – андрогіна [182]. «Справжня людина в повноті своєї 

ідеальної особистості... не може бути лише чоловіком або жінкою, а повинна 

бути вищою єдністю обох» [182]. Любов потребує визнання в іншому образу 

Божого (Бог – ідеал початкової цілісності). Ідея єдиної чоловіко-жіночої 

природи людини представлялася для філософа ключем до розуміння таємниць 

буття, а справжня єдність чоловіка й жінки – необхідною умовою для 

гармонійного розвитку світу [182]. 

Зазначимо, що концепціям андрогінності цього періоду притаманна 

андроцентричність, що характерна для культур європейського типу взагалі. В. 

Соловйов, розвиваючи ідею андрогінності як втілення ідеалу любові, 

дотримувався точки зору про активність чоловічого начала і пасивність 

жіночого [199, с. 98]. За чоловіком (людиною) стосовно жінки (alter ego) 

визнавалася першість, перевага, творче й духовне начало, тоді як за жінкою 

закріплювалася категорія тілесного. Подібно до того, як Бог співвідноситься зі 

своїми творіннями, а Христос із Церквою, так і чоловік співвідносився із 

дружиною [199, с. 99]. М. Бердяєв, пов’язуючи концепт андрогінності із 
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категоріями любові та творчості, творчим Суб’єктом бачив тільки чоловіка. А 

бажання жінки перетворитися з об’єкту на суб’єкт вважав за ознаку культурної 

кризи [26]. Жінка повинна була виступати у ролі музи: «без містичного потягу 

до жіночності, без закоханості в Вічну Жіночність чоловіки нічого не створили 

би в історії світу, не було б світової культури» [26, с. 27]. Андрогінність як 

поєднання чоловічого та жіночого в одній людині носила виключно духовний 

характер: «андрогінізм є богоподібність людини, її надприродне сходження» 

[28], в той час як гермафродитизм – це «тваринне змішування двох статей», 

«підміна», «лжебуття» [28]. Проголосивши ідеальну гармонію чоловічого й 

жіночого, автор виступав проти жіночої емансипації та пов’язаної із нею 

«ворожнечі статей». Привласнення жінками чоловічих якостей трактувалася 

ним як свого роду «гермафродитизм»: «ворожнеча статей, заздрість і 

конкуренція огидні таємниці возз’єднання» [28]. Цю думку підтверджує 

зокрема неоднозначне ставлення М. Бердяєва до його сучасниці З. Гіппіус, яка 

реалізувала ідею андрогінності як стратегію власної життєтворчості,.  

Британська дослідниця гендеру Б. Гелпі, простежуючи еволюцію 

філософської рефлексії над ідеєю андрогінності, також зазначає її 

андроцентричний характер. Андрогін протягом всієї історії західної культури 

виступав способом створити «досконалого чоловіка»: це були спроби 

«наповнити маскулінну посудину фемінними емоціями та реальністю» [22,  

с. 175] (що можна побачити, наприклад, в образі романтичного героя ХІХ ст.). 

При цьому становище жінок у соціумі та світоглядній системі залишалося 

майже без змін. Таким чином культурна влада на рівні соціального, а, отже, й 

гендерного, порядку принципово заперечувала можливість гендерних інверсій.  

Отже, релігійно-філософський концепт андрогіна являє собою спробу 

духовного подолання влади над статтю. Духовний вимір андрогінності, її 

принципово не прикладний характер означає свободу від суспільних норм та 

законів соціального світу, від влади тіла й сексуальності (за М. Фуко контроль 

над сексуальністю, її ментальна регламентація є одним з основних інструментів 

культурної влади).  
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До того ж, на нашу думку, ідея андрогінності може час від часу 

захоплюватися актуальною символічною владою. Е. Сведенборг стверджував, 

що дві душі, які поєдналися шлюбом на Землі, на небесах стануть єдиною 

досконалою істотою, а будь-яка подружня зрада (і розлучення у його сучасному 

розумінні) руйнує цю містичну цілісність [232]. Таким чином ідея 

андрогінності зі способу вивільнення з-під культурної влади перетворюється на 

інструмент здійснення контролю над шлюбом як владним інститутом. 

Особливу позицію серед представників релігійно-філософського підходу 

до вивчення концепту андрогіна представляє румунський дослідник, 

основоположник сучасного релігієзнавства М. Еліаде. Спираючись на концепт 

coincidentia oppositorum або «співпадіння протилежностей» (запропонований 

Миколою Кузанським [206], отримав розвиток у теорії К. Г. Юнга), М. Еліаде 

розглядає андрогінність як ментальний концепт, що втілює собою 

парадигматичний образ надлюдини [233, с. 157]. Явлений у ритуальних 

практиках, він служив ідеальним зразком, бо містив у собі не множинну 

сукупність анатомічних органів, а символізував споконвічність світу, образ 

Творця, «єдність магічно-релігійних сил, що належать обом статям» [233, 

с.158]. Уявлення про те, що все суще наділене якостями обох статей, неминуче 

випливає з уявлення про двостатеве божество як парадигму і настанови всякого 

існуючого. Підтвердженням цього є андрогінна природа богів, поширення 

ритуалів, учасники яких символічно наділяються андрогінними ознаками, 

наявність космогоній, які стверджують, що світ виник з комогонічного Яйця 

або утворився в результаті розпаду єдиної спочатку сутності [233]. Існування 

подібних уявлень, символів і ритуалів характерно для ряду архаїчних культур 

[234]. Андрогінність певної категорії людей у соціумах первісного типу – 

вождів, шаманів, людей з «двома душами» [145], [167], [295] – як би виводить 

їх за межі соціуму. Тобто ставить над гендером, а, отже, задає парадигматичну 

модель для виходу з-під контролю культурної влади.  

Філософська рецепція ідеї андрогінності з кінця XVIII ст. спричиняє й 

певні фізіолого-психологічні студії людини та її сексуальності, що вони 



53 

осмислено чи несвідомо артикулюються в науці. У зв’язку з цим можна 

виділити інший підхід до осмислення означеного концепту: наприкінці XIX ст. 

андрогінія як психічна властивість потрапляє під нагляд психіатрії – зі знаком 

«мінус». М. Фуко зазначає, що ХIX ст. стає переломним для «дискурсу 

медицини» в історії людства. Спектр інтересу зміщується в бік різноманітних 

відхилень від встановленої владою норми, які піддаються ретельній 

медикалізації [211]. Слідом за М. Фуко ми вважаємо соціальний інститут і 

практику психіатрії, а згодом психоаналізу інструментом культурної влади. 

Андрогінність маркується владним дискурсом як гендерна інверсія, а тому 

підлягає вивченню, категоризації у якості «ненормального» та контролю. Так, 

Ч. Ломброзо дійшов висновку, що жінки, які мають чоловічі риси (фізична 

сила, енергія, темпераментність, відсутність материнського інстинкту) із 

більшою часткою ймовірності можуть мати злочинні схильності [129]. 

М. Нордау належить спроба дослідження андрогінності шляхом аналізу 

психічного стану митців. Жіночність в чоловіках він визначив як ознаку 

психопатії, а прояви андрогінності в мистецтві – як «ознаки містичного 

виродження» [151, с. 171]. І. Нейдінг виділив категорію «сумнівної статі» для 

маркування індивідів, яким був властивий гермафродитизм у різних його 

проявах. О. Вейнінгер, значною мірою виступаючи в якості протогендеролога 

сучасності, стверджував, що людській природі властива бісексуальність, що 

згодом формується у гетеросексуальність або гомосексуальність. Автор 

зазначав, що людину складно визначити з точки зору певної статі: «дійсність 

скоріш знаходить певне коливання між двома пунктами, з яких жоден цілком не 

втілюється в індивідуумі, але до яких наближається кожний індивідуум» [47]. 

При цьому він віддавав однозначну перевагу «чоловічому» над «жіночим».  

Філософсько-психологічна рецепція концепту андрогінності представлена 

у роботах З. Фрейда та К. Г. Юнга. З. Фрейд вважав сексуальність одним з 

критеріїв приналежності до культури. Осмислюючи актуальні культурні 

практики, дослідник розглядав андрогінність як відхилення від сексуальної 

норми, що потребує лікування. З. Фрейду також належить знаменита теза про 
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жіночу «заздрість до фалосу» [210]. Виявляючи у дівчаток почуття 

неповноцінності у зв'язку з відсутністю фалосу, він «як би спочатку приписує 

їм пеніс, а потім, констатуючи цю відсутність, здійснює психологічну 

кастрацію жінки, проводить лікування від уявного андрогінізму» [67]. 

Така рецепція концепту андрогіна у дискурсі психіатрії та психоаналізу 

демонструє, що андрогінність визнається культурою лише як категорія 

духовного, філософського тощо. На рівні ж біологічної та дисциплінарної 

влади, а, отже, на рівні соціальному вона маркується негативно – як інверсія, 

що не відповідає культурній нормі та підлягає санкціям (лікуванню, 

«виправленню», маргіналізації, знищенню).  

Принципово іншу концептуальну позицію займає К. Г. Юнг. Колективне 

несвідоме за К. Юнгом складається з архетипів – формальних зразків поведінки 

або символічних образів, на основі яких формуються конкретні, наповнені 

змістом образи, що відповідають у реальному житті стереотипам свідомої 

діяльності людини. Вони потрібні для символічного позначення та 

схематичного оформлення структурних уявлень людини [228, с. 355]. До таких 

належить і архетип Аніма / Анімус (несвідома жіноча сторона особистості 

чоловіка і несвідома чоловіча сторона особистості жінки), який і являє собою 

втілення споконвічної андрогінності як універсальної культурної моделі. Цей 

архетип еволюціонував протягом багатьох століть у колективному несвідомому 

як результат досвіду взаємодії із протилежною статтю. Кожен чоловік, на 

переконання дослідника, носить в собі образ жінки, який є несвідомою, 

відображеною в живій системі спадковою масою (архетипом) усіх переживань 

багатьох поколінь предків, пов'язаних із жіночою істотою, згустком усіх 

вражень про жінку, вродженою психічною системою адаптації [237]. Те ж саме 

вірно для жінок. К. Юнг вважав ці архетипи впливовим регулятором людської 

поведінки. Є. Ільїн, аналізуючи концепцію К. Юнга, зазначає, що архетип 

«аніма-анімус» складається з витіснених, непрожитих рис особистості, що 

містять у собі величезні можливості і енергію для більш повної реалізації 

потенціалу особистості [87, с. 246]. Усвідомлення чоловіком своєї внутрішньої 
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жіночності (аніми), а жінкою – мужності (анімуса), призводить до відкриття й 

інтеграції істинної суті, що є показником особистісного зростання.  

Сучасним прикладом синтезу філософії та психоаналізу є розроблена 

українським філософом Н. Хамітовим [216] стратегія андрогін-аналізу. 

Означена стратегія заснована на «осягненні взаємодії мужності й жіночності в 

особистості та взаємовідносин між особистостями, а також є практичним 

методом глибинної корекції стосунків чоловіка й жінки» [217]. В андрогін-

аналізі ключовою є ідея внутрішньої мужності та жіночності особистості, які у 

своїх вищих проявах стають духовністю і душевністю, і відчуження яких 

породжує внутрішню самотність. «Андрогін-аналіз допомагає особистості 

знаходити внутрішню свободу, яка дозволяє бути успішним у кар’єрі й 

особистих стосунках та не сплачувати за успіх самотністю, що досить часто 

зустрічається в сучасному світі» [217]. Духовність трактується як 

екзистенціальна мужність, душевність як екзистенціальна жіночність, вони 

знаходяться у складному динамічному взаємовпливі. Концептуальним ядром 

етики андрогін-аналізу є категорія «краса відносин», що визначає процес і 

результат актуалізації особистості. Така концепція, на наш погляд, демонструє 

сучасну західну тенденцію до відходу від традиційної мужності та традиційної 

жіночності як крайніх взаємовиключних полюсів гендеру.  

У другій половині ХХ ст. соціально-психологічний підхід (С. Бем [22], 

Ш. Берн [245], В. Погольша [164] та ін.) переводить концепт андрогінності до 

категорій психосоціального. Американський психолог Ш. Берн зазначає, що 

«прояви “маскулінних” рис у жінок і “фемінних” рис у чоловіків були для 

психологів джерелом занепокоєння» як мінімум до 70-х рр. ХХ ст. [245, с. 32]. 

На нашу думку, це було пов’язано із превалюванням у дискурсі психології 

(інструменту культурної влади) традиційних гендерних стандартів, які 

визначалися принциповою поляризацією фемінного і маскулінного. Саме у цей 

час С. Бем розробила свою концепцію андрогінії як вирішення проблем 

психічного здоров'я людини. Згідно С. Бем, андрогінним людям притаманні 

одночасно маскулінні й фемінні уявлення про себе, а також незв'язаність цих 
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уявлень із пануючими поглядами на гендерні відповідності. Ряд досліджень 

авторки та її колег виявив, що андрогінія забезпечує великі можливості 

соціальної адаптації та пов’язана із ситуативною гнучкістю, високою 

самоповагою й мотивацією, успішним виконанням батьківських ролей та 

більшою задоволеністю шлюбом. Ця теорія послужила поштовхом до зростання 

дослідницького інтересу щодо андрогінії як властивості людської психіки. 

В. Погольша підкреслює, що люди із андрогінними рисами можуть мати 

переваги, наприклад, у здатності впливати на інших, у стосунках із партнерами 

[164]. Отже, «соціальна андрогінія» виступає як один зі шляхів позбавлення 

тиску влади гендерних стереотипів та пов’язаних з ними ролей.  

Спираючись на власно розроблене тестування [22], С. Бем вважала, що 

гармонійна інтеграція маскулінних і фемінних рис підвищує адаптивні 

можливості андрогінного типу. Розроблена авторкою концепція андрогінності 

стала предметом наукових суперечок – аж до пропозицій зовсім відмовитися 

від термінів «мужність» і «жіночність», що укріплюють гендерні відмінності та 

стереотипи [87]. Важливість концепції С. Бем полягає у ствердженні однакової 

привабливості якостей, що традиційно вважаються жіночими або чоловічими. 

«Людині не потрібно відмовлятися від тих своїх якостей і моделей поведінки, 

які суспільство вважає невідповідними її гендеру» [22, с. 176]. Я. Павліщева, 

спираючись на концепцію С. Бем, бачить у андрогінності спосіб подолання 

гендерної асиметрії у сучасному суспільстві [285, с. 163].  

У середині 90-х С. Бем замінює концепцію андрогінності на теорію лінз 

гендеру (див. параграф 1.1). Сьогодні можна сказати, що опитувальник С. Бем 

не відображає реального наповнення гендерів, хоча продовжує 

використовуватися для тестування [25]. Це свідчить про відсутність 

розроблених культурною владою нових гендерних моделей. Але власне ідея 

того, що сучасній людині доводиться суміщати у собі соціальні сценарії, моделі 

поведінки / комунікації тощо обох гендерів актуальна на сьогоднішній день. І 

це закономірно потребує реакції з боку культурної влади.  
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Постмодерністське осмислення концепту андрогінності як ідеального 

стану людського суспільства втілюють теорії постлюдства, що розвилися на тлі 

загальнокультурної кризи ідентичності. Рефлексію над проблемою постлюдини 

здійснюють Дж. Дворські [254], С. Жижек [300], В. Ульянов [202], Д. Харавей 

[219], та ін. Г. Еган у романі Diaspora пропонує модель «віртуального буття», 

де «завантажене» суспільство складається з андрогінів, які навіть у мовленні 

використовують нейтральні щодо гендерної ідентифікації конструкції. На 

думку Д. Харауэй, через розмивання меж між людськими істотами та 

машинами та інтеграцію жінок і чоловіків в новий архетип культури, 

заснований на принципі андрогінності, людство зможе отримати звільнення від 

гендерної бінарності та настанов патріархату – тобто від культурної влади. А 

прихильники постгендеризму [254] виступають за добровільне усунення статі у 

людини за допомогою застосування передових біотехнологій, за ідею 

подолання гендерних ідентичностей. Свобода самоідентифікації передбачає 

можливість членів соціуму самостійно вирішувати, «які біологічні та 

психологічні риси вони хочуть зберегти або відхилити» [114, с. 45].  

На нашу думку, остаточне подолання гендерної бінарності та відмова від 

гендерних ідентичностей є принципово неможливими у ситуації перманентної 

взаємодії культурної влади та гендеру у якості модусів існування культури 

взагалі. Можливою виявляється еволюція гендеру через взаємодію та 

протистояння влади і гендерних інверсій, що, як ми вже зазначали, зводяться до 

концепту андрогіна. Саму цю еволюцію ми і простежуємо у дослідженні.  

Ідея андрогінності у різних варіаціях «тимчасового набуття автаркії» 

активно осмислюється у зарубіжному та вітчизняному теоретичному дискурсі 

останніх років. Властивість «психологічної андрогінності» пов’язується із 

проблематикою творчості (К. Еконен [231], О. Кірічек [98]): адже привласнення 

людиною статусу Творця надає їй певної автономії перед «обличчям» влади, 

можливість ігнорувати певні соціокультурні умовності та здійснювати 

рефлексію влади як такої. Аналіз художнього осмислення образу андрогіна у 

минулі епохи, здійснений С. Дубіним [76], А. Кабановим [93], І. Коном [109], 
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К. Палья [157], І. Шик [229], дає змогу розглядати ідею андрогінності як 

рефлексивний спосіб «втечі» від тиску влади. У дослідженнях Т. Гундорової 

[70], К. Еконен [231], Д. Мельник [138], М. Хасиєвої [220] концепт андрогіна 

постає як складова феміністичних літературних стратегій. О. Вайнштейн [43] 

представляє культурний конструкт андрогіна як складову саморепрезентації 

денді у ХІХ ст., тобто спосіб певного виходу з-під контролю актуальної 

культурної влади у соціокультурних практиках (див. докладніше п. 2.3).  

Принципово важливим для даної роботи є включення категорії 

андрогінності до культурологічного дискурсу. Елементи культурологічної 

стратегії у дослідженні концепту андрогіна використовують О. Григор’єва [67], 

А. Кабанов [93], Я. Павліщева [285], О. Турутіна [199] та ін. Через призму 

культурологічного підходу ми розглядаємо концепт андрогіна як міфологему та 

культурний конструкт, що вказує на символічне або соціальне поєднання 

категорій чоловічого і жіночого та несе у собі конотації винятковості, 

надзвичайності, самодостатності, автономії, індивідуалізму. Цей конструкт 

являє себе не тільки на духовно-філософському рівні, але й у соціокультурних 

практиках. Ми бачимо андрогінність ширше, ніж її прийнято трактувати – в 

усіх проявах гендерних інверсій, які аналізуємо. Гендерні інверсії зводяться до 

андрогінізму через сексуальність, костюм, моделі поведінки, трансформації тіла 

тощо. Андрогін не вписується у рамки традиційних гендерів. Поєднуючи у собі 

обидва гендери, він знаходиться над ними, а, отже, над владою. Важливо, що 

міфологема андрогіна, зберігаючи певну низку визначальних рис, зазнає 

трансформацій залежно від культурного контексту доби, пристосовуючись до її 

світоглядних настанов та соціальних умов. Вона знов набуває актуалізації, 

починаючи з культури постмодерну, особливість якої, на думку 

П. Герчанівської, «полягає у переносі давніх міфологічних цінностей на 

світську матрицю, актуалізації успадкованих від архаїчного суспільства 

окремих світоглядних форм і пов’язаних з ними культурних практик, а також 

глибинних засад міфологічного світорозуміння» [57, с. 36-37]. 
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Досліджуючи історичні культури, ми вводимо категорію соціальні 

андрогіни. Це індивіди, які, суміщаючи у собі традиційне «чоловіче» та 

«жіноче», реалізують гендерно нетипові (щодо традиції) соціальні сценарії, 

моделі поведінки, виконують ненормативні гендерні ролі. Таким чином вони 

розширюють межі традиційних гендерів, перетворюючись на певні інверсії та 

інваріанти, як ми розуміємо їх у роботі.  

Досліджуваний нами культурний конструкт символічно та / або соціально 

реалізує себе через зростання рефлексії щодо ідеї андрогінності у теоретичному 

дискурсі, у літературі, мистецтві та художній творчості, на рівні 

соціокультурних практик (як культових, так і численних повсякденних), через 

зміну естетичних ідеалів та тілесних канонів, у вигляді різноманітних 

трансформацій в сфері власне гендеру. Сучасна культура знову звертається до 

конструкту андрогіна через соціокультурні норми і стереотипи, в тому числі 

поведінкові й сексуальні, через художні практики, через моду у її широкому 

значенні (modus vivendi  як спосіб життя), соціальну реалізацію тощо. 

 

 

Висновки до першого розділу 

 

У даному розділі встановлено головні теоретичні підходи до дослідження 

еволюції гендеру, а також сформовано основний категоріально-понятійний 

апарат (гендерні інверсії та інваріанти, культурна влада, гендерні стандарти, 

культурний конструкт андрогіна, «соціальний андрогін» тощо).  

На наше переконання, головним чинником еволюції гендеру виступають 

гендерні інверсії – відхилення від закріплених у соціумі гендерних і культурних 

норм, що вступають у протиріччя з традиційними гендерними стандартами та 

маркуються культурою як девіація або маргінес. Гендерна інверсивність 

залежить від існуючих у культурі уявлень про гендер та може поступово 

змінювати ці уявлення, що проявляється у трансформації гендерних стандартів. 

На відміну від інверсій, гендерні інваріанти є варіаціями норми, хоч і не завжди 
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позитивно конатованими панівною ментальністю: вони можуть відхиляти певні 

нормативні характеристики гендеру, але при цьому залишаються легітимними.  

Особливість культурологічного дослідження означеної проблеми полягає 

у принциповій відмові від оціночності гендерних інверсій та у пошуку тих 

культурних систем (історичних, інституційних тощо), де самі ці інверсії 

проблематизувалися культурою, суспільною ментальністю. Це пояснює вибір у 

якості поля дослідження транзитивних епох (М. Найдорф). В якості таких 

періодів культурних та гендерних трансформацій виділяємо пізню античну 

класику, період пізнього Середньовіччя / Відродження, рубіж ХІХ-ХХ ст. та 

сучасність (кінець ХХ ст. - початок ХХІ ст.). У виборі саме цих епох головну 

роль відіграла явлена в текстах культури проблематизація гендеру і культурної 

влади над ним. Це дає змогу через дослідження сприйняття гендерних інверсій 

в натрах культури простежити динаміку гендеру. 

Одним з головних теоретичних концептів у дослідженні еволюції гендеру 

виступає культурна влада. Вона постає як інструмент, що дозволяє висвітлити 

та зафіксувати зміни риторики культури щодо гендеру та власне визріваючі 

гендерні трансформації (через появу численних інверсій) у конкретні історико-

культурні епохи. Культурна влада демонструє ставлення культури та соціуму 

до гендерних змін, дозволяє виявити істинний (явлений через актуальні 

соціокультурні практики) зміст гендеру, певним чином прогнозувати зміни.   

Обраний дослідницький підхід до розуміння культурної влади спирається 

на концепції М. Фуко та П. Бурдьє. На нашу думку, через наріжні для них 

проблеми дискурсивності, символічного простору культури, дисциплінарності 

та біологічності ці два підходи є найбільш оптимальними для висвітлення 

формування й функціонування саме влади культури над індивідом чи пак 

культурної влади. На основі цих двох теорій за допомогою системного підходу 

[56] сформульований визначальний для дослідження концепт культурної влади 

як пануючого типу ментальності, системи дискурсів та регулятивів, яка задає 

уявлення про існуючі у культурі цінності, норми, ідеали, стандарти, способи 

цілепокладання, виробляє певні моделі тілесності, поведінки, комунікації, 
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життєві сценарії, зокрема характерні для гендеру (чоловічого або жіночого). Ця 

система забезпечує можливість культурної ідентифікації людини через 

співвідношення себе з даними уявленнями, виступає як інструмент контролю 

культури над ідентичністю, їхнє унормування, легітимізацію, категоризацію, 

санкціонування тощо. На наше переконання, однією зі складових культурної 

влади є влада гендерна, що підтверджує аналіз кореляції влади та гендеру, 

здійснений М. Фуко (проблематика влади-знання, статі та сексуальності) та 

П. Бурдьє (проблематика «чоловічого панування»). У контексті культурної 

влади гендер, який на певному історико-культурному етапі розуміється як 

традиційний, постає у якості габітусу (за П. Бурдьє). Саме «традиційний» 

гендерний стандарт та його трансформація під впливом накопичення інверсій 

та інваріантів проявляється в якості агенту змін символічної влади. Рецепцію 

проблеми влади у її гендерних вимірах розглянуто на основі теорій С. Бем, 

С. де Бовуар, Р. Коннелл, Дж. Скотт, І. Хірдман, Н. Чодороу та ін. 

Культурна влада продукує гендерні стандарти – комплекс нормативів, які 

визначають наповнення фемінного і маскулінного гендерів, задають моделі для 

реалізації жінок і чоловіків у соціумі. Існуючі у культурі стандарти 

підтримуються гендерною традицією. На основі теорії І. Хірдман ми вважаємо, 

що новоєвропейські гендерні стандарти сформувалися у межах системи 

гендерних контрактів, де в основу шлюбних взаємовідносин чоловіка та жінки 

було покладено контракт годувальника / домогосподарки, який, зокрема, 

визначав «розподіл» соціального та приватного просторів між гендерами. 

Слідом за С. Бем, С. де Бовуар, О. Кісь, Р. Коннелл, Г. Рубін, Дж. Скотт та 

іншими дослідницями ми вважаємо, що протягом історії людства для чоловіків 

і жінок були характерні принципово різні, зазвичай взаємовиключні соціальні 

сценарії, моделі поведінки та комунікації, тілесні репрезентації. Проте, з одного 

боку, низка соціальних функцій обох гендерів проходила певні трансформації 

залежно від вимог конкретної епохи. З іншого боку, у культурних системах, які 

ми аналізуємо в дослідженні, неухильно виявляються присутніми елементи, 

тобто індивіди, які здійснюють вихід за межі традиційних гендерних 
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стандартів, а, отже, і культурної влади. Це призводить до появи гендерних 

інверсій та інваріантів.  

Крізь призму досліджень «жіночої ситуації в культурі» С. де Бовуар [31] 

та розробленої С. Бем концепції гендерних лінз [22] доходимо висновку, що 

жінка виступає «культурною інверсією» чоловіка у контексті андроцентричної 

моделі світу. Зазвичай жіноча інверсивність пов’язана з «вторгненням» жінки 

до соціального простору та, як результат, спробами захоплення «чоловічого» 

(соціальних сценаріїв та видів діяльності, моделей поведінки та комунікації, 

шляхів саморепрезентації та елементів костюму). А інверсії «чоловічого», на 

нашу думку, зазвичай пов’язані з кризою геґемонної маскулінності, як її 

розуміє Р. Коннелл. У ситуації кризової / депресивної маскулінності одним зі 

способів «захисту» від репресивного впливу культурної влади стає 

гомосексуальність. Ця інверсія гендеру виступає як шлях послаблення 

соціального та гендерного тиску, як демонстрація свободи від нав’язаних 

владою нормативів гендеру та сексуальності.  

В цьому розділі нами показано, що конструкт андрогіна постає в культурі 

як один з численних, але на відміну від інших – універсальний для культури 

спосіб розширення гендеру в протистоянні культурній владі, а таким чином і 

розширення останньої. Цей культурний конструкт вказує на поєднання 

культурних категорій чоловічого і жіночого, несе у собі конотації винятковості, 

надзвичайності, самодостатності, автономії, індивідуалізму тощо. Він 

актуалізується культурою разом із проблематизацією гендеру, принаймні з 

періоду античної класики, супроводжує людство протягом всієї історії і в 

транзитивні періоди приймає різноманітні форми. На наше переконання, він є 

формою артикуляції гендерних інверсій, їх принципової можливості, певним 

тригером гендерних зрушень. Конструкт андрогінності ми бачимо ширше, ніж 

його прийнято трактувати – в усіх проявах гендерних інверсій, які аналізуємо. 

Гендерні інверсії зводяться до андрогінізму через сексуальність, костюм, 

моделі поведінки, тілесні трансформації тощо. Поєднуючи у собі обидва 

гендери, андрогін знаходиться над ними, а, отже, над культурною владою.  



63 

Досліджуючи історичні культури, ми оперуємо категорією «соціальних 

андрогінів» – для позначення індивідів, які, суміщаючи у собі «чоловіче» та 

«жіноче», реалізують гендерно нетипові соціальні сценарії, моделі поведінки, 

виконують ненормативні гендерні ролі, розширюючи межі традиційних 

гендерів через створення інверсій та інваріантів. Культурний конструкт 

андрогіна у контексті взаємодії гендерних інверсій та культурної влади 

виступає як можлива форма послаблення гендерного антагонізму.  

 Зазначимо, що ситуація остаточного виходу з-під культурної влади 

взагалі сприймається нами як принципово неможлива. Замість цього ми 

зосереджуємося на дослідженні інверсій гендеру (зокрема через конструкт 

андрогіна), які виступають моделями спроб подолання актуальної (тобто тієї, 

яка діє у межах конкретної історико-культурної системи) культурної влади над 

гендером: у вигляді боротьби з владою, ескапізму або «втечі», рефлексії над 

владою тощо. Важливим для дослідження є встановлення відповідної 

культурно значущої кореляції між еволюцією гендеру, гендерними інверсіями і 

культурною владою. Означені процеси ми розуміємо як взаємопов’язані. Саме 

вони створюють загальну культурну динаміку. 
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РОЗДІЛ 2   

ПОШУКИ ШЛЯХІВ ПОДОЛАННЯ ДИХОТОМІЇ ЧОЛОВІЧЕ / ЖІНОЧЕ: 

ІСТОРИКО-КУЛЬТУРНИЙ АНАЛІЗ  

 

2.1. Античний тип культурної влади та гендерні інваріанти 

 

Культурна міфологема андрогіна має багатовікову історію. На 

світоглядному й символічному рівні вона представлена у багатьох культурних 

системах та символізує «об'єднання протилежностей у божественно-автономній 

єдності» [236], рівновагу світобудови, вказує на споконвічність, 

божественність, досконалість. Як зазначає М. Еліаде, усе існуюче в ідеалі 

повинно бути загальним і на всіх рівнях має містити coincidentia oppositorum 

[233, с. 169]. Це підтверджується андрогінністю богів, ритуалами символічної 

андрогінізації, які діють у багатьох культурах, наявністю космогоній, що 

пояснюють Світ, виходячи з початкової цілісності. Семантика образу андрогіна 

сходить до «космогонічних уявлень про нерозділеність землі (жіноче) і неба 

(чоловіче), про Первинний хаос» [118, c. 37], про єдність людини і 

навколишнього середовища. Ідея андрогінності пов'язана з низкою символів 

(космогонічне яйце, першолюдина, інь-ян, вічність тощо). 

Найдавніші міфи включають обов’язкові згадки про первісну 

андрогінність буття, двоїсту природу божества та людини. Міфологічна й 

релігійна свідомість людства відтворює в різних контекстах еталонний образ 

«кровної» спорідненості – між чоловіком і жінкою, між людиною і світом. 

Андрогін символізує рівновагу протилежних принципів світобудови, активного 

і пасивного, animus і anima, інь і ян, добра і зла, істини та брехні, життя та 

смерті. Вони є протилежностями та одночасно формують єдність. Багатьом 

культурам властиве уявлення «про загублену або, навпаки, очікувану 

неподільність як райське становище» [236]. Міфічне виникнення Всесвіту – це 

часто розпад якогось цілого – того, що об'єднувало у собі все суще. Саме тому 
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багато ритуалів покликано возз'єднати непоєднуване, щоб здобути риси Творця, 

«не пов'язаного з жодною статтю, того, що породжує все інше» [236].  

В міфології властивістю андрогінії наділяються міфічні істоти-предки 

(«першолюди»), боги, божества. Вони можуть як об'єднувати в собі чоловічі та 

жіночі ознаки, так і бути взагалі безстатевими. Андрогінія є одним з атрибутів 

божества як парадигматичного вираження сили, що творить, і зайвий раз 

підкреслює його могутність. У низці випадків двостатевість божеств та героїв 

проявляється в їх трансвестизмі або зміні статевої роли. Зображення божеств, 

які мають одночасно чоловічі та жіночі ознаки, відомі з глибокої давнини і 

зустрічаються в іконографії багатьох народів. Мотиви андрогінності 

простежуються у міфології народів світу, зокрема у давньоєгипетській, 

давньокитайській, давньоіндійській, андаманській, дагомейській, 

скандинавській, давньогрецькій тощо та у релігійних системах (індуїзм).  

Соціальна та символічна андрогінність характерна для низки культурних 

систем і пов’язана із певними ритуальними практиками: різними видами 

ініціацій, практиками шаманізму, прийняттям на себе певних функцій 

протилежного гендеру або повною «зміною» гендеру, що включає до себе увесь 

набір гендерних ролей та стереотипів, видів діяльності, способів комунікації, 

типів одягу тощо. Наприклад, ритуал ініціації досягнення статевої зрілості в 

ранніх культурах маркує собою якісний перехід з одного стану до іншого та 

набуття, власне, чоловічого або жіночого гендеру зі всіма його 

характеристиками та обов’язками. Такий ритуал відтворює народження 

Всесвіту, який завжди характеризується божественною цілісністю та 

андрогінністю. До прикладів подібної «тимчасової андрогінії» належать 

культурні практики ритуальних надрізів на тілі, інтерсексуального 

перевдягання [233], ритуальної наготи, ритуальної гомосексуальності тощо.  

Соціальна і символічно-ритуальна андрогінність зазвичай пов’язана із 

фігурою шамана. Його ритуальна бісексуальність та гендерна маргінальність 

вказує на особливе призначення та виняткову роль у племені, на схильність до 

спілкування з богами та духами, здатність лікувати тощо [127], [234]. 
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Антропологічні дослідження фіксують інформацію про шаманів та жерців, які 

носять одяг протилежної статі, займаються жіночими видами діяльності, 

копіюють звички, манеру поведінки жінок і знають жіночу мову. Це стосується 

ряду культур Індії, Калімантану, Океанії, Полінезії, Сулавесі, японських 

островів, народів північно-східної Азії тощо [167], [233], [293], [295].  

Підкреслимо, що ритуально-міфологічна свідомість не рефлексує з 

приводу андрогінності, хоч на повсякденному рівні відокремлює носіїв 

подвійного гендеру. Сакралізуються вожді, маргіналізуються шамани, певним 

чином вбудовуються в гендерні відносини «носії двох сутностей» [197], [233], 

[265], [295]. Тоді як античність взагалі та культура Давньої Греції зокрема, 

розпочавши рух в напрямі рефлексії над міфом, його спекулятивної добудови 

до майже історичної логіки, не залишає за дужками і проблему андрогінії. 

Вперше в історії людства саме в системі античної філософії проблематизується 

концепт андрогіна, як втім і створюються способи подолання принципово 

розділеної на два світи гендерної системи взагалі. 

Міфологія та іконографія богів давньогрецької культури, особливо, коли 

йдеться про «старих богів», містять у собі образи божественної андрогінності 

[9], [130], [233], [235]. Андрогінність як первинна цілісність буття постає у 

давньогрецькій міфології в якості передвічного безмежного темного Хаосу, в 

якому знаходиться джерело життя світу і безсмертних богів [130, с. 716]. У 

найдавніших грецьких теогоніях божества жіночої статі або безстатеві 

самостійно породжують потомство. Мати-Земля народжує Небо, Гори і Море, а 

потім одружується з Небом (Ураном). Пелагістичний міф про творення світу 

розповідає про Евриному – богиню усього сущого, що з’явилася з Хаоса; 

філософський міф стверджує, що спочатку була Темрява, а потім виник Хаос, а 

за іншою версією творцем всього сущого був бог Природа [66, с. 33]. 

Властивість андрогінії як атрибуту сили та винятковості характерна для 

низки античних богів. Так, Зевса в Лабранді зображено як мужнього бородатого 

чоловіка «із шістьма сосцами» [233, c. 172]. Така особливість іконографії 

походить з часів попередньої, відносно грецької, культури. Нерідким явищем 
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для таких культур є захоплення чоловіками жіночих видів діяльності, що в 

гендерному аспекті символізувало встановлення жорсткого патріархату. Таким 

чином, верховний бог одночасно виступав у ролі батька і матері-годувальниці. 

Цю особливість Зевса-Юпітера зазначає О. Лосєв:  «праотець царів і богів, він 

же і матір богів» [130, с. 116-117]. М. Еліаде згадує зображення Зевса Ольбіса, 

переодягненого в жіноче вбрання, а також Афродіти з фалосом (а у римлян – 

Лисої Венери), бородатої Афродіти-Афродітос (Кіпр) [233, c. 172]. Борода як 

культурний символ сприймається як маскулінний атрибут, що вказує на 

мудрість, силу, мужність. Тобто Афродіта, богиня, що є втіленням жіночності, 

на символічному рівні об’єднує в собі фемінне та маскулінне. Г. Ліхт вказує на 

шанування на Кіпрі певного «чоловікожіночого» божества, у культі якого юнак 

повинен раз на рік імітувати родові муки – на честь Аріадни, яка померла на 

Кіпрі під час пологів [128, с. 85]. У грецькій міфології також відомо двостатеве 

божество Гермафродит (син Гермеса й Афродіти), що в образотворчому 

мистецтві найчастіше представляється «в образі прекрасного квітучого юнака з 

жіночими грудьми та чоловічими статевими органами» [128, с. 86].  

Богиня Гера, згідно з однією варіацією міфу, сама породжує бога Гефеста, 

а Зевс – дочок Афіну і Ату та сина Діоніса. Зауважимо, що Афіна має ряд 

чоловічих гендерних атрибутів (зброю, спис, щит, шолом), є богинею війни і 

військової стратегії, що в культурній свідомості асоціюється з маскулінністю. 

Вона ж є «подателькою» низки ремесел, які були гендерно присвоєні 

чоловіками в період становлення ранньої державності. Афіна має здібність 

являтися героям міфів у вигляді земної людини і нерідко приходить під 

личиною чоловіків. У міфі про Одисея богиня постає у вигляді юнака, 

фракійського старця, сина Одисея Телемаха, його друга Ментора тощо, під час 

Троянської війни – допомагає грекам у вигляді героя Фенікса.  

Чи не найвідомішим у грецькій міфології прикладом втілення андрогінії, 

двоїстості та амбівалентності є Діоніс. Як і низці інших богів, йому притаманна 

бісексуальність. М. Еліаде, аналізуючи образ Діоніса, зауважує, що спочатку 

його образ в мистецтві являв собою сильну бородату істоту, могутню через 
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свою подвійну андрогінну природу. Пізніше іконографія зазнає змін:  

мистецтво додає богу жіночності. Це може бути пов’язано з більш ранніми 

уявленнями про Діоніса (наприклад, в критській міфології), коли він 

ототожнювався із Зевсом [130, с. 165]. Під владою та покровительством Діоніса 

знаходиться культурний простір античного театру (мова-інтегратор цієї 

культури). Усі ролі, в тому числі жіночі, у давньогрецькому театрі грають 

чоловіки. В численних трагедіях (комедіях, сатирівських драмах) хор презентує 

жіночі постаті, а виконавці також є чоловіками [64].  

Андрогінні мотиви притаманні ритуальному інтерсексуальному 

перевдяганню [233],  яке також було пов'язане з ім'ям Діоніса і здійснювалося в 

ході дионісийських свят. Подібні ритуальні дії практикувалися під час 

святкувань Гери на Самосі, афінських Осхофорій [233, c. 175] тощо. Ці ритуали 

були покликані «відновити» початкову цілісність світобудови, наповнити 

Космос природними силами. Долаючи все «цивілізоване», приватне і роздільне, 

учасники дійства відновлювали «початкову повноту, невичерпне джерело 

сакральності й могутності» [233, с. 178]. Така ситуація не могла підтримуватися 

в звичайному житті суспільства в силу свого парадоксального характеру. Тому 

для її поновлення відводився спеціальний часовий проміжок, яким і ставав час 

вшанування Діоніса. Подібні ритуали поширені в багатьох культурах, досить 

згадати римські сатурналії, індійські й перські землеробські церемонії, 

європейські карнавали (починаючи з Середньовіччя). Ритуальне перевдягання 

являє собою свого роду символічне «перевертання поведінки». Всі діючі закони 

і звичаї тимчасово призупиняються, і представники обох статей змінюють 

поведінку на протилежну звичній. Відбувається ритуальне «возз'єднання 

протилежностей» і повернення до первісної хаотичності. По суті це символічна 

реставрація Хаосу, який передує Творінню.  

Приклади інтерсексуального переодягання надзвичайно частотні у 

міфології (міфи про Геракла, Ахілла, Тезея, Одисея). Примітно, що 

представлені герої відрізняються своєю мужністю –  наприклад, Геракл, який 

міняється одягом з Омфалою. Атрибути протилежної статі (одяг) в даному 
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випадку носять ситуативний характер та підкреслюють його силу, божественне 

походження, могутність, винятковість. На таїнствах італійського Геркулеса-

переможця неофіти також носили жіночий одяг. Вважалося, що цей ритуал 

«сприяв здоров'ю, молодості, силі, тривалості життя, а можливо навіть в 

певному роді давав безсмертя» [233, c. 172]. Давньогрецький міф розповідає 

історію фіванського провісника Тиресія: у якості покарання він був 

перетворений на жінку, а через деякий час знову став чоловіком. Це винятковий 

культурний персонаж, йому відкриті мудрість та знання, недосяжне для 

більшості людей. Означення тимчасової (ситуативної) андрогінності 

підкріплює його особливе становище в культурі. Мотив поєднання сліпоти, 

мудрості й андрогінності відсилає до фігури шамана у ранніх спільнотах.  

Символічно-ритуальна андрогінність у вигляді інтерсексуального 

переодягання була частиною шлюбних ритуалів, наприклад, у Спарті, Аргосі, 

Косі [233, c. 176]. Вступ до шлюбу втілює ритуал ініціації – певний якісний 

перехід до нового стану, смерть попереднього і зародження нового життя. Таке 

ритуальне наділення якостями обох статей має коріння в міфологічних 

уявленнях, його ідея полягає в тому, щоб випробувати співіснування статей для 

здобуття сексуальної зрілості. Так, людина, використовуючи одяг протилежної 

статі, не змінює свій гендер, але символічно втілює у собі єдність статей. На 

нашу думку такий ритуал, перш за все, відсилає до первинної єдності світу 

(соціального організму), з одного боку, і певним чином долає принципову 

роздільність гендерних світів раннього полісу. 

Зазначимо, що на рівні повсякденного життя давніх греків анатомічний 

гермафродитизм у дитини вважався фізичним недоліком та міг стати причиною 

позбавитися немовляти [233, с. 158]. Тоді як символічна та ритуальна 

андрогінність надавала сакрального статусу її носіям. А філософський 

конструкт андрогіна, завдяки Платону, у період античної класики перетворився 

на парадигмальний образ – модель боротьби із актуальною культурною владою.   

Антична культура в особі філософа Платона здійснює рефлексію ідеї 

андрогінності, яка вже певний час визрівала у її надрах, залишаючи свій 
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відбиток на соціальному житті полісів. Необхідно зазначити, що низка 

парадигм (політичних, соціальних, естетичних тощо) та культурних алгоритмів 

і зразків західноєвропейської історії та культури бере свій початок саме в 

античності. К. Ясперс відносить античну класику до «осьового часу» – періоду 

фундаментальних якісних культурних трансформацій [238]. Давньогрецька 

культура є одним з витоків культури європейської, її міфологеми будуть 

неодноразово актуалізуватися в європейській свідомості.  

Платон у діалозі «Пір» (385-380 рр. до н.е.) вкладає в уста Аристофана 

давню легенду про людей «третьої статі» – андрогінів, про їхню могутність і 

злу долю, що їх спіткала [163]. Філософ пояснює наявність трьох статей: «такі 

вони були тому, що чоловіча споконвіку походить від Сонця, жіноча – від 

Землі, а та, що поєднувала ці обидві – від Місяця, оскільки і Місяць поєднує 

обидва начала» [163, с. 98]. Андрогін описаний як істота з округлим тілом, у 

якого спина не відрізняється від грудей, є чотири руки й ноги, два обличчя. 

Платонівська андрогінна «надлюдина» уособлювала свого роду ідеал – 

втілення цілісності, самодостатності, незалежності, винятковості, автаркії.  

Андрогіни володіли величезною силою, «плекали великі задуми і зазіхали 

навіть на владу богів» [163, с. 98]. Боги боялися їх та прагнули зменшити їхню 

силу. Згідно з легендою, Зевс вирішив розрізати кожну з цих істот навпіл, щоб 

людина стала вдвічі слабкіше і тепер пересувалася тільки прямо, на двох ногах 

[163, с. 98]. Відтоді кожна людина сповнена бажання знайти свою другу 

половину і возз'єднатися з нею, щоб знову стати цілісною істотою. Через 

несамовите прагнення до цілісності Платон пояснює ідею кохання (ерос). Ця 

легенда надихала багатьох поетів і письменників, а образ андрогіна став одним 

із символів «ідеальної любові» та початкової цілісності, втраченої через 

нехтування вищими силами, неосвіченість та непокірність.  

Міф про андрогіна пояснює специфіку сексуальних орієнтацій людини. 

«Чоловіки, що представляють собою одну з частин тієї двостатевої спершу 

істоти… охочі до жінок, а жінки такого походження…– до чоловіків... Жінки ж, 

що представляють собою половинку колишньої жінки, не відчувають 
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прихильності до чоловіків, їх більше приваблюють жінки, і лесбіянки належать 

саме до цієї породи» [163, с. 99], відповідно і частину чоловіків також більш 

приваблюють люди однієї з ними статі.  

Щоб зрозуміти, чому доля андрогінів склалася трагічно, необхідно 

проаналізувати їх через парадигмальні настанови античної культури. Ці істоти 

не вписуються у прийняті культурою цінності, ідеали та норми, зокрема 

гендерні. Андрогіни не відповідають ані ідеалу калокагатії, ані парадигмі 

антропності. Вони не дотримуються міри, що є обов’язковою культурною 

нормою, та гармонії в античному її розумінні. Людина давньогрецької культури 

прагне до гармонії із Космосом. Андрогіни ж гармонійні самі по собі, вони 

автономні, відірвані від світу. Подібно циклопам в «Одисеї», андрогіни 

ігнорують ідеали громадянськості та цінності полісу. Антична парадигма 

громадянина включає в себе постійну роботу над собою, як зовнішню (над 

тілом), так і внутрішню (освіта, моральні якості). Це динамічний процес. 

Андрогіни вже є ідеальними – їм не потрібно розвиватися. «Хюбріс» та амбіції 

у греків мають право на існування, коли вони чимось підкріплені, чого не 

можна сказати про андрогінів. І найсуттєвішим, на наш погляд, є те, що ці 

надістоти порушують правила давньогрецького агону та виходять за рамки 

дозволеного у парадигмі агоністичності. Адже вони наважуються змагатися із 

богами. А це заздалегідь провально, що періодично демонструють сюжети 

давньогрецької міфології (міф про Арахну, Марсія). Андрогінні надістоти 

здійснили вихід з-під контролю культурної влади та незабаром були повернені 

до її меж, правда, через тотальне знищення. Але в цій ідеї можна побачити не 

лише самий спосіб, а й принципову можливість виходу за межі культурної 

влади. В античному розумінні, з-під влади богів, долі, а отже сакралізованого 

полісу. Це або створення стійкої, заснованої на засадах духовної та тілесної 

близькості пари (можливо, варіанту сім’ї), що поєднувала б гендерні світи 

античного полісу. Або увібрання в межах однієї індивідуальності рис і типів 

діяльності різних гендерів аж до гомосексуальності як інваріанта гендеру. 
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Відлуння ідеї андрогінності позначається на соціальному житті та 

гендерній системі давньогрецької культури. Гендерна система є асиметричною 

у бік патріархатності. Чоловік та «маскулінне» вважаються культурним 

зразком, а чоловічі цінності, норми, способи комунікації, види діяльності, 

життєві сценарії тощо –  пріоритетними. Основні характеристики античної 

культури – агоністичність, еврістичність, громадянськість, антропність – носять 

маскулінний характер. Основою чоловічої єдності та гомосоціальності є 

колективне виховання та навчання, общність освітніх, воєнних, політичних, 

дозвіллєвих та інших соціокультурних практик. Чоловічий і жіночий світи є 

максимально розділеними щодо проживання, ритмів життя, виховання, освіти, 

прав та обов’язків, видів діяльності, сценаріїв соціальної реалізації тощо. Вони 

перетинаються в основному лише у площині родини та шлюбу. Шлюб є 

громадянськім обов’язком для представників обох гендерів [22], [31], [49].  

Основною сферою соціальної реалізації чоловіка є публічний простір, 

тоді як для жінки – це простір приватного (простір дому, де вона має свою 

половину – гінекеї). Жінки не мають виборного права, не можуть вільно 

переміщатися у просторі полісу, не грають у театрі. Публічність чоловіка та 

його публічна слава маркується позитивно. Ситуація жінки є протилежною. Як 

зазначає Л. Віннічук, грецька жінка повинна була привертати до себе 

якнайменше уваги, поводитися так, щоб про неї неможливо було сказати ані 

доброго, ані поганого [49, с. 150]. Чоловічі та жіночі гендерні ролі й стереотипи 

є чітко артикульованими та закріпленими культурною владою. Відхилення від 

гендерних норм засуджується соціумом – для Давньої Греції в просторі 

статевовікових відносин характерна модель культури сорому (shame culture).  

Таке принципове розмежування двох гендерних світів визначає 

сприйняття культурою жіночого та чоловічого досвіду та характер їхньої 

рефлексії, які помітно розрізняються. Різницю можна простежити, наприклад, у 

проблематиці тіла, сексуальності та формах міжособової комунікації, як це 

робить М. Фуко [213]. Культурна влада в античності має асиметричний 

характер. Може здатися, що вона цілком спрямована на жінок, адже в них 
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набагато менше прав та можливостей соціальної реалізації. Але це не є цілком 

вірним. М. Фуко зазначає, що антична мораль є чоловічою і спрямованою на 

чоловіків. Жінки виступають лише у якості об’єктів чоловічої влади, їхні табу 

не підлягають рефлексії, з цього приводу майже немає філософських роздумів 

та теоретичної зацікавленості [211]. М. Фуко підкреслює, що в античній моралі 

володіння собою є проблемою тільки для індивіда, який повинен бути 

володарем над собою і над іншими, а не для того, хто повинен підкорятися 

іншому. Саме тому етика стосується тільки чоловіків. Адже вони в античній 

культурі, як і у подальшій європейській традиції, є носіями влади, яку, згідно 

М. Фуко, можна назвати владою «того, хто говорить», (має «голос» у 

суспільстві, дозволяє / не дозволяє «говорити» іншим) [211, с. 125]. Автор 

зазначає, що пізніше у західноєвропейській традиції питання пізнання будуть 

пов’язані із жінкою – з її доброчесністю, цнотливістю, з категоріями 

гріхопадіння й спокути. Так само як приціл морально-етичних та сексуальних 

заборон і рефлексії на дану тематику зміститься у сторону жінки. Але поки що 

у давньогрецькій культурі мораль влади спрямована в основному на 

маскулінний гендер: вона являє собою «розробку чоловічої поведінки  з точки 

зору чоловіків» [211, с. 294] – для того, щоб надати форму цій поведінці.  

Чоловіча етика регламентує усі відносини в житті чоловіків: ставлення 

себе і свого тіла, відносини із жінками та юнаками. Поняття гомосексуальності 

слабо підходить для характеристики досвіду, форм оцінювання, системи 

розмежувань, настільки відмінних від сучасних [213, с. 315]. Греки не 

протиставляли любов до своєї статі любові до статі протилежної як дві 

можливості, що виключають одна одну. Відносини із юнаками носили 

ритуальний характер та підлягали суворій регламентації – але не на рівні 

дисциплінарної влади, а радше як культова практика. Жіночій 

гомосексуальності не надавалочя такого ж значення – вона висміювалася 

культурою сорому, особливо в епоху еллінізму (див. Лукіана).  

Гомосексуальні практики надають чоловікам можливість самооб’єднання, 

відчуття єдності та солідарності, послаблення психосоціального тиску в умовах 
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великої відповідальності за соціальний світ (поліс), що її цілком покладено на 

чоловічий гендер. Певна «андрогінізація» чоловічого світу приносить 

чоловікам право на приватний простір, якого в них, на відміну від жінок, немає. 

Це відображається, наприклад, у засвоєнні чоловіками «жіночих» компонентів. 

Так, Сократ називає свій метод філософствування «майєвтикою», тобто 

«повивальним мистецтвом», що споконвіку було жіночим заняттям.  

У ситуації назріваючої культурної кризи, з одного боку, дехто з грецьких 

жінок потребує більш різноманітних сценаріїв реалізації у соціумі, ніж їх 

дозволяє культура. З іншого боку, культурна влада прагне до повноцінного 

включення жінок до сфери свого впливу. В обох випадках культурний 

конструкт андрогіна постає як шлях подолання культурної та гендерної 

асиметрії, як своєрідний «гендерний ліфт». Ідея андрогінності виступає з 

позицій об’єднання «чоловічого» та «жіночого» у єдиний соціокультурний 

простір громадянської общини. Андрогін як концепт робить чоловіка та жінку 

рівними – як втілення конкуруючої з богами розділеної навпіл людини, що була 

єдиною істотою. Це спроба подолання не тільки асиметрії статі, але й асиметрії 

віку, нерівності способів комунікації, позиції суб’єкта / об’єкта. М. Фуко 

доходить висновку, що людина шукає навіть не другу половину себе, а «істину, 

у спорідненості з якою знаходиться її душа» [213, с. 406].  

Приховані настрої та актуальні тенденції античної культури, які 

віддзеркалює рефлексія андрогінності, реалізуються у соціальному житті 

античних полісів. Аналізуючи соціокультурні процеси в давньогрецькому 

суспільстві класичного періоду, фіксуємо символічний вплив цієї ідеї у вигляді 

певних соціокультурних практик. Однією з таких практик є гетеризм, який 

набуває функції гендерного ліфту в античному соціумі, перетворюючи певний 

прошарок жінок на гендерний інваріант в античній культурі.  

Гетери вели близький до чоловічого спосіб життя, реалізують «чоловічі» 

життєві сценарії. Соціум відкривав для них більше можливостей у порівнянні із 

«звичайними» жінками. Гетери вивчали ті «науки», які для гендерно 

нормованих жінок вважаються непотрібними (наприклад, філософію). Гетери 
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відповідали чоловічому ідеалу калокагатії – прекрасна зовнішність у них 

поєднувалася із гнучкістю мислення. Чоловіки сприймали таких жінок як 

рівних собі, знаходячи у них співрозмовників та однодумців. У своїх домах 

гетери влаштовували зустрічі багатьом видатним давньогрецькім політичним 

діячам, філософам, поетам, скульпторам. Серед гостей відомих гетер були 

Гармодій, Демосфен Перікл, Платон, Сократ, Софокл, Стильпон та ін. Гетери 

позували скульпторам як моделі, прикрашали своєю присутністю різноманітні 

свята, громадянські церемонії, часто втілюючи богинь в церемоніях державних 

культів, вітали поетів у театрі та ораторів в академії. Вони мали право вільно 

пересуватися вулицями, носили багате вбрання, прикраси. На відміну від гетер, 

«звичайна» давньогрецька жінка не повинна була привертати до себе увагу і 

велику кількість часу проводила в межах дому. Згодом гетера могла взяти 

шлюб, при цьому чоловіка собі вона обирала самостійно.  

Гетери користувалися повагою у суспільстві та відігравали значну роль у 

житті полісу. Аспасія, яка згодом стала дружиною Перікла, була вірною 

союзницею та радницею свого чоловіка у політичних справах та прийнятті 

важливих для поліса рішень [32]. Їхній шлюб втілював собою ідеал 

«колективного андрогіна» та для грецького соціуму являвся інверсією. Гетера 

Фріна стала музою Праксителя та моделлю для скульптур богині Афродіти. 

Вакхіс була знаменита не тільки красою, але й добротою та благородністю, а  

Леонція – своїм красномовством [78, с. 40]. Клеонісса написала декілька робіт з 

філософії, які, на жаль, не збереглися, а Пігарета була математиком [78, с. 40]. 

Г. Ліхт зазначає, що в період еллінізму портретні статуї гетер встановлювалися 

у суспільних будівлях поряд із зображеннями політиків і полководців. На 

думку дослідника, в житті багатьох видатних особистостей в історії еллінства 

помітний вплив однієї з гетер [128, с. 231]. Згодом гетеризм осмислюється в 

літературі (у творчості Алексіда, Евбула, Ксенофонта, Лукіана, Менандра та 

ін.). Часом образи гетер подаються в іронічному ключі та висміюються. Це, на 

нашу думку, значною мірою є проявом «влади того, хто говорить» (див. 

М. Фуко), певним типом маскулінної реакції на емансипацію жінки. Адже 
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гетери, як Сапфо, самі набувають власного «голосу» в соціокультурному 

просторі полісу, а також перетворюються на носіїв символічного капіталу. А 

через це починають становити конкуренцію чоловікам, «що говорять». Саме 

через це в кризовий у всіх, а у тому числі і в гендерному сенсі період –  в епоху 

еллінізму гетеризм чи не вперше в античній культурі рефлексується та навіть 

проблематизується, видаючись гендерно (а тому й соціально) небезпечним.  

Іноді жінкам доводилося вдаватися до хитрощів та порушувати 

законодавство, щоб вийти за рамки гендерної ролі (гендерна інверсія). Це 

стосується, наприклад, Агнодіки, яка запропонувала культурі модель жінки, яка 

займається чоловічою справою. Агнодіка була першою з жінок, яка вивчала 

медицину систематично, присвятивши себе переважно освоєнню практик 

акушерства і гінекології. Жінкам заборонялося бути лікарем (лише повитухою), 

і вона була вимушена вдатися до інтерсексуального переодягання та видавати з 

себе чоловіка. Завдяки заступництву впливових пацієнток, Агнодіка уникнула 

покарання та отримала офіційне право займатися медичною практикою. Це 

була надзвичайна з точки зору гендерних норм ситуація свого часу.  

Серед античних полісів своєю соціальною організацією виділяється 

Лакедемон (Спарта), де жінки опиняються під «тотальним впливом чоловічої 

етики та змушені формувати свої товариства згідно із чоловічим типом» [161, 

с. 270]. Отже, вони становлять гендерну інверсію відносно, наприклад, 

афінських жінок. «Спартанська гінекократія» позначається на специфіці 

жіночого виховання (у тому числі фізичного, що готує жінку до головної місії – 

народження майбутніх воїнів та громадян полісу) та надає жінці більш високий 

соціально-економічний статус у порівнянні із громадянками інших полісів (від 

володіння землею до поваги й пошани у соціумі), більше простору для дозвілля 

(див. Ю. Андрєєв [8]). Проте таке положення жінок було незвичним для 

людини античності та сприймалося сучасниками (Аристотелем, Критієм, 

Ксенофонтом, Платоном та ін.) неоднозначно, а почасту й відверто ворожо. 

Неоднозначність та розбіжність дослідницьких думок виявляється також 

у питанні щодо участі жінок в Олімпійських іграх. Г. Ліхт доходить висновку, 
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що заборони були варіативними в залежності від устрою конкретного полісу. 

Дослідники сходяться у судженні, що суддівську колегію очолювала жриця 

Деметри [180, с. 45]. Пізньоантичний письменник Павсаній в «Описі Еллади» 

згадує про суто жіночі ігри, присвячені богині Гері [156]. Також відомо, що 

жінки брали участь у змаганні колісниць – могли бути тренерами коней, за що 

отримували окрему нагороду в ході олімпійських перегонів.  

Рефлексію та артикуляцію жіночого досвіду, поступове включення жінки 

до простору «говоріння», тобто освоєння практик культурної влади, можна 

побачити на матеріалі давньогрецької трагедії. Один з кризисних моментів 

античної культури полягає у конфлікті індивідуального та суспільного, який 

супроводжується пошуками практично недосяжної рівноваги між громадським 

та приватним життям [139]. Емансипація жінок, розширення в межах аттичного 

полісу та розвиток в межах інших полісів гендерних ролей і стереотипів 

фемінності також стають можливими лише за умов поширення концепту 

андрогіна в період пізньої класики та еллінізму. Кожен з трьох найвідоміших 

давньогрецьких драматургів (Есхіл, Софокл, Еврипід) вирішує цю проблему по-

своєму, позитивно або негативно маркуючи гендерну інверсивність жінки.  

До проблематики трагедій Есхіла належать репрезентації ідеалів 

громадянськості, проблеми світобудови та Долі, закону та законності, 

божественної справедливості, гарантом якої є поліс. Індивідуальність Есхіла – 

це людина, яка виділилася з маси полісу [139, с. 108], і рішення проблем буття 

окремої людини драматург бачить у соціальній площині – «через сакрально-

громадянські органи» [139, с. 114]. Герої його трагедій – це в основному 

чоловіки, які являють собою зразок громадянина. Вони роблять те, що повинні, 

виконуючи свої обов’язки перед полісом. Так, Орест («Орестея») вбиває свою 

матір Клітемнестру, яка є, безумовно, негативним персонажем, бо підняла руку 

на свого чоловіка-царя. Таким чином, стверджується перевага батьківського 

над материнським, чоловічого над жіночім, закріплюється розділ античного 

полісу на два гендерні світи. 
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Софокл зображує людей «такими, якими вони повинні бути» перед лицем 

неминучого Фатуму. Його герої усвідомлюють та приймають власну 

відокремленість від полісу та діють у відповідності з певними внутрішніми 

стандартами й ідеалами, що можуть бути незрозумілі та не прийняті полісом. 

Таким є Едіп, який врешті-решт, згідно з установкою «героїчного фаталізму», 

гідно приймає Долю з її неминучістю та трагічністю. Це стосується і жіночих 

образів, наприклад, Антігони – героїні однойменної трагедії драматурга. 

Дж. Батлер розглядає Антігону як «квір» та бачить у її образі репрезентацію 

«гетеросексуальної фатальності» [20, с. 32]. Героїня свідомо відхиляє 

традиційні для жінки гендерні ролі – дружини та матері. Замість них вона 

обирає смерть. Тобто, Софокл однозначно стверджує в своєму світобаченні 

неможливість жодних гендерних ліфтів. Альтернативою традиційним 

гендерним стандартам, на його переконання, може бути лише смерть.  

У центрі творчості Еврипіда – «діалектична індивідуальність з її 

складним психологічним світом» [139, с. 66], і такою індивідуальністю стають 

не лише чоловіки, а й жінки. У трагедіях драматурга знаходить відображення 

криза полісної свідомості та діючих соціальних регуляторів і стереотипів. Його 

герої стають фігурантами міжособистісних комунікацій, що не стосуються 

проблем полісу. Еврипід показує людей «такими, якими вони є» (за 

Аристотелем) – з їхнім складним внутрішнім світом, переживаннями й 

пристрастями, відмовою підкорятися законам, бажанням перекласти власну 

відповідальність на іншого, поліс чи богів. Нерідко для них головним стає 

особистісний інтерес, а не суспільне благо чи справедливість. Героїв Еврипіда 

неможливо підпорядкувати конкретному стандарту – яким повинен бути 

«ідеальний громадянин полісу» або «ідеальний герой». Однозначна й остаточна 

оцінка персонажів – є вони «добрими» чи «поганими» – виявляється 

неможливою. Персонажі не є статичними, вони розвиваються протягом дії, 

проходять певні трансформації. Показово, що актори в трагедіях Еврипіда 

починають грати без використання масок [64, с. 156], що дає змогу краще 

передати тонкі нюанси переживань героїв за допомогою виразності міміки. 



79 

Для дослідження є важливим, що подані вище характеристики стосуються 

й жінок, які стають головними героїнями низки трагедій Еврипіда. Аристофан з 

іронією говорить що Еврипід у своїх трагедіях дає слово «і жінкам… і 

дівчинам… і старим» [10, с. 302]. Рефлексія жіночого досвіду стає важливою у 

рамках гендерної ситуації, що склалася у пізньокласичній Греції, тому що, 

зазвичай, для цієї культури характерним є соціальне «мовчання» жінки.  

Жінки Еврипіда діють як «соціальні андрогіни», нерідко займаючи 

«чоловічу позицію» та відтворюючи собою активне начало у дії трагедії. Деякі 

з них дуже далекі від образу «зразкової грецької жінки» (за що автора нерідко 

звинувачували у мізогінії), але вони є індивідуальностями. Страждання Медеї 

проникнуті високим ступенем емоційності, трагічним пафосом, нестерпним 

болем від зради та ревнощів. Образ Медеї наповнений протиріччями. Любов до 

дітей співіснує в її душі з крайньою жорстокістю. Вона одночасно є чаклункою 

і втіленням магічних сил хаосу, що несуть у собі загрозу, та звичайною у своїй 

життєвій ситуації покинутою жінкою, що не може пережити зради чоловіка. У 

давньогрецькій свідомості відсутній культурний зразок жінки, що здійснює 

такий страшний вчинок – вбивство своїх дітей (на відміну, від Кроноса – 

батька, що пожирає власних дітей). Отже, Медея сама встановлює цей зразок на 

кшталт доволі прийнятного в чоловічому світі покарання зрадниці / дітей 

зрадниці. На відміну від Деяніри, що її ненавмисні дії призводять до загибелі 

Геракла, Медея діє свідомо та приголомшує глядача своєю жорстокістю. Але на 

відміну від «однозначно негативної» Клітемнестри, важко винести Медеї 

остаточний вирок. Вчинок Федри у трагедії «Іполит» – також «останній крок 

відчаю» знехтуваної жінки. Існуючі в культурі гендерні ролі та стереотипи 

диктують героїні не лише правила поведінки, але й те, що вона повинна 

відчувати. Неможливість подолати несанкціоновані культурою почуття вкупі з 

чоловічим засудженням призводять героїню до трагічної загибелі. Показово, що 

незважаючи на те, що головним героєм трагедії є Іполит, саме особиста трагедія 

та переживання Федри виходять на перший план.  
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У трагедії «Алкеста» героїня репрезентує стереотип не просто зразкової, а 

люблячої дружини, що здатна пожертвувати собою заради чоловіка. Осмислена 

самопожертва – традиційна чоловіча чеснота в античній культурі і важлива 

складова калокагатії, яка, зазначимо, традиційно поширювалася лише на 

чоловіків. На фоні хороброї та самовідданої Алкести її чоловік Адмет виглядає 

малодушно. Готова пожертвувати собою й Іфігенія («Іфігенія у Авліді»). 

Дівчина мужньо приймає волю Року та готова виконати своє призначення перед 

Космосом. Саме жінка, з її переживаннями та стійкістю, стає центральною 

фігурою дії трагедії. Певна нерішучість оточуючих її чоловіків (Агамемнон, 

Ахілл) лише відтіняє її мужність. Таким чином наймаскулінніша риса 

античного гендеру – мужність – розповсюджується на античне жіноцтво, а 

завдяки дидактичності та популярності трагедії в античній культурі переходить 

у ранг взірця й поведінкової норми. Поступове зростання компоненту такої 

«інверсивної жіночності» приводить до розширення та трансформацій 

культурної влади, яка повинна «реагувати» на прагнення інверсій 

перетворитися на інваріанти жіночого гендеру.  

Зростання «жіночого компоненту» в культурі з властивою йому іронією 

фіксує Аристофан, виступаючи на боці гендерної традиції. У комедії «Жінки у 

Народних зборах» жінки, переодягнувшись у чоловічий одяг, встановлюють 

закони та беруть управління у свої руки. Це також є пародією на політичних 

діячів, які «ведуть себе неналежним чином». Тобто на символічному рівні 

активна жінка сприймається як маркер падіння моралі. Цю модель протягом 

століть продовжуватиме західноєвропейська свідомість. У комедії «Жінки на 

святі Фесмофорій» Аристофан висміює ще й Еврипіда з його «ненавистю до 

жінок». Комічного ефекту додають епізоди з інтерсексуальним перевдяганням.  

Показником та репрезентацією сприйняття культурою «чоловічого» та 

«жіночого» виступає також антична скульптура. Дослідник І. Кон підкреслює 

зосередженість давньогрецького мистецтва на естетиці чоловічого тіла [108]. 

Чоловіча анатомія визнається нормативною та більш досконалою у порівнянні 

із жіночою. Недаремно «Канон» Поліклета являє собою «практикум» з анатомії 
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ідеальних пропорцій тіла (чоловічого тіла). Нерідко у зображенні жіночих фігур 

можна побачити чоловічі пропорції. Це справедливо, наприклад, стосовно 

«Пораненої амазонки» Поліклета. Тоді як «Амазонка» Фідія має сильне, але все 

ж таки більш жіноче тіло, постать фігури, що її створив Поліклет, виглядає 

дещо важкою та нагадує Дорифора. 

Оголене чоловіче тіло з’являється в античному мистецтві раніше 

жіночого, його зображення зустрічаються частіше. Чоловічі боги постають 

оголеними, а поміж богинь-жінок без одягу може бути зображена хиба що 

Афродіта. У міфах неодноразово стикаємося із покаранням героя, який за 

якихось обставин побачив богиню оголеною (Тиресій, Актеон та ін.). 

Мармурові рельєфи ранньої класики та розписи давньогрецьких ваз 

репрезентують гендерні нормативи культури: куртизанки, танцівниці, 

флейтистки та ін. постають оголеними, але це не стосується жінок-громадянок 

полісу (дружин, дочок, матерів громадян). Традиції Олімпійських ігор, де 

юнаки-ефеби змагаються, одягнені «лише у свою силу, красу та божественість» 

[108], також обходять жінок. У контексті проблематики андрогінності зв’язок 

Олімпійської традиції та ефебів постає в особливому світі. Участь в 

Олімпійських іграх носить священний характер, враховуючи сакральність самої 

Олімпіоніки та її роль інтегратора еллінської культури. Ефеби мають 

виключний культурно-символічний статус «надлюдей»: вони не є жінками та 

ще не є чоловіками. Образ ефеба (посланця з олімпійським факелом), обраного 

богами, перекликається із образом ангела-посланника у християнській традиції.  

І. Кон, аналізуючи типи чоловічої тілесності в античному та 

ренесансному мистецтві, проводить паралель між еллінськими ефебами та 

ренесансними ангелами. Автор виділяє особливий тип тілесності – 

андрогінний, який репрезентує «юнак-ефеб» (див. І. Кон [108]). Увагу 

дослідника привертає той факт, що у грецькій міфології є приклади, коли 

активну (тобто чоловічу) позицію займає не чоловік, а  жінка, якщо вона є 

богинею. Юні улюбленці богинь Еос та Афродіти зображуються у вигляді 

безбородих та довговолосих прекрасних юнаків та є носіями пасивного начала. 
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Підкреслюється, що ефеб – ще не чоловік, тому немає нічого принизливого у 

тому, що він підкоряється богині. А його тілесність відповідає головній 

естетичній вимозі – зовнішній красі та фізичній гармонії. Стереотип ефеба 

являє собою інваріант маскулінності. З одного боку, він вбирає у себе основні 

нормативи культури, зокрема гендерні, з іншого, він тимчасово знімає з юнака 

частину маскулінних характеристик.  

Поза тим аналіз давньогрецького мистецтва дозволяє виявити 

актуалізацію інтересу до естетики жіночого тіла, яка приходиться на період 

пізньої класики та продовжується в епоху еллінізму (див. Б. Віппер [50]). 

Зростаюче прагнення до рецепції жіночої тілесності, надання жіночому тілу 

права на еротизм відбувається паралельно із описаними вище трансформаціями 

соціального образу жінки. Все це, у свою чергу, свідчить про певні гендерні 

трансформації в античному суспільстві цього періоду. Будучи «культурною 

інверсією» чоловіка (бінар людина / Інше), жінка «присвоює» собі право 

втілювати ідеал калокагатії, однією з обов’язкових складових якого є тілесна 

краса (Афродіта Кнідська та Афродіта Кіренська Праксителя, Афродіта 

Мілосська Агесандра, Ніка Самофракійська тощо).  

Підводячи підсумки під проблематикою гендерних інверсій та інваріантів 

в античній культурі, можна зробити висновок, що якщо для жіночого гендеру 

це пов’язано із інтеграцією у соціальний простір, то для чоловічого – навпаки, з 

можливістю мати право на простір приватний та розширення сфери емоційного 

життя (структури повсякденності за Ф. Броделем [34]). Спроба включення 

жінок до поля культурної влади є потребою культури цього періоду, що 

вимагає певної реакції з боку культурної влади. Але, з іншого боку, така 

«емансипація» та рух у бік індивідуалізації обох гендерів стає ще однією гирею 

на вагах культурної кризи, з якої не може знайти виходу антична свідомість.  
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2.2. Гендерні інверсії та інваріанти у гендерній системі європейського 

Середньовіччя 

 

Постантичний період розвитку західноєвропейської культури 

визначається християнською парадигмою, виходячи з якої формується певна 

модель світосприйняття, вибудовуються культурні настанови, соціокультурні 

практики, норми, цінності, ідеали (культурні регулятиви), зокрема гендерні. 

Важливою рисою цієї епохи є принципова дуальність світосприйняття, що 

відіграла свою роль у формуванні гендерної системи Середньовіччя, її 

ідеологічної основи та соціального втілення. Так, наприклад, жіноча природа 

відсилає одночасно і до образу непорочної Марії – Божої Матері і до образу 

першої жінки Єви. А в візантійських релігійно-філософських побудовах також 

до Софії – Мудрості Всесвіту й втілення ідеалу Агапе.  

Гендерна бінарність функціонує на всіх рівнях життєдіяльності соціуму: 

підтримується релігією, виявляється в політичній, соціально-економічній 

структурі суспільства, його емоційному житті, чітко простежується на 

репрезентативному рівні та у повсякденних практиках. Процес гендерної 

самоідентифікації відбувається у відповідності з наявним набором гендерних 

ролей і під впливом стійких гендерних стереотипів, які дещо відрізняються у 

залежності від соціального стану і певного періоду у рамках Середньовіччя. 

Загальні критерії фемінності й маскулінності визначаються християнською 

парадигмою та діють для всіх членів тогочасного суспільства.  

Гендерна система Середньовіччя, як і попередня, постає асиметричною у 

бік патріархатності. Чоловік та жінка не є рівними у сакральній та профанній 

сфері існування: перший має панівний статус та уособлює владу в усіх її 

проявах. Вважається, що ця культурна настанова бере початок у біблійній 

історії про створення світу, в якій жінка є вторинною щодо чоловіка: за однією 

з версій, Бог спочатку створює Адама, а потім Єву з його ребра. Жінка має 

статус морально й інтелектуально меншовартісної та соціально небезпечної у 

порівнянні із чоловіком. Ідеальний образ Богородиці служить моральним 
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зразком для жінки, але є недосяжним та неможливим для втілення в реальність. 

Так само як євангельська ідея статевої рівності. Сфери діяльності жінки 

обмежені у порівнянні з чоловічими і зводяться в основному до продовження 

роду і ведення господарства, хоч не вичерпуються цим [110, с. 99]. Також її 

гендерні ролі здебільшого не виходять за межі сімейних. І хоч жінки відіграють 

істотну роль, наприклад, в економічному житті (особливо це стосується 

третього стану), чоловікам належить набагато більше можливостей соціальної 

реалізації: здобуття освіти, зростаюче розмаїття професій, участь у політичному 

житті суспільства тощо. Вони мають більші права, але й більші обов’язки – 

стосовно себе і відповідальності за інших (насамперед за родину). Чоловік 

Середньовіччя будує свою модель гендерної ідентичності через заперечення: 

він не повинен бути «як жінка». І. Кон у роздумах про репрезентації чоловічої 

тілесності торкається теми чоловічої моди Середньовіччя та підкреслює, що 

одним з основних її критеріїв була відмінність від жіночої [108, с. 53-54].  

Бінарна модель, в якій одному полюсу віддається перевага, підтримується 

теологією. Трактат Августина Блаженного «Про шлюб і хіть» являє собою 

зведення питань і тверджень про первородний гріх, про шлюб і статус жінки: 

«згідно з природним порядком чоловіки краще панують над жінками, ніж жінки 

над чоловіками» [3]. Для підтвердження своїх слів автор звертається до 

біблійних текстів. У міркуваннях Августина відсутні агресивні форми 

сексизму, тим не менш, християнство таким чином підкріплює традиційну 

патріархатну модель світу. Біблійні образи перших людей використовуються з 

метою створення нормативності стандартів жінки й чоловіка та стосунків між 

ними. Чоловік уособлює владу і силу, у жінці ж цінується скромність і 

покірність. Жінка несе на собі великий тягар культурних табу, оскільки 

прийнято вважати, що вона більше схильна до впливу диявола. Цю 

патріархатну концепцію підтримує і канонічна біблійна історія, де саме Єва 

першою піддалася спокусі. Просування такої концепції закріплено візуально у 

мистецькому каноні романського і готичного храму: первородний гріх і 

вигнання з Раю стають надзвичайно важливими у нефовому оздобленні. Вони 
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складають навіки закарбований стійкий образ жіночої вторинності й слабкості 

[52]. На відміну від епохи античності, де увага культурної влади більш 

зосереджена на чоловіках, у Середньовіччі вона розповсюджується на обидва 

гендери. На чоловіків – завдяки їхній більшій стосовно жінок соціальній 

активності та ширшому набору обов’язків, а  на жінок – через визнання більшої 

у порівнянні з чоловіками прихильності до гріху.  

Для культурної моделі Середньовіччя характерна депресивна 

сексуальність та ставлення до тіла як до «гріховного вмістилища» душі, її 

тимчасового перебування у земному світі. У зв’язку з цим, усі сексуальні 

відносини які не ведуть до дітонародження, забороняються. Тіло тримають у 

суворості, до його потреб ставляться зневажливо. Тілесна краса, на відміну від 

античного сприйняття, не має значення у порівнянні з «красою душі». Це 

проявляється у повсякденних практиках, знаходить своє відображення у 

середньовічному типі візуальності. Так, в мистецтві ікони тіло принципово не 

акцентується, а уся увага зосереджується на очах, які є «дзеркалом душі».  

Слідом за М. Фуко ми розглядаємо проблему артикуляції середньовічної 

сексуальності з іншого боку: через призму «приреченості до вираження статі». 

У цьому аспекті головним інструментом культурної влади виступає 

середньовічна церква. Вплив церкви охоплює усі сфери життя людини, навіть 

найбільш інтимні. Британська дослідниця Х. Кастор підкреслює дихотомію у 

ставленні церкви до шлюбу й сексу. До шлюбу він є забороненим, а після – 

обов’язковим, і в обох випадках контролюється церквою. Регламентації 

підлягають усі аспекти сексуальної комунікації, зокрема на символічному рівні. 

Частота такої комунікації, супроводжувальні жести, дозволені або заборонені 

пози, настрій, що повинен бути в людини, знаки, якими можна виразити 

бажання чи дати згоду тощо. При цьому тіло продовжує сприйматися як 

гріховна оболонка душі, і будь-яке пов’язане з тілом задоволення також 

визнається гріховним. Церква контролює середньовічну сексуальність через 

культурну практику сповіді та «дискурс зізнання», який є обов’язковим для усіх 

віруючих. М. Фуко називає людину західної цивілізації «твариною, що 
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зізнається» [211, с. 175]. Практика зізнання та покаяння охоплює усі сфери 

людського життя, стосується всіх видів гріхів та злочинів, зокрема тих, що 

належать до сфери сексуальності. М. Фуко вважає здійснену церквою шляхом 

практик покаяння «кодифікацію» морального досвіду людини одним з 

поштовхів до виникнення деяких духовних та аскетичних рухів, що передували 

Реформації [211, с. 302] – як моделей ескапізму щодо актуальної влади.  

У ситуації подібної дихотомії та описаних владних практик культурний 

конструкт андрогіна стає саме таким способом «втечі» від тиску влади. При 

цьому ідея андрогінності трансформується у відповідності до вимог часу: на 

зміну античній «бісексуальності» приходить середньовічна «асексуальність». 

Втіленням цієї моделі стає чернецтво як повна відмова від усього, що належить 

до сфери сексуальності. Таким чином людина отримує свободу від низки 

гендерних ролей та стереотипів, норм і вимог, що висуваються майбутнім 

чоловікові та дружині. Відмова від сексу як основного інструменту влади 

певною мірою позбавляє соціокультурного та символічного владного тиску. 

Асексуальність дає людині змогу зняти з себе провину за конкретний набір 

гріхів. Отже, ми розуміємо чернецтво у питому добу як гендерний інваріант, 

який завдяки повній сексуальній автаркії (через аскетизм) не лише зближує 

поведінкову модель монаха чи монахині з андрогіном, а й суттєво виводить їх 

з-під актуальної культурної влади. 

Середньовічне втілення ідеї андрогінності семантично відсилає до образів 

Ісуса Христа та Діви Марії. Згідно енциклопедії символіки та геральдики, ідеєю 

андрогінності наповнена християнська символіка: «євхаристійні вино і хліб як 

символи мужності та жіночності утворюють комбінацію текучого і твердого, 

що втілює андрогіна» [236]. Ісус знаходиться поза традиційним набором 

гендерних моделей, ролей та стереотипів. Згадаємо історію його появи на світ, 

відсутність в нього жінки та дітей за офіціальною версією. А Діва Марія втілює 

недосяжний гендерний ідеал Середньовіччя: відтворює стереотип жінки-матері, 

залишаючись незайманою. До того ж, раннє християнство містило у собі ідею 

рівності чоловіка та жінки. Жінки відігравали активну роль в житті перших 
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християнських общин. І. Свенцицька підкреслює, що положення жінки за часів 

формування християнства було достатньо вільним у порівнянні з попереднім 

періодом [178]. Згідно Новому заповітові, жінки нарівно з чоловіками слухали 

проповіді Ісуса, зцілялися Його силою, служили Йому під час проповідницької 

місії, не покинули в години страждань і розп’яття, були першими свідками 

Його воскресіння. Саме вони були покликані донести цю Благу Звістку до 

апостолів, а деякі жінки мали дар пророкування [29]. У християнських общинах 

з’являлися диякони, якими могли бути і жінки [178, с. 113].   

Християнство проголошує духовне єднання всього людства, незважаючи 

на етнічну приналежність, соціальне становище й стать. Відхиливши для себе 

традиційну гендерну модель, Христос благословляє тих, хто приймає рішення 

наслідувати його приклад та посвятити себе божественному служінню. Але Він 

не заперечує шлюб: «тому залишить чоловік батька і матір і приліпиться до 

дружини своєї, і будуть два однією плоттю» (Мт. 19: 5). Аналогічна цитата 

міститься у тексті Старого Заповіту (Кн. Буття 2: 24). Та на відміну від 

гендерної системи, що вона склалася в іудейській культурі, раннє християнство 

заперечує розлучення (Мт. 19: 7, 8, 9). Таким чином нуклеарна сім’я Нового 

Заповіту постає як «колективний андрогін», який і на сему, і на тому світі є 

єдиним цілим з чоловіка й жінки. Тому колізії з повторним шлюбом по смерті 

одного з подружжя, розлучення до кінця теоцентричної культури будуть 

проблематизуватися і юриспруденцією, і богослов’ям, і культурою в цілому. А 

такий «колективний андрогін» перетвориться вже на інструмент, за допомогою 

якого культурна влада здійснюватиме контроль за відтворенням суспільства.  

Отже, у культурній ситуації, що склалася за часи кризи Римської імперії, 

раннє християнство постало своєрідною спробою виходу з-під контролю 

актуальної культурної влади. Але саме воно врешті-решт згодом перетворилося 

на інструмент культури, завдяки якому влада підпорядкувала собі обидві статі, 

повертала жінок «до лона родини» та здійснювала жорсткий контроль.  

У цій ситуації середньовічне чернецтво, з одного боку, стало актом 

визнання влади та виражає прагнення відповідати вимогам духовної і тілесної 
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чистоти, а, з іншого –  шляхом певного позбавлення тиску культурної влади. У 

середньовічній культурі ченці приймають на себе роль культурного зразка: 

«ченці, які служили середньовічним людям прикладом для наслідування, 

невпинно приборкували власну плоть, культивуючи аскетичні звички» [126, 

с. 430]. Жорсткий самоконтроль, чіткий розпорядок дня, необхідність постійно 

трудитися, негативне ставлення до усього плотського парадоксальним чином 

дає людині, що обрала цей шлях, певну внутрішню свободу, якої немає в інших. 

М. Усков, аналізуючи феномен раннєхристиянського аскетизму, доходить 

висновку, що «слідування за  Христом» та єднання з ним традиційно видається 

можливим лише in eremo або in solitudine («на самоті») [205, с. 285]. Дослідник 

зазначає, що пізніше у середньовічній традиції eremus чи solitudo, які 

обираються для чернецького усамітнення, поетизуються та міфологізуються у 

релігійній свідомості, набувають ідеальних рис Райського саду. Так діють 

бінарні опозиції: культурного (створеного людьми) та природного (створеного 

Богом та позбавленого впливу культурної влади). Повернення до «світу людей» 

із монастиря на семантичному рівні нерідко сприймається як «вигнання з Раю». 

Автори перших житій ченців «підкреслювали своєрідний егоїзм аскетів, які, 

покинувши общину, прагнули знайти особисте спасіння» [205, с. 285]. Отже, 

аналізуючи образ християнського ченця, можна провести паралель із 

культурною моделлю андрогіна античності. Спільними рисами є 

самодостатність, довершеність (фізична чи духовна), самотність у сенсі 

незалежності, відсутність потреби соціалізації, індивідуалізм. Античний 

конструкт андрогіна передбачає стан автаркії, середньовічна варіація 

аналогічно надає людині незалежність від більшості реалій «земного світу». 

Також обом варіаціям в тій чи іншій мірі притаманний мотив егоїзму.  

Приклад середньовічного прагнення до андрогінії ми бачимо у життєвій 

історії П’єра Абеляра. Спочатку філософ сприймає власну тілесну ваду 

(кастрацію) як покарання за гріхи, але потім змінює ставлення до свого нового 

стану. «Вимушена андрогінність» П. Абеляра врешті-решт сприймається ним 

як отримання свободи від усього земного та відкриття істинного шляху до Бога. 
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«Я пізнав, що мене... торкнулася Господня десниця; тому, ставши більш 

вільним від тілесних спокус і розлучений із гамірним життям світу, я став 

старанно служити наукам. І я справді став філософом не стільки для світу, 

скільки для Бога» [1, с. 26]. Схожу варіацію андрогінії як відмови від тілесного 

та мирського відтворює вже в культурі Нового часу свята Ксенія Петербурзька 

(Ксенія Петрова), проходячи «шлях морального самовдосконалення та цілком 

присвятивши себе Служінню Богу» (див. докладніше [81]). Після смерті 

чоловіка вона відмовляється від земних благ, обирає шлях юродства, 

самотності та морального самовдосконалення. Власне рішення жінка 

підкріплює ритуально-символічним актом перевдягання у одяг свого чоловіка. 

Ксенія змінює ім’я – просить називати її Андрієм Феодоровичем. Символічно 

вмираючи у якості Ксенії Петрової, вона стає іншою людиною. На рівні 

гендерних стереотипів і поведінкових моделей Ксенія постає як андрогін, 

вільний від настанов актуальної культурної влади. 

Культурний простір монастирів, як і інші сфери середньовічного життя, 

демонструє певну гендерну асиметрію. Як зазначає Т. Рябова, за підрахунками 

руанського єпископа XIII ст., у його окрузі було 2255 ченців і 531 черниця [173, 

с. 52]. Згідно дослідженням Д. Херліхі в ордені премонстрантів на початку XIV 

ст. налічувалося 1300 чоловічих монастирів і тільки 400 жіночих. На прикладі 

черниць проаналізуймо умовно «жіночу» варіацію андрогінії у Середньовіччі.  

Для жінки соціальна андрогінність, якої вона набуває завдяки чернецтву, 

постає спробою позбавитися контролю чоловічої влади. Полишаючи традиційні 

сімейні та соціальні гендерні ролі, жінка стає нареченою Христа. Цнотливість 

взагалі серйозно розглядалася як отцями церкви, так і християнськими 

авторами високого Середньовіччя в якості особливої – ангельської та 

сотеріологічної риси, що особливо притаманна саме діві. Т. Рябова зауважує, 

що в невинності ще ранньохристиянські мислителі бачили шлях до духовної 

свободи християнки, а у шлюбі – дорогу до підпорядкування її чоловікові 

(Августин). «Як писав Ієронім, через невинність жінка може піднятися над 

своїми природними становищем і стати такою ж досконалою, як чоловік» [173, 
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с. 13-14]. Тобто як би відрікаючись від власної тілесності, жінка уподібнюється 

чоловікові». Цієї ж думки дотримується К. Аспегрен: «така була одна з 

домінуючих тенденцій ранньохристиянської епохи: жінка могла досягти 

досконалості тільки тоді, коли долала свою недосконалу природу і 

уподібнювалась чоловікові» [173, с. 13-14]. Рівність досягається шляхом 

перемоги над статтю, над тілесністю, над жіночою сексуальністю. 

К. Фругоні зазначає, що агіографична література містить приклади 

«сильних жінок», які, незважаючи на існуючі стереотипи, прагнули жити у 

чистоті [89, с. 390] та стати нареченими Христа. Стіни монастиря захищали 

жінку від середньовічної влади чоловіків, а також відкривали перед нею 

можливості саморозвитку. Читання, письмо і тим паче написання власних 

текстів принципово неможливе для більшості жінок в середньовічній культурі. 

У цьому сенсі чернецтво стає своєрідним гендерним ліфтом, дозволяє 

носителькам фемінного гендеру перейняти частину функцій, які традиційно 

належать до гендеру маскулінного (див. докладніше [110]). Жінка-черниця 

отримувала право самостійно переписувати, складати та ілюструвати книги, а 

також «бути зображена як головна дійова особа» [89, с. 395]. У ХІІІ ст. Енда 

навіть підписала свою роботу: Ende pintrix et Dei a(d)iutrix («Енда, художниця і 

Богу помічниця»). Черниця могла виступати в якості замовника ілюстрацій, що 

відрізняло її від заміжньої жінки, змушеної грати другорядну роль при 

чоловікові-замовникові. Деякі жінки отримали право проповідувати (право 

«голосу у культурі»), як, наприклад, Катерина Сієнська (ХIV ст.). Це повертає 

до ідей раннього християнства, де за жінкою визнається дар пророцтва.  

Надання жінці «права говорити» є важливим аспектом у дослідженні 

культурної влади Середньовіччя. Для культури значним є домінуючий в її 

рамках опис світу, який розробляє провідна соціальна група («влада того, хто 

говорить» за М. Фуко). Протягом історії людства такою групою були чоловіки. 

Можливість публічної артикуляції пов’язана із розподілом влади: 

висловлюватися можуть ті, на чиєму боці знаходяться політичні, соціально-

економічні, а зрештою і символічні переваги. П. Бурдьє пов’язує поняття 
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цензури з можливістю доступу до символічного капіталу, який прямо впливає 

на право «говорити» або його відсутність для певної частини соціуму. Робота 

цензури за П. Бурдьє здійснює виключення «деяких агентів з комунікації 

шляхом виключення їх з груп, які “говорять”, або з місць, що дозволяють 

говорити із владою», [243, с. 138]. Це робиться із метою позбавлення права 

говорити або зобов’язання виборювати собі це право різними способами. У 

досліджуваний нами період, завдяки власним якостям та низці життєвих 

обставин, право висловлюватися від імені жінок виборює Христина де Пізан, 

яка «заробляла на життя професійною – письменницькою – працею» [203, с. 3].  

Залишившись вдовою, жінка не бере повторного шлюбу. Відмовившись 

слідувати існуючим гендерним стереотипам, вона відхиляє нормативну 

гендерну роль дружини. Зазначимо, що наприкінці Середньовіччя вдівство 

постає у формі певного маргінесу всієї гендерної системи доби. Вдови діють у 

якості повноцінних суб’єктів права: вони не тільки повністю розпоряджаються 

часткою спадщини, що відійшла їм від чоловіків, але і володіють економічними 

привілеями. Незважаючи на процеси обмеження економічної і правової свободи 

вдовиць [173, с. 43], саме доволі стабільне економічне і соціальне положення 

вдови, її умовна незалежність від чоловіка була привабливою для жінок, які не 

задовольнялися лише сферою дому, тяжіли до певної гендерної інверсії власної 

соціальної ролі, як от Христина Пізанська. 

Письменниця приймає на себе чоловічу гендерну роль, обирає 

«чоловічий» життєвий сценарій (що певною мірою нагадує чернецтво). 

Наполегливість та самостійність, разом зі способом життя, що включає 

можливість піклуватися про власних дітей і матір, утримувати сім’ю, заробляти 

на життя власною письменницькою працею тощо – все це традиційно 

сприймається культурою як «чоловіче». Незважаючи на підчас негативну 

реакцію соціуму, Христина долає «межі між приватним та суспільним життям» 

[270, с. 9]. Жінка не тільки переписує книги та робить до них ілюстрації, 

займається нотаріальними справами, але й пише власні роботи. «Книгу про 

Град жіночий» авторка однією з перших в історії присвячує аналізу «жіночого 
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питання», захисту та реабілітації жінок в очах соціуму. Її робота увійшла в 

історію як один з перших жіночих внесків у так зване «сперечання щодо жінок» 

(querelle des femmes [270]). На наше переконання, Христина Пізанська власною 

життєдіяльністю створює гендерний інваріант жінки-чоловіка в межах сучасної 

їй гендерної системи, певний актуалізований інваріант фемінності, який може 

бути трактованим як «діяльна андрогінність» свого часу. 

Гендерні зрушення можна простежити, досліджуючи іконографію 

монастирських книжкових мініатюр. Зображення блаженної Хумілітати 

(ХIV ст.) представляють її за повчальним читанням сестрам-послушницям. 

Вона тримає в руках книгу, її фігура знаходиться у центрі та за розмірами 

перевищує інші фігури. Як правило, така іконографія була чоловічим 

привілеєм. Катерина Олександрійська, яку зображає одна з фресок в абатстві 

святого Альберта, на рівних вступає в суперечку з чоловіками (філософами і 

самим царем), привносячи в суспільну свідомість думку про те, що жінка 

здатна «активно пізнавати і підняти голос, а не бути розумово відсталою, 

смиренною і слухняною» [89, с. 404]. У добу пізнього Середньовіччя жінка 

могла бути символом міста як свята Бона в Пізі, свята Фіна в Сан-Джельсоміно, 

свята Катерина в Тревізо. Часто жіноча фігура розміщена в центрі – поверх 

зменшеного зображення міста. Нерідко вона тримає місто в долонях, що 

символізує готовність захищати його і всіх жителів, як Діва Марія. 

Гендерний стереотип «Діви, яка захищає своє місто» втілює наприкінці 

доби Середньовіччя Жанна д’Арк, яка символічно й соціально об’єднує у собі 

жіночі й чоловічі атрибути. Її ситуація демонструє вихід за межі актуальної 

культурної влади (див. докладніше [110]).  

У тексті Старого Заповіту йдеться про те, що на жінці не повинно бути 

чоловічого одягу, а на чоловіку – жіночого [29]. Християнська парадигма 

наслідує цей чіткий поділ як конкретний і сталий маркер гендеру, порушення 

якого призводить до руйнування природного (Божественного) стану речей. Під 

час процесу над Жанною одним зі звинувачень з боку церкви було саме носіння 

чоловічого одягу. Крім суто утилітарних причин, вибір одягу дівчиною означає 
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символічний «розрив із заздалегідь запропонованою суспільством роллю» [122, 

с. 187]. Одяг виступає як знак, і, змінюючи його, людина в очах суспільства 

перетворюється на когось іншого. Подібно до монахинь, Жанна змінюючи одяг, 

відмовляється від обов’язкової для жінки ролі дружини й матері та вступає на 

«чоловічий шлях». ЇЇ новий соціокультурний статус та рівність чоловікам 

підкреслюють чоловічі атрибути (одяг, обладунки, зброя, інсигнії). Вона веде за 

собою армію, під час коронації Карла VІІ поруч із монархом тримає знамено. 

Нехтування соціальними, гендерними, політичними нормами символічно 

виводить дівчину на рівень сакрального андрогіна християнської доби – ангела, 

на якого не поширюються земні закони та обмеження. Невипадково О. Тогоєва 

проводить паралель між Жанною та Ісусом [193, с. 174]. Також дослідниця 

вважає, що Орлеанська Діва у суспільній свідомості свого часу 

протиставляється Ізабеллі Баварській [193]. Королева втілює негативний 

стереотип жінки – гріховної, жадібної до влади, яка їй не належить. Подібно до 

того, як Діва Марія спокутує собою гріх Єви та рятує людство, Жанна рятує 

Францію після правління «поганої королеви». Непорочність, незайманість 

роблять її особливою, надають статус «надлюдини» і, отже, наділяють владою.  

Про цнотливість та владу Жанни свідчать її обладунки [122] та меч. 

Семантично меч належить до фалічних символів, вказує на мужність, воєнну 

міць, доблесть. Для середньовічних лицарів меч був невід’ємним атрибутом із 

великим набором смислів та конотацій. І міг виступати у якості символу вміння 

володіти собою та утримання, зокрема сексуального (див. історію Тристана та 

Ізольди [140]). Зламаний меч Жанни символізує втрату нею цноти, а разом з 

тим свого статусу і влади, невдале закінчення її священної місії.  

Фізична загибель Діви неможлива без смерті символічної та повернення її 

до меж культурної влади. Задля здобуття перемоги англійцям потрібно було 

насамперед зруйнувати той культурний конструкт, що його являв собою образ 

Жанни – через позбавлення її влади, тобто сакрального статусу незайманої діви. 

Із цим було пов’язано прагнення ворогів Жанни закріпити за нею статус жінки 

із сумнівною репутацією. Гендерний стереотип «публічної жінки» укладався у 
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набір жіночих життєвих сценаріїв Середньовіччя, незалежно від його 

негативного маркування. Статус незайманої діви був нормою лише для 

черниць. Інші ж жінки, досягнувши певного віку, повинні були ставати 

дружинами і матерями. Невинність сприймалася як знак «недоторканності і 

незалежності від суспільства. Діви уподібнювалися ангелам, а їх існування – до 

життя в Раю. «Незаймане тіло було незрозумілим, лякало» [194]. Коли Жанна 

д’Арк втратила свою сакральність, вона із «надлюдини» перетворилася на 

звичайну жінку, слабку й грішну, «зрозумілу та нестрашну» [194]. Вона більше 

не могла вважатися символом Франції, нести їй перемогу. 

Розглянуті приклади свідчать про певні зміни статусу жінки в очах 

середньовічного суспільства. Гендерний стереотипічний ідеал, який спочатку 

був привілеєм черниць, поступово засвоювався «звичайними» жінками. «Після 

того, як багато століть Середньовіччя дорога в місто жінкам була заборонена, 

вони почали розуміти, "як йти до міста" не тільки на небесах, але й на землі» 

[89, с. 406]. Більш світську варіацію чернецької моделі послаблення тиску 

культурної влади презентують бегінки. Ці жінки не були монахинями, але вели 

спосіб життя дещо близький до чернецтва, при цьому маючи свій бізнес. 

Зокрема бегінками ставали вдови, які володіли матеріальним достатком та не 

брали повторний шлюб. Іноді бегінки давали обітницю безшлюбності, але це не 

було обов’язковим. Такі жінки об’єднувалися у товариство та вели активне 

соціально-економічне життя: займалися різноманітними промислами, 

торгівлею, створювали притулки для сиріт, займалися їхньою освітою [173, 

с. 63-65] Невипадково своєю покровителькою бегінки обрали святу Урсулу – 

героїню агіографічної літератури, яка залишилася вірною християнській вірі, 

відмовилася від шлюбу та зберегла свою незайманість до самої загибелі.  

Звичайно, положення бегінок не дорівнювало статусу чоловіків у 

пізньосередньовічному суспільстві. Але вони отримали можливість уникнути 

двох головних чоловічих інститутів влади: родини та церкви [270]. Відносно 

заміжніх жінок вони користувалися більшою свободою. Як і відносно черниць: 

бегінки могли у будь-який момент залишити общину та вийти заміж. До XV ст. 
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бежіарський рух був значним чинником трансформації гендеру, вивільняючи 

жінок з-під влади пануючого дискурсу сексуальності. Ця гендерна інверсія 

жіночності, що цілком вкладалася в традиційні уявлення про певний ідеал 

жіноцтва, дозволила створити певні новітні зразки фемінної поведінки і навіть 

нові наративи біографії. Таким чином за межами культурної влади 

народжувалися нові гендерні інваріанти жінки. 

Період пізнього Середньовіччя й раннього Відродження характеризується 

зростанням економічної і соціальної свободи жінок. Даний процес пов'язаний із 

низкою демографічних, соціально-економічних, соціокультурних причин. 

Культурними центрами пізнього Середньовіччя поступово стають міста, і з 

часом жінки все більш включаються до повсякденного ритму міського життя. 

Епідемія чуми, що охопила Європу у XIII-XV ст., призводить до дефіциту 

робочих рук. Це одна з причин, що спричиняє активну соціалізацію жінок та 

їхнє залучення до праці у містах (в сільській місцевості це не є чимось 

виключним для Середньовіччя щодо селянства). Жінки працюють у 

мануфактурах, у багатьох містах існують жіночі гільдії. Дешевші жіночі й 

дитячі робочі руки складають конкуренцію чоловікам на ринку праці [90].  

Засвоєння жінкою маскулінної моделі реалізації в суспільстві відкриває 

можливості для створення нових гендерних інваріантів. Показово, що у цей 

період жінки рідше беруть шлюб. Законодавчі кодекси Вільних міст та цілих 

провінцій вводять наслідування соціального статусу матері (за зразком 

римського права). Магдебурзьке право захищає жінку від соціально-

економічного тиску. Вона отримує право успадковувати бізнес батька, чоловіка 

чи іншого родича, мати власний бізнес, залишати спадок дітям. Це призводить 

до зниження економічного й соціального зацікавлення жінок у шлюбі та у 

народженні великої кількості дітей, що суттєво відображається на 

демографічній структурі ренесансного суспільства.  

Культура Відродження віддзеркалює ситуацію певного культурного 

переходу, який почав визрівати у Середньовіччі. Кризова ситуація виявляє себе 

у різних аспектах культури, зокрема гендерних. «Емансипація» жінок, зміни у 
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соціально-економічному та демографічному порядку, у структурі родини не 

можуть не залишити свій відбиток на статусі чоловіка. Роль чоловіка завжди 

зводилася до голови родини, а полем його реалізації був публічний простір. 

Привласнення жінками «чоловічих» функцій розхитує традиційні гендерні 

стандарти і врешті-решт гендерний порядок. Це робить необхідним 

виключення жінки зі сфери соціально-економічних відносин та «повернення» 

до сфери приватного [7, с. 32-33]. Суттєво обмежуються економічні права 

жінок, змінюються правила наслідування, жінки втрачають право 

розпоряджатися нерухомістю від власного імені, укладати контракти, складати 

заповіти [169, с. 73]. Вводяться обмеження та заборони на використання праці 

жінок, жіноча праця залишається низькооплачуваною [7, с. 54-56]. У сфері 

родини основним «знаряддям» послаблення «емансипації» жінок стає 

гендерний стереотип жінки-матері, в основі якого лежить образ ідеальної 

матері – Богородиці. Дж. Келлі підкреслює, що «прогрес» для жінки доби 

Відродження означає «прив’язування дружини буржуа до будинку та ескалацію 

охоти на відьом» [169, с. 811]. Гендерний тиск підтримується релігією та етико-

виховними текстами ( «Повчання дружинам», «Домострій» монаха Сільвестра, 

«Молот відьом» Г. Інститоріса і Я. Шпренгера), які вказують жінці на її місце у 

сім’ї та соціумі. Проте закріплення жінки за домом має позитивні сторони у 

вигляді суттєвого зменшення жіночої та дитячої смертності, появи спеціальної 

«жіночої» та дитячої медицини, культури догляду за дитиною [7, с. 55].  

Гендерні стандарти пізнього Середньовіччя / Відродження диктують 

суспільству, що жінка не може бути носієм влади. Вона є більш слабкою 

фізично, вважається менш раціональною та освіченою, більш гріховною (згідно 

із християнською світоглядною парадигмою, що залишає свій відбиток на 

гендерних стереотипах), не може приймати державно важливі рішення, 

встановлювати закони, повести за собою армію. При тому, що в епоху 

перманентних військово-політичних конфліктів королю доводиться постійно 

боротися за престол – в прямому сенсі цього слова, а потім утримувати його 

силою. Згідно із суспільними настановами, жінки, які намагаються захопити 
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владу, діють проти природи. Цей приклад демонструє, як здійснюють свою 

роботу описані С. Бем «лінзи гендеру». Лінза андроцентризму стверджує 

культурну модель чоловіка-короля як нормативну, зразкову і, врешті решт, 

єдино вірну. Лінза гендерної поляризації не допускає жінку до сфери політики, 

затверджуючи принципово різні шляхи реалізації для представників обох 

статей у суспільстві: жінкам потрібно «триматися осторонь жодних 

магістратур, керівних посад, судів, народних зборів... та приділяти свою увагу 

єдино жіночим та домашнім справам» [90, с. 181]. А лінза біологічного 

есенціалізму підкріплює ці положення вказівками на природність 

«вторинності» жінки. Порушення такого ходу справ, що виявляє себе у вигляді 

крайньої гендерної асиметрії, сприймається як загроза існуючому порядкові.  

На тлі загальної тенденції «закріпачення» жінок культурний конструкт 

андрогіна на повсякденному рівні дає змогу окремим особистостям послабити 

тиск культурної влади та обрати нетипові гендерні сценарії життя. Зокрема 

держави із монархічною формою правління допускають наявність гендерного 

ліфту для жінок-монархів [90, с. 184]. Королевам пізнього Середньовіччя / 

Відродження доводиться поєднувати у собі «чоловічі» та «жіночі» якості, 

перетворюючись на соціальних андрогінів. Дана епоха не має у своєму арсеналі 

моделей та зразків поведінки для жінок-правителів, тому ці жінки 

встановлюють їх самостійно, будучи винятковими особистостями.  

Х. Кастор аналізує історії англійських королев пізнього Середньовіччя 

[247] – жінок, що не вписуються в прийняту структуру культурної влади. Їм 

доводиться винаходити спосіб увійти в систему, в тій чи іншій мірі змінюючи 

її. Так, Алеонора Аквітанська використовує гендерний стереотип Прекрасної 

Дами і стає ідеалом жінки для лицарського стану і символом куртуазного 

кохання – ще одного гендерного ліфту Середньовіччя. Єлизавета Тюдор  також 

відмовляється виконувати чоловічу гендерну роль і веде більш мудру, ніж її 

попередниця Марія, політику (див. К. Хейг [221]). Задля утримання влади вона 

використовує жіночі гендерні стереотипи. Незважаючи на чоловічу культурну 

роль та неодноразово продемонстровану жорсткість у прийнятті рішень, під час 
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світського життя королева обирає підкреслено жіночі репрезентації та способи 

комунікації. До кінця правління вона виконує вибудовану спочатку роль 

«вічної нареченої нації» – не одружується та не стає матір’ю. Певним і доволі 

позитивно сприйнятим підданими чином вона «розробляє» символічне поле 

вічної Діви – цнотливої нареченої Христа (черниці), Мадонни-заступниці, 

воїтельки і Прекрасної Дами, тобто весь позитивно конатований «гендерний 

набір» Середньовіччя й Ренесансу. Її багатий, тяжкий від численних прикрас 

одяг, як і обладунки Жанни д’Арк, робить її недосяжною для чоловіків. Таким 

чином Єлизавета перетворюється на символічну фігуру для Англії, символ нації 

та держави, носія певного символічного капіталу. Створивши символічне тіло 

королеви як тіло Вічної Діви, Прекрасної Дами, тим не менш, як показав 

британський дослідник Л. Монтроуз, королева «сформувала фантазії її 

підданих за її сексуальною ідентичністю» [281, с. 63].  

Під час бою із Непереможною Армадою Єлизавета репрезентує себе як 

соціального андрогіна. Вона готова надихати воїнів на подвиги як жінка та 

підіймати їхній бойовий дух як чоловік. «У мене тіло слабкої жінки, але… 

серце короля» [170], - говорить Єлизавета своїм військам, підкреслюючи свій 

особливий статус. Показово, що пізня англійська іконографія тісно пов’язує 

королеву саме із військовими перемогами, таким чином констатуючи її 

символічну перемогу і в цій сфері. У гравюрах (К. ван де Пассе 1596 р.), 

пам’ятних медальйонах і мініатюрах (Н. Хілліарда 1594 р.) королеву 

зображають із державними регаліями на фоні власного флоту.  

Отже, задля підтримання політичної та символічної влади Єлизавета 

використовує образ «Вічної діви», який служив шляхом виходу з-під тиску 

культурної влади для жінок Середньовіччя. Але королева значно трансформує 

середньовічну варіацію андрогіна. З одного боку, в очах своїх підданих, вона 

залишається сакральною та недосяжною фігурою. З іншого боку, вона є 

активним соціальним агентом, який прагне реальної (політичної) влади.  

Ренесансна криза традиційних гендерних стандартів потребує 

формування нових моделей маскулінності, що відповідали би актуальним 
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вимогам культури [7, с. 32-33]. У добу Відродження відбувається 

проблематизація культурою інверсій чоловічого гендеру, які являють себе 

знову ж через конструкт андрогіна – «ренесансного». Міська культура 

Відродження стає осередком гендерної, молодіжної та сексуальної революції в 

гендерній історії культури. Новий герой культури цього періоду – молодий 

чоловік, житель міста. Демографічні зміни, що сталися внаслідок 

розповсюдження Європою «чорної смерті», є одним з чинників того, що влада у 

містах зосереджується у руках молодих людей (за рахунок їхньої активної 

участі у міському житті та виробництві, обіймання ключових посад тощо).  

Важливим аспектом ренесансної гендерної революції є реабілітація тіла й 

сексуальності. Тіло вже не так гостро вважається гріховним, його рецепція 

культурою наближається до античної парадигми. Про нього знов дбають та 

виставляють на оглядини. На зміну середньовічним стереотипам тілесності 

приходять ренесансні – ті, що оспівують молодість, повноту життя, здорову 

красу та сексуальність оголеного тіла. Разом із реабілітацією сексуальності 

відбувається актуалізація табуйованих у Середньовіччі відносин. В італійських 

містах ритуальна гомо/ бісексуальність на рівні повсякденності перетворюється 

майже на гендерний інваріант маскулінності. У Флоренції гомосексуалізм стає 

«глибоко вкоріненою та помітною рисою життя» [288, с. 5], незважаючи на 

негативні конотації та періодичні переслідування. На семантичному рівні це 

відображається, наприклад, у мові – слово «флорентієць» стає синонімом 

гомосексуала [288, с. 21]. Принципова роздільність «чоловічого» та «жіночого» 

світів, націленість на обмеження поля реалізації жінок сферою приватного 

підтримують установку на гомосоціальні відносини між чоловіками. 

М. Монтень ставив дружбу та інтелектуальний обмін думками між чоловіками 

ціннісно вище, ніж відношення між чоловіком та жінкою. І. Кон вважає, що 

чоловіча дружба займає одне з центральних місць у гуманістичній системі 

цінностей. Апелюючи до античного контексту, який стає ідеологічною основою 

для такого типу відносин, їх називають «платонічною любов’ю» або 

«сократичною дружбою». Рецепції цього явища проходять в іронічному ключі 
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(«Декамерон» Дж. Боккаччо). «Ненормальні» відносини традиційно 

засуджуються церквою, але на тлі послаблення її впливу та зростаючої 

секуляризації культури комунікативні практики бісексуальності стають 

частиною повсякденного життя чоловіків. На думку І. Кона, у ренесансній 

системі цінностей одностатева любов – не злочин, а «красивий порок», про 

природу якого можна сперечатися» [106, с. 184]. Дослідник підкреслює, що 

гомосексуальні практики італійського Ренесансу носять елітарний характер, 

зокрема притаманні носіям влади та «богемно-артистичному середовищу» [106,  

с. 189], де послаблені норми офіційної моралі. Чоловічі спільноти та 

гомосексуальні комунікації цього періоду [288] виступають як спроба зняття 

«гендерної напруги», що гостро відчувається чоловічим гендером.  

Цього часу ренесансне мистецтво актуалізує образ андрогіна як 

репрезентацію тяжіння до гендерної інверсивності та спроби вивільнитися з 

кайданів символічної влади. Андрогін виступає у вигляді ангела, але не у 

середньовічному його розумінні (безстатевої істоти, позбавленої будь-яких 

ознак сексуальності), а у новому – ренесансному (красивий юнак із жіночими 

рисами). Образи таких «ангелів» перекликаються із образами античних юнаків-

ефебів, репрезентуючи «гомоеротичний погляд на чоловіче тіло» [108, с. 417]. 

По-жіночому витончене юнацьке тіло стає одним із естетичних канонів 

італійського Відродження.  

Рецепцію образа андрогіна як ангела можна простежити у роботах 

Леонардо да Вінчі. Аналіз іконографії образів майстра дає змогу виявити 

змішення фемінних та маскулінних рис у персонажів обох статей. Це 

стосується і рис обличчя, і будови тіла, статури. Прекрасне розуміння нюансів 

анатомії, творча уява та висока технічність володіння виразними засобами 

дозволяють Леонардо створювати образи виняткових людей, часто схожих між 

собою, особливих своєю ангелоподібністю (див. докладніше І. Кон [108]).  

У ренесансному естетичному каноні мотиви андрогінності виявляються у 

зображенні біблейських та міфологічних сюжетів. Андрогінність чоловічого 

тіла, фемінний характер його динаміки, поз, комунікативних повідомлень, що 
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воно несе, можна побачити у зображенні Ісуса Христа (Корреджо, Перуджино, 

Рафаель, Дж. Тінторетто, Д. Феррарі), Святого Іоанна Хрестителя та Апостола 

Іоанна (А. Бронзіно, Леонардо, П. ді Козімо, Перуджино), Архангела Міхаїла 

(Перуджино, Рафаель), Святого Матфея (А. Бронзіно), Волхвів (Д. Гірландайо), 

зображення ангелів у низки художників цього періоду. Андрогінні мотиви у 

переосмисленні міфологічних персонажів простежуються у роботах С. 

Ботічеллі («Венера та Марс»), П. ді Козімо («Венера, Марс та Амур», «Вулкан 

та Еол»), Корреджо («Ганімед»), А. Полайолло («Аполлон та Дафна»), 

Тінторетто («Вакх та Аріадна») та ін. Марс, який у давньоримській культурі є 

втіленням мужності, сили й войовничості, на картинах С. Ботічеллі постає дуже 

юним та має явні андрогінні риси (м’якість рис обличчя та ліній тіла, довге 

волосся, еротичність поз). Оголене та розслаблене під час сну тіло Марса 

створює контраст із одягом Венери, що не спить, і надає юнаку беззахисності. 

А Марс у П. ді Козімо виглядає більш тендітним та жіночним, ніж Венера.  

Репрезентації нових персонажів культури, їхньої молодості та юнацької 

краси в естетиці Відродження можна знайти у світських портретах цього 

періоду: автопортрети Рафаеля та Дж. Бацці (Содома), портрети юнаків та 

молодих чоловіків роботи Дж. Амброджо де Предіс, Дж. Больтраффіо, 

Джорджоне, Д. Капріоло, Л. Лотто, Парміджаніно, Перуджино, Рафаеля, 

А. Соларіо та ін. Естетика сексуальності юнацького тіла у контексті практик 

ритуальної бісексуальності знаходить своє відображення і в пізнішу епоху – 

бароко – у творчості Мікеланджело да Караваджо: «Вакх», «Юнак із кошиком 

фруктів», «Хлопець, якого вкусила ящірка», «Юнак з лютнею», тощо.  

Іконографія зображень Святого Себастьяна, на думку І. Кона, демонструє 

органічне переплетіння особистісних та соціокультурних мотивів Відродження 

[108]. Ранні зображення Себастьяна, починаючи із візантійських фресок VI-XI 

ст., несли у собі явні ознаки маскулінності та зрілості [108, с. 229]. Сильне 

мускулисте тіло чоловіка, борода, напруженість поз та підкреслена 

драматичність дії розповідали трагічну історію християнського мученика. 

Ренесансне мистецтво переосмислює образ відчайдушного капітана лучників, 
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робить його більш м’яким, ще більше жертовним та наділяє андрогінними 

рисами, перетворюючи на прекрасного юнака. На перший план виходить 

естетика юнацького тіла. Минулу драматичність образу заміняє еротизм, 

зв’язані руки вказують на безпомічність. Себастьян постає, скоріше, в образі 

юного античного бога, ніж християнського мученика. Семантично на рецепцію 

«чоловічої любові» вказують стріли, що впиваються у тіло юнака (фалічні 

символи). Часто художники користуються прийомом контрасту – на фоні  

сильних мускулистих тіл лучників, що стріляють у юнака, останній виглядає ще 

більш андрогінним та ангелоподібним. Рецепція образу Себастьяна містить у 

собі альтернативний погляд на маскулінність, чоловіче тіло та сексуальність: 

чоловік не виступає як «господар ситуації», а займає традиційно жіночу 

віктимну позицію. Описане ідейне та естетичне переосмислення образу Святого 

Себастьяна є дуже популярним у добу Ренесансу та зустрічається у багатьох 

майстрів цього періоду і подальших періодів європейського мистецтва.  

Рецепцію ідеалу андрогінності в естетиці чоловічого тіла здійснює 

ренесансне мистецтво скульптури (Вероккьйо, Донателло, Дж. Сансовіно). 

«Давід» у варіаціях Донателло та Вероккьйо виглядає зовсім юним, особливо у 

контрасті із відомою скульптурою роботи Мікеланджело, та має жіночі риси у 

тілесності (див. І. Кон [108]). «Святий Георгій» Донателло здається більш 

маскулінним, але і тут переважають андрогінні риси.  

Робота із естетикою чоловічої тілесності є культурною нормою для 

майстрів Ренесансу, незалежно від їхньої сексуальності. Кількість зображень 

оголеного жіночого тіла перевищує, але еталоном, як і в античності, вважається 

тіло чоловіче. Жіночі образи часом пишуться з чоловіків. Поєднання естетики 

фемінності й маскулінності створює новий тілесний канон. В контексті 

дослідження важливо, що така зміна естетичних векторів маскулінності не 

могла бути продуктом суто наснаги творців. Новий ідеал чоловічої тілесності 

був артикульованою у художніх практиках новою візуальною парадигмою 

чоловічого тіла – як конституювання нових інваріантів маскулінності.   
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Отже, ритуальна бісексуальність, яку ми бачимо на прикладі культури 

італійських міст Відродження, та пов’язана із нею візуальна тілесна модель 

андрогіна-ангела була частиною маскулінного світу. Ренесансні гуманістичні 

ідеали, які особливо яскраво проявилися в інтелектуальному та художньому 

просторі, були справедливими для чоловіка, а не для жінки. Дж. Келлі, 

вивчаючи даний культурний період, підкреслює відсутність «відродження» у 

жінок [271]. Наявність художниць та жінок-скульпторів у цю добу не підлягає 

сумнівам, але у соціальному плані вони залишаються жінками та виконують 

жіночі гендерні ролі. Їхня творчість репрезентує переважно традиційні гендерні 

моделі. В одній зі своїх робіт Софонісба Ангвіссола зображає свого наставника, 

який малює її портрет, таким чином, перетворюючи себе на суб’єкт творчості. 

У цьому можна побачити певний «андрогінізм». Скульптора Проперцію де 

Россі Джорджо Вазарі включає до своїх «Життєписів…», поставивши її на один 

рівень із митцями-чоловіками. На початку Нового часу тема «сильної жінки» 

червоною стежкою проходить у творчості Артемізії Джентілескі (цитування 

образів Юдифі, Есфірі, Сісери). І хоча дехто з мисткинь навіть соціалізувалися 

(Лавінія Фонтана стає першою жінкою-членом Римської Академії), все ж навіть 

їм доводилося заради «збереження пристойності» брати шлюб. Це давало 

можливість вільно переміщатися, як і чоловікам-художникам, слідуючи за 

замовленнями. Але при цьому жінки-художниці в основі своїй «платили 

контрибуцію» чоловікам, з якими були одружені, не беручи їх імені, і які 

давали їм свободу творити. Чоловік-митець натомість мав можливість все 

життя залишатися вільним від обов’язків сім’ї. 

Культурним простором, в якому здійснюється ритуальна (символічна) 

андрогінізація, у добу Відродження виступає театр. Йдеться не тільки про 

інтерсексуальне переодягання чоловіків-акторів, але й про деякі драматургічні 

сюжети, які також містять крос-дресінг, зокрема у творах Вільяма Шекспіра. 

Українська дослідниця А. Кікоть підкреслює, що зміна гендерних маркерів 

костюму на протилежні по-різному оцінюється для представників двох гендерів 

[99]. Для жінки це виявляється способом підвищити свій статус і отримати 
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певні привілеї (Порція у п’єсі «Венеціанський купець», Розалінда у «Як вам це 

сподобається», Віола у «Дванадцятій ночі»). Тоді як для чоловіка зміна 

костюма означає втрату влади та призводить до негативних або комічних 

наслідків (Фальстаф з п’єси «Віндзорські насмішниці»). Таке оціночне 

маркування цілком укладається у патріархатну модель культури та демонструє, 

що культурна влада не менш тоталітарна до чоловічого гендеру, ніж до 

жіночого. Зазначимо, що інтерсексуальне переодягання у драматургічних 

сюжетах має ситуативний характер: за ним обов’язково слідує повернення до 

«норми» [99, с. 95]. Тобто культура може прийняти «гру в андрогінність» у 

певному «сакральному» просторі (театр), але на рівні офіційного дискурсу 

гендерна інверсивність не має права на існування.  

Отже, можна зробити висновок, що у період пізнього Середньовіччя 

андрогінність виступає як спосіб уникнути влади гендеру та сексуальності (а, 

отже, актуальної культурної влади). Через певний соціальний або символічний 

андрогінізм формується чернецтво як гендерний інваріант (чоловічий і 

жіночий), який залишається в межах норми, хоч і з ознаками маргінесу. 

Особливо це актуально для жінки – як певний гендерний ліфт. «Ренесансна» ж 

варіація андрогіна пов’язана в основному з кризою геґемонної маскулінності (за 

Р. Коннелл), що призводить до інверсій чоловічого гендеру та необхідності 

формування альтернативних моделей маскулінності (інваріантів).  

 

 

2.3. Гендерні інверсії у протистоянні культурній владі Нового часу 

 

Гендерні стандарти доби Нового часу стали основою для формування 

традиційних для західноєвропейської культури моделей фемінності та 

маскулінності, сучасної нуклеарної родини, взаємовідносин між подружжям і 

поколіннями тощо. За допомогою цих стандартів культурна влада здійснює 

контроль над соціумом. Проте протягом ХІХ ст. - початку ХХ ст. в силу 

різноманітних соціокультурних перетворень, певного характеру взаємодії 
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культурної влади, гендерної традиції та гендерних інверсій поступово визріває 

гендерна криза. Суспільні перетворення вимагають трансформації традиційних 

гендерних стандартів, що проявляється, зокрема, через суттєве підвищення 

«питомої ваги» гендерних інверсій та інваріантів в соціумі.  

Міфологема андрогіна перед тим кілька століть перебувала у надрах 

культурної свідомості, не являючи себе зовні. Звичайно, можна зазначити ігрові 

гендерні варіації у моді цього періоду (фемінізація чоловічого костюму у добу 

Абсолютизму), у мистецтві, на рівні повсякденності. Але ані у художній 

творчості, ані на повсякденному рівні цей процес не набував загального 

характеру. Тоді як у досліджуваний період культурний конструкт андрогіна 

актуалізується ментальністю, виступаючи як спроба подолання гендерної 

дихотомії та зростаючої «гендерної напруги». Як і раніше, андрогін потрібен 

культурі взагалі та культурній владі зокрема задля балансування у ситуації 

протистояння традиції (гендерних стандартів) та новації (гендерних інверсій).   

М. Фуко вказує на те, що починаючи із ХVII та протягом ХVIIІ ст. у 

західноєвропейській культурі формуються принципово нові типи влади  

(параграф 1.1). У ХІХ ст. культурна влада продовжує розробляти та 

вдосконалювати різні форми та інститути соціального контролю над тілом, 

статтю, сексуальністю (сюди належать медицина, психіатрія, правосуддя, 

громадянське законодавство, нуклеарна сім’я тощо). Автор називає ХІХ 

століття «добою помноження: дисперсії сексуальності, посилення її різнорідних 

форм, імплантації різноманітних “збочень”» [211, с. 133], підкреслюючи 

відсутність класифікації «сексуальних проступків» до цього періоду. Подружня 

зрада, содомія, позашлюбні зв’язки, кровозмішення розглядалися як відхилення 

від єдиної норми, якою було законне подружжя, без врахування низки 

морально-етичних нюансів. Тепер же інтерес влади зміщується до маргінальних 

елементів, що довгий час знаходилися у тіні: у культурі виділяється особливий 

вимір «протиприродного», «ненормального», «периферичної сексуальності» 

[211]. С. Бем вважає, що мова йде не тільки про сексуальність, а про будь-які 

відхилення від традиційних гендерних сценаріїв [22, с. 125]. До цієї категорії 
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потрапляють як представники альтернативних сексуальностей, так і феміністки. 

Індивіди, які повністю або частково обирають гендерні моделі протилежної 

статі, вважаються гендерно інверсивними. Культурна влада фіксує поширення 

маргінальних елементів, щоб виявляти їх та вживати відповідних санкцій або, 

навпаки, легітимізувати їх як гендерні інваріанти. Вона відчуває назріваючі 

зміні у гендерних стандартах і гендерних ролях та виступає захисником 

існуючого гендерного порядку, гендерної традиції. Аналізуючи інструментарій 

культурної влади, М. Фуко виділяє диспозитив подружжя та диспозитив 

сексуальності. Перший відтворює та підтримує гендерні стандарти та гендерні 

відносини у соціумі, а другий – породжує «постійне розширення сфер та форм 

контролю» [211, с. 208]. Описана ситуація демонструє проблематизацію 

гендерних інверсій культурною владою та культурою взагалі. А також – 

ілюструє певну кризу традиційних гендерних стандартів, що врешті-решт 

становить загрозу існуючому гендерному порядкові.  

Культурна влада регулює усі виміри повсякденності – матеріальний, 

соціальний та емоційний (за Ф. Броделем [34]). Зміни хоча б на одному з цих 

рівнів, вимагають перетворень на двох інших. У другій половині доби Нового 

часу відбувається поступова перебудова економічного, тобто матеріального 

життя соціуму, що створює необхідність певних соціальних, політичних та 

інших перетворень. Зокрема мова йде про активне залучення жінок до 

економічного процесу. Дж. Скотт проблематизує нову особливу категорію 

жінок – жінку-робітницю [91, с. 375]. Звичайно, така категорія жінок існувала і 

до промислової революції, проте зростаюча індустріалізація та урбанізація 

створюють велику кількість нових робочих місць для жінок (і для дітей). Така 

ситуація кидає виклик гендерній традиції, згідно з якою приватна сфера дому та 

простір соціального досі залишаються принципово розділеними. Відповідно до 

традиції, головним полем реалізації жінки, смислом її існування та основою 

самоідентифікації є дім, народження й піклування про дітей (гендерний 

контракт домогосподарки за І. Хірдман). Умови і нюанси розділення труда 

мають певне гендерне забарвлення. Праця жінок є низькооплачуваною та 
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малокваліфікованою у порівнянні із чоловічою. З одного боку, це ілюструє 

запропоновану С. Бем схему гендерних лінз [22]. З іншого, така ситуація 

дозволяє працедавцям заощаджувати, що створює конкуренцію для чоловіків 

на ринку праці. Як наслідок, розширюються сфери жіночої праці, а сама вона 

набуває статусу норми [22], [91]. З часом дискурс працюючої жінки починає 

складати не лише соціально-економічний примус до праці через тяжке 

матеріальне становище родини, але й особисте бажання працювати, наприклад, 

задля набуття певної автономії [91, с. 400]. А працююча жінка через реалізацію 

як соціальний андрогін постає гендерним інваріантом ХІХ ст.   

Зростання «жіночого компоненту» в економічному житті створює 

потребу d нових соціальних сценаріях для жінки, надання їй політичних прав, 

трансформації гендерних ролей та стереотипів, врешті-решт засвоєння жінками 

соціального світу. На емоційному рівні це вимагає конструювання нових 

моделей поведінки та способів комунікації, емоційних реакцій, типів тілесності 

тощо – тобто створення нових гендерних дискурсів фемінності.  

Разом з описаними соціально-економічними процесами, ХІХ століття 

характеризується підвищенням рефлексії щодо жінки і жіночого досвіду. 

С. Мішо зазначає, що «жіноча тема» у ХІХ ст. стає повсюдною: у правових 

актах, медичних трактатах, посібниках з етикету, філософських і літературних 

текстах [91]. Поступово зростає громадянський статус жінки, процент її участі 

у соціально-політичному житті. Наприкінці XVIII ст. з’являється низка робіт, у 

яких автори постулюють необхідність чіткого формулювання прав жінок 

(«Декларація прав жінки та громадянки» О. де Гуж, «Обґрунтування прав 

жінки» М. Уолстонкрафт, «Про визнання прав жінки у полісі» А. Кондорсе). 

Саме на цей час прийшлася активізація жіночих рухів за політичні, соціальні, 

громадянські права у Західній Європі та США: феміністські вимоги вийшли зі 

сфери теорії та набули економічної бази [31]. З’являються жіночі суспільні 

організації та групи, феміністська преса, проводяться жіночі політичні акції та 

демонстрації, створюються умови для отримання жінками освіти (допоки 

неофіційно). Вперше в історії, за словами С. де Боувар, «жінки виступають саме 
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як жінки» [31, с. 165]. Пізніше, на початку ХХ ст., активно діють різні жіночі 

організації: суфражистки, які відстоюють політико-правову рівність жінок, 

«соціалістки», що вимагають рівної із чоловіками плати за жіночу працю та 

участі жінок у профспілках, радикальні феміністки, які висувають ідею 

«свідомого материнства» та контролю за народжуваністю, християнські жіночі 

благодійні спілки та ін. [31, с. 12]. Більшість суфражисток постулюють, що 

соціальні, політичні, громадянські функції жінки не повинні вступати у 

протиріччя з її жіночністю. Ці жінки не намагаються «перетворитися» на 

чоловіків та не відмовляються від «жіночого» (гендерних ролей, костюму 

тощо). Вони діють як соціальні андрогіни, прагнучи стати самодостатніми та 

реалізуватися як особистості у межах існуючого культурного простору.  

Наприкінці XVIII ст. та протягом ХІХ ст. жінки отримують права «голосу 

у культурі» («влада того, хто говорить» за М. Фуко). У дискурсі західної історії 

з’являються імена Гаррієт Бічер-Стоу, Лілі Браун, Фанні Левальд, Луїзи 

Мюльбах, Луїзи Отто-Петерс, Лу Саломе, Жорж Санд, Жермени де Сталь та ін. 

Представниці «вікторіанської літератури» Емілі Бронте, Шарлотта Бронте, 

Джордж Еліот, Джейн Остін артикулюють жіночий погляд на жінку та «жіночу 

тему» у культурі, на взаємовідносини між статями, любов і шлюб, можливі 

сценарії самореалізації жінки у соціумі тощо. «Жіночі тексти» відображають 

зміни у положенні жінки в англійському соціумі середини ХІХ ст.: на етичному 

рівні (трансформація норм і цінностей, пов’язаних з образом жінки), 

інституціональному та соціальному (у сфері родини, освіти, праці, можливих 

сценаріїв соціальної реалізації), на рівні міжособистісної комунікації 

(взаємовідносини між чоловіком та жінкою, проблема любові) [227]. Жіноча 

емансипація знаходить підтримку з боку чоловіків, зокрема в особі 

Ж. Кондорсе, А. Сен-Симона, Дж. Стюарта Мілля, Ш. Фур’є та ін.  

Означені соціокультурні процеси кидають виклик актуальній культурній 

владі та гендерній традиції. Зокрема ставить під сумнів століттями закріплені в 

культурній свідомості гендерні стереотипи, що особливо гостро відчувається 

чоловічим гендером. Дослідниця А. Маг характеризує гендерну ситуацію 
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ХІХ ст. фразою про «нову Єву та колишнього Адама» [91, с. 503]. Чоловік 

більше не може сприйматися як втілення Небесного Батька на землі, що означає 

кризу геґемонної маскулінності. Трансформація соціокультурної ситуації 

вимагає конструювання нових уявлень про маскулінність і фемінність, 

призводить до актуалізації і проблематизації культурою гендерних інверсій. 

Культурна влада, відчуваючи актуальні потреби часу, повинна дати встановити 

певний «баланс» між гендерною традицією та інверсіями.  

В індустріальному суспільстві шлюб припиняє бути єдиним способом 

економічного виживання жінки, що призводить до трансформації гендерного 

стереотипу родини. Гендерний контракт годувальника / домогосподарки 

втрачає універсальність. Процеси індустріалізації і урбанізації призвели до  

ослаблення сімейного та генераційного (поколіннєвого) контролю. А, оскільки 

економічно чоловіки та жінки можуть існувати одне без одного, суттєво 

знижується потреба брати шлюб. У містах поступово набирають статусу норми 

ситуації, коли не тільки чоловік самостійно обирає собі дружину, а й коли 

жінка сама обирає собі чоловіка. А кількість неодружених жінок у ХІХ ст. 

постає доволі високою [91, с. 110]. До того ж, згідно із Законами від вересня 

1792 р. (Франція) про громадянський статус та розлучення, чоловік та жінка 

розглядаються як «симетричні поняття» [91, с. 32], для них встановлюються 

рівні права, однакові процедури розлучення та рівна відповідальність перед 

законом. Суд повинен втручатися, коли сторони не можуть самостійно дійти 

згоди. Шлюб з обов’язку перетворюється на «засіб досягнення щастя» [91, 

с. 32]. Зростає філософська рефлексія над проблемою любові, сексуальності та 

взаємовідносин статей (С. К’єркегор, О. Конт, П. Леру, А. Сен-Сімон, 

Дж. Ст. Мілль, Л. Фейєрбах, Ш. Фур’є, А. Шопенгауер, Ф. Шлегель, пізніше 

Ф. Ніцше, З. Фрейд). Все це породжує загрозу гендерній традиції та може 

привести до чергової демографічної проблеми і, відповідно, вимагає дій з боку 

культурної влади, головною метою якої є виживання та продовження соціуму.  

Протягом багатьох століть родина залишалася основним інститутом та 

інструментом контролю суспільства з боку культурної влади. Вона була 
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простором формування традиційних гендерних стандартів, з неї починалося 

принципове розділення соціуму на два світи – фемінний та маскулінний, які 

зазвичай не перетиналися. Саме родина забезпечувала чітко явлений у культурі, 

легітимізований статус гендеру, з гендерними ролями та стереотипами. Як 

зазначає М. Фуко, у ХІХ ст. гетеросексуальна подружня пара залишається 

єдиною гендерною нормою, але при цьому вона отримує право на певне 

«мовчання». З цим погоджується Ф. Ар’єс: починаючи із XVIII ст., родина 

віддаляється від соціуму та все менше допускає його у межі приватного життя. 

«Організація дому відповідає новій потребі захисту від зовнішнього світу» 

[14, с. 398]. З’являється поняття «особистого простору», що відображається у 

плануванні кімнат будинку. Родина припиняє «мовчати»: вона стає темою, що 

«заповнює листування й розмови» [14, с. 400]. Зазнають змін відносини між 

чоловіком та дружиною, між батьками та дітьми, вони все більше рухаються у 

напрямку сучасної родини. Звичайно, такі зміни характерні радше для сімей, 

що знаходяться на більш високому соціально-економічному рівні [14], але 

згодом ця модель поширюється на інші соціальні групи.  

У такій ситуації дія культурної влади спрямовується на збереження за 

сім’єю її традиційного гендерного статусу. Наслідком стає «вікторіанська 

революція» шлюбу як системи, яка здійснює регулювання гендерних і 

сексуальних відносин. Влада пропонує нову модель шлюбу – романтичну, у 

межах якої економічне підґрунтя союзу чоловіка і жінки завуальовано ідеалом 

романтичної любові. «Ідеальний союз» перестає бути результатом угоди між 

батьками наречених і поступово наближається до моделі шлюбу ХХ ст. – 

добровільного союзу двох незалежних осоистостей, де кожний бере на себе 

зобов’язання відносно партнера. При цьому пуританство виступає як стратегія 

жінки у боротьбі за статус дружини. На прикладі британського суспільства 

XIX ст. бачимо, що «шлюб по любові» стає новим гендерним ідеалом. Жінка 

тепер повинна сприйматися не як «ребро Адама» чи «сосуд гріховний», а як 

«берегиня», «домашній янгол» [119], духовний союзник чоловіка. «Чоловік 

повинен одружуватися не з метою отримати служницю, але щоб знайти у 
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дружині друга та однодумця» [119], - пише Е. Харді у книзі «Як бути щасливим 

у шлюбі». Проте на практиці нова модель шлюбу мало відрізняється від 

попередньої. 

Запропонований культурною владою інваріант подружжя трактується як 

духовний союз та єдиний організм. Родина як колективний андрогін символізує 

собою єдність та самодостатність на противагу «великому світові». Ідеалом 

такого романтичного союзу стає шлюб королеви Вікторії та принца Альберта. 

Багаторічний шлюб із подоланням перешкод, що траплялися на життєвому 

шляху подружжя, став для свого часу взірцем любові, взаємної поваги, 

піклування одне про одного, моралі й рівності. Нещасливі союзи та 

недоброчесність попередників королеви підсилили потрібний ефект. Сама ж 

Вікторія виступила як соціальний андрогін, успішно поєднуючи жіночі гендерні 

ролі (дружини, матері) із чоловічими стратегіями поведінки. Королеві вдалося 

одночасно бути і покірною дружиною, і політиком, главою держави. У свою 

чергу Альберт жив «на території» дружини, що було нетипово для чоловіка. 

Вікторія називала його «хранителем дому» та «янголом» [119], що також є 

фемінними маркерами. Саме Альберт займався плануванням бюджету, 

питаннями слуг тощо, але при цьому не міг назвати себе повноправним 

господарем [119]. Проте він часто давав дружині поради щодо політики. Їхнє 

подружнє життя являло собою втілення «андрогінного» сценарію, у якому 

перемішалися традиційні гендерні ролі. Ілюстрацією такого самодостатнього 

«андрогінного» союзу, рівності, духовної близькості та партнерства у ХХ ст. 

стануть стосунки Жана-Поля Сартра та Сімони де Бовуар (які так і не набули 

юридичного підтвердження). А у мистецтві ХХ ст. ідея любові у її 

метафізичному осмисленні – як жаги цілісності (андрогінності) двох половинок 

червоною стрічкою пройде крізь творчість Марка Шагала (див. [115]).  

Отже, філософська рефлексія культури ХІХ ст. визнає чоловіка і жінку 

особистостями, що дає змогу говорити про них як про рівних. Але цей паритет 

залишається неможливим на рівні гендерного порядку. Тому культурна влада 

здійснює «захоплення» концепту андрогіна та за допомогою «андрогінної» 
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моделі шлюбу намагається балансувати між гендерною традицією та 

новаторським рухом до рівності статей. Це стає альтернативою тенденції 

«вільних відносин» та розповсюдженню варіативних гендерних моделей, 

«питома вага» яких неминуче зростає у культурі на позиції маргінесу. Адже 

певна частина суспільства не бажає реалізовуватися у якості «колективного 

андрогіну», що сприяє зростанню гендерної інверсивності.  

Протягом ХІХ ст. гендерні інверсії через «соціальний андрогінізм» 

являють себе у культурних практиках. Знову ж таки цей процес виявляється 

більш помітним на прикладі жіноцтва – через вихід жінок з простору дому та 

засвоєння простору соціального. Жінки активно запозичають чоловічі елементи 

тілесності, риси поведінки, соціальні ролі, реалізують чоловічі соціальні 

сценарії тощо. К. Бар аналізує «боротьбу за брюки» у добу Нового часу [16] як 

процес боротьби за політичну та символічну владу у соціумі. Зазіхаючи на 

чоловічий одяг, жінка ніби привласнює собі маскулінність, а, отже, владу. Адже 

костюм «не тільки віддзеркалює суспільний устрій, але й створює його, 

дозволяючи контролювати людей» [16, с. 6] – тобто наділяє жінку символічною 

владою, якої вона досі була позбавлена. 

Жінки, які виявляються носіями символічного капіталу, задають 

альтернативні гендерні моделі реалізації у соціумі. Як, наприклад, Жорж Санд, 

яка демонстративно йде проти традиційних гендерних стандартів (див. 

Первушина О. [159]). «Соціальна андрогінність» французької письменниці не 

обмежується чоловічим псевдонімом, вбранням та «чоловічими звичками» на 

кшталт куріння сигари. Її «перетворення» на чоловіка зазначають самі її 

сучасники (О. де Бальзак, Г. Флобер, Ф, Шатобріан), визнаючи її одною з них. 

О. де Бальзак називає Жорж Санд своїм другом [91, с. 518], сприймаючи її як 

рівного. Жінка реалізує традиційно чоловічі стратегії поведінки: в особистому 

житті, у самопозиціонуванні за межами дому (практика фланерства). Саме для 

останнього вона активно використовує чоловічий костюм – щоб бути 

непомітною у міському просторі. У ХІХ ст. простір міста є гендерно 

маркованим, і пристойна жінка не повинна гуляти містом на самоті. Чоловіче 
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вбрання виступає засобом досягнення певної автономії, свободи та 

самодостатності, а, отже, як спосіб певною мірою позбавитися впливу 

гендерної влади. Таким чином Жорж Санд потрапляє до «чоловічого простору» 

та змінює статус «тієї, за ким спостерігають» на «того, хто спостерігає» [16]. 

Особисте життя Жорж Санд також складається за принципом інверсії 

традиційних ролей і стереотипів: в ролі дружини та матері жінка далека від 

встановленого культурною владою зразка. А у союзі з Фредеріком Шопеном 

Жорж Санд бере на себе радше чоловічу роль. Тема стосунків, де жінка «грає 

чоловічу роль» зустрічається у літературі цього часу («Ті, що від диявола» 

Б. д’Оревільї, «Здобич» Е. Золя, «Мадам Боварі» Г. Флобера).  

Андрогінні сценарії життя реалізують молодші сучасниці Жорж Санд – 

художниці Роза Бонер та Берта Морізо. Роза Бонер офіційно отримує право 

носити чоловічий костюм, реалізує себе у творчості, вступає у союз із жінкою. 

Відсутність прагнення до епатажу та розуміння з боку близьких надають жінці 

можливість успішно здійснювати «соціальну андрогінність» та певним чином 

уникнути тиску гендерної влади. А Берта Морізо постає гармонійною 

особистістю, яка суміщає у собі традиційні жіночу та чоловічу гендерні моделі. 

Реалізуючи активну суспільну та творчу позицію, опиняючись в одному ряду із 

художниками-чоловіками (а не тільки у ролі музи) вона не відмовляється від 

традиційних жіночих ролей, не відкидає власну жіночність.  

Отже, для жінок ХІХ століття пов’язано із емансипацією до соціального 

світу та пошуком нових відповідних гендерних моделей. Останнє не менш 

актуально для чоловіків, які опиняються у ситуації кризи або ж репресивності 

геґемонної маскулінності. Втрачання маскулінністю традиційних позицій, 

неспроможність моделі «Небесного Батька» стає ледь не рівнозначною втраті 

чоловічої ідентичності [91, с. 517]. Жорстко традиційні гендерні стандарти 

маскулінності виявляються невідповідними до визріваючих не тільки 

гендерних, а й загальнокультурних трансформацій цього періоду, таких як 

політичні перетворення, криза раціоналізму та прогресизму, зростаючий 

культурний плюралізм, формування нових уявлень про світ та людину. Останнє 
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пов’язане із відкриттям особистісного начала та проголошенням самоцінності й 

самодостатності особистості, що стало однією з програмних рис романтизму. 

Культурним відгуком на кризу новоєвропейських культурних настанов 

взагалі та потребу у новому погляді на «чоловіче» стає гендерна модель 

романтичного героя, який поєднує у собі категорії чоловіче / жіноче. Новий 

гендерний інваріант – романтичний герой – протистоїть соціуму і відрізняється 

своєю винятковістю, інтровертивністю, зануреністю у свій внутрішній світ, 

схильністю до філософських шукань, самодостатністю відносно решти 

суспільства. Він являє собою новий стереотип маскулінності, який поєднує у 

собі чоловіче й жіноче: діяльний, як чоловік, і при цьому здатний на глибокі 

емоції і переживання подібно жінці. Саме романтизм стверджує культ вільної 

творчої особистості, її право на оригінальність та індивідуальну свободу. 

Романтичний герой бунтує проти натовпу та встановлених культурою 

загальноприйнятих норм, що ріднить його з андрогінами античності. Також, 

подібно до платонівського андрогіна, кохання для романтичного героя 

пов’язано з категоріями «трагічного» та «недосяжного». Жінка у системі 

цінностей романтичного героя виступає як Прекрасна Дама та недосяжний 

ідеал – для реалізації його емоційного статусу. Залишається питанням, чи це 

вказує на його самодостатність чи, навпаки, певну ущербність. Схожу ситуацію 

«взаємовідносин із жінкою» як ілюстрацію загострення гендерної кризи ми 

бачимо у декадентському мистецтві. Для персонажа культури романтизму 

також характерне «конструювання» власної історії життя як романтичного 

наративу, надання їй напівлегендарного статусу (біографія Джорджа Байрона).  

Невипадково міфологема андрогінності актуалізується у ХІХ ст. саме у 

культурній системі романтизму: на рівні філософської рефлексії 

(Ф. фон Баадер, Й. Ріттер, Ф. Шлегель та ін.), у дискурсі літератури та у 

життєтворчості окремих особистостей. Образ андрогіна описується у категоріях 

піднесеного, драматичного, «розповідається» як «романтична історія». 

У цей період до рефлексії над андрогіном у романтичному ключі 

звертається Оноре де Бальзак. Містично-філософський роман «Серафіта» 
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отримує популярність на початку ХХ ст. – у період актуалізації образу 

андрогіна в літературі, мистецтві та повсякденних практиках. Історія 

Серафітуса-Серафіти подається як романтичний наратив. Персонаж є 

виключною істотою, багатою духовно та інтелектуально (чим перевершує 

інших людей), втілює собою довершеність та єдність протилежностей, несе у 

собі відбиток «таємниці буття». Він-вона не є ангелом, а є досконалою 

андрогінно цілісною людиною. Але при цьому не може досягти абсолютної 

самодостатності, допоки не пізнає любові. Мотив платонівської легенди у 

романі набуває додаткового смислу: найвищим ступенем досконалості героя-

героїні є спроможність одночасно любити істот протилежної статі.  

Принципово інакшою представлена тема андрогінності в оповіданні 

О. де Бальзака «Сарразін» (1830 р.): як анатомічна та символічна кастрація. І 

Сарразін, і Замбінелла виступають як носії неповноцінної, спотвореної 

андрогінності. Гендерна перверсія героя-кастрата призводить персонажів до 

трагедії, постулюючи неможливість прийняття культурною владою гендерних 

інверсій на соціальному рівні. Романтичність наративу історії Сарразіна 

підкреслює Р. Барт: геніальність героя перетворює його на «істоту, яка 

позначена відбитком обраності, що не укладається у жодні норми» [19, с. 105].  

Взаємодія Сарразіна і Замбінелли, якого він приймає за жінку, ілюструє 

бінарність гендерного світу культури, стійку дію гендерних кодів. Образ 

Примадонни сцени постає гендерно маркованим, що вказує героєві на те, що 

перед ним жінка. Костюм «диктує» певний тип тілесності та «здається 

неспростовним доказом належності до тієї чи іншої статі» [19, с. 170]. Саме 

завдяки зміні костюму на чоловічий, Сарразін дізнається, ким насправді є 

Замбінелла. До гендерних маркерів фемінності героя також належать міміка та 

жести, нюанси поведінки та використані способи комунікації: краса і грація, 

кокетство й водночас недоступність, марновірність, капризність й емоційність, 

потреба у захисті та заступництві, лякливість, нерішучість, покірність, 

«янгольський ніжний голос», що «був би протиприродним, якщо виходив би з 

іншого тіла» [15]. Стикаючись із обманом, Сарразін виявляється не готовим 
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прийняти «андрогінність» Замбінелли. Несподіване відкриття призводить його 

до трагічного фіналу, пов’язаного, на думку Р. Барта, із усвідомленням власної 

кастрації («ущербної андрогінності») – не фізичної, а символічної. Герой 

помирає «для жінок, для сексу і для мистецтва (намагається знищити створену 

ним статую)», [19, с.187], для щастя та «усіх людських почуттів» [15].  

Андрогінність Замбінелли також несе у собі трагічний характер, мотив 

знедоленості, самотності. З одного боку, Замбінелла належить до особливого 

культурного простору – театру, у якому ще за часів античності ролі грали лише 

чоловіки. Він є більшим, ніж «лише жінка» або «лише чоловік» – надзвичайною 

істотою, що полонить серця людей винятковим талантом і божественним 

голосом, викликає захват та захоплення. Але, з іншого боку, він є маргіналом, 

про що і говорить: «я істота, позначена прокляттям» [15]. Це підтверджує і 

Сарразін, який не може навіть розв’язати конфлікт вбивством «зрадника», тому 

що той не є ані чоловіком, ані жінкою, а є нічим [15].  

Обидва літературні твори демонструють характерну для свого часу 

рецепцію як концепту андрогінності, так і гендерної інверсивності. Культура 

готова позитивно (чи нейтрально) сприймати андрогінність на рівні 

філософської ідеї або у якості «гендерної гри». Але, коли йдеться про гендерні 

стандарти, неоднозначність та розмитість гендерних рамок, спроби 

«змішування» гендерів  маркуються негативно, підлягають санкціям. 

Ігрову модель андрогіна як стратегію виходу з-під контролю актуальної 

культурної влади на рівні повсякденності втілює соціокультурний тип денді. 

Дендизм являє собою моду, але далеко не тільки у сенсі костюму, а у 

бартівському розумінні (див. Р. Барт [18]) і в сенсі modus vivendi (образ життя). 

Це певний стиль життя, особливий кодекс поведінки та мовлення, образ 

світосприйняття, життєва філософія тощо. Важливо, що денді не прагне до 

відмови від власної статі: він є чоловіком та виконує маскулінну гендерну роль 

(хоч і з ознаками маргінесу), використовуючи під час конструювання образу 

певні риси фемінності. В дендизмі відбувається «розм'якшення культурних меж 

жіночого й чоловічого та ігрове привласнення емблематичних властивостей 
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протилежної статі» [43, с. 266]. Денді реалізує модель андрогіна на 

конкретному рівні поведінки [231, с. 86], зокрема через іронію і за відсутності 

філософських конотацій. Як жінки типу Жорж Санд привласнюють собі 

маскулінні атрибути, так денді використовує традиційні фемінні атрибути під 

час конструювання свого соціального образу. Серед них – прагнення до краси 

та чистоти, слідування моді та увага до особистої гігієни, піклування про себе і 

власний зовнішній вигляд, прагнення виставляти себе напоказ у якості об’єкту 

стороннього погляду. Фемінне традиційно маркується культурою як Інше, що 

несе у собі конотації забороненого, надзвичайного. Так само діє механізм 

потрапляння елементу «чужого» до «свого» культурного простору.  

Певна самодостатність, можливість конструювати свій образ та власний 

життєвий сценарій поріднює денді із творчим суб’єктом (а, отже, й 

андрогіном). Образ денді являє собою поєднання речей, що здаються 

несумісними та складають єдність протилежностей: «елегантна недбалість», 

«помітна непомітність», «чітко вивірена розслабленість», «показова 

стриманість», «безстрасність та несподіваність», «ввічлива зухвалість», звичка 

говорити з іронією про серйозні речі тощо.  Денді – культурний агент і носій 

особливої «соціокультурної чуткості», що дає йому змогу зайняти позицію 

культурного зразка, створити новий канон моди та тілесності. Дендизм несе у 

собі конотації елітарності, винятковості.  

Норми дендизму включають вільне володіння власним тілом, яке цілком 

підпорядковане волі денді, а не прийнятим у суспільстві стандартам, що вельми 

важливо у контексті проблематики культурної влади. Особливості тілесності 

денді означають вміння контролювати власне тіло, міміку, жести, рухи, 

поведінку. Постійне балансування на грані дозволеного змушують денді 

безперервно контролювати себе. У світі, де панує дисциплінарна влада та влада 

над тілом (див. М. Фуко [211]), він теж є інструментом, але цим інструментом 

користується власне він сам. Яким би не був сценарій саморепрезентації денді, 

він задається не ззовні, а власне ним. Денді одночасно є і суб’єктом, і об’єктом. 

Це надає йому певну самодостатність та автономію на противагу контролю 
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влади. О. Вайнштейн порівнює денді з хамелеоном: він вільний змінювати 

«маски», залишаючись самим собою [43, с. 214]. Специфіка дендистського 

костюму забезпечує йому «владну позицію», перетворюючи денді на 

«невидимого спостерігача», що уважно слідкує за іншими  [43, с. 291]. 

Показовим моментом є взаємовідносини денді із жінками. Образ денді – 

це «холостяк, якому не потрібна жінка». На людях денді були холодно 

ввічливими із жінками, їх рідко бачили закоханими [43]. Це далеко не завжди 

говорило про гомосексуалізм – у денді могли бути дружина та коханки, але 

вони залишалися «за межами дискурсу» дендизму.  

З феноменом денді й джентльменства пов’язана культурна практика 

англійських чоловічих клубів [43], [248], що, на нашу думку, є реакцією на 

засилля дисциплінарної влади та «репресивної маскулінності». Практика клубу 

дає змогу на деякий час послабити напругу, що викликана гендерним тиском 

стосовно маскулінності, встановити соціальні та особисті зв’язки, набути 

престижу. Окреслювався простір «свого» на противагу «чужому» (присутність 

жінок табуювалася) [248]. Просто так попасти до клубу було неможливо – 

наприклад, потрібні були рекомендації або певні умови (що ріднить це із 

практиками ініціацій та містить мотив обраності). Важливим нам видається те, 

що одночасно із спілкуванням культивується privacy – «особисте», «особистий 

простір». Адже встановлений владою контроль за тілом та специфіка суто 

англійського виховання, освіти та соціалізації затверджує принцип життя у 

колективі. Отже, чоловічий клуб стає механізмом самоідентифкації. 

Для культурного простору, що створює навколо себе дендизм, 

характерними є гомосоціальність та нерідко гомосексуальний характер 

відносин. Останнє, як правило, здійснюється не відкрито, а у руслі практик 

заступництва, «вікторіанської дружби», «гри в античність». Тому показовою у 

плані взаємовідносин влади та гендерних інверсій постає історія Оскара 

Уайльда. Письменник вступає у відкритий конфлікт із актуальною владою, 

порушуючи встановлені «правила гри». Зі сфери повсякденних практик він 

заступає на територію гендерних стандартів та кидає виклик гендерній традиції.  



119 

Денді має право на існування як ігрова інверсія чоловічого, як носій 

символічної андрогінності, але не як нормативний інваріант маскулінності. 

Гомосексуальність не може маркуватися владою позитивно та вважатися за 

гендерний інваріант. Спроба О. Уайльда на офіційному рівні ввести до меж 

культурної влади новий стандарт маскулінності супроводжується санкціями. У 

його особі культурна влада демонстративно й наперед карає та заперечує 

гендерну інверсивність. М. Фуко зазначає, що ХІХ ст. «відкриває» 

гомосексуала як особливого культурного персонажа – «з відповідним минулим, 

історією та дитинством, формою життя…, із загадковою фізіологією» [211, 

с. 141] – саме для того, щоб тримати його під контролем.  

Проте, незважаючи на жорстке неприйняття культурною владою інверсій 

гендеру (на рівні гендерних стандартів та традиції), тема андрогінності постає 

все більш модною (у бартівському розумінні) у культурі, зберігаючи свій 

елітарний характер та породжуючи низку конотацій з огляду на епоху. Вона 

стає предметом філософської, літературної та художньо-мистецької рефлексії, 

являє себе у соціокультурних практиках. Для культурної ситуації рубежу  ХІХ-

ХХ ст. характерні декадентські умонастрої та відчуття «кінця світу», 

очікування на певні зміни та водночас страх перед майбутнім, наростання 

індивідуалізму, заперечення загальноприйнятих моральних норм та існуючої 

системи цінностей [198]. Тривожне відчуття культурної кризи (особливо у Fin 

de siеcle – на рубежі ХІХ-ХХ ст.) змушує знов звернутися до ідеї первинної 

цілісності буття, до пошуків єдності та гармонії (одним з аспектів якої є 

символічне поєднання чоловічого та жіночого як двох фундаментальних начал 

у культурі). У гендерних практиках культури це виражається у переосмисленні 

поглядів на взаємини статей, у визріваючій трансформації традиційних 

гендерних ролей та спробах зняття жорсткої дихотомії чоловіче /жіноче (пошук 

альтернативних моделей саморепрезентації, поведінки, комунікації тощо).  

Образ андрогіна активно актуалізується у мистецтві, починаючи з другої 

половини ХІХ ст., через гендерну інверсивність чоловічих та жіночих образів, 

андрогінізацію тілесності тощо. Для цього періоду характерні часткове 
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повернення до іконографічного типу Леонардо у живописі, високий ступінь 

«фемінізації» мистецтва взагалі та посилення декадентських настроїв [157]. 

Репрезентативним полем для гендерних інверсій стає творчість прерафаелітів 

(Е. Берн-Джонс, В. Морріс, Д. Г. Россетті), О. Бьордслі, Г. Клімта, Ф. Кнопфа, 

О. Кокошки, Г. Моро, Е. Мунка, Дж. Уістлера, Е. Шилє, Ф. фон Штука та ін. 

Митці цього періоду використовують оболонку міфу про андрогіна, щоб 

наповнити її новим смислом, новими нюансами і акцентами (див. докладніше 

[113]). А. Кабанов зазначає, що андрогін у декадентському сприйнятті радше 

тяжіє до гермафродита, що поєднує у собі ознаки обох статей задля розширення 

чуттєвого досвіду [93, с. 169] і виступає у якості захисного механізму – від 

сексу, природи та самого життя. Він являє собою спробу позбутися переживань, 

емоційної напруги – усього, що не піддається контролю [157] та робить його 

залежним. Такий «емоційний аскетизм» репрезентує можливість «втечі» від 

актуальної культурної влади.  

У мистецтві цього періоду відбувається «перегортання» (інверсія) 

традиційних гендерних моделей. Чоловік набуває фемінних рис та нерідко 

перетворюється на «жертву» (серія «Поет і природа» Г. Моро; Святий Георгій, 

Персей, Амур, Пігмаліон у Е. Берн-Джонса). Жінка ж маскулінізується та 

демонізується, перетворюється на femme fatale, уособлює хтонічні сили 

природи: образи Юдіфі, Даліли, Єлени, Клеопатри, Фортуни у Г. Моро;  «Гріх», 

«Саломея», «Голова Медузи», «Сфінкс» Ф. фон Штука, «Саломея», «Юдіф», 

«Афіна Паллада», «Медицина» Г. Клімта. У художній творчості прерафаелітів 

втіленням образу жінки-андрогіна, символом меланхолійної краси у 

декадентській культурі взагалі стала Елізабет Сіддал – художниця, натурниця і 

дружина Д. Г. Россетті. Тяжіння до тілесної безстатевості й творча натура 

Е. Сіддал, її коротке, затьмарене важкою хворобою життя і раптова смерть 

перетворили її на канонічний образ, який багаторазово відтворювався у 

живописі прерафаелітів  [157, с. 627]. Художник ритуально увічнює «обличчя» 

дружини, надаючи риси її «ідеального типу» іншим натурницям. Слідом за ним 
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ці риси «успадковують» моделі обох статей у інших живописців-декадентів 

(«Сер Галахад» Е. Берн-Джонса, Архангел Гавриїла у В. Морріса тощо).  

Досліджуючи декадентське мистецтво, М. Еліаде констатує деградацію 

андрогіна як символу: «якщо свідомість не здатна вмістити символ у всій 

повноті його метафізичного значення, він буде сприйматися на інших рівнях» 

[233, с. 157], в інших формах –  часом вельми спотворених. Таким постає 

«андрогін» у роботах О. Бьордслі – спотвореним, доведеним майже до абсурду, 

перетвореним радше на гермафродита (див. докладніше [113]). Статева 

приналежність персонажів О. Бьордслі підкреслено сумнівна (наприклад, у 

серії «Саломея»). Художник зображує фалічних жінок, фемінних чоловіків, 

гомосексуальні пари. Герої його малюнків – не тільки божества і біблійні 

персонажі, а також карлики, гноми, зародки тощо.  

До проблематики гендерних інверсій буде неодноразово звертатися 

образотворче мистецтво першої половини ХХ ст.: іронічна гра «чоловічого» і  

«жіночого» у Марселя Дюшана, підкреслення своєї винятковості через 

подолання дихотомії чоловіче / жіноче у Клод Каон, репрезентація пошуків 

власної сексуальності  у П’єра Моліньє тощо.  

«Модність» андрогінності поширюється не тільки на Заході, але й у 

культурній ситуації Срібної доби: у вигляді філософської рефлексії над 

андрогіном (М. Бердяєв, В. Соловйов та ін.), рецепції андрогінності та 

гендерної інверсивності у літературі (І. Анненський, Андрій Білий, 

Г. Ахматова, О. Блок, З. Гіппіус, М. Гумільов та ін.), на рівні повсякденних 

практик. М. Бердяєв, здійснюючи рефлексію над «духовною андрогінністю», 

зазначає «сумну» культурну тенденцію кінця століття: «Жінка вже не хоче бути 

прекрасною, предметом любові…, вона сама хоче створювати витвори 

мистецтва. Це глибока криза» [26, с. 27]. Те, що філософ називає кризою, для 

жінок-авторів (Зінаїда Гіппіус, Ніна Петровська, Поліксена Соловйова та ін.) 

стає особистим соціокультурним проривом, зокрема набуттям статусу творчого 

Суб’єкту. Це підкріплюється трансформацією розуміння творчості: тепер 
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власне життя митця може сприйматися як «художній твір» або творчий проект. 

Що і демонструє власним прикладом Зінаїда Гіппіус 

За основу самореалізації/ репрезентації жінка бере ідею андрогінності як 

гармонії людської сутності, чоловічого й жіночого начал та однієї з умов 

творчої активності (див. докладніше [112]). У роздумах про взаємодію статей 

авторка доходить висновку, що ані чоловіче, ані жіноче начало не може бути 

представлено в людині у чистому вигляді, а їх змішання завжди нерівномірне 

[61]; [153, с. 226]. Вона визнає недосяжним ідеалом гармонійне поєднання двох 

начал і транслює образ андрогіна як стратегію саморепрезентації у «чоловічому 

світі». Культурне середовище, у якому З. Гіппіус реалізує себе як Творець, 

залишається андроцентричним. Використовує маскулінний ліричний суб’єкт у 

поезії, маскулінні авторські маски – чоловічі псевдоніми в літературній критиці 

(Антон Кирша, Антон Крайній, Лев Пущин). Це знімає проблему 

упередженості публіки щодо автора-жінки у культурі, де маскулінна позиція 

залишається визначальною, пріоритетною, нормативною. Важливою є 

соціальна активність З. Гіппіус, зокрема її салонна діяльність, через яку вона 

формує навколо себе певний культурний простір. Літературний салон як центр 

культурного життя стає «своєрідною сценою її життєтворчого театру» [231], 

сценічним простором, де можна приміряти різноманітні ролі та маски. Така 

ігрова «зміна ідентичності» дає змогу реалізуватися за межами актуальної 

гендерної влади. Дещо подібне здійснює сучасниця З. Гіппіус – французька 

актриса Сара Бернар. Акторка грає у театрі – культурному просторі, який 

колись був суто чоловічим – чоловічі ролі (зокрема роль Гамлета). Її талант 

виходить за межі тих образів, що пропонує жіночий гендер, тому вона змушена 

розривати гендерні рамки. Таким чином, Сара Бернар виступає не просто як 

акторка-прима у тодішньому її розумінні, а як Митець, Творець, тобто 

«андрогін». Так само З. Гіппіус для свого часу є більшим, ніж просто авторка.  

Сучасники поетеси (С. Маковський, Андрій Білий, М. Бердяєв) звертають 

увагу на її владність, екстравагантну манеру одягатися, ексцентричну 

поведінку. Її вміння носити чоловічий одяг добре ілюструє портрет, створений 
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Л. Бакстом. З. Гіппіус привласнює маскулінні атрибути: не тільки костюм, але й 

впевнену, доволі розкуту позу та зверхній погляд [43, с. 278].  

У союзі з Д. Мережковським З. Гіппіус відкидає традиційну роль музи. 

Вона є самостійною творчою одиницею – Суб’єктом. При цьому сучасники 

свідчать «про “маскулінну” активну поведінку З. Гіппіус, у той час як її чоловік 

являє собою пасивне начало» [231]. Відбувається інверсія гендерних ролей, а 

саме подружжя втілює ідею «колективного андрогіна» (див. докладніше [112]).  

У 20-30-ті роки ХХ ст., Вірджинія Вулф постулює ідею «андрогінної 

свідомості як способу подолання гендерних стереотипів» [220, с. 202] та 

андрогінного розуму як необхідної умови творчої реалізації митця («Орландо», 

«Своя кімната», «Три гінеї»). Герой / героїня роману «Орландо» (1928 р.) 

частину життя живе як чоловік, а частину – як жінка. Письменниця наполягає, 

що людська індивідуальність є первинною стосовно гендерної приналежності: 

«зміна статі, змінивши долю, не змінила особистості» [220, с. 204]. 

Переродження Орландо можна інтерпретувати одночасно і як метафору 

андрогінної природи людини, і як феміністський протест проти різкого 

розмежування чоловічої та жіночої соціальних моделей поведінки. Персонаж 

опиняється над гендерними умовностями, за межами часу (ідея часової 

трансгресії), а, отже, певною мірою звільняється від контролю культурної 

влади. При цьому життєвий шлях Орландо не демонструє остаточного розриву 

із гендерною традицією: «чоловіча» частина його життя присвячена кар’єрі, а 

«жіноча» дозволяє пізнати радість кохання та материнства.  

Проаналізувавши приклади «жіночої андрогінності» цього періоду, 

бачимо, що постулат З. Фрейда про жіночу «заздрість до фалосу» [210] був 

справедливий для свого часу. Для реалізації у соціальному просторі жінці 

потрібно було у тій чи іншій мірі «перетворитися на чоловіка», що ми і 

проаналізували на репрезентативних прикладах. Для чоловіків андрогінізація 

стала шляхом пошуку гендерної альтернативи у ситуації кризи традиційних 

стандартів маскулінності. Взагалі ж культурний конструкт андрогіна виступає 

спробою послаблення гендерної напруги: певним чином замінює собою 
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гендерні інверсії, які негативно сприймаються культурною владою.  Проте, 

досягнувши «критичної маси», гендерні інверсії поступово перетворюються на 

інваріанти традиційних гендерів, що можна побачити у ХХ та ХХІ ст.  

 

 

Висновки до другого розділу 

 

Простежено динаміку взаємодії гендерних інверсій (зокрема в аспекті 

андрогінізації) та культурної влади у транзитивних епохах. На матеріалі 

дослідження міфологічної культури та її практик з’ясовано, що конструкт 

андрогіна посилається на первісну єдність Всесвіту взагалі та людського 

Космосу зокрема. Це певний концептуальний аналог первісного Хаосу, з якого 

андрогінні першотворці (деміурги) породжують принципово бінарний світ. 

Тому обряд ініціації традиційно включає означення первинної андрогінності 

неофіта, з одного боку, і надбання певного гендеру як результату ритуалу, з 

іншого. Андрогінність у міфологічній культурі постає як знак божественного в 

людському світі. Але через неприродність такого стану речей всі, хто наділений 

андрогінними характеристиками, певним чином виключаються з простору 

профанного, сакралізуються або демонізуються (вожді, шамани, царі, герої). 

Показано, що в античній культурі андрогінність вперше підлягає 

рефлексії (Платон). На нашу думку, це пов’язано з першою ж в історії світа 

відомою нам культурною рефлексією міфу взагалі. На зміну синкретичному і 

доволі кровноспорідненому соціуму ранніх культур приходить поліс, який у 

гендерному сенсі носить характер жорсткої патріархатності й роздільності 

гендерних світів. Важливим аспектом осмислення стає проблема 

границь / безмежності і принципової культурної зразковості маскулінності (див. 

С. де Бовуар [31]). Способом подолання жорсткої патріархатності, з одного 

боку, і гендерного розділення Всесвіту античного полісу, з іншого, стає 

конструкт андрогіна «повсякденного» (на відміну від близькосхідної ідеї 

божественності царя-жерця, а таким чином і взірцевості ритуальної 
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андрогінності). Оскільки античне суспільство має гомосоціальний характер, 

гомосексуальність не проблематизується культурою і постає у формі інваріанту 

норми, яка, на нашу думку, виходить з наявного в культурі концепту андрогіна. 

А, отже, певним чином стає способом уникнення жорстких гендерних настанов 

культурної влади.  

Встановлено, що «інтерсексуальне переодягання» як ритуальна 

андрогінність носить характер певного «гендерного ліфту», що слугує для 

зняття гендерних протиріч, тимчасового поєднання чоловічого і жіночого в 

одній людині, хоча і за допомогою формального пере-в-тілення. Автаркія 

андрогіна в античній міфології і особливо в філософії є рефлексованим виходом 

за межі жорсткої гендерної влади над людиною. Можливість поєднання на рівні 

однієї істоти чоловічого і жіночого світів з притаманними їм гендерними 

ролями і стереотипами уособлювало ідею певної особистісної чи навіть 

індивідуальної свободи. Зокрема це свобода над фатумом, долею (Ананке), яка 

для древніх греків була вища за богів.  

Доведено, що конструкт андрогіна являє собою взірець «богоборства» 

через автаркію. Саме в класичну епоху артикулюються платонівська концепція 

андрогіна і богоборці в трагедіях, насамперед, трагедіях Еврипіда. Якщо 

розуміти олімпійських богів як сакралізований античний поліс, то в цьому 

аспекті герой демонструє спробу вийти з-під влади останнього через набуття 

незалежності в способах гендерної комунікації і гендерної самоідентифікації. 

Ми показали, що емансипація жінок, розширення в межах аттичного 

полісу та розвиток в межах інших полісів гендерних ролей і стереотипів 

фемінності в цьому контексті також стають можливими за умов 

«функціонування» андрогіна в період пізньої класики / еллінізму. Це знову ж 

особливо демонстративно постає в трагедіях Еврипіда. Створюється певний 

прошарок жінок типу Медеї, які вирішують власні комунікативні проблеми в 

чоловічій поведінковій парадигмі. На рівні комунікативному та у сенсі 

осмисленості прийняття рішень такі жінки – соціальні андрогіни – обирають 

чоловічі найвищі моделі поведінки, таким чином вводячи у фемінний гендер 
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елементи андрогінії. Завдяки дидактичності та популярності трагедії в античній 

культурі ці моделі  переходять у ранг взірця та поведінкової норми, що з часом 

призводить до розширення меж культурної влади щодо жіночого гендеру.  

Встановлено, що у період пізнього Середньовіччя / Відродження 

андрогінність виступає як спосіб уникнути влади сексуальності (а, отже, 

культурної влади), а згодом – як можливий шлях подолання кризи 

християнської гендерної системи. Постантична гендерна система наслідує 

жорсткий бінарний поділ та асиметричність у бік патріархатності, що 

затверджується та підтримується церковною традицією. У середньовічному 

соціумі відповідальність за сім’ю та соціальний світ належить чоловікам разом 

із зосередженістю «у їхніх руках» символічного капіталу.   

Слідом за М. Фуко ми вважаємо контроль над сексуальністю, її 

ментальну регламентацію одним з основних інструментів культурної влади 

Середньовіччя. Андрогін як певний культурний зразок стає способом 

звільнення від «приречення до вираження сексуальності» при визнанні тіла 

гріховним вмістилищем душі. На зміну античній бісексуальності приходить 

середньовічна «асексуальність», яку втілює гендерний інваріант чернецтва. 

Відмова від усього земного, тілесного забезпечує свободу від мирського життя, 

від «пастки» гендеру, а, отже, і влади (зокрема дисциплінарної), яка не може 

заявити такому «андрогіну» свої інструкції. Завдяки повній сексуальній автаркії 

(через аскетизм) чернецтво зближує поведінкову модель монаха / монахині з 

андрогіном та суттєво виводить їх з-під контролю культурної влади. 

Для жінки чернецтво перетворюється на гендерний ліфт, який дозволяє 

через «відмову» від власної статі зайняти «чоловічу» позицію у світі, 

розширити життєві сценарії та види діяльності (зокрема заняття творчістю), 

отримати доступ до символічного капіталу і навіть право говорити від імені 

жінок (Христина Пізанська та ін.). Культурна модель «вічної діви» – як варіація 

середньовічного андрогіна – означає позбавлення нормативних гендерних 

ролей та стереотипів, які роблять жінку підпорядкованою чоловікові. А в 
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окремих випадках – не тільки виводить жінку з-під символічної влади, але й 

робить її носієм останньої (Жанна д’Арк, Єлизавета Тюдор).  

З’ясовано, що гомосоціальність ренесансного суспільства разом з 

«гендерною революцією», що відбулася в цей період, сприяла формуванню 

іншої моделі андрогіна – у межах чоловічого гендеру. Ритуальна 

гомо / бісексуальність в італійських містах (Італія – центр Ренесансу) носила 

елітарний характер та підкреслювала виключний статус її носіїв, а також 

виступала у якості послаблюючого механізму, певною мірою знімаючи 

гендерну напругу, пов’язану з відповідальністю чоловіків за соціальний світ. 

Особливість зазначеного соціокультурного простору дозволила створити новий 

візуальний / тілесний канон – ренесансного андрогіна-ангела (зокрема у 

роботах Леонардо да Вінчі), а окремим індивідам (чоловікам) – через семантику 

андрогінності реабілітувати фігуру Творця в собі.  

Жорсткість контролю культурної влади саме над чоловічим гендером і 

тілом демонструють драматургічні сюжети доби Відродження. У п’єсах 

В. Шекспіра інтерсексуальне переодягання жінок надає їм певних привілей, 

тоді як для чоловіків аналогічні дії сприймаються як втрата влади та панівного 

статусу. При цьому, зазначимо, в обох випадках крос-дресінг носить 

ситуативний характер: за ним обов’язково слідує повернення до норми. Так 

культурна влада відсікає можливість легітимації гендерної інверсивності.  

Наступна актуалізація концепту андрогіна приходиться на другу 

половину ХІХ ст. та Fin de siеcle. Культурна влада цього періоду, відчуваючи 

потреби соціуму в розширенні домінуючих гендерних стандартів, захоплює 

конструкт андрогіна та воліє перетворити його на інструмент контролю. 

Приклад такої експансії демонструє, на наше переконання, нова (романтична) 

модель шлюбу: подружжя являє собою «колективного андрогіна» на противагу 

«великому світові». Але така модель на практиці є спробою врятувати 

авторитет гендерної традиції. У цьому ж ряду опиняється новий андрогінний 

персонаж культури цього періоду – романтичний герой. Необхідність 

гендерних трансформацій викликає необхідність створення інваріанту 
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маскулінності у межах культурної влади – шляхом акумулювання певних 

характеристик «жіночого» чоловічим гендером.  

Означений проміжок часу характеризується зростанням «жіночого 

компоненту» та підсиленням «жіночих голосів» у культурі (доступ жінок до 

символічної влади). Через активне вбудовування жінки до економічного життя 

перед культурою постає проблема вироблення нових жіночих соціальних 

сценаріїв, моделей поведінки, способів комунікації між статями. Але на 

соціальному рівні, незважаючи на певні зрушення у культурній свідомості та 

економічній структурі соціуму, перемагає гендерна традиція, яка підтримує 

патріархатність гендерного світу. Тому для реалізації у соціальному просторі 

жінці потрібно у тій чи іншій мірі «перетворитися на чоловіка» ( Жорж Санд).  

Культурний конструкт андрогіна певною мірою знімає напругу конфлікту 

гендерної традиції та гендерних інверсій. На рівні філософської рефлексії 

(філософія романтиків, «Серафіта» О. де Бальзака), мистецьких пошуків (низка 

західноєвропейських художників другої пол. ХІХ - поч. ХХ ст.), літературних 

стратегій (З. Гіппіус), гендерної гри у певних прошарках суспільства (денді), 

індивідуальних життєвих сценаріїв ідея андрогінності дозволяє індивідам 

розширити межі традиційних гендерів та певною мірою позбавитися контролю 

актуальної культурної влади. Але у межах офіційного владного дискурсу 

інверсії маркуються негативно («Сарразін» О. де Бальзака), а спроби 

перетворити інверсію на інваріант не просто зазнають суспільного осуду, а 

караються санкціями з боку влади (історія О. Уайльда).   

Резюмуючи усе вищезазначене, підкреслимо, що гендерні зрушення цього 

періоду підготовили плацдарм для подальших трансформацій наповнення 

фемінного і маскулінного гендеру через появу численних інверсій та 

інваріантів, їхньої легітимації в межах символічної і навіть дисциплінарної 

влади. 



129 

РОЗДІЛ 3 

ГЕНДЕРНІ ІНВЕРСІЇ ЯК ВАРІАНТИ  

ВИХОДУ ЗА МЕЖІ АКТУАЛЬНОЇ КУЛЬТУРНОЇ ВЛАДИ  

 

3.1. Сучасні художні практики як способи подолання владного 

контролю над тілом 

Особливістю сучасної культурної, в тому числі гендерної, ситуації, на наш 

погляд, є її транзитивний характер. Зокрема процес глобалізації викликає до 

життя необхідність переходу від ієрархічної системи відносин, побудованих на 

принципах панування й підпорядкування, до системи відносин, що базуються 

на принципах демократії, плюралізму і толерантності [174, с. 80]. Це вимагає 

формування нових культурних норм, моделей, надання відповідних інструкцій 

культурної влади. Зміни гендерних стандартів, спричинені певними 

зрушеннями в економічному, загальнокультурному становищі статей, рухом до 

гендерної толерації, політкоректності, як її розуміє світове законодавство, різко 

трансформують ставлення до всіх інваріантів гендеру в сучасному світі. Сама 

культурна влада зазнає кризи, оскільки суттєво розширюються й уявлення про 

тіло (об’єкт культурної влади), межі «людини культурної», і параметри 

ідентичності, яка в пост-культурі постає в якості множинного чинника 

культурного розвитку. Чи не найчутливішою сферою для дослідження цих 

кризових явищ постають саме художні практики, які віддзеркалюють широкий 

спектр протистоянь особистості та соціуму як носіїв традицій і новацій. 

Сучасні візуальні мистецтва живо відгукуються на відчуття 

розгубленості, спричинене культурними та гендерними трансформаціями 

минулого сторіччя, шукають вихід з кризи, пропонують нові гендерні сценарії, 

експериментують з тілесністю. Крізь призму культурологічного підходу 

тілесність розуміється як соціокультурний феномен, що визначається як 

«перетворене під впливом соціальних і культурних факторів тіло людини, що 

володіє соціокультурними значеннями і смислами та виконує певні 

соціокультурні функції» [222, с. 13]. Поняття тілесності не обмежується суто 
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тілом, а включає «соціальний костюм» (одяг, зачіска, прикраси, наявність чи 

відсутність татуювань, пірсингу, шрамів), тип сексуальності, що привалює в 

індивіда, аспекти еротизму, весь спектр тих практик, що тепер прийнято 

називати lifestyle. Вибір певного типу тілесності як зразкового для культури 

відображає естетичні канони та гендерні стандарти того чи іншого соціуму. 

Загальноприйняте ставлення до тіла несе у собі віддзеркалення існуючих у 

культурі світоглядних та соціальних настанов і стає важливою складовою 

гендерних стереотипів. «Тілесний канон – не природна даність, а аспект 

соціально-культурних уявлень про маскулінність (чоловіче начало, мужність) і 

фемінність (жіноче начало, жіночність)» [108, с.8-9]. Проблематика тіла як 

«сховища» соціальних, зокрема гендерних, уявлень розглянута нами на 

прикладі теорії П. Бурдьє у Розділі 1. 

Тілесність як соціокультурний конструкт тіла сьогодні постає як один з 

основних маркерів самоідентифікації та саморепрезентації людини. У 

мистецтві тіло виступає в якості поля для рефлексії над проблемами статі та 

гендеру, ідентичності та ідентифікації, поняттями норми і ненормального, що їх 

встановлює культурна влада, та існуючими межами цих понять, а також 

способом боротьби з контролем та символічним насильством культурної влади.  

Особливої актуальності практики тіла набувають у феміністському арт-

просторі, хоч і не вичерпуються ним, що ми і демонструємо у даному 

параграфі. Протягом століть жінка, за відсутністю статусу творчого суб’єкта, 

залишалася за межами мистецтва та не мала можливості задавати вектор 

візуалізації тіла. Фігура художника, на думку британського історика і теоретика 

образотворчого мистецтва Г. Поллок, виступає гарантом моделі 

світосприйняття, яке несе у собі мистецтво як текст культури [286]. «Око 

влади» та «голос у культурі» (за термінологією М. Фуко) належало чоловікові-

творцеві. Жінці ж відводилася роль музи та безмовної натурниці. «У контексті 

феміністської критики першорядною стає проблема з’ясування відносин між 

владою та баченням – тобто питання про те, яким чином домінуюча ідеологія 

визначає політику репрезентації та інтерпретації» [45, с. 471]. Займаючи 
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позицію автора (митця, творця), жінка другої половини ХХ - початку ХХІ ст. 

опиняється перед необхідністю сформувати власні творчі стратегії. У цьому 

аспекті вельми важливим нам видається легітимізація та поширення у 

теоретичному та художньому дискурсі терміну «мисткиня». Легітимність цього 

терміну підтверджує зокрема український мовознавець О. Пономарів [30], вона 

зафіксована у тлумачному словнику сучасної української мови, в 

орфографічних словниках. Поняття «мисткиня» підкреслює не біологічну чи 

сексуальну приналежність жінки, а на конотативному рівні має чітке гендерне 

забарвлення та конституює «жіноче» мистецтво саме у гендерному аспекті. Цей 

термін, з одного боку, затверджує жінку у якості Творця, а з іншого – знову ж 

таки відсилає до її інверсивності [111].  

 «Знаходячись в опозиції чоловічому світові, жіноче мистецтво прагне 

змінити стереотипи, що склалися, і культурні догми, тобто жіночий погляд 

володіє революційним потенціалом відносно культурної традиції» [223, с. 400]. 

Проте нерідко мисткині обирають для себе «маскулінну» модель творчого 

суб’єкту, традиційно об’єктивізуючи жіноче, а нерідко й чоловіче тіло. Тоді як 

нові «фемінні» мистецькі стратегії доводиться створювати та формувати «з 

нуля». Втім, і ті, й інші являють собою реакцію на гендерні трансформації та дії 

культурної влади. 

Починаючи з 60-70-х рр. ХХ ст., феміністське мистецтво зосереджене на 

спробах усвідомити та затвердити жіночу ідентичність, дослідити й «виразити 

ставлення жінки до свого тіла, її відчуття власної сексуальності» [45, с. 481], а 

також «розвіяти міф про жіночу пасивність» [45, с. 481]. «Жінки дивляться на 

те, як на них дивляться. Спостерігач всередині жінки – чоловік» [24, с. 55-56], 

проте нове мистецтво прагне дивитися на жінку очами жінки. Європейське 

мистецтво, принаймні починаючи з доби Відродження, оспівує красу жіночого 

тіла. Хоча у творчості рідких жінок-художників цієї доби як Софінісба 

Ангвіссола чи Артимісія Джентилескі було зроблено спроби представити жінку 

і її тіло не як об’єкт, а як суб’єкт історії і сучасної практики, всі ці дії можна 

розуміти лише в рамках конкретної історико-культурної доби.  
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Художні практики як мова-інтегратор (М. Найдорф [147]) сучасної 

культури осмислюють і практично артикулюють ті настанови, які на 

підсвідомому чи навіть партійно-свідомому (феміністичний рух) рівні 

розгортаються у повсякденній культурі. Розуміючи, що саме тіло є полем 

артикуляції влади над людиною в культурі взагалі та над жінкою в гендерній 

системі зокрема, низка мистецьких експериментів торкається проблеми інверсії 

тіла. Йдеться про його вивільнення з-під актуальної культурної влади і нове 

привласнення саме особою митця / мисткині – тобто Людиною з її власним 

досвідом. Ми зазначаємо певну кількість напрямків, у яких, на нашу думку, 

відбувається означений процес «втечі» / боротьби з гендерною владою або 

рефлексії щодо актуальної культурної влади над тілом.  

1. Актуалізація традиційно табуйованих тілесних норм і практик тіла 

та їхня принципова інверсивність, що є особливо характерним для 

феміністського мистецтва. Зазначимо, що повернення жінкою влади над 

власним тілом постає однією з ключових гендерних проблем у сучасній 

культурі взагалі. У цьому напрямку можна розглядати проблематику абортів 

(див. Р. Печескі [162]), еротизму та самоеротизації, інверсії табуювання 

тілесних норм і практик у моді та повсякденності (відвертий одяг сучасної 

жінки не сигналізує про її бажання вступити у сексуальний контакт).  

1.1. Інверсії сексуальності жіночого тіла (В. Експорт, К. Шнієманн). 

Повторне привласнення свого тіла дає змогу вперше в історії світової культури 

«перепрограмувати» і власний погляд жінки на себе в мистецтві. Феміністські 

організації нерідко кидають відкритий виклик гендерній владі, як от у серії 

плакатів-афіш, створених феміністичною арт-організацією Guerrilla Girls. 

Художниці висловили протест дискримінації жінок та представників ЛГБТ у 

просторі мистецтва. На одному з плакатів зображена оголена жінка з головою 

лютої горили (додаток А.1). Зображення цитує «Велику одаліску» Ж. Енгра та 

навіває асоціації з Венерами Джорджоне і Тиціана. Слогани на плакаті 

констатують: «Жінки становлять менше 3% художників в секціях сучасного 

мистецтва, при цьому 83% оголених моделей – жінки» [13]. Протягом історії 
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західноєвропейського мистецтва жінка виступала в якості об'єкту. Як правило, 

у класичних витворах мистецтва композиційна центральність оголеної жіночої 

фігури вказувала на її обов’язкову об’єктність: «домінуючим у картині був 

погляд чоловіка-художника, який наративно міг бути поєднаний з наявними на 

картині вуайєрами» [45, с. 481] (як старі у біблейському сюжеті із Сусанною). 

Еротичним виступає не стільки вигляд жінки, скільки маскулінний погляд на 

«жіноче», і право на цей еротизм йому надає влада. Таким чином через 

чоловіків-художників культурна влада підкреслювала та конституювала 

«патріархатну природу візуальної насолоди» [45, с. 481]. Досліджуючи історію 

«споживання» мистецтва ренесансної Європи, Д. Фрідберг [260]  зазначає, що 

картини із оголеною жіночою натурою нерідко прикрашали стіни спальні та 

виконували функції піднесення активної маскулінності в інтимній сфері. 

Зауважимо, що оголене чоловіче тіло в набагато меншій кількості 

представлено в образотворчому мистецтві минулого, а також менш вивчено. 

І. Кон зазначає, що в британській Tate Gallery, де створено електронний 

предметний каталог, на 721 зображення жіночої наготи припадає 416 зображень 

чоловічої. При цьому порівняння числа портретів дає іншу картину: на 566 

жіночих припадає 794 чоловічих, що зайвий раз підтверджує різницю у 

сприйнятті соціального «призначення» чоловіків та жінок. До цього слід 

додати, що лише в доволі обмеженому історичному контексті ці зображення 

несуть гомоеротичний смисл. Частіше оголене чоловіче тіло конотує ідеали 

героїзму, більш того героїзму громадянського. Навіть популярні в добу 

романтизму образи оголеного прикутого до коня Мазепи більшою мірою 

звернені до його «чоловічого натхнення», ніж до еротичного бажання (для 

XVII ст. та частково для доби модернового декадансу бажання чоловічого же). 

Культурна влада розробила певні норми «вираження статі» (М. Фуко) для 

обох гендерів. Зокрема тема жіночої наготи у культурній свідомості, як 

правило, пов’язана із мотивами еротизму, недоговореності, таємниці, гри. 

Перформанси Керолі Шнієманн («Гола лекція» та ін.) та Валі Експорт 

(«Генітальна паніка», «Тактильне кіно») не вписуються у традиційні гендерні 
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норми, що перетворює їх на виклик актуальній культурній владі. Як відповідь 

об’єктивації жінки та «тиранії чоловічого погляду» художниці використовують 

такі комунікаційні моделі, як «загравання», «ігнорування», «обеззброювання» 

[94, с. 229]. Ускладнюються та зрештою руйнуються опозиції пасивне / активне, 

глядіння / залученість. Відвертість провокується власне жінкою, яка 

відмовляється від позиції жертви «чоловічого погляду». Мисткині здійснюють 

інверсію тіла у мистецтві – території, на якій жінки повинні були або грати за 

чоловічими правилами, або попросту репрезентувати ідею жіночності [11]. 

«Тіло може залишатися еротичним, сексуальним, бажаним, але у той же час 

бути інструментом… у відповідності до моєї творчої жіночої волі» [141],  – 

коментувала свої творчі пошуки К. Шнієманн. Вона підкреслювала, що 

публічне оголення власного тіла не означає бажання спокушати. Гармонійне 

переживання власної статі перетворює жінку на носія емоційної влади [141].  

У концептуальному мистецтві австрійської художниці Валі Експорт тіло 

виступало полем перетину «гострих тем», а саме: проблем виміру часу і 

простору, парадоксів перцепції, проблематики статі та сексуальності, 

соціальних конфліктів та соціальних ролей, «політичної відкритості реальності, 

у якій будь-який об’єкт може виступати у якості медіа» [191]. У своїх 

радикальних художніх акціях мисткиня здійснювала деконструкцію категорій 

статі, сексуальності, еротизму (інверсія загальнокультурної аксіоми, що жіноче 

тіло повинно приносити насолоду) та десексуалізацію як об’єкта, так і суб’єкта 

глядіння. Підкреслено відкритий, нав’язливий, безцеремонний прояв жіночої 

сексуальності надає жінці владу, а «жертв глядіння» навпаки робить 

розгубленими та вразливими, бо таке «самотрактування» жіночого тіла є 

інверсією відносно традиційних гендерних настанов.  

У руслі гендерної демонстративності та акцентування жіночої 

сексуальності виконано низку робіт української художниці Олени Щокіної 

[111]. На відміну від практик фем-арту другої половини ХХ ст., у творчості 

художниці відсутній мотив протесту / боротьби з владою патріархату. А 

фізична нагота, за словами мисткині, означає відкритість – перед почуттями та 
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враженнями, перед світом. Оголення слід сприймати не як фізичне (тілесне), а 

як духовне, емоційне. Це відсутність страху бути щирим, легкість та свобода 

від упереджень, умовностей, негативних стереотипів, тобто від актуальної 

культурної влади, яка задає людині навіть норми емоційних реакцій. Щирість 

та емоційна відкритість потребують певної сміливості, адже у такому разі 

людина стає вразливою та беззахисною. «Це… не спроба засудити, а бажання 

зрозуміти, не злякатися чуттєвості, бачити життя у відсутності… стіни, 

поглядом не чоловіка і не жінки, а поглядом художника» [65], – художниця 

затверджує себе як Творця, який знаходиться над гендером.  

1.2. Самоспоглядання та мотив дзеркала (М. Абрамович, Дж. Джонас, 

Я. Кусама, М. Моїр). Повторне привласнення тіла та творче дистанціювання від 

нього, самоспоглядання та самодемонстрація є певним чином гендерним 

повторенням шляху емансипації людини від культурної влади взагалі. Якщо 

культура античності, яка відкрила індивідуальність вперше в історії [139], 

наполягає словами філософів дивитися в дзеркало заради самопізнання, то 

тепер гендерні художні практики звертають нас до самодемонстрації та 

самоспоглядання. Множинна ідентичність у сучасній культурі вимагає робити 

ситуативні вибори. Через розглядання себе у дзеркалі культури людина обирає 

дотичну ідентичність. Ці художні практики стоять у тому ж ряду культурних 

алюзій дзеркала, що й «стадія дзеркала» Ж. Лакана, численні соціологічні 

експерименти з дзеркалом останніх часів («хто частіше дивиться у дзеркало в 

публічних місцях»), педагогічні студії дзеркала тощо. Мотив дзеркала у різних 

його інтерпретаціях активно використовується в мистецтві постмодерну. У 

різноманітних художніх акціях зображення тіла здійснюється шляхом його 

відбиття у дзеркалі, віконному склі, вітрині, використовуються прозорі 

матеріали, відбивальні поверхні, екрани, ефекти «прозорого самооголення», 

створення «нескінченого простору». При цьому позиції об’єкта та суб’єкта 

глядіння перемішуються, відбувається «ухилення» від «ока влади». Таким 

чином, «техніки влади переходять з одного часового та соціального виміру до 
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іншого» [94, с. 230]. Також використання дзеркального ефекту влучно 

відображає ситуацію множинної ідентичності у сучасній культурі.  

1.3. Дееротизація та деестетизація жіночого тіла (Х. Вільке, Б. Росса, 

Л. Стіл). У 70-х рр. ХХ ст. Ліза Стіл у власному фільмі Birthday Suit – with scars 

and defects продемонструвала камері історію свого оголеного тіла у вигляді 

шрамів від отриманих протягом життя травм. Шрами у культурній свідомості 

зазвичай сприймаються як чоловічий атрибут, знак мужності. Жіноче тіло з 

точки зору естетики повинно бути «чистим» та «бездоганним». Для 

феміністського арт-досвіду Л. Стіл важливу роль грає ще й той факт, що камера 

залишається статичною, позбавленою можливості пересування й зміни ракурсу. 

Мисткиня ж, навпаки, активно рухається. Камера «бачить» тільки те, що їй 

прагнуть показати. Таким чином, жінка з об'єкту перетворюється на суб'єкт 

творчості: вона самостійно задає напрям сприйняття, вирішуючи, як і якою її 

бачитимуть інші. Л. Стіл є одночасно і суб'єктом, і об'єктом творчого акту. У 

ХХІ ст. цей принцип також втілений у соціокультурній практиці селфі.  

Радикальний та болісний характер носить осмислення жіночого тіла у 

Боряни Росса та Ханни Вільке. Творчі пошуки тісно переплітаються з власним 

життям цих жінок, стаючи невід’ємними від нього. Творчий проект Б. Росса у 

певному сенсі є цитуванням «Деконструкції „Тактильного кіно” Валі Експорт»:  

мисткиня вдягла на себе коробку з фіранкою та пропонувала усім бажаючим 

торкнутися її грудей. Проте учасники експерименту не знали, що в минулому 

жінці довелося пройти мастектомію. Тема операцій задля запобігання раку 

молочної залози у ХХІ ст. поступово виводиться з простору «шокуючого» до 

«повсякденного» –  далеко не тільки в мистецтві. Стирання меж між тілесними 

практиками у мистецтві та власне життям доходить свого апогею у 

життєтворчості Х. Вільке, яка також страждала на онкологічне захворювання. Її 

останнім проектом і стала власна боротьба за життя. Серія фото- та відеоробіт 

втілила поступове втрачання художницею свого головного інструменту – тіла.  

1.4. Інверсії тілесності як боротьба проти стандартизації та 

товаризації жіночого тіла (Б. Крюгер, Орлан, М. Рослер). Французька 
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художниця Орлан у 90-х рр. ХХ ст. робить серію театралізованих пластичних 

операцій. Таким чином, вона не тільки перетворює своє тіло на арт-об’єкт, але 

й суттєво розширює межі поняття сучасного мистецтва. Така акція покликана 

привернути увагу до безглуздості пластичних операцій, до яких вдаються 

жінки, щоб відповідати розробленим патріархатною культурою стандартам 

краси. Аналізуючи творчі експерименти Орлан, І. Кулік зазначає, що після серії 

пластичних операцій художниця перетворюється на «істоту без віку»: тепер 

вона є «створеною, а не народженою», вільною від категорій статі, віку, раси 

тощо [152]. Сама ж Орлан виступає за самобутність ідентичності та її постійні 

трансформації, стверджуючи, що кожна людина є не індивідуальністю, а 

«певною колекцією індивідуальностей, колись обраних та привласнених» [152]. 

Такий виклик культурній владі та гендерним стандартам цілком можливий у 

сучасній ситуації множинної ідентичності.  

Проект «Краса не знає болю» Марти Рослер являє собою серію 

фотоколажів, які використовують типові ілюстрації з жіночих глянцевих 

журналів (додаток А.2). Мисткиня акцентує об'єктивацію тіла жінки, «яка 

примушена і до безкоштовної домашньої праці, і до відповідності директивам 

індустрії краси» [13]. Роботи із серії «Твоє тіло – поле битви» Барбари Крюгер 

(додаток А.3) – монохромні фотографії, які містять імперативні слогани, 

покликані продемонструвати, як влада патріархату контролює ставлення жінки 

до власного тіла, диктує їй бажання і прагнення, видаючи їх за її власні.  

1.5. Актуалізація «істинно жіночої» тематики шляхом її десакралізації 

(Дж. Льюїс З. Мухолі, В. Тіегз, К. Убеда, Дж. Чикаго, К. Шнієманн та ін.). 

Феміністське мистецтво дає жінкам право «голосу в культурі» та звертається до 

рефлексії традиційно табуйованих культурою (культурною владою) проблем, 

пов’язаних з тілом та сексуальністю. В надрах саме жіночого осмислення 

проблем тіла з’являються теми, які можна вважати суто жіночими, пов’язаними 

зі століттями існування замкненого в собі «жіночого світу» з його 

містифікаціями материнства, пологів, регул, болю від втрати дівоцтва, 

жорстокістю в сім’ї. В мистецтві, як і в культурі взагалі, жіноча тематика 
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«виходить» з натрів «жіночого світу», що тисячоліттями був закритий від 

культурного розгляду, табуйований. Це осмислення проблем вагітності, 

каліцтва через бездітність, жіночих захворювань, хірургічного втручання до 

тіла жінки, жіночої менструації, «болю заради краси» тощо. 

Ще з часів архаїчних культур і до сьогодні значну роль у мистецтві 

відіграє символіка крові. Зокрема у роботах Б. Бурської червоний колір 

виявляється культурним кодом, що «активно сповіщає про різні аспекти життя, 

доказом чого є кров, і про смерть, коли життя тільки-но пішло» [223, с. 404]. 

Але сприйняття крові виявляє зовсім інші смисли у контексті тематики жіночої 

менструації. В архаїчних культурах перша менструація й менструальна кров 

носили сакральний характер та відігравали значну роль у процесі жіночих 

ініціацій. Одночасно з цим дівчина у такий період могла вважатися нечистою, 

що проявлялося у вигляді різноманітних табу [234, с. 115]. Традиція сприйняття 

культурою менструації у її семантичному аспекті і сьогодні зберігає 

амбівалентний характер у суспільній свідомості. З одного боку, цей символ 

жіночого репродуктивного циклу та природної жіночої сили наділяється 

конотаціями сакральності, магічної дії та інтимності. З іншого боку, існує низка 

негативних конотацій (відчуття «брудного» - не тільки у прямому значенні). 

Тему менструації не прийнято «обговорювати» у публічному дискурсі. Вона 

досі табуюється у мові («критичні дні», «червоні дні календарю»), а сучасна 

реклама ніколи не подає її прямо та безпосередньо (рідина, що демонструє 

поглинаючі можливості прокладок, як правило, синього кольору).  

Феміністське мистецтво навпаки активно включає цю тематику до свого 

дискурсу. Якщо білий прапор є загальноприйнятим сигналом капітуляції, то 

робота Джуді Чикаго [239] Red flag символізує готовність до боротьби за 

жіноче тіло з гендерною владою. Виставивши настільки інтимну частину свого 

життя на загальний суд, жінка стає дуже вразливою та одночасно демонструє 

свій протест проти естетичних та етичних норм, що їх розробила патріархатна 

культура. Новаторські художні експерименти Дж. Чикаго привели до появи 

великої кількості візуалізацій «тілесного явища, яке має можливість 
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травмувати, принижувати та карати тих, хто є йому підвладним» [239]. 

Починаючи говорити про заборонене, жінка кидає виклик символічній владі. У 

2009 р. британська художниця Інгрід Бертон-Мойн створила провокаційний 

календар Red is the color («Колір: червоний» - додаток А.4). Кожний кадр 

відтворював настрій певного місяцю, а губи зображених жінок замість помади 

прикрашала кров [291], мов би символізуючи, що вони тепер мають право 

говорити. Семантичні аспекти жіночих регулів все частіше виявляються 

задіяними у гостросоціальних акціях [184]. Проблематика подібних художніх 

практик набагато ширше, ніж заклик до припинення соромитися природних 

речей. Візуалізація теми менструальної крові як символічного продовження 

жіночого тіла – це боротьба проти негативного та зневажливого ставлення до 

жінки та усього жіночого, прагнення до заперечення «жіночої гріховності», що 

«тягнеться» за жінкою ще з доби Середньовіччя.  

Отже, за проаналізованими нами роботами та художніми акціями стоїть 

творче переосмислення майже столітньої дискусії щодо права жінки на своє 

тіло, яка виявила себе у сучасній культурі взагалі: у вигляді проблематики 

гендерного насильства, абортів, косметичної хірургії, численних практик моди 

тощо. Саме через повернення влади над власним тілом розглядає відтворення 

істинної рівності феміністичний рух ХХ ст.   

2. Використання чоловічої риторики у творчому самопозиціонуванні 

(Ж. Гладко, М. Девіс, Б. Реймс, Д. Скорубська та ін.). Протягом ХХ ст. жінка, 

слідом за затвердженням на рівні економічного життя (структури 

повсякденності за Ф. Броделем), поступово змінює на власну користь межі 

рівню соціального та емоційного. Розширюється спектр її гендерних ролей, 

видів діяльності та соціальних сценаріїв, моделей поведінки та способів 

комунікації. При цьому відбувається поступовий відхід від чоловічого досвіду 

як універсальної моделі та зразка. Але у сприйнятті «жіночого» та «чоловічого» 

культурною свідомістю ці дві категорії все ще не є рівними за ціннісним 

наповненням, що нерідко проявляється у просторі конкретних соціокультурних 

інститутів та практик. Це стосується і мистецтва. Тому жіноча творчість через 
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особливості сучасної гендерної системи, може відображати і традиційні 

культурні настанови, які раніше вже були засвоєні культурою через творчість 

чоловічу. Це стає своєрідним способом боротьби жінки з культурною владою 

на полі мистецтва.  

Привласнення «чоловічого» способу комунікації зі світом демонструє 

арт-проект Inciting Force Жанни Гладко (додаток А.5), звертаючись до 

проблематики гендерної влади патріархату. Основні естетичні складові 

експозиції – жорстокість, агресивність, прагнення до руйнування – на рівні 

культурної свідомості сприймаються як маскулінні атрибути. Головною ідеєю 

проекту стає усвідомлення власної самості через зіткнення із Іншим [230] – 

символічною фігурою Батька. Візуальний ряд проекту втілює «спробу замаху 

на символічну інстанцію Батька, або Влади, здійснюваної через привласнення 

собі її атрибуту – патронташа» [160]. На думку дослідниці О. Шпараги, 

спустошення патронташа означає звільнення від чоловічої сили і маскулінної 

влади. Художниця остаточно стверджує себе як Іншу, але рівну. Серед 

фотографій на стіні зображення жінки нагадує образ, створений британською 

акторкою Шарлоттою Ремплінг у кінофільмі «Нічний портьє», що досліджує 

соціокультурний та психологічний феномен стосунків ката й жертви. Примітно, 

що цей кінофильм був створений також жінкою (режисер – Ліліана Кавані).   

Позиціонуючи себе як маскулінного творця, жінка переймає чоловічі 

моделі сприйняття та відтворення жіночої тілесності й сексуальності. Тому 

значний корпус мисткинь звертаються до ню, оскільки оголене жіноче тіло 

просякнуте в культурі численними символатами та конотаціями як об’єктного, 

так і суб’єктного характеру. Фотопроект Беттіни Реймс Сhambre Close 

(«Зачинена кімната») – це наратив історії парижанина, який «підглядає» за 

оголеними жінками у замкову щілину. Жінки сфотографовані у номерах готелю 

та ніби не підозрюють, що знаходяться «у владі» чоловічого погляду.  

Займаючи маскулінну творчу позицію, мисткині об’єктивізують не тільки 

жіноче, але й чоловіче тіло. Серія робіт Сильвії Слей (70-ті роки ХХ ст.) являє 

собою цитування відомих картин майстрів західноєвропейського мистецтва 
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(Джорджоне, Тиціана, Д. Веласкеса, Ж. Енгра, А. Модільяні та ін.). Художниця 

здійснює гендерну перверсію, коли замість жінок на її картинах – чоловіки. 

Одна з її робіт представляє оголеного Париса, який, прикрившись та опустивши 

очі, беззахисно стоїть перед трьома богинями. Тут мисткиня йде ще далі – 

богині не тільки є одягненими, а й кожна з них – представниця однієї з трьох 

основних людських рас (негроїдної, європеоїдної та монголоїдної). У схожому 

напрямку гендерної інверсивності вже у ХХІ ст. експериментують з чоловічою 

тілесністю Т. Антошина, С. Браун, Ф. Міллс та ін.  

Сміливими візуальними експериментами з чоловічою оголеною натурою 

відома американський фотограф Мелоді Девіс, яка також є автором посібника 

«Чоловіча нагота в сучасній фотографії». У своєму погляді на чоловіче тіло 

жінка робить акцент на ті його частини, які традиційно вважають табуйованими 

для показу, як це на початку доби модернізму зробив Г. Курбе з жіночими 

геніталіями. Крайню об'єктивізацію тіла ми бачимо і в роботах Магдалени 

Абаканович (Польща): у деяких чоловічих скульптур попросту відсутня голова, 

що остаточно позбавляє їхні образи індивідуальності. А от українська 

художниця Дарина Скорубська у спробах конструювання чоловічої тілесності 

прагне поєднати «чоловіче» та «жіноче». Чоловіча нагота виявляється 

«одягненою» у жіночі атрибути, жіночу пластику та символіку [111, с. 88]. 

Маскулінне тіло наділяється фемінною (об’єктивованою) сексуальністю. Серія 

картин має промовисту назву «Андрогін» (додаток А.6), що підкреслює 

надзвичайність та винятковість героїв, представлених художницею.   

Отже, обрання описаної творчої стратегії дозволяє мисткиням зайняти 

вже «протестовану» культурою патріархату владну позицію щодо тіла й 

гендеру взагалі, а, отже, змінити власну позицію у системі актуальної 

культурної влади.  

3. Дистанціювання від тіла, звернення до андрогінності (у сенсі 

асексуальності) як варіанту «втечі» від гендерної влади (Д. Ендресен, Ніхіль). 

У 2010-х рр. градус гендерних баталій у мистецтві знижується, а напрям певних 

мистецьких пошуків зміщується від «перевернутої андроцентричної моделі» до 
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відмови від бінарних опозицій гендеру взагалі. На зміну гостроті «переживань 

статі» приходять спроби осмислення ідентичності взагалі. Н. Каменецька, 

аналізуючи гендерні аспекти художніх репрезентацій тіла в актуальному 

мистецтві, зазначає тенденцію «руйнування традиційної тілесної диференціації 

на користь істот “третьої статі”» [94, с. 234], тобто андрогінів. Герої робіт 

норвезького фотографа Дарії Ендресен (додаток А.7) – андрогінні, або радше 

безстатеві чоловіки і жінки, схожі на інопланетян [187]. Зображеним тілам 

властива естетика болі: хворобливість, «кристальність», скаліченість. Кров 

знову виступає символом болю і життя одночасно. Адже людина відкриває 

свою ідентичність через страждання. Особливо це стосується жінок як більших 

рабів соціокультурних норм, що авторка підтверджує цитуванням роботи «Дві 

Фріди» мексиканської художниці Фріди Кало. Мотив покаліченого тіла та 

спроби усвідомити себе через страждання й біль характерні для творчості 

художниці, чиє життя і мистецтво тісно переплелися, скріплені особистою 

трагедією. Можливо саме через цей мотив, його доведену до крайності 

відвертість Фріда стала поп-символом сучасної культури. Фільми, лекції, 

цитування її робіт надзвичайно популярні не лише в феміністичному дискурсі, 

а у масовій культурі та медіях взагалі. А мотив страждання й травми, 

зазначимо, активно досліджується та рефлексується у сучасній культурі.  

Попри семантику болю, роботи Д. Ендресен позбавлені радикальності, 

агресивності, підвищеної емоційності, ефекту крику. Їм притаманні аскетизм,  

мінімалістичність, відстороненість. Мотиви боротьби й протесту поступаються 

спробі осмислити кризовість людської ідентичності взагалі. Замість того, щоб 

переживати стать, тіло й сексуальність, герої фотографій дистанціюються від 

їх емоційного сприйняття, від почуттів та пристрастей. Мисткиня обирає 

позицію спокійного споглядання та «холодної» рефлексії. Подібне відбувається 

у декадентському мистецтві (п. 2.3), де андрогін виступає як механізм захисту 

від сексу й статі, переживань та спонтанності життя. Такий «буддистський 

спосіб» осмислення тіла і статі є варіантом виходу з-під контролю актуальної 

культурної влади у сучасних художніх практиках.  
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Ще один історично опробуваний варіант виходу за межі актуальної 

культурної влади демонструють роботи французького фотографа Ніхіля 

(додаток А.8), які він подає як «портрети святих та мучеників, що втратили 

людяність заради божественного спокою» [255]. Людяність (зокрема тіло і 

стать) у даному контексті розуміється як те, що тримає людину у полоні 

реальності (тобто культурної влади) на противагу божественній автономії, 

сакральності, що її «надає» здійснена відмова від тіла. У такій концепції ми 

бачимо переосмислення ідеї середньовічного андрогіна-ангела. При цьому 

пост-людина в просторі пост-реальності постає в якості пост-андрогіна, який 

позбувся не лише статевих особливостей, а й частини власного тіла. Через 

«відстороненні страждання» набувають свого «катарсису» персонажі, створені 

швейцарською мисткинею Лільйя (We die to become - «Помираємо, щоб стати») 

[256]. Шляхом набуття свободи виявляється символічна смерть тіла та  

символічне ж відродження на шляху до воз’єднання із власним «Я».  

У рамках подібної (а)гендерної стратегії, осмислюючи тіло через 

категорії асексуальності, відторгнутості та руйнування, експериментують 

П. Зелей, Е. Кінчингтон, Л. Родрігез, М. Яффе і багато інших (див. [253]). Така 

художня рефлексія над кризою ідентичності сучасної людини нерозривно 

пов’язана з пошуками виходу за межі символічної і культурної влади. 

Залучення до творчого процесу комп’ютерних технологій розширює межі 

самого поняття мистецтва та дозволяють створювати найбільш незвичайні 

зразки тілесності. Це посилює ефект «втечі» від влади над тілом, яке все більш 

втрачає свій традиційний вигляд, вириваючись з полону біологічних ознак та 

соціальних умовностей. Цю тенденцію особливо актуалізує наступний напрям 

серед спроб художнього подолання культурної влади над тілом.  

4. Актуалізація проблематики постлюдства: художні варіації на тему 

«третьої статі» (М. Додукович, М. Ощіка, В. Фарджес, Н. Шульте та інші). 

Дискусія про постгендер і постлюдтсво активно розгортається у наукових колах 

та на художніх платформах ще з другої половини ХХ ст. Зокрема прихильники 

постгендеризму пропонують ідею усунення статі (біологію замінять 
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технології), подолання гендерних ідентичностей та соціальної стратифікації як 

негативного для суспільства явища [254]. В останні роки проблематика 

постлюдини постає особливо гострою на тлі кризи людської ідентичності у 

ситуації розхитування традиційних гендерних стандартів.  

Частина митців, що обрали цей напрям рефлексії щодо проблематики 

влади над тілом, зосереджується саме на питанні кризовості ідентичності. 

Польська художниця Майя Додукович у проекті Rozpadamy się razem («Ми 

розпадаємося разом») зображує чоловічі, жіночі й андрогінні тіла такими, що 

розпалися на великі й дрібні фрагменти та знаходяться у хаотичній взаємодії. 

Відсутність однозначної відповіді на питання «хто я?», розмиття гендерних 

стандартів маскулінності й фемінності та культурних норм взагалі, 

множинність ідентичності – все це переживає сучасна людина, яка постійно 

знаходиться у стані пошуку власного «Я». М. Додукович своєю роботою 

підкреслює одночасно і глобальний характер кризи ідентичності, і характерну 

для сучасної культури проблему «самотності у натовпі».  

  Проект Наталії Шульте «Сімпосій: Третя стать та Кіборги» 

(додаток А.9) являє собою дослідження гендерної проблематики у сучасній 

культурі [148]. Частина експозиції присвячена зображенням андрогінів – людей 

невизначеної статі, позбавлених будь-яких індивідуальних особливостей. 

«Безапеляційна анонімність, аскетичність та беземоційність справляють на 

реципієнта не менше враження, ніж доведена до крайнощів гендерна полярність 

об’єктів другої смислової частини проекту» [111, с. 89]. Використовуючи тіло 

як інструмент творчості, мисткиня демонструє, що будь-які крайнощі не 

призведуть до позитивного результату. Адже сучасна культурна ситуація 

вимагає пластичності й ситуативності на рівні гендерних ролей і соціальних 

сценаріїв та «текучої ідентичності» (З. Бауман). Схожу думку висловив 

наприкінці минулого століття художник О. Бренер: «Гадаю, що жодний з нас не 

є вже у чистому вигляді представником тієї чи іншої статі… людина – 

історична тварина, що у процесі зміни історичних ідей набуває абсолютно 

нових психофізичних параметрів, з якими і живе» [94, с. 231].  
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Проекти французького фотографа Беттіни Реймс (Modern Lovers, KIM, 

Gender studies) присвячені проблематиці трансгендерності, дослідженню 

культурної та гендерної іншості, альтернативної тілесності та плюральної 

сексуальності. Герої Gender studies [55] являють собою суперечливі комбінації 

чоловічих та жіночих рис, суворості й тендітності, зухвалості й вразливості, та, 

нарешті, схожості й різноманітності (додаток А.10). Польська мисткиня 

Катажина Гурна перетворює гендер на «перформативний акт»: у її проекті як 

жінки, так і чоловіки репрезентують образ легендарної Мерилін Монро. Її 

співвітчизник Мачей Ощіка здійснює художні пошуки у руслі андрогінності та 

інтерсексуальності (додаток А.11): на автопортретах він постає у вигляді 

неземної істоти невизначеної статі [249]. А своєрідним девізом його проекту 

«Людина як витвір мистецтва» стає фраза «Моє тіло не є кліттю».  

Власне, пост-історична людина як така – це людина без гендерних, в тому 

числі і в сенсі віку, ознак. Така, що подолала владу культурних дискурсів над 

собою (рух постгендеризму). А тіло у цьому сенсі все частіше розглядається як 

біологічний організм, носій життя, а не об’єкт символічної влади.   

5. Використання іронії та провокації у рецепції тіла (І. Чичкан). У 

ситуації кризи ідентичності однією з можливих реакцій на «гендерну 

розгубленість», спричинену трансформаціями, однією зі стратегій творчого 

відклику можуть стати іронія та провокативний характер. Ілюстрацією слугує 

творчість українського художника Іллі Чичкана. У цьому контексті примітна 

серія арт-об’єктів «Хутро» (додаток А.12), яка являє собою портрети вусатих та 

бородатих жінок, написаних на коров'ячих шкурах [124]. Тут можна побачити і 

спробу «надтілесної» презентації жінки, і натяк на зростаючу умовність меж 

«чоловічого» і «жіночого» у сучасній культурі («жінки настільки прагнуть до 

рівності із чоловіками, що стають чоловікоподібними» [51]), і навіть сарказм з 

приводу надмірної фетишизації ідеально гладенького жіночого тіла в рекламі. 

Взагалі провокація залишається не лише однією з атрибутивних характеристик 

актуального мистецтва, а й способом ідентифікації і подолання актуальної 

культурної влади над тілом. 
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6. Створення інваріантів тілесності як спроба розширити межі 

традиційного гендерного стандарту (Д. Блюм, І. Макарова, Н. Перегудова, 

Е. Сальгадо та ін.). Гендерні трансформації і кризовість традиційних гендерних 

моделей призводять до втрати єдино правильних, непохитних зразків 

фемінності та маскулінності. Актуальна культурна влада більше не може 

відповісти на питання, як повинні виглядати «істинні» жінка та чоловік. Це 

сприяє появі інваріантів у межах обох гендерів, що фіксують художні практики.  

Стереотип «ідеального» жіночого тіла, який транслює мас-медіа-простір, 

змушує реальних жінок, далеких від стандартів подіумної моди, вдаватись до 

дієт, виснажливих фізичних навантажень та навіть до пластичної хірургії. 

Натомість проект Sweet Addiction Наталії Перегудової (додаток А.13) являє 

собою спробу усвідомити й затвердити фемінну ідентичність через іронію та 

приписувані традицією жінкам атрибути – солодощі та конфетті [208]. Образ 

«солодкої жінки» з її м'якою фемінністю відсилає до образів Мерилін Монро і 

Pin-up girls, які були еталонами жіночності в середині минулого століття. 

Солодощі семантично вказують на фемінність, будь то аромат парфумів, певні 

прикраси або елементи одягу. Мисткиня вдається до прийомів еротизму, іронії 

та гри з гендерними стереотипами, створюючи у межах фемінного гендеру 

власний інваріант жіночої тілесності. Це перекликається із набуваючим 

популярності на Заході рухом бодіпозитиву, спрямованим затвердити 

різноманітність інваріантів тілесності та їхнє рівноцінне позитивне сприйняття. 

В іншому проекті Н. Перегудової Fruit Portraits взяли участь і чоловіки. 

Мисткиня не зупиняється на конкретному стандарті маскулінності, а шукає 

інваріанти: від «андрогінів» до «звичайних» чоловіків, яких можна зустріти на 

вулицях міста. Відмовляється від зображення стандартизованих зразків жіночої 

тілесності і українська художниця Інга Макарова (додаток А.14). Героїні її 

робіт мають природні особливості, що часто під впливом стереотипів 

вважаються недоліками (неідеальні обличчя, завеликий ніс, веснянки, 

«космічна» / андрогінна зовнішність тощо) [74].  
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Чоловіча половина митців також вдається до рефлексії над 

конструюванням маскулінного гендеру, як от канадський художник Ендрю 

Сальгадо (додаток А.15) [165]. Експресивність, фрагментарність, хаотичність та 

певна розірваність візуального ряду його робіт створюють відчуття 

занепокоєння, розгубленості та нервозності у ситуації кризової маскулінності, 

що вона характеризує сучасну культуру.  

Низка фотохудожників звертається до мотивів гомоеротизму (Б. Вебер, 

Л. Еррера, Б. Лінделл, Ч. Сміт, М. Стоукс та ін.) та трансвестизму (Л. Боб, 

Дж. Вілсон, З. Лібера та ін.) в естетиці чоловічої тілесності. У серії «Тіло та 

натхнення» фотохудожника Дітера Блюма носіями альтернативної 

маскулінності виступають артисти балету. Досконалі, майже неземної краси 

тіла знаходяться у стані польоту та здаються надзвичайними істотами, вільними 

не тільки від земного тяжіння, але й від стандартів актуальної культурної влади. 

Герої фотографій Даніеля Санвальда (додаток А.16) – представники 

альтернативних сексуальностей. Погляд фотографа намагається послабити 

об’єктивізацію тіла. Такі роботи створюють гендерні інваріанти сексуальності 

на противагу «класичній» (гетеросексуальній) маскулінності та постулюють, 

що не тільки жіноче тіло має право на еротизм та Іншість. 

Отже, низка сучасних мисткинь та митців здійснюють рецепцію 

гендерних трансформацій, зокрема наполягаючи, що жінка вже не потребує 

маскулінізації та «перекроювання» ідентичності, обрання чоловічих стратегій у 

творчості та, власне, житті. Замість цього вона вдається до розширення 

традиційного гендерного стандарту шляхом інверсій. А чоловік, у свою чергу, 

не повинен суворо дотримуватися гендерної лінії «геґемонної маскулінності», 

яка традиційно конотується панівною ментальністю як єдино позитивна. 

Сучасне мистецтво пропонує низку варіацій щодо виходу з-під контролю 

актуальної культурної влади, не обмежуючись спробами подолання влади над 

тілом. Проект американського фотографа Енні Лейбовіц Women є своєрідним 

дослідженням гендерних трансформацій у соціумі. Серія включає до себе 

портрети відомих жінок (політиків, кінорежисерок, сценаристок, спортсменок, 
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акторок, співачок, балерин та ін.) та відрізняється відсутністю характерної для 

жіночих зображень об’єктивацією. Героїням зйомки не треба «доводити» свою 

жіночність сексуальністю тіла, одягу, позуванням. Акцент зроблений на їхні 

індивідуальність та характер. «Світ змінюється, і жінка змінюється разом з 

ним… У 1999 році нам доводилося шукати жінок, що обіймали керуючі посади, 

а зараз ми можемо зустріти їх на кожному кроці» [154], – коментує «гендерні 

штудії» Е. Лейбовіц, підкреслюючи, що продовжить фіксувати трансформації 

гендерних ролей у своїх роботах і надалі. Зазначимо, що нові гендерні 

стандарти, які репрезентує фотопроект, кілька століть тому вважалися би за 

гендерні інверсії. Сьогодні ж у соціокультурних практиках, особливо тих, що 

претендують на елітарність, все більш проявляються «андрогінні мотиви», що і 

проаналізовано у наступному параграфі.  

 

 

3.2. Андрогінні ремінісценції у соціокультурних практиках сьогодення 

 

Сучасна модель гендерної системи, хоч і є багаторівневою, тяжіє до 

бінарності та асиметричності, як і у попередні періоди розвитку людства. 

Зокрема вітчизняні дослідниці гендерних відносин (Т. Злобіна, О. Кісь, 

Т. Марценюк, В. Суковата та багато інших) констатують, що, незважаючи на 

певні культурні процеси у соціумі, реальна ситуація змінюється дуже повільно 

та характеризується пануванням гендерної нерівності та наявністю 

дискримінацій. При цьому сучасний медіа-простір фіксує численні гендерні 

трансформації, які відбуваються у низці соціокультурних практик і тому не 

можуть залишитися поза увагою. На початку 2010-х ці процеси позначилися у 

ЗМІ актуалізацією терміну «андрогін», зокрема у дискурсі Високої моди, 

розважальної музичної індустрії, соціальних фотопроектів тощо. Концепт 

андрогіна у ХХІ ст. зберіг основний набір культурних конотацій, що були 

притаманні йому в ХІХ ст., – винятковість, досконалість, елітарність, обраність, 

поєднання протилежностей тощо – при цьому пристосовуючись до вимог 
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сучасної доби. Але ближче до 2020-х цей термін поступово губиться серед 

різноманітності багатьох інших позначень традиційного для актуальної 

культури гендерного інваріанту, чогось на кшталт «альтернативного гендеру» 

ранніх 2010-х. Конотативний ряд, пов’язаний із символікою андрогіна, включає 

у себе певний елемент зухвалості й зверхності. Тоді як у добу глобалізаційних 

процесів і ствердження толерантності як культурної норми загальнокультурна 

парадигма прагне до визнання унікальності та самоцінності кожної особистості, 

культурної моделі, соціального сценарію тощо, а також до боротьби проти 

будь-якої дискримінації. «Андрогін» вже не може бути «вище» за інші 

культурні моделі. Семантичне поле «андрогін» замінюється на 

«індивідуальність» чи навіть «варіативна ідентичність». Тому під час 

дослідження певних соціокультурних практик видається більш коректним 

говорити не стільки про андрогінів (але про них у тому числі), а про андрогінні 

репрезентації, андрогінні мотиви, андрогінні сценарії тощо. Також зазначимо, 

що в останні десятиріччя у соціокультурних практиках все більше набуває 

популярності тема інверсивності традиційних гендерів та гендерних ролей, що, 

звичайно, фіксується у медіа. По суті, йдеться про зазначені вище андрогінні 

мотиви, сценарії тощо. У дискурсі інтернет-простору все частіше заявляє про 

себе спеціальний термін для характеристики означеного явища – gender-bender, 

що О. Вайнштейн визначає як розширення та пом’якшення меж гендеру [44]. 

Це поняття має досить широкий набір смислів та у залежності від контексту 

висвітлює різні аспекти гендерної інверсивності: розширення спектру 

нормативних гендерних ролей, відкидання традиційних (на рівні стереотипів) 

уявлень про чоловіків і жінок, тяжіння до «соціальної андрогінності», гендерні 

ігри у масовому візуальному мистецтві тощо.  

Як було зазначено у п. 3.1, саме мистецтво як нерв культури першим 

віддзеркалює певні культурні, зокрема гендерні зміни чи пак «тренди». Певним 

містком, способом артикуляції в повсякденних практиках цих змін постає Haute 

couture – Висока мода, яка хоч і на високо естетичному рівні, але все ж реалізує 

на практиці певні ідеї і моделі, зокрема гендерні, таким чином стверджуючи 
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тілесні зміни та критерії прекрасного і можливого. Саме тому нам виявляється 

доречним через Високу моду як точку перетину повсякденності і мистецтва 

розглянути інваріанти гендеру і його сприйняття культурною владою.  

У різні культурно-історичні епохи мода виступала у якості способу 

підтвердження і легітимізації ідентичності. «Людина – це те, у що вона 

вбирається» – ця фраза з ХХ ст. практично відображає реальний стан речей. У 

суспільствах, в яких діяв жорсткий механізм традиції, костюм і тілесність 

людини строго регламентувалися, підпорядковувалися певному канону. 

Конкретний тип вбрання був покликаний вказувати на соціальний статус, 

обов’язково підкреслювати відмінність між статями, підкріплювати діючі 

гендерні ролі та стереотипи. Сьогодні ж трансформується власне поняття моди, 

яка значно розширює свій функціональний та естетичний спектр.  

Сучасна Висока мода за своєю суттю більш наближена до мистецьких 

практик, ніж до повсякденного життя та носить елітарний характер. Вона 

віддзеркалює глибинні настрої суспільства, його явні або приховані настанови. 

Висока мода покликана демонструвати найбільш привабливі для культури 

зразки тілесності та естетичні ідеали (еволюцію стандартів краси можна 

простежити, наприклад, аналізуючи зміни тілесних канонів моделей). 

Фемінізація чоловіків, маскулінізація жінок або ж підкреслена андрогінність 

образів – модні стандарти відображають гендерні процеси, що відбуваються у 

суспільстві, та популяризують бажані для культури зразки жіночності й 

мужності. На наше переконання, у сучасній культурі мода (як Висока, так і 

повсякденна), будучи полем артикуляції гендерних трансформацій, акцентує 

кризу традиційних гендерних стандартів та актуальної культурної влади.  

Мода останніх років демонструє активне поєднання чоловічих та жіночих 

елементів одягу, взаємопроникнення фемінного й маскулінного аж до стирання 

гендерних відмінностей (гендерно нейтральний одяг). Жіноча мода протягом 

ХХ ст., паралельно з емансипацією жінки на рівні матеріального, соціального 

та емоційного життя (за Ф. Броделем), підкріплює свої «завоювання» 

привласненням елементів чоловічого одягу. Брюки, смокінги, комбінезони як 
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традиційні атрибути чоловічого костюму за часів Марлен Дітріх та Ів Сен-

Лорана виглядали на жінках революційно. А силует «перевернутий трикутник», 

який досягався за допомогою певного крою одягу, у 80-ті символізував появу 

нового гендерного інваріанту «владної жінки» – успішного професіоналу в 

діловій сфері. Сьогодні ж, коли спектр видів діяльності жінки значно 

розширився, брюки та інші елементи чоловічого вбрання стали нормативними 

для жінок. Таке вбрання, крім утилітарних функцій, служить задля 

підкреслення індивідуальності, а не як означення влади.  

Вибудовуючи андрогінні репрезентації, Висока мода активно 

використовує принцип цитатності, звертаючись до певних культурних та 

гендерних кодів. Наприклад, під час створення жіночих колекцій відомі 

кутюр’є та модні дома (Кензо, Марк Джейкобс, Christian Dior, Valentino, Gucci) 

переосмислюють військову і морську тематику, що зазвичай асоціюється у 

свідомості із «зразковою маскулінністю» (додаток Б.1). Незважаючи на силу 

традиції, жіноча мода успішно інкорпорує дану тематику. Жіночі покази 

цитують культурно розпізнавані образи. Серед них – відомі чоловічі історико-

культурні моделі (гангстерська тема, образи англійських джентльменів у Жана-

Поля Готьє, Ральфа Лорена, Dolce&Gabbana – додаток Б.2), образи жінок 

минулого, що за допомогою костюму кидали виклик гендерній владі (Жорж 

Санд у Жана-Поля Готьє, Марлен Дітріх у Елізабетти Фрачі), андрогінні 

сценічні образи селебріті 70-80-х, серед яких Девід Бові, Енні Леннокс та ін. 

(колекції Жана-Поля Готьє, Роберто Каваллі, Valentino – додаток Б.3). Таким 

чином у Високій моді проявляється «зворотне просочування»: не подіум 

пропонує зразки для наслідування, а «вулиця», соціокультурний простір подає 

ідеї для модного філософського осмислення от-кутюр. А через це Висока мода 

концептуалізує тілесні зміни, а тим самим і «андрогінний переворот» як спосіб 

виходу з-під влади над тілом сталих стандартів гендеру. 

На сьогоднішній день все більш розмитою постає грань між Високою 

модою та модою вулиць (Street fashion). Аналіз європейських Тижнів Високої 

моди останніх років показує, що відсоток дефіле, присвячених вуличній моді, з 
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кожним роком збільшується [117]. Дослідниця моди М. Кілошенко зазначає 

важливу роль розповсюджувачів моди  – «модних агентів» [96, с. 51-52], які 

встановлюють модні тенденції та є прикладом для наслідування. У минулому 

це були люди, що належали до вищих верств суспільства, у ХХ-ХХІ ст. – це 

селебріті, медійні персони (у Європі та США – with-its [96, с. 51]), які є носіями 

символічного капіталу. Сьогодні, нарівні із селебріті, такими агентами можуть 

стати звичайні люди завдяки активному користуванню соціальними мережами 

у рамках загальної віртуалізації культурного простору. Вертикальна ієрархія 

моди (теорія «просочування» Г. Зіммеля) набуває ризомної структури. 

Створюються інтернет-спільноти, присвячені Street fashion, в яких можна 

ознайомитися з новими ідеями міської моди, запитати поради, поділитися 

фотографіями. Нерідко блогери будують власну діяльність саме на ґрунті 

репрезентацій своїх успіхів у Street fashion. Практика селфі дозволяє 

зафіксувати фрагменти власного досвіду міської моди самостійно – так, як це 

бачить сама людина. Це своєрідний акт «повернення» влади над тілом: людина 

сама вирішує, як презентувати себе світові, які моменти життя (існуючі або 

неіснуючі) зафіксувати, яку «легенду» про себе створити. І сучасний тілесний 

наратив постає не лише у формі розкутої сексуальності, яку ми розуміємо як 

форму протесту проти культурної влади над гендером, а й у формі гендерної 

інверсії, яка вже демонструє вихід з-під культурної влади над статтю. 

Андрогінні мотиви у Високій моді і повсякденних модних практиках 

проявляються не лише в соціальному вимірі зворотного просочування, а й у 

гендерному змішанні традиційних тілесних маркерів в одязі та аксесуарах.  

Street fashion привносить до Високої моди нову «утилітарну естетику» 

жіночого взуття, що, на наш погляд, є проявом гендерних трансформацій та 

демонстрацією нових гендерних інваріантів жінки ХХІ ст. Сьогодні велику 

популярність серед жінок має взуття із невеликими підборами або ж на 

плоскому ході. Чисельність різновидів такого взуття вражає, деякі запозичені з 

чоловічої моди (додаток Б.4). А. Алексієнко називає цей процес встановленням 

«моди на середній каблук» та пов’язує її з принципом «міцно стояти на ногах» 
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[6], що відповідає новому наповненню гендерних ролей жінки. Багатство та 

різноманіття соціальних можливостей призводить до необхідності активно 

пересуватися у просторі сучасного міста, з його досить швидкими ритмами, що 

дуже змінилися у порівнянні з минулими епохами. Адже мода та усі 

трансформації тілесності, до яких вдається жінка, віддзеркалюють гендерні 

процеси, які відбуваються у соціумі, та репрезентують бажані владою гендерні 

моделі або ж навпаки ті, що протиставляються владі, вступають у боротьбу з 

нею. У цьому ж сенсі дослідниця А. Дворкін розглядає практику «бинтування 

ніг» у Китаї як прояв гендерної влади над жінками, їхнім тілом [73] та один зі 

способів легітимізації гендерної нерівності. Сучасна ж культура, яка рухається 

у напрямку рівності й толерантності, однією з основних цінностей проголошує 

комфорт – у відносинах та спілкуванні, в організації власного простору, у 

пересуванні в просторі міста тощо. Зазначені нами типи взуття відповідають 

цій настанові більше, ніж високі підбори. Комфорт, утилітарність, мобільність у 

всіх її проявах як взуття, так і жіночого костюму в цілому допомагає жінці йти 

у ногу зі швидкими соціальними ритмами, що раніше було привілеєм чоловіка. 

На місце сексуалізованих високих підборів приходять оновлені настанови 

стосовно жіночого здоров’я та тіла взагалі, що в свою чергу відбиває 

трансформацію меж гендерної влади, яка намагається включити активну 

ексцесивну жінку у свій дискурс. При цьому жінка залишає за собою право 

носити підбори та демонструвати підкреслену сексуальність – як інваріант. 

Загальну для західного світу тенденцію women’s empowerement [287] 

підтримує нідерландська компанія Suistudio, створивши рекламу ділових 

костюмів для жінок. Типовий для реклами гендерний код – впевнений у собі, 

успішний чоловік у діловому костюмі та напівоголена красива дівчина як 

атрибут соціального успіху – зазнає «перегортання». У рекламній фотосесії 

оголені чоловіки виявляються такою ж частиною інтер’єру, як дорогі меблі, і 

виступають атрибутом успішності жінок, тобто стають носіями традиційного 

«жіночого» коду. Одна з жінок-моделей є темношкірою: це постулює, що 

сьогодні успішність не залежить від кольору шкіри (а, отже, від раси, 
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національності, віросповідання тощо). Директор компанії К. Баричеллі 

характеризує концепт візуального ряду як заклик до переосмислення гендерних 

ролей, що їх протягом багатьох років транслювали мас-медіа. Реакція соціуму 

виявилася неоднозначною, а рекламна кампанія здобула скандальної 

популярності. Проте дехто з реципієнтів оцінив іронічний підтекст зображень, а 

дехто виступив із закликом показувати успішність жінки взагалі безвідносно до 

чоловіків [144] – тобто зруйнувати звичні бінарні схеми гендерної влади. 

У свідомості сучасної людини мода досі сприймається як «жіноча сфера», 

а жіноча мода – як більш різноманітна у порівнянні із чоловічою. Історія 

західноєвропейського костюму демонструє, що так було не завжди. «Велика 

чоловіча відмова» від претензій на красу на користь утилітаризму, на думку 

К. Бар [16], відбулася наприкінці XVIII ст. Чоловіча мода другої половини 

ХХ ст. змінювалася не так помітно і маніфестаційно як жіноча, але, безумовно, 

зазнала значущих трансформацій. А. Веричинська звертає увагу, що сучасна 

культура знає не надто багато загальноприйнятих зразків «модного чоловіка» у 

порівнянні з жіночою модою [48]. «Мужня елегантність» та «мужнє 

бунтарство» – це, зазвичай, основні стереотипи, які транслювала чоловіча мода. 

Костюм повинен був підтримувати найбільш позитивно конотовані гендерні 

ролі та виступати як візуальне підтвердження мужності чоловіка. І хоча друга 

половина ХХ ст. періодично демонструє спроби осмислити альтернативні 

чоловічі гендерні моделі та сформувати інший погляд на чоловічу 

сексуальність, більш фундаментальні зміни (які охопили всю культуру, а не 

окремі субкультури) спостерігаються саме у ХХІ ст. Це не означає, що 

«класична маскулінність» канула у небуття, як і «класична жіночність». Тепер 

вони постають інваріантами маскулінностей та фемінностей у моді. 

Сьогоднішня чоловіча мода стає тим же, чим раніше стала жіноча – засобом 

самовираження та підкреслення власної індивідуальності. І ця індивідуальність, 

подана через тілесні практики одягу, все частіше демонструє класичні 

андрогінні конструкти через привласнення тілесних маркерів, ще нещодавно 

притаманних протилежній статі. 
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У 2000-2010-х чоловіча мода активно інкорпорує елементи жіночого 

одягу (додаток Б.5): спідниці від В. Анісімова, Ж.-П. Готьє, Дж. Гальяно, М. 

Джейкобса, С. Пілаті, П. Спейн, Т. Брауна; сукні від Дж. Андерсона, Т. Брауна 

М. Джейкобса, А. Макквіна,; весільні сукні від Ю. Айсіної, Ж. П. Готьє, 

Т. Брауна, (тоді як Дж. Армані створює весільні брючні костюми для жінок); 

корсети від Дж. Гальяно, Ж. П Готьє; підбори від Т. Брауна, 

Р. Оуенса,  С. Пілаті. Проте коментарії до модних показів демонструють 

неоднозначну реакцію соціуму на «захоплення спідниці» чоловічим гендером. 

Тому модельєри вдаються до менш радикальних експериментів: одягають на 

чоловіків спідниці поверх штанів (Р. Сімонс), створюють щось середнє між 

спідницею та шортами (Дж. Андерсон, Р. Кавакубо). З простору Високої моди 

чоловічі спідниці потрапляють до масових брендів (Hood by Air, Zara). 

Популяризації жіночого одягу серед чоловіків сприяють селебріті (як от 

американський актор Джейден Сміт у фотосесії для Louis Vuitton). Масові 

бренди випускають чоловічі колготки, мереживну білизну, навіть бюстгалтери.  

Чоловіча спідниця не завжди асоціюється із жіночністю. Шотландський 

кілт виступає символом мужності, а вибір такого вбрання популярними 

акторами сприяє його популяризації та позитивній конотованості. Японські 

мотиви у сукнях авторства Й. Ямамото та Р. Кавакубо нагадують про мужність 

самураїв. Проте при порівнянні ставлення соціуму до гендер-бендінгу в цілому 

у межах жіночої та чоловічої моди є очевидним, що зміни більш позитивно та 

толерантно сприймаються щодо першого вигину (bender саме так 

перекладається з англійської і в цьому сенсі є ще одною наявною 

демонстрацією соціокультурного усвідомлення гендерної інверсивності чи 

навіть андрогінності сучасного типу особистості). Тоді як багатовікова 

андроцентрична модель європейської культури (див. С. Бем [22]) сприяє тому, 

що набуття чоловічим гендером фемінних атрибутів все ще сприймається 

масовою свідомістю як негативний поступ. Це підтверджує, наприклад, 

соціальний проект Х. Уріате «Чоловіки під впливом». Приміривши жіночий 
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одяг, чоловіки зізнаються, що відчувають психологічний тиск. Їм здається, що 

гендерна рівність насправді означає домінування жінок [298].  

Незважаючи на негативні стереотипи, особливість сучасної гендерної 

ситуації Заходу полягає в тому, що чоловіки можуть носити спідниці не лише у 

якості протесту чи камінг-ауту щодо власної трансгендерності, а й попросту 

тому що їм це подобається [77]. Сьогодні, для того, щоб назвати себе чоловіком 

або жінкою, не обов’язково транслювати підкреслену маскулінність чи 

фемінність за допомогою костюму. І це, з одного боку, вибиває ґрунт «з-під 

ніг» культурної влади, а з іншого, і саму людину ставить у ситуацію гендерної 

розгубленості (підкріплену кризою ідентичності). І в цій ситуації перевірена 

культурою міфологема андрогіна актуалізується і значним чином знижує 

ступінь виникаючого конфлікту, надаючи певні «пояснення» носіям культурної 

традиції, висвітлюючи акумульовані культурою настанови. 

Розмиття гендерних меж, флексибельність гендеру, тріумф 

індивідуальності та принципове ухиляння від стандартів демонструє колекція 

Осінь-зима 2012-2013 від Жана-Поля Готьє (додаток Б.6). Дефіле побудовано 

на концепції андрогінності, в ньому беруть участь моделі різної статі, віку, типу 

тілесності тощо. Це не стільки гендерні, скільки особистісні репрезентації. 

Вони схожі одна на одну за стилем, але й досить розрізняються. В кожному 

образі є щось таке, що характеризує тільки його і в той же час певний аспект 

культурного розуміння андрогіна як надлюдської особи. Моделі, що виходять 

на подіум, представляють собою певну концентрацію маскулінності та 

фемінності, при чому в кожної з них ця концентрація, це поєднання 

індивідуальне. Звичайно, Ж. Готьє – далеко не єдиний модельєр, що суміщає 

жіночі та чоловічі модні покази. І це показово у сенсі артикуляції андрогінних 

концептів тілесності сучасної людини. Культура все активніше рухається в 

напрямку нерозрізнення тілесних маркерів, а культурна влада виявляє 

розгубленість перед руйнуванням фундаментальних настанов гендеру. 

Висока мода 2010-х активно експлуатує андрогінні мотиви, 

відмовляючись від гендерного маркування одягу, якого традиційно вимагає 



157 

дискурс влади. Замість термінів «андрогін» та «унісекс» все частіше звучить 

«гендерно нейтральний одяг» як більш нейтральне та політкоректне 

визначення. Авторка New York Times А. Джейкобс характеризує це явище як the 

great gender blur («велика гендерна розмитість») [185]. Зі світових модних 

показів гендерна нейтральність переходить до простору повсякденності (бренди 

H&M, Zara, Loewe та ін). Київський бренд Who is it у 2016 р. випустив колекцію 

No gender, де чоловіки й жінки демонструють однаковий одяг (і фемінний, і 

маскулінний). А бренд Chakshyn у колекції 2017 р. продемонстрував футболки 

із закликами No Gender Anymore («Більше немає гендеру») і No Beauty Anymore 

(«Більше немає краси») [185]. Краса, зокрема жіноча, завжди перетворювалася 

на інструмент влади над жінкою та ширше – над тілом взагалі. Відмова від 

краси у цьому контексті виступає спробою звільнення від тиску влади 

гендерних стереотипів. Практика гендерно нейтральної моди підтримується 

відкриттям у великих торгівельних центрах європейських міст «а-гендерних 

відділів» (як от Selfridges у Лондоні). Втіленням принципу універсальної моди 

вже давно стали джинси – одяг, який на сьогоднішній день ігнорує категорії 

гендеру та віку. Взаємопроникнення чоловічого та жіночого демонстрували 

популярні кілька років тому boyfriend jeans, які дівчина нібито «позичила» у 

свого хлопця. Гендерна універсальність стосується і моделей взуття: не тільки 

жінки «позичають» його з чоловічої моди. У 2018 р. дизайнер Франческо Руссо 

розробив колекцію взуття A-Gender, розраховану і на жінок, і на чоловіків. У 

лінійці представлено черевики на шпильці, челсі та лофери. Розмірна сітка 

досить широка – від 35-го до 45-го. Обличчям (та ногами) рекламної кампанії 

став Осло Грейс – генедерно нейтральна модель.  

Проте дослідники Високої та міської моди зазначають відсутність чіткого 

визначення гендерної нейтральності в одязі. Ш. Джонс вказує на те, що gender 

neutral fashion з її прагненням до утилітарності, мінімалізму та перевагою 

нейтральних кольорів тяжіє скоріш до чоловічої моди. Проте перелічені 

характеристики не є вичерпними стосовно чоловічих репрезентацій. Яскраві 

образи Street style з Instagram – зайве тому підтвердження. Взагалі гендерну 
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нейтральність можна трактувати також як прагнення до підкреслення власної 

індивідуальності та унікальності у добу, коли головним стандартом стає 

відсутність будь-яких стандартів, а бажаними характеристиками – комфорт та 

функціональність, креативність та вміння поєднати непоєднуване. Жіночні 

сукні доповнюються кросівками чи грубими черевиками, парадні чоловічі 

костюми – кедами, залишається популярним стиль oversize, а колірна палітра і 

крій чоловічого одягу стають все більш фемінними. Така загальна 

невизначеність дає людині певну свободу обирати індивідуально привабливі 

моделі саморепрезентації, гендерні коди та андрогінні способи комунікації, 

ухиляючись від контролю з боку актуальної культурної влади. Але це й 

підсилює проблему кризи ідентичності у сучасній культурі.  

Крайнім проявом андрогінності та гендерної нейтральності стає 

«космічна тема» у Високій моді як фантазія на тему людини майбутнього. До 

створення «космічних» репрезентацій свого часу зверталися модні дома 

Баленсіага і Крістіан Діор, кутюр’є Дж. Армані, Ж. П. Готьє, О. Макквін та 

багато інших. Радикальної гендерної нейтральності у дусі постгендеризму або 

проблеми постлюдини (у розумінні С. Жижека) досягає німецький дизайнер 

Патрік Мор у 2010 р. (додаток Б.7). Тоді по подіуму дефілювали «андрогіни» з 

незвичайним «макіяжем» – абсолютно лиса, уявно інопланетна голова, вибілені 

обличчя та рідкі бороди. Така концепція дефіле постулює, що людині 

майбутнього не потрібні ані стать, ані гендер – отже, вона є вільною і від 

культурної влади. Зазначимо, модельєр не в перший раз звертається до 

гендерно альтернативних репрезентацій: раніше одну з його колекцій 

демонстрували трансвестити (спрощена маніфестація андрогінізму).  

Фігуранти культурного простору Високої моди реалізують андрогінні 

мотиви та принцип gender-bender, а деякі з них демонструють втілення 

культурної моделі андрогіна як основи конструювання власної ідентичності. Це 

стає можливим у сьогоднішній ситуації множинної ідентичності та 

принциповій багаторівневості сучасної гендерної системи. О. Кірічек, слідом за 

С. Бем, підкреслює, що у сучасній психології маскулінність та фемінність 
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виступають не як альтернативи, а як незалежні вимірювання, тому «індивід 

може одночасно мати високі показники за шкалами маскулінності й фемінності. 

У цьому випадку він буде мати властивість андрогінності» [98]. У контексті 

культурологічних досліджень та гендерної проблематики культури це означає, 

що така особистість може успішно реалізовувати як чоловічі, так і жіночі 

сценарії та моделі поведінки, добре володіти репрезентативними і 

комунікаційними кодами обох гендерів. А через це – виходити за межі 

дисциплінарної влади культури (за М. Фуко): тоді як мужній чоловік і жіночна 

жінка знаходяться у центрі дискурсу влади, андрогін постає «способом» виходу 

за її межі. Це у певній мірі стосується кутюр’є Високої моди, який на рівні 

соціокультурних практик «перетворюється» на андрогіна. Невипадковою є і 

традиційна гомомістифікація куртюр’є у сучасній масовій культурі. 

Символічно ми можемо порівняти постать кутюр’є другої половини 

ХХ ст. із соціальною моделлю шамана в архаїчних суспільствах. Аналогічно 

функціям шамана кутюр'є виступає у просторі Високої моди як Творець та 

«володар душ», може переміщатися з простору жіночої моди до простору 

чоловічої на відміну від більшості моделей, які прив'язані тільки до «своєї 

половини». Творчість в архаїчних культурах належала до сфери сакрального, 

неутилітарного, божественного. Витвори Високої моди також носять 

неутилітарний характер (не призначені до повсякденності), відрізняються 

своєю елітарністю, екстравагантністю, оригінальністю, винятковістю. Але через 

систему образів тіла й тілесності вони певним чином описують світ, 

артикулюють головні, на думку авторів колекцій, ідеї-тренди суспільства, його 

приховані настрої тощо. Кутюр'є характеризується розвиненою інтуїцією, 

емпатією, неординарністю, винахідливістю. Він повинен передбачати смаки 

публіки, відчувати приховані культурні настрої, щоб завжди «бути на крок 

попереду» (як денді у культурі ХІХ ст.). Для нього важливо мати певну 

інтелектуальну базу (нерідко «сюжети» модних показів та характер колекції 

наповнені історичними акцентами, цитатами зі світового мистецтва тощо). 

Часом кутюр'є використовують андрогінні репрезентації. Це можуть бути речі 
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традиційного жіночого гардеробу (спідниця у Ж. П. Готье, М. Джейкобса та ін.) 

або взагалі стирання статевих відмінностей у самоперезентаціі (Г. П'ю). 

З метою підкреслення винятковості постаті кутюр’є їхні біографії нерідко 

містифікуються, підкреслюється «жіночий вплив» на особистість у дитинстві 

(жіноча гендерна модель виявляється більш привабливою, див. Н. Чодороу 

[226]). Інший важливий гендерний код в образі кутюр'є також пов'язаний із 

його артикуляцією у ЗМІ: деякі відомі модельєри отримують прізвисько enfant 

terrible (Ж. П. Готьє,  Д. Гальяно,  А. Макквін,  Г. П'ю та ін.). Метафора дитини 

відсилає до мотиву андрогінності: для дитини гендер не є актуальною 

категорією. Ця метафора в актуальній культурі посилюється ще й тим, що в 

рамках новоєвропейської моделі культури дитина активно гендерно 

маркується, при цьому окрім зовнішніх кодів сама дитина слабко сприймає 

власну гендерну приналежність. Отже, для неї вільне і творче порушення 

створених культурною владою норм та границь є природнім. Так само діють у 

царині моди й видатні кутюр’є, правда, на основі глибокого розуміння цих 

границь і осмисленого їх подолання чи руйнування.  

Кутюр'є позиціонує себе у соціумі як людину «без гендеру», як творчу 

особистість насамперед, яка знаходиться над категорією гендеру. Як творець 

він підкреслює власну індивідуальність. Всесвітньо відомі модельєри належать 

до особливої категорії соціуму: «До талантів не застосовні класифікації за 

ознаками раси, етнічної приналежності, статі, сексуальної орієнтації чи 

зовнішності» [207]. Свобода – одна з тих властивостей, які несе в собі 

андрогінний ідеал у багатьох культурних системах. «Якщо я не можу бути 

вільним, я просто йду» [137], – говорить в інтерв'ю Ж. П. Готьє. Кутюр'є також 

ігнорують категорію віку. Нерідко вони попросту тримають свій паспортний 

вік у таємниці, як це робив Карл Лагерфельд, що додає їм загадковості. Вік не 

виступає у якості детермінанти, на відміну від ситуації, що вона складається 

для моделей. Відомі модельєри, як, наприклад, Джорджо Армані, незважаючи 

на похилий вік, активно працюють для підкреслено молодих та атрактивних 

чоловіків та жінок, і це позитивно сприймається суспільством.  
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Культурний конструкт андрогіна у соціокультурних практиках сучасної 

Високої моди дає можливість креативно і вільно (конотації Творчості з доби 

Відродження) протистояти культурній владі, створювати нові способи 

артикуляції Тіла та Гендеру. Тому практично всі учасники створення Haute 

couture так чи інакше причетні до надгендерних типів. Одним з найяскравіших 

втілень образів андрогінів в цьому середовищі постають моделі. У контексті 

гендеру моделі як медіа-персони репрезентують собою тілесні канони, 

естетичні вподобання свого часу, певні гендерні стереотипи.  

Андрогінні репрезентації час від часу ставали мейнстрімом у моді (культ 

Твіггі у 60-х, жіночий силует «перевернутий трикутник» 80-х, стиль гранж і 

«героїновий шик» 90-х тощо). На початку нового тисячоліття в культурному 

просторі європейської Високої моди відбувається щось на кшталт гендерної 

революції, під час якої з’являються нові персонажі – моделі, яких ЗМІ називає 

безпосередньо андрогінами, людьми «невизначеної статі». Це, на нашу думку, є 

виявом у сфері репрезентативного гендеру процесів трансформації гендерної 

системи сучасності. Таким чином артикульовані андрогінні мотиви в черговий 

раз розширюють гендерну норму, переводячи людей «поза гендером» з 

маргінесу у демонстративно-зразковий мейнстрим. Західна мода на 

«андрогінів», а, отже, запропонований західною культурою новий інваріант, 

знайшов відклик і у культурному просторі країн колишнього СРСР. На початку 

2010-х ЗМІ фіксують появу «перших моделей-андрогінів» в Україні (Степан 

Малетта), у Росії (Стас Федянін), Білорусії (Олександр Ханін), Казахстані 

(Кирило Флайман), тобто роблять такий інваріант видимим у культурі, надають 

йому «голосу». Принаймні в креативній частині соціокультурного простору. 

Деякі моделі використовують андрогінні репрезентації і у повсякденному 

житті, перетворюючи їх на інструмент конструювання гендерних інваріантів, як 

Фрейя Баха Еріксен чи Агнесс Дейн. Жінки ідентифікують себе у межах 

фемінного гендеру, їхня андрогінність виступає у якості альтернативної 

фемінності. Кейсі Леглер, яка демонструє переважно маскулінні образи, прагне 

до стирання гендерних меж на користь індивідуальності та до руйнування 
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гендерних стереотипів: «це не андрогінність, а прояв свободи вибору» [299] – 

тобто вільного володіння власним тілом. К. Леглер відома тим, що першою з 

манекенниць-жінок підписала офіційний договір із агентством Ford у якості 

чоловічої моделі, створивши прецедент подібної практики у модній індустрії. 

На чоловічих показах працюють Рейн Дав, Саскіа де Брау, Дженні Шиміцу та 

інші. Для Еліот Сейлорс перекваліфікація у чоловічу модель має характер 

боротьби з гендерною владою – зокрема з дискримінацією за віком («товарний 

вік» більшості моделей досить короткий). При цьому у повсякденному житті 

дівчина обирає фемінні репрезентації (додаток Б.8).  

Модель Рейн Дав (додаток Б.9) зазначає, що у повсякденному житті 

відчуває на собі дію гендерних стереотипів: її впевнена поведінка у разі man’s 

look сприймається оточуючими позитивно, а у разі woman’s look – як 

зухвалість. Під час «чоловічих» фотосесій дівчина почуває себе більш 

комфортно та розслаблено, тоді як жіночі образи потребують додаткової 

«театральності». Таке (само)сприйняття ілюструє проблему «другої статі», 

розроблену С. де Бовуар, та теорію гендерних лінз С. Бем: чоловік продовжує 

сприйматися як Людина та культурний зразок, а жінка – як Інше, як відхилення 

від зразку, «культурна надбудова». Зокрема й певним прошарком жінок. 

Рейн Дав виступає за гендерну нейтральність – як у одязі, так і у будь-

яких соціальних сценаріях. Вона викладає в Іnstagram колажі фотографій у 

жіночому та чоловічому одязі одного кольору й стилю, зняті в одному й тому ж 

місці, щоб показати, наскільки сприйняття людини суспільством залежить від 

гендерних маркерів костюму. На деяких з них «жінку» від «чоловіка» відрізняє 

тільки взуття, поза чи розстебнутий ґудзик, що демонструє декольте. Таким 

чином дівчина «прагне донести до суспільства ідею про гендерну 

нейтральність: якою б не була обгортка, набагато важливіше той, хто 

знаходиться всередині» [168]. Така позиція створює проблему для гендерної 

влади, бо позбавляє її можливості чіткої гендерної стратифікації.  

Культурний конструкт андрогіна постає як спосіб подолання гендерної 

нерівності у сфері Високої моди для чоловіків. Шведська дослідниця І. Хірдман 
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розглядає гендерну систему як «сукупність гендерних контрактів» [278]. У 

сучасному суспільстві ми спостерігаємо руйнування традиційного гендерного 

контракту годувальника / домогосподарки, що був покладений в основу 

родинних взаємовідносин подружжя у новоєвропейській гендерній системі, та 

активне засвоєння жінками соціального світу. Свого часу Висока мода стала 

для жінок своєрідним гендерним ліфтом – досить швидким – у медійному (а, 

отже, й соціальному) просторі. Особливо це відчувалося у 80-ті, коли моделі 

Наомі Кемпбелл, Сінді Кроуфорд Клаудія Шиффер, та ін. стали новими 

героями американської культури. Вони втілили культурну модель селебріті та 

професіоналів у своїй справі, молодих, успішних і заможних. Проте стосовно 

чоловіків Висока мода демонструє гендерну асиметрію: жінок-моделей та 

жіночих показів одягу більше, останні інтенсивніше висвітлюються у ЗМІ та є 

більш різноманітними у модних образах, що демонструються [48]. Також 

можна фіксувати гендерну нерівність у цій сфері: жінки-моделі не тільки 

швидше набувають популярності, але й отримують більші гонорари. Про це 

свідчить хоча б інтерв’ю манекенника Девіда Ганді, який вважається еталоном 

«класичної маскулінності» серед моделей: «За парну фотосесію для рекламної 

компанії дівчина-модель отримує в чотири рази більше» [68]. Одним із шляхів 

подолання чоловіками дискримінації і стає гендерний інваріант андрогіна. Про 

це свідчить, наприклад, модель із Казахстану К. Флайман, зазначаючи, що його 

гонорари дорівнюють тим, що отримують дівчата. Пауль Бош, Крістіан Брілль, 

Осло Грейс, Мартін Кон, Данила Поляков успішно беруть участь у модних 

показах та фотосесіях, демонструючи жіночі образи. Таким чином через 

«андрогіна» в соціокультурному вимірі йде спроба привласнення чоловіками 

демонстративної сфери Високої моди, яка з часу її постання сприймалася як 

сфера суто жіночої демонстрації при чоловічій креативності. Цей процес 

стосовно чоловіків-моделей, на нашу думку, є певним віддзеркаленням процесу 

привласнення жінками (Коко Шанель, Жанна Ланвен, Ельза Скіапареллі та ін.) 

креативної чоловічої частки от-кутюр. Так культурна влада в цій царині «здає» 

контракт «годувальника / домогосподарки». 
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Андрій Пежіч (тепер – Андреа Пежіч – додаток Б.10) на початку 2010-х 

перетворився на «новий еталон жіночої краси» [69]. Юнак брав участь у 

чоловічих та жіночих дефіле, з’являвся на сторінках глянцу в андрогінних 

образах. У 2011 р. голландська фірма Hema запросила А. Пежіча знятися для 

реклами нижньої білизни push-up. Відрізнити юнака від дівчини було 

неможливо. В інтерв'ю того часу манекенник підіймав тему свободи 

(національної, гендерної, сексуальної) та зазначав, що кидає виклик 

консервативним соціальним настановам. Його андрогінність виступала 

інструментом боротьби із гендерними стереотипами.  

Моделі-андрогіни 2010-х стають новими персонажами культурного 

простору Високої моди та пропонують соціуму нові гендерні та культурні 

зразки для наслідування масою. При цьому їхні образи декларують основні 

цінності сучасної культури: право на своє тіло, свободу бути індивідуальністю 

(«бути собою»), успішність соціальної реалізації, економічну незалежність, 

самодостатність у різних її проявах, соціальний престиж, молодість тощо.  

Сьогодні термін «андрогінна модель» ЗМІ все частіше замінюють на 

«гендерно нейтральна модель». «Індивідуальність», «руйнування стереотипів», 

«різноманітність», «незвичність» – ці слова стоять у тому ж семантичному ряді, 

де кілька років тому була «андрогінність». «Чим більше ти індивідуальний, тим 

більш затребуваний» [72], - говорить український телеведучий В. Ротар. 

Андрогінні моделі виявляються одним з багатьох гендерних інваріантів, 

існування яких стає можливим у культурному просторі моди (і у культурі в 

цілому через зразкову демонстративність останньої). А «головний андрогін» 

Андреа Пежіч залишає у минулому гендерні ігри та остаточно обирає не тільки 

фемінні репрезентації, але й фемінний гендер. Бінарна структура гендерної 

системи залишається основою сучасного суспільства, незважаючи на гендерні 

трансформації. До речі, на сайтах всесвітньо відомих модельних агентств (DNA 

Model Management, Elite Model Management, Ford Models, IMG Models) у 

переліку моделей досі присутні тільки дві графи – «жінки» і «чоловіки».  
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Специфіка простору Високої моди обумовлює елітарний характер 

реалізації культурної моделі андрогіна у його межах. Більш «близькими» до 

решти соціуму виявляються музичні виконавці та зірки розважальної сфери, які 

артикулюють «андрогінність» через владу над власним тілом, власним 

гендером та сексуальністю у дусі андрогінів модерну (див. параграф 2.3). Після 

сексуальної революції прагнення розсування гендерних меж поступово набуває 

характеру загальнокультурної тенденції. До андрогінних репрезентацій 

неодноразово зверталися медійні персони другої половини ХХ ст. (зокрема 70-

90-х років), серед яких Девід Бові, Піт Бьорнс, Майкл Джексон, Грейс Джонс, 

Бой Джордж, Енні Леннокс, Мерлін Менсон, Фредді Мерк’юрі, Брайан Молко, 

Шинейд О’Коннор, Прінс, Мілен Фармер та інші. Сценічна андрогінність не 

обов’язково поєднувалася із нетрадиційною сексуальною орієнтацією та могла 

приймати різноманітні форми, розставляючи певні смислові акценти. Це образ 

«інопланетянина» та надзвичайної, не такої, як інші, «людини, що продала світ» 

у Девіда Бові, інваріанти маскулінних жінок у Грейс Джонс та Енні Леннокс, 

образ «вічної дитини» у Майкла Джексона, стереотип «вічної бунтарки» у 

Шинейд О’Коннор. Певний сценічний та соціальний андрогінізм демонструє 

Мадонна, яка стала культовою персоною для західного світу. Завдяки власній 

агресивній сексуальності та використанню «маскулінних» моделей поведінки і 

способів комунікації як на сцені, так і у житті, співачка стає одною з тих, хто 

створює новий інваріант жінки 80-х.  

У ХХІ ст. гендерні ігри залишаються популярними та активно 

експлуатуються у медіа-просторі, музичній та шоу-індустрії. Мотиви андрогінії 

простежуються у сюжетах популярних кліпів та фотосесій, використовуються 

публічними персонами під час конструювання власних образів та стають 

інструментом саморепрезентації, виступають як спосіб боротьби за рівність і 

толерантність. Андрогінні репрезентації обирають для себе такі музичні 

виконавці як Кевін Барнс (Of Montreal), Міккі Бланко, Патрік Вульф, Еллі 

Джексон (La Roux), Білл Каулітц (Tokio Hotel), Адам Ламберт, Леді Ґаґа, Джон 

О’Ріган, Лора Перґоліцці (LP), Ентоні Хегарті (Antony and the Johnsons), Марія 
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Шерифович та ін. Виконавці-чоловіки залучають до своїх репрезентацій 

фемінні атрибути костюму, а жінки – маскулінні. Стираючи гендерні межі у 

музиці, хлопці співають високими голосами (Бруно Марс, Міка, Сем Сміт), а 

дівчата – низькими (Емі Вайнхаус, Леді Ґаґа, Пінк, український гурт 

«НеАнгели»). Дехто спеціально бере гендерно-нейтральні або гендерно-

протилежні псевдоніми – як співачки LP та St.Vincent, а дехто йде ще далі – 

створюючи власне альтер-его, як австрійський співак Том Нойвірт (Кончіта 

Вурст). Сценічний образ, обраний солістом німецького колективу Tokio Hotel 

Біллом Каулітцом, нагадує репрезентації учасників популярних японських 

молодіжних гуртів. А ті, у свою чергу, відсилають до естетики японського 

аніме, для якої підкреслена андрогінність більшості чоловічих персонажів є 

нормативною. Деякі музиканти експлуатують образ «інопланетної істоти» та 

прагнуть до гендерної нейтральності, як співачки Йонна Лі та Джем Рострон. 

Остання, користуючись можливостями сучасної пластичної хірургії, вживлює 

собі під шкіру імплант, що робить її обличчя несхожим ані на жіноче, ані на 

чоловіче. Таким чином, співачка, позиціонуючи себе як жінку, прагне створити 

новий гендерний інваріант фемінності. Британський музикант Дженезіс Пі-

Оррідж ще у другій половині ХХ ст. перетворив своє життя на перформанс. 

Разом і дружиною Леді Джей він прагне створити «єдину особистість» у знак 

їхнього кохання – у дусі Платонівського андрогіна. Максимальної схожості 

вони досягли шляхом пластичних операцій та наполягали на вживанні щодо 

них гендерно нейтральних конструкцій у спілкуванні. Навіть після смерті 

дружини музикант продовжує говорити про себе «ми» та вважає себе 

«пандрогіном» [190].  

Проблематика гендерної розмитості та сексуальної плюральності 

знаходить своє вираження у текстах пісень сучасних виконавців (Адам 

Ламберт, Леді Ґаґа, Дженні Льюїс,Міка, Кеті Перрі, Ріанна, Сіа, Garbage, The 

Peaches та ін.). Тематика інверсії традиційних гендерних ролей підіймається у 

популярних музичних кліпах (Крістина Агілера, Роббі Вілльямс, Гозьер, Леді 

Ґаґа, Мадонна, Кеті Перрі, Пінк, Ріана, та ін.).  
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Особливо гостро гендерна криза відчувається саме маскулінним 

гендером, адже чоловіки протягом сторіч несли на собі тягар «культурного 

зразка» та відповідальності за соціальний світ (контракт годувальника за 

І. Хірдман). Одним зі шляхів подолання кризи маскулінності для медійних 

персон виявляється створення сценічного альтер-его. Для Томаса Нойвірта 

образ співачки Кончіти Вурст (додаток Б.11.1) став особистим маніфестом 

толерантності. Підкреслено фемінна репрезентація (довге волосся, сукні, високі 

підбори) химерним чином поєднувалася і маскулінним атрибутом – бородою. 

Борода в культурі завжди репрезентувала владу, мужність, домінування, 

активність, а також зрілість та мудрість. В окремих випадках борода у жінки 

виступала в якості знака її винятковості та божественної влади (бородата 

Афродіта на Кіпрі, жінки-фараони тощо). Т. Нойвірт також демонструє свою 

винятковість. За словами співака, вибір андрогінної репрезентації був 

обумовлений прагненням до свободи самовираження і руйнування стереотипів, 

закликом до толерантності. Виконавець прагне створити певний гендерний 

інваріант, кидаючи виклик актуальній культурній владі. Зазначимо, що образ 

Кончіти наповнений самоіронією, в ньому відсутні трагізм та агресія, що 

значно пом'якшує його провокаційну складову.  

Звернемо увагу на пісню Rise like a Phoenix, з якою Кончіта Вурст 

здобула перемогу на «Євробаченні» 2014 р. Композиція містить звернення із 

підтримкою до тієї частини соціуму, яка знаходиться на позиції культурного та 

гендерного маргінесу. У семантиці фенікса в міфології народів світу 

простежується мотив відродження та виключності. У деяких культурних 

системах міфологічне виникнення Всесвіту, яке зазвичай несе у собі мотив 

первинної андрогінності, було пов’язано із появою певного птаха (наприклад, у 

давньоєгипетському міфі). А. Чистякова зазначає, що у сюжеті китайського 

міфу про походження людини саме фенікс постає як прародич людства [225]. 

Стосовно композиції Rise like a Phoenix це підсилює мотив андрогінності, 

виключності, здатності до «відродження», тобто подолання усіляких 

(соціокультурних) перешкод (а зрештою боротьби з культурною владою).  
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Сучасна всесвітня мережа та повсюдна віртуалізація культури у дусі 

Паноптикуму І. Бентама  (див. докладніше [214]) робить медійних персон 

«доступними» для решти соціуму, вразливими перед «оком влади», виставляє 

на суспільний розсуд їхнє особисте життя. Публічне зізнання Т. Нойвірта про 

власний позитивний ВІЛ-статус несе у собі акт повторного привласнення свого 

тіла у протидії культурній владі. Тоді ж співак повідомив, що Кончіта Вурст 

завершує кар’єру, а він сам готовий до нових творчих пошуків, зокрема у 

самоідентифікації та саморепрезентації. Це, зазначимо, цілком вкладається у 

сучасну ситуацію множинної ідентичності та є її ілюстративним прикладом.  

У руслі подолання кризи традиційного гендеру створює сценічне альтер-

его соліст інді-поп гурту Of Montreal Кевін Барнс. Це трансгендер Джорджи 

Фрут – «темношкірий чоловік, який зробив операцію, щоб змінити стать» [189]. 

Переживши, за власним зізнанням, кризу гендерної ідентичності та поставши 

перед проблемою неспроможності виконувати маскулінну роль чоловіка та 

батька, К. Барнс прагне розширити межі нормативного гендеру. Він починає 

досліджувати власну фемінність, зокрема шляхом інтерсексуального 

переодягання, застосування макіяжу та публічного оголення, паралельно 

шукаючи нові творчі рішення у музичній діяльності. 

Маніфестаційним руйнуванням традиційних стандартів відома Леді Ґаґа. 

Церемонію MTV Video Music Awards у 2011 р. співачка відвідала в образі 

чоловіка на ім’я Джо Кальдероне (додаток Б.11.2). У ЗМІ неодноразово 

поширювалися чутки, що жінка є гермафродитом. Співачка кидає виклик 

загальноприйнятим нормам та гендерним стандартам, обираючи провокаційні 

образи із різною концентрацією чоловічого / жіночого та «перевертаючи» 

традиційні гендерні ролі у власних кліпах та у текстах пісень. Леді Ґаґа грає з 

тілесністю, затверджуючи право на власне тіло перед «обличчям» культурної 

влади, деформуючи жіночну фігуру за допомогою костюмів. Вона позиціонує 

себе як людину із пластичною гендерною ідентичністю та сексуальністю: «Я 

репрезентую себе у андрогінному напрямку… мені подобається розширювати 

простір дозволеного» [274]. Селебріті зазначила, що, незважаючи на те, що в 
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неї досі були серйозні стосунки лише з чоловіками, вона вважає, що у кохання 

немає статі, та не виключає можливості закохатися у жінку. Подібну думку, 

зазначимо, публічно висловлюють все більше медіа-персон Заходу. Активна 

громадська позиція Леді Ґаґі разом з її сценічними образами та любов’ю до 

епатажу і провокацій зробили з неї ікону сексуальних та гендерних меншин. 

Співачка вважає, що із шанувальниками, незважаючи на їхню гендерну або 

сексуальну ідентичність, її об’єднує любов до музики та свободи.  

В українському медіа-просторі чи не найвідомішим «сценічним 

андрогіном» з кінця 90-х років ХХ ст. постає співак та шоу-мен Андрій 

Данилко в образі Вєрки Сердючки (додаток Б.12.1).  На думку української 

дослідниці гендеру В. Суковатої, «квірнесс Вєрки Сердючки є вельми цікавим 

феноменом щодо поєднання європейських традицій квір-кабаре (у стилі 

Марлен Дітріх) і національних традицій українського вертепу, бурлескного 

гротеску…» [186, с. 70]. Створений А. Данилком образ являє собою наповнене 

самоіронією поєднання бінарних опозицій «чоловічого» та «жіночого», 

«центру» та «периферії», «свого» та «чужого», «радянського минулого» та 

«європейського майбутнього» [186]. Пародійна гендерна гра Вєрки Сердючки 

свого часу відобразила у собі певні настрої західноєвропейського соціуму, що 

принесло їй почесне друге місце у конкурсі «Євробачення» 2007 р.  

Українська drag-queen Монро (додаток Б.12.2) створює не творче альтер-

его, а інваріант гендеру, який зі сценічного простору переходить до 

повсякденного життя. Не відмовляючись від біологічної статі [132], Монро 

свідомо обирає для себе фемінний гендер та весь ряд конотацій та інструментів, 

що йому належить. Культурна модель жінки виявляється для артистки більш 

прийнятною. У розважальному телевізійному шоу «Ліга сміху» Монро у якості 

запрошеної зірки з’являється у гумористичній сценці «Знайомство із батьками». 

Інверсія гендеру, яку демонструє Монро, виявляється багаторівневою. З точки 

зору культурної традиції, артистка є гендерно інверсивним чоловіком. Але з 

точки зору власної самоідентифікації Монро – жінка, тому її демонстративно 

стереотипічна чоловіча поведінка  на сцені – це пародія, гендерна гра [192].  
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Поєднання маскулінних та фемінних елементів репрезентації як складової 

шоу використовував український гурт Kazaky. Підкреслено чоловіча тілесність, 

«одягнена» у жіночу пластику, екстравагантні костюми та демонстративна 

сексуальність, ситуативне використання макіяжу і високі підбори як візитна 

картка – основні складові хореографічних постановок цього колективу. Високі 

підбори стають ключовим атрибутом гендерної репрезентації: визначають 

сценічні та пластичні рішення у танцях, розставляють певні гендерні акценти у 

фотосесіях. Група встигла здобути популярність на Заході, коли хлопці 

виступили разом з Мадонною, відомою своїми провокативними (зокрема 

гендерно)  постановками та неординарними сценічними рішеннями. Для 

учасників гурту використання жіночих атрибутів – це частина шоу, художнього 

процесу, що перетворюється та певну гру із культурною владою, дозволяючи 

уникати її тотального контролю.  

Запропоновані селебріті моделі боротьби із культурною владою, шляхи її 

осмислення поступово запозичаються (в дусі теорії «просочування» Г. Зіммеля) 

іншою частиною соціуму. Gender-bending проявляється через унісекс у моді та 

ставлення до власного тіла (відмова від макіяжу та депіляції у жінок, 

використання макіяжу в чоловіків), через певний ступень вольності вибору 

видів діяльності та соціальних сценаріїв, способів комунікації та стратегій 

самопрезентації у соціальних мережах. Герої телепередачі «Я андрогін. Людина 

третьої статі» (ток-шоу «Говорить Україна»), незважаючи на відсутність 

статусу селебріті, кидають публічний виклик культурній владі за допомогою 

медіа-простору. Молоді люди заявляють про своє небажання відчувати себе ані 

чоловіками, ані жінками, взагалі відкидаючи гендерну дихотомію [116, с. 10].  

Наступним етапом «розм’якшення» меж гендеру на тлі кризи культурної 

влади виявляються численні інтернет-арти, які демонструють популярну у 

2010-ті тенденцію змінювати стать відомих акторів, політиків, кіно- або 

літературних персонажів, як от персонажі відомих кінофільмів та серіалів, 

казок та мультфільмів Disney і Dreamworks, американських коміксів та 

японського аніме тощо. Таке явище віддзеркалює гендерний порядок у 
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сучасному соціумі, де поступово стає все менше соціальних ролей, які не могли 

б виконати представники обох гендерів. Аналіз гендер-бендінгу героїв Disney 

показує, що ілюстратори, зберігаючи індивідуальні риси персонажів (колір очей 

і волосся, погляд, вираз обличчя, певні специфічні риси), змінюють найбільш 

характерні гендерні атрибути (елементи статури, костюму, зачіски) (додаток 

Б.13). Риси обличчя та статура набувають відповідно мужності чи жіночності, 

але можна констатувати, що для більшості «нових» героїв характерна певна 

зовнішня андрогінність. Вони виглядають набагато більш андрогінними, ніж 

їхні «оригінали», тобто демонструють відходження від традиційних стандартів 

маскулінності та фемінності, розроблених культурною владою.   

Таким чином, на різних рівнях актуальної культури, що пов’язані зі 

створенням і демонстрацією соціокультурних, в тому числі гендерних, моделей 

андрогінність, почасту не рефлексована її носіями як така, постає не лише в 

якості розширення і без того доволі флексибільного гендеру, а й свідоцтвом 

безсилості традиційних настанов культурної влади над гендерними аспектами 

сучасної особистості. 

 

 

3.3. Гендерні інверсії як спосіб розширення та трансформації 

культурної влади 

 

Сучасна культурна ситуація характеризується кризою традиційних 

гендерних моделей. Вершиною цієї кризи постають масові гендерні інверсії, 

пов’язані із суттєвою зміною семіотичного простору культури, а, отже, і 

культурної влади. Жіночий та чоловічий гендер змінюють своє наповнення, що 

відображається у трансформації самовідчуття індивідів, а, отже – їхнього 

позиціонування у соціумі, репрезентацій, життєвих сценаріїв, способів 

комунікації тощо. Інтернет-сайти рясніють багатством «класифікацій» 

чоловіків та жінок (за особливостями зовнішності, за принципом поведінки у 

відносинах, за аналогією з поведінкою тварин та рисами, які їм зазвичай 
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приписує культура, за архетипічними образами, за типами сексуального 

темпераменту та багато ін.). Головний принцип таких класифікацій: усім 

позиціям притаманні як переваги, так і вади, але всі вони мають право на 

існування. У ситуації множинної ідентичності у добу, коли головним 

стандартом стає відсутність жодних чітких стандартів, культурні агенти 

(селебріті, відомі блогери, літературні та кіноперсонажі) транслюють низку 

гендерних інваріантів. Нерідко вони протиставляються гендерній традиції та 

один одному, але вибрати «провідний» зразок не виявляється можливим.  

До того ж, gender-bender проникає до одного з найбільш стабільних 

соціальних інститутів, який протягом століть був фортецею влади над 

гендером, – до сім’ї. Руйнування традиційного для Нового часу гендерного 

контракту годувальника / домогосподарки та суттєві зміні у загальній 

соціально-економічній ситуації дозволили жінці та чоловіку здійснити інверсії 

гендеру. Зокрема культура споживання та високої технологічності робить жінку 

спроможною виконувати соціальні ролі, що протягом століть сприймалися як 

чоловічі. Суттєві зрушення у матеріальному житті призвели до трансформацій 

на соціальному та емоційному рівні (структури повсякденності за Ф. Броделем). 

Отже, проаналізуймо інверсії жіночої та чоловічої тілесності та сексуальності 

на рівні повсякденності, а також найбільш суттєві інверсії сім’ї як традиційного 

інструменту культурної влади і точки перетину двох гендерних світів. 

1. Інверсія естетичних аспектів тілесності. Дослідник Е. Ковалескі-

Уоллес, аналізуючи соціокультурні уявлення щодо чоловіків і жінок XVIII ст., 

зазначає, що «дискурсивне конструювання бізнесу як "чоловічого" і 

"мужнього" було посилено культурним розумінням "справи" жінки як "тіла"» 

[105, с. 87]. Позбавлення доступу до легальних можливостей займатися 

бізнесом змусило жінку робити бізнес з тіла (народження дітей, обслуговування 

чоловічої сексуальності). У ХХІ ст. такий дискурс втрачає позицію норми та 

перетворюється на інваріант (маркований вже не позитивно). Ідея товарності 

жінки, її тіла та сексуальності, яка затвердилася ще у добу Відродження, більше 

не відповідає культурним викликам сьогодення.  
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У процесі масовізації культури гендерна влада знаходить вираження у 

стандартизації тіла, насамперед жіночого, із чітко заявленими маркерами 

позитивного / негативного (принцип добре / погано). У ХХ ст. ЗМІ 

перетворюють тілесний стандарт на головну норму та критерій виміру 

успішності жінки, її реалізації в соціумі. Жодне відхилення від цієї норми 

сприймається як негативний фактор (навіть на рівні індивідуальної свідомості), 

як знак «лузерства», провалу, соціального випадання тощо. Таким чином, 

проблематика засвоєння тілесної та сексуальної інверсивності виявляється 

більш гострою щодо жіночого гендеру, хоч не оминає чоловічий. Цим 

пояснюється певний «гендерний перекіс» в аналізі даної теми. 

Повторне привласнення тіла проходить шляхом інверсії традиційних 

стандартів: «перегортання» класичного трактування тілесності, краси і 

сексуальності. Ми розглядаємо цю проблематику за принципом бінарних 

опозицій, де перша позиція зазвичай сприймається як зразкова, позитивна. 

1.1. Бінар «ідеальне тіло / звичайне тіло». Сьогодні соціокультурні 

практики, що демонструють розширення меж актуальної культурної влади, 

набувають розповсюдженості у культурі в цілому, зокрема у формі соціальних 

(соціально-політичних) рухів у просторі повсякденності, як от body positivity 

(бодіпозитив) [252]. Розпочавшись на «території» фемінності, згодом цей рух 

розповсюджується і на маскулінний гендер [283], [284]. Серед завдань 

бодіпозитиву: формування позитивного ставлення до власного тіла з усіма 

перевагами, недоліками й особливостями (зокрема травмами, захворюваннями), 

розуміння тілесних потреб, відмова від згубних естетичних стандартів, що їх 

нав’язує індустрія краси, ствердження тілесного різноманіття, боротьба проти 

фет / скінні-шеймінгу (засудження гладких / худих людей). Проблематика 

бодіпозитиву включає питання сприйняття тіла у медіа, блогах, соціальних 

мережах. Засуджуючи фітнес-фашизм, бодіпозитив не закликає до нездорового 

способу життя та відмови від роботи над тілом, але остання повинна бути 

добровільним та свідомим рішенням. Зрештою бодіпозитив переслідує ту ж 

ціль, що і розглянуті нами у параграфі 3.1 художні практики: здійснення 
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детоваризації тіла, його повторне привласнення людиною. Проте відсутність 

чітких інструкцій та невірна трактовка принципів body positivity нерідко 

призводить до культивації згубних звичок та проблем зі здоров’ям. 

Зазначимо, що ідеологія бодіпозитиву відповідає провідним цінностям 

сучасної культури, що сприяло її поширенню. Це толерантність, установка на 

різноманітність, комфорт, внутрішню гармонію, прагнення до саморозвитку, 

принцип «бути собою» («повернути» собі власне тіло). У ситуації 

«розхитування» гендерних стандартів жіночності та мужності цінувати свою 

індивідуальність, унікальність – можливий «шлях» до власної ідентичності.  

Ми наполягаємо, що поява body positivity стає можливою у ситуації 

суттєвого зниження рівню інструктивності щодо тілесності. Дисциплінарна 

влада (М. Фуко [214]) забезпечує «слухняні тіла» низкою чітких інструкцій, 

часом розписаних до дрібниць та обов’язкових до виконання. Така ситуація 

зберігається аж до ХХ ст. включно, коли домінуючий дискурс надає досить 

конкретні розпорядження стосовно реалізації бажаних для нього гендерних 

сценаріїв: як бути зразковою/им дружиною / чоловіком, правильно виховувати 

дітей, одягатися, доглядати за власним тілом, поводитись у соціумі. Сьогодні ж 

завдяки всесвітній інтернет-мережі таких інструкцій існує велика маса, і вони є 

доступними. Але для них характерні ризомність та ацентричність, відсутність 

єдино вірної чи навіть провідної інструкції. Популярною стає практика блогів, 

де автори діляться зі «звичайними» користувачами інтернету лайф-хаками [276] 

на усі випадки життя, зокрема щодо «конструювання» тілесності. Сюди 

належить нанесення різних видів макіяжу, моделювання зачісок та одягу, 

створення модних образів, харчування та різноманітні дієти, міркування на 

тему сексуальності тощо. Таким чином, власне дискурс влади стосовно тіла 

стає доволі розмитим. Одночасно з цим суттєво розширюється та розмивається 

символічне поле (П. Бурдьє [39]) краси як такої. Все це уможливлює зростання 

та плюралізм гендерної інверсивності.  

Різноманітність інструктивності щодо тіла, установка на принцип 

бодіпозитиву замість єдиного стандарту «ідеальних тіл» зі сторінок глянцевих 
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журналів пропонує тілесне розмаїття та «розмаїття краси». Герої фотопроектів  

American Beauty [242], Every Man Project [300], We.Women [269] – не професійні 

моделі, а звичайні люди, далекі від класичних зразків жіночності та мужності. 

У  рекламі білизни брендів Lonely та Nike взяли участь жінки з різними типами 

фігур, кольором шкіри, а норвезька компанія Dressmann запросила рекламувати 

спідню білизну звичайних чоловіків з різними особливостями фігур. Адже 

гендерні стереотипи змушують вважати, що різні типи фігур бувають тільки у 

жінок. У зв’язку з цим ці типи означені різними маркерами («пісковий 

годинник», «прямокутник», «яблуко»), а їхній докладний опис та модні поради 

для кожного типу можна легко знайти в інтернеті. У той же час тілесний зразок 

маскулінності принаймні з доби Відродження піддавався лише певним 

уточненням, драпірувався у варіанти чоловічого костюму, але так чи інакше 

зводився / доводився до «класичного» ідеалу (аж до ХХ ст.). Щодо чоловічого 

тіла культурна влада була значно тоталітарніша, ніж до жіночого, не створивши 

жодних інваріантів норми. У ХХ ст. ситуація майже не змінилася.  

У цьому ж ряду – відтворення «звичайними» чоловіками фотосесії з 

реклами білизни Calvin Klein та фотозйомка співробітниць BuzzFeed у 

купальниках Victoria’s Secret: «Ми не всі не можемо бути моделями, але світ – 

це подіум для усіх нас» [266]. Таким чином на повсякденному рівні реклами 

реалізується відзначена вище ризомність чи пак розмитість гендерних 

стандартів щодо жіночого тіла, тобто зниження контролю культури над тілом. 

1.2. Vitels-бінар. Товаризація жіночого тіла у феміністському дискурсі 

часто артикульована через термін vitels – розміри саме жіночої фігури – зріст, 

довжина ніг, об'єм грудей, талії, стегон, що стандартизують учасницю конкурсу 

краси. Саме ця медійна стандартизація, комерційна пропаганда фітнесу та 

ідеалу перебільшено стрункого тіла отримує відсіч у зростаючій популярності 

моделей plus-size. Приклади відомих на Заході жіночих (Ешлі Грем, Тара Лінн, 

Елі Тейт та ін.) та чоловічих (Келвін Девіс, Декстер Мейфілд, Зак Міко та ін.) 

моделей створюють нові інваріанти фемінності та маскулінності, засновані на 

інверсивності гендеру. Медійні персони plus-size з’явилися на обкладинках 
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модних журналів, у рекламі й телешоу, ведуть блоги. В Україні був створений 

проект «Модель XL», який демонструє, що зв’язок успішної реалізації та 

розміру жіночого одягу – це попросту стереотип, який проте швидко робить з 

нікому не відомих жінок справжніх медіа-персон. Поступово такий інваріант зі 

сфери медіа «просочується» до повсякденності.  

1.3. Бінар «краса / краса недосконалості». В останні роки популярність у 

медіа та соцмережах набуває «краса недосконалості». Неідеальна, інверсивна с 

точки зору гендерної традиції зовнішність дає жінці можливість розширити 

семантичне поле «краси» та певною мірою позбутися тиску культурної влади. 

Краса у її класичному розумінні – це інструмент контролю, своєрідна гендерна 

«в’язниця» жінки. «Всі красиві дівчата, з якими я вчилася у школі і які ходили 

на всі побачення, потім все життя провели в страху втратити свою красу… 

Якщо ви непривабливі – це тільки плюс» [83], - говорить  дизайнер інтер’єрів 

Айріс Апфель, у свої 92 роки залишаючись іконою стилю. Поступово ця 

тенденція охоплює і маскулінний гендер, що демонструють актори, чоловічі 

моделі та блогери із далекою від «класичної маскулінності» зовнішністю, які 

зуміли досягти успіху завдяки індивідуальності та професіоналізму.  

1.4. Бінар «молодість / старість». У ХХІ ст. зростає популярність 

тенденції до руйнування бінару молодість / старість, зокрема щодо жіночої 

тілесності. Молодість та вміння «не старіти» досі залишаються серед 

визначальних критеріїв соціального успіху жінки, що є, на нашу думку, 

анахронізмом жіночої товарності попередніх епох. Складно заперечувати 

популярність пластичної хірургії та різноманітних косметичних процедур і 

засобів подовження зовнішньої молодості й підтримання стандартизованої 

краси. Проте останніми роками все більше публічних персон відмовляється від 

ботоксу та пластичної хірургії на користь «розумного старіння». У мережі 

інтернету навіть з’явився відповідний термін smart-aging – як принцип, згідно з 

яким жінка залишається красивою, не намагаючись приховати свій вік. Сфера 

Високої моди, що завжди чутливо реагує на гендерні трансформації, включає 
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до репрезентативних інваріантів жіночої краси моделей віком від 50-ти років 

(моделі Дафні Селф нещодавно виповнилося 88).  

1.5. Бінар «товарна штучність / природність». Макіяж зазвичай 

сприймається як невід’ємна частина соціального образу жінки. Його відсутність 

чи не автоматично означає відсутність привабливості, зокрема сексуальної, 

сприймається як небажання піклуватися про власну зовнішність, як свідчення 

про погане самопочуття, відсутність жіночності. Проте сьогодні все більше 

жінок роблять вибір на користь «природного вигляду»: мінімізації макіяжу, 

створення ілюзії його відсутності. Все частіше відомі жінки (акторки, співачки, 

моделі) з’являються на обкладинках глянцу без макіяжу та без використання 

фотошопу. Ця тенденція знаходить продовження у фотопроектах, рекламних 

кампаніях, публічних акціях, на сторінках інстаграммів тощо.  

Стосовно маскулінного гендеру спостерігаємо зворотну тенденцію: 

поступову інкорпорацію макіяжу. Журнал Refinery 29 запросив чоловіків для 

рекламної кампанії губних помад (Chanel, Marc Jacobs, Maybelline,Tom Ford). 

Косметична компанія MAC випустила чоловічу лінійку макіяжу. Б’юті-блогери, 

що стають відомими завдяки YouTube та Instagram, проголошують, що макіяж 

не має статі, і отримують прибутки, займаючись улюбленою справою [17]. 

Колишні блогери стають обличчями всесвітньо відомих косметичних марок. 

]Популярності у соцмережах набуває практика перетворення себе на кумирів 

минулого (Мерлін Монро, Одрі Хепберн), селебріті сьогодення (Кім 

Кардашьян, Леді Ґаґа), казкових та кіноперсонажів (Білосніжка, Дейнеріс 

Таргарієн). Перетворення вимагає від хлопців віртуозного володіння технікою 

макіяжу: отже, вони освоїли і означили традиційно жіночу територію як власну, 

тобто чоловічу; здійснили інверсійне захоплення фемінного простору, але не в 

традиційному для минулих епох форматі привласнення, а у формі прибуткової 

постмодерністської гри, тобто гендерної інверсії. В цілому подібні 

перформативні акти цілком відповідають сьогоднішній ситуації множинної 

ідентичності, флексибільності гендеру і сексуальності.  
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Чоловік здійснює акт присвоєння тіла, не бажаючи бути лише соціальним 

агентом, якого «судять за вчинками». Чоловіча косметика сприймається як 

норма, якщо мова йде про засоби для гоління (яке реклама перетворює та 

справжній ритуал та фетишизує) або шампунь (чоловіче волосся також 

фетишизується у рекламі). Проте журнал Mensby робить огляд набагато 

ширшого асортименту косметики, створеної з оглядом на особливості чоловічої 

шкіри [123]. Це крем від зморшок (Hugo Boss, Lancome, Vichy), гігієнічна 

помада, коректор і скраб для обличчя, сироватка для губ, гайлайнер, лак для 

нігтів. Цікаво, що на тому ж сайті представлені відгуки чоловіків: від доволі 

позитивних до іронічних «не відрізняю вії від брів» та відчайдушних «та ви що, 

подуріли?!» [123]. Це зайвий раз підтверджує, що для чоловіка стати іншою 

статтю означає втрату влади, привілейованої маскулінної позиції. До того ж 

культурна влада ретельно маркує соціокультурні практики та сфери, у яких 

такий gender-bending є допустимим, а у яких – підлягає санкціонуванню. Так, 

офісний працівник з Британії С. Лапланш став відомим у соцмережах через 

свою боротьбу з гендерною дискримінацію. Хлопець прийшов на роботу з 

макіяжем, але керівництво примусило його змити [5]. 

З 90-х рр. ХХ ст. у дискурсі масової культури термін «метросексуал» 

використовується задля позначення чоловіка, який ретельно піклується про 

власну зовнішність. Цей тип чоловіка аж до сьогодні продовжує несвідомо 

асоціюватися із гомосексуальністю. Проте ця категорія стосується не 

сексуальної орієнтації, а радше стилю – починаючи із костюму та закінчуючи 

lifestyle. Неможливість побудувати кореляцію терміну із сексуальною 

орієнтацією створює проблему для культурної влади у сенсі нормування і 

стандартизації. Звичайно, і в минулі епохи чоловіки дбали про себе, а їхній одяг 

періодично набував фемінних елементів. Але це зазвичай стосувалося 

окремого, доволі вузького соціокультурного прошарку чоловіків (як денді чи 

«богема» у ХІХ ст.). У ХХІ ст. подібне явище стає масовим, що змушує 

культурну владу легітимізувати новий інваріант чоловічого гендеру.  
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1.6. Гендерна інверсія піклування про тіло. У прагненні піклуватися про 

власне тіло все більше чоловіків звертаються до салонів краси задля проведення 

епіляції та депіляції. У той час як у межах жіночого бодіпозитивного руху 

народжується інверсія щодо гладенького тіла. Студентка з США у січні 2019 р. 

організувала кампанію проти гоління волосся на жіночому тілі на користь 

природності. Реакція соціуму була неоднозначною, проте знайшлось чимало 

жінок, які підтримали цей своєрідний виклик владі над тілом. Трохи раніше, у 

середині 2018 р., компанія Billie, яка випускає станки для гоління, представила 

рекламу, де волосся у пахвах та на ногах жінок справжнє. До цього у рекламних 

відеороліках жінки «голили» гладенькі ноги, або ж волосся було створене за 

допомогою комп’ютерної графіки [71]. Поява такого наративу в мас-медіа, на 

нашу думку, є прикладом спроб культурної влади означити такий 

бодіпозитивний гендерний інваріант як власне семантичне поле, освоїти / 

захопити його за допомогою рекламних текстів.  

Зазначимо, що трансформацію естетичних стандартів жіночого тіла 

можна простежити, проаналізувавши конкурси краси нового тисячоліття. Свого 

часу конкурси краси утворилися всередині владного дискурсу та покликані 

були його підтримувати. Вони виступали у якості інструменту гендерної влади 

та плацдарму для поширення бажаного ідеалу жіночої краси, затверджуючи 

принципову товарність жінки та її тіла. Були розроблені чіткі критерії зразкової 

жіночності (зріст, параметри фігури, зачіска, ідеальна посмішка тощо).  

У 1970-х феміністки висловили свій протест гендерній владі, коли під час 

конкурсу «Міс Америка» організували альтернативний захід. Вони 

демонстративно викидали на сміття косметику, прикраси, різні аксесуари – все, 

що використовувалося жінками для насильства над тілом у контексті 

соціальних відносин влади [73]. Це було не пропагандою фізичної потворності, 

а лише закликом відмінити вибір між красою та індивідуальністю, красою та 

свободою. А у ХХІ ст. з’являється низка альтернатив «класичному» конкурсові 

краси, побудованих за принципом інверсивності, тобто «перегортання» різних 

його аспектів (віку, тілесності, фізичного здоров’я тощо). До таких належать 
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конкурс «Міс вагітність» (Китай), «Найгарніша бабуся» (США), «Міс Пінап» 

(Австралія), «Міс Пластика» (Китай, Угорщина з 2009 р.), «Міс Протипіхотна 

міна» (Ангола, Камбоджа), «Міс Тіфані» (конкурс краси транссексуалів, 

Таїланд), «Міс трансгендер» (Бразилія з 2013 р.), «Міс, що вижила під час 

Голокосту» (Ізраїль), «Міс Plus-size» (Ізраїль, Україна, Філіппіни, Таїланд) 

тощо. Традиційна для пост-культури ацентричність, в тому числі і 

невизначеність провідних владних наративів, проявляється в подібних заходах, 

на нашу думку, як певна форма захоплення культурної влади маргінесом. Це – 

гендерна інверсія у чистому вигляді, коли сама форма конкурсу краси виступає 

в якості протиставлення товарній нормі не лише жіночності, а й гендеру в 

цілому. Таким чином інваріанти та інверсії гендеру означують себе в культурі 

за допомогою інструментів владного дискурсу. 

Зазначимо також, що у 1996 р. стартує аналог традиційного жіночого 

конкурсу краси – Mister World – як спроба влади «балансувати» між вимогами 

щодо чоловічого гендеру з боку «геґемонної маскулінності» та певними 

трансформаціями у гендерній свідомості суспільства. А з 2005 р. у Європі 

проходить конкурс Mr Gay Europe – так влада публічно демонструє 

легітимізацію гомосексуальності як гендерного інваріанта маскулінності.  

2. Інверсії щодо табуйованих аспектів тілесності. З архаїчних часів 

фізично здорове тіло було невід’ємною складовою гендерних стандартів, 

оскільки здорові чоловіки та жінки повинні були належним чином виконати 

головне завдання культурної влади – забезпечити виживання та «продовження» 

соціуму. Особливо це стосується жінки – як «джерела життя». Сучасна 

культура переосмислює тему жіночого здоров’я взагалі. В останні роки 

з’являється все більше соціальних фотопроектів, які демонструють, як 

насправді виглядає жіноче тіло під час вагітності та після пологів ([120], [268]). 

Зростає кількість заходів (фотопроекти, дизайн одягу, соціальні акції тощо), що 

фіксують гендерні інверсії жінок та чоловіків, які довгий час залишалися не 

артикульованими, а, отже, неозначеними культурою. Це табуйована раніше 

тема (не)здоров’я: як от соціальні фотопроекти, героями яких стали жінки із 
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хворобою Крона (США, 2015 р.), паралізовані жінки (США, 2015 р.); створення 

купальників для жінок, що пройшли мастектомію (Фінляндія, 2014 р.), та Тижні 

моди, де на подіум виходять жінки, що перенесли відповідну операцію (Нью-

Йорк, 2017 р.); поява чоловіків-моделей із особливими потребами (моделі із 

протезами, моделі із синдромом дауна тощо).  

3. Інверсії рецепції та артикуляції сексуальності. У сучасній культурі 

право жінки на тіло включає можливість розпоряджатися сексуальністю на 

власний розсуд. У той час як модель та актриса Емілі Ратаковські виборює 

право носити відверте вбрання без остраху бути засудженою суспільством або 

ж перетворитися у його очах на безмовний сексуальний об’єкт, інші селебріті 

виступають проти оголення (повного або часткового) під час кіно- та 

фотозйомок. Акторок Джессіку Альба, Анну Кендрик, Сару Джессіку Паркер, 

Джулію Робертс, Ребел Уїлсон та ін. у відвертих кіносценах заміняють 

дублерки. А от модель Коко Роша дизайнери видання Elle Brazil «роздягли» за 

допомогою фоторедактора на стадії редагування фото для обкладинки. У 

своєму блозі модель зазначила, що це відбулося без її дозволу, а відсутність 

відвертих зйомок була прописана нею у контракті [79]. У 2019 р. у Twitter набув 

популярності флешмоб #respectful_redesign, метою якого стала боротьба проти 

об’єктивації жіночих персонажів аніме, коміксів, мультфільмів, комп’ютерних 

ігор тощо. Намальовані героїні отримали новий, менш відвертий, одяг.  

Чоловіче тіло, зі свого боку, поступово відвойовує собі право на еротизм 

(не тільки у контексті гомоеротизму). Також демонстративна чоловіча нагота 

все частіше стає частиною акцій протесту (наприклад, проти гомофобії у 

спорті) та акцій благодійності та підтримки (рух «Форум 50%» у підтримку 

жінок-політиків, Чехія; фотопроект з українськими телеведучими на підтримку 

жінок [62]). Використання тіла як інструменту протесту владі – традиційний 

жіночий гендерний код, який активно засвоюють чоловіки.  

Проблема товарності жіночої сексуальності у 2017 р. вибухнула серією 

публічних скандалів, пов’язаних із явищем harassment у кіно- та шоу-індустрії 

західного світу. Ці події розгорнулися у суспільний рух проти сексуального 
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насильства та зґвалтування. Соціальний флешмоб #MeeToo став закликом 

жертв сексуальних домагань відважитися розповісти про свій досвід, тобто 

зробити його означеним у семіотичному полі культури. У контексті культурної 

влади це означає публічну артикуляцію традиційно табуйованої та 

замовчуваної культурою теми («влада того, хто говорить» за М. Фуко). У 

культурно-історичні епохи минулого жіноче тіло належало чоловікові або 

родові, тому ця проблема попросту не означувалася культурою. Саме тепер, у 

ситуації руху до гендерної рівності та «повернення» жінкою свого тіла стало 

можливим публічно говорити на цю тему. Дана проблематика є гострою і для 

чоловіків, які знаходяться за межами кола «геґемонної маскулінності» [251]. В 

Україні відповідний флешмоб отримав назву #яНеБоюсяСказати. Вітчизняні 

дослідниці, зокрема Н. Тонких [195], констатують невтішну ситуацію щодо 

статистики та загального сприйняття цієї проблеми українським суспільством.  

Установка на паритетність статей та викоренення гендерних 

дискримінацій виявляється нелегким завданням для культурної влади. З одного 

боку, є реальна проблема гендерного і сексуального насильства, яка потребує 

вирішення. З іншого боку, виникає певна «розгубленість» владного дискурсу 

щодо конструювання нових моделей гендерних відносин. Де закінчується флірт 

та починаються домагання? Як повинні поводити себе чоловіки та жінки, щоб 

не порушити прав одне одного, але при цьому зберегти взаємну зацікавленість? 

Таким чином, перед нами постає проблематика кризи культурної влади – 

відсутність в сучасній культурі чітких гендерних інструкцій. 

Невизначеність позиції культурної влади та неоднозначність реакції 

соціуму простежується щодо сприйняття еротизму, сексуальності й товарності 

чоловічого тіла, коли мова йде про гетеросексуального чоловіка. Тандем 

заможного чоловіка та юної дівчини, що знаходиться на утриманні, 

сприймається як культурна норма, хоч і не завжди позитивно конотована. 

Емансипація жінки у соціальний світ, її професійна та соціальна успішність 

дозволила здійснити інверсію цієї традиційної вже моделі відносин. Заможна та 

респектабельна жінка виконує функцію соціального ліфту для молодого 
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хлопця, чий соціальний статус набагато нижче. Але така жінка зустріне скоріш 

співчуття з боку оточуючих, а слово «альфонс» щодо її партнера несе у собі 

негативний відтінок. Досить згадати описану нами у параграфі 3.2 реакцію 

соціальних мереж на рекламну кампанію Suitstudio, де красиві оголені чоловіки 

виступали атрибутами престижу успішних жінок.  

У добу толерантності та гендерної рівності як бажаної норми гостроти 

набуває проблематика насильства над чоловічим тілом та його об’єктивації. 

Коли чоловік вчиняє насильство над чоловіком, культурна влада реагує 

санкціями, покаранням. Але чи спроможна жінка завдати насильства 

чоловікові? У 2018 р. британку Джордан Уорт засудили до ув’язнення за 

домашнє насильство над партнером [201]. Однозначність ситуації дозволила 

винести рішення з точки зору загальної цінності людського життя й здоров’я. 

Але чи може чоловік звинуватити жінку у сексуальних домаганнях чи навіть у 

зґвалтуванні? Чи вимагає наявності такої можливості принцип гендерної 

рівності, заявлений як нова культурна норма? Алгоритм культурно 

санкціонованої реакції на подібну ситуацію не вироблений культурною владою. 

Так, на початку 2019 р. в Україні набув чинності закон, що вносить зміни до 

Кримінального кодексу щодо обов’язкової обопільної згоди на секс. Проте 

іронічна реакція українців у соцмережах демонструє певну розбіжність у 

сприйнятті проблемності й необхідності владного врегулювання взаємин між 

гендерами, коли йдеться про сферу традиційно приватного. 

Відсутність чіткої позиції щодо означеності (та взагалі існування) 

чоловічої об’єктивації ставить перед культурною владою питання, на які вона 

не має відповідей. Прикладом подібної ситуації є дискусія, що розпочалася у 

ЗМІ та соцмережах навколо британського історичного серіалу Poldark. Увагу 

громадськості привернув епізод, у якому виконавець головної ролі Ейдан 

Тернер косить траву топлесс. Результатом стали високі рейтинги серіалу, 

пильна увага до актора прихильниць та журналісток (жодне інтерв’ю не 

обходилося без питань стосовно означеного епізоду) і публічна дискусія на 

тему об’єктивації чоловіків. Журналістка М. Фрострап зазначила наявність 
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«подвійних стандартів»: якщо на місці Е. Тернера була би акторка, то 

журналісти, що публічно обговорювали би її тіло та ставили їй провокаційні 

питання, зазнали би осуду з боку як самої «жертви», так і суспільного [279]. Це 

могло би навіть зашкодити їхній кар’єрі. Проте як повинен реагувати на дану 

ситуацію чоловік? Чи має він право не відповідати на докучливі питання? Це 

постає проблемою для культурної влади. Адже нею ще не розроблено моделі 

соціально прийнятної реакції чоловіків у подібних ситуаціях, бо вони (ситуації) 

є інверсивними з точки зору традиційного наповнення гендерів.  

Розглянуті приклади розбиття владного дискурсу щодо тіла 

демонструють, на нашу думку, відсутність єдиного чіткого стандарту, який би 

встановлював культурну владу над гендером через систему інструкцій. Як 

наслідок, нові інваріанти тілесності та артикуляції сексуальності з’являються за 

принципом інверсії: «не так, як було раніше», «не така(ий), як усі» (установка 

на індивідуальність). На зміну «ідеальним» тілам приходить недосконала, проте 

унікальна зовнішність; замість надмірного захоплення фітнесом набирають 

популярності пишні форми; замість штучної молодості – smart-aging; замість 

мовчання жертви насильства – право говорити; замість чоловіка-соціального 

агента – чоловік, який «має тіло», отримує право на красу та еротизм; замість 

«приреченості на демонстрацію сексуальності» – можливість вибору 

індивідуально комфортної репрезентації тіла.  

Особливістю механізмів дії культурної влади є постійна необхідність 

розширювати власні межі, реагуючи на гендерні трансформації та нормуючи 

інверсії гендеру, що певний час тому були на позиції маргінесу, маркувалися як 

«ненормальні». Для західноєвропейської моделі культури офіційною політикою 

культурної влади щодо сексуальних меншин проголошується курс на 

толерантність і політкоректність. Оскільки аналіз проблематики ЛГБТ-

спільноти вимагає окремого докладного дослідження, тут зазначимо лише, що 

сьогодні квір-спільнота все частіше сприймається культурою як інваріант, а не 

інверсія гендеру. Культурна влада не лише на рівні влади дисциплінарної 

урегульовує становище цієї гендерної інверсії на законодавчому рівні, а й 
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намагається коректно означувати її (в Україні розроблені словник коректної 

ЛГБТ-термінології для журналістів [92] та «Гендерна абетка для українських 

медіа» [54]). Низка держав світу вдаються до легалізації статі «Х»: Австралія, 

Австрія, Канада, Нідерланди, Німеччина, Нова Зеландія тощо (окрім Індії, 

Таїланду тощо, де наявність третьої статі обумовлена традицією). Легітимність 

численних інваріантів гендеру затверджує Facebook (точніше, «аутентична» 

американська версія). Відтепер користувачі під час реєстрування можуть 

«уточнювати» свою гендерну ідентичність: замість простого зазначення статі 

(чоловічої або жіночої) –  більше 50-ти найменувань, серед яких агендер, 

андрогін, бігендер, Trans Man, Trans Woman та ін. [257]. Проте алгоритми 

кодифікації індивідів, які не бажають змінювати стать на протилежну або 

належати до жодної статі взагалі, моделі поведінки, комунікації, механізми 

вирішення соціальних завдань залишаються не розробленими.  

Тоді як альтернативні гендерні ідентичності знаходяться у процесі 

стандартизації культурною владою через їхню відверту ненормованість і 

ненормальність для попередніх культурних епох, фемінний так маскулінний 

гендери зазнають суттєвих трансформацій, набуваючи принципово нового 

наповнення при повній розгубленості культурної влади. У першій половині 

параграфу ми розглянули інверсії гендерних норм та стандартів щодо 

тілесності й сексуальності. Але, звичайно, це тільки один аспект даної 

проблематики. Означені процеси охоплюють усі рівні культури та життя 

соціуму (матеріальний, соціальний, емоційний за Ф. Броделем [34]).  

Одним з найбільш репрезентативних просторів соціальних та гендерних 

трансформацій виступає сучасна родина як культурна практика. Протягом 

століть інститут сім’ї, який сформувався у Новий час, вважався оплотом 

традиції, підтримував традиційні гендерні настанови та стандарти. І, головне, 

виступав провідним інструментом контролю суспільства з боку культурної 

влади (про взаємодію влади та сім’ї див. докладніше М. Фуко [211]). Сім’я у 

межах гендерного нормативу – це «комірка» соціуму, яка демонструє, 

наскільки чоловік спроможний бути соціально активним агентом (відтворити 
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контракт годувальника), а жінка – організувати побут (приватний світ, 

домашню сферу) та забезпечити соціум новими агентами. Звичайно, вплив 

традиції і сьогодні певною мірою зберігає свої позиції, підкріплений соціально-

економічними умовами. Але поза тим сучасна культура виявляє тенденцію до 

розмиття функцій сім’ї, яка, у свою чергу, постає кризовою зоною та простором 

повсякденного продукування гендерних інверсій.  Зазначимо, що проблема 

гендерної кризовості сучасної сім’ї вимагає окремого спеціального 

дослідження, на що ми не претендуємо в нашій роботі. Але певні аспекти 

формування саме на цьому соціокультурному рівні гендерних інверсій 

заслуговують на увагу у зв’язку з досліджуваними нами питаннями. 

Е. Гідденс стосовно сім’ї як соціального інституту зазначає, що дискурс 

романтичної любові, на якому було засновано ідею «класичного» шлюбу, 

трансформується у дискурс «власне стосунків» [262, с. 206]. І. Тартаковська 

[188] визначає характерні риси нового типу відносин, які приходять на зміну 

стійкому стандарту сім’ї та шлюбу Нового часу. Усі ці характеристики самі по 

собі є інверсивними відносно традиції. Це, наприклад, необов’язкова моногамія, 

яка тепер визначається бажанням партнерів та може бути предметом 

домовленості. Актуалізується поняття free love («вільне кохання»). Різноманіття 

набувають прийнятні для культури форми, в яких засновуються відносини: 

тепер це не тільки законний (зареєстрований офіційно) або церковний шлюб, 

але й співжиття, партнерство, «гостьовий шлюб» тощо. Часто виявляється 

непросто відрізнити одну форму відносин від іншої. Модель шлюбу без штампу 

у паспорті активно впроваджують власним прикладом публічні персони.  

Гетеросексуальність, яка, починаючи з античності, була єдиним 

стандартом щодо шлюбу, тепер постає бажаним інваріантом. Легалізація 

одностатевих шлюбів низкою держав Європи та Американського континенту 

перетворює гомосексуальність на легітимізований владою інваріант стосунків. 

В українському телешоу «Міняю жінку» (телеканал 1+1) у 2018 р. героями 

вперше стає одностатева родина з Бразилії – чоловіки, що знаходяться в 

офіційному шлюбі та виховують дітей. Таким чином актуальна культурна влада 
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визнає трансформацію та розширення гендерного стандарту сім’ї. Більш того, 

вдається до активного інструктивного просування гендерних інверсій за 

допомогою популярних медіа у форматі розважального шоу. До того ж існують 

трансгендерні сім’ї, неповні родини, відносини, у яких взаємодіють більше 

двох партнерів, асексуальні подружжя тощо.   

Ціннісний баланс сучасних відносин ставить на перше місце пошук 

«правильного» (коханого) партнера, а не народження дітей. Основою союзу 

чоловіка та жінки проголошується любов і близькість душ, а не соціально-

економічна необхідність. На перший план у взаєминах виходить емоційна 

прихильність партнерів (а подекуди й залежність), наявність спільних поглядів 

на життя, добре знання одне одного (особистісних характеристик, 

особливостей, звичок, недоліків, проблем тощо). Загальнокультурна установка 

на визнання унікальності та цінності кожної особистості закликає бачити у 

партнері насамперед індивідуальність. «У любові немає статі» поступово 

перетворюється на своєрідне гасло сьогодення.  

Наступною особливістю сучасних відносин виступає їхнє тяжіння до 

рівноправності, автономності, відсутності конкретних інструкцій щодо 

розподілу обов’язків (гендерних ролей). Ідеалом такої родини стає союз 

рівноправних партнерів, які обидва здійснюють «андрогінні» соціальні сценарії 

та однаково успішно виконують традиційні ролі обох гендерів. Гендерна 

інверсивність стосунків чоловіка і жінки на рівні матеріального, соціального та 

емоційного життя підтримується зниженням рівню інструктивності щодо 

стандарту сім’ї. Подібний зразок був розроблений у межах парадигми 

патріархату, підтримувався гендерною традицією та являв собою зазначений 

вже контракт годувальника / домогосподарки. Сьогодні він поступово втрачає 

свою актуальність. Колишні «домогосподарки» активно засвоюють соціальний 

світ, долаючи економічну ущербність, а «годувальники» – простір приватного, 

розширюючи сферу емоційного життя. Ліванський фотограф І. Резкалла за 

основу арт-проекту «Паралельний світ» бере рекламні плакати 40-60-х років 

ХХ ст., де червоною стрічкою проходить владний стереотип «місце жінки – на 
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кухні» [264]. На створених фотографіях чоловіки міняються ролями з жінками. 

Пропонуючи чоловікам зайняти «традиційну жіночу позицію», фотограф не 

намагається перетворити їх на жертв сексизму, а засуджує гендерну 

дискримінацію взагалі. 

Жінки не тільки опановують маскулінні стратегії професійної реалізації, 

ведення бізнесу, професії, які традиційно вважаються чоловічими, але й 

створюють стратегії власні, серед яких є ті, що відтворюють сімейні рольові 

моделі, зокрема материнську. Згадаймо авторок дитячої та підліткової 

літератури Енід Блайтон, Астрід Ліндгрен, Джоан Роулінг, Памелу Треверс, які 

не тільки розробили рольові моделі для нового покоління, але й стали 

символами фінансового успіху жінки. До бізнесової реалізації стереотипу 

матері або наставниці належить також розроблення різноманітних курсів 

дитячого виховання та лікування, курсів для молодих мам (а тепер і для 

подружжя), тренінгів щодо стосунків тощо, а стереотип домогосподарки 

реалізує себе через перетворення на бізнес практик hand-made.  

Жінки, що взяли шлюб, активно реалізуються в соціумі, навіть на самих 

високих щаблях соціокультурного життя, зокрема в політиці, приносячи туди 

суто жіночі моделі – від поведінкових до загально гендерних. Вони обирають 

різні стратегії ведення політики та саморепрезентації. Наприклад, Ангела 

Меркель втілює стереотип матері нації, а Юлія Тимошенко поєднує 

підкреслено фемінні репрезентації із маскулінною риторикою. «На підборах я 

краще думаю», - говорить Тереза Мей, зайвий раз спростовуючи стереотип, що 

розум, професіоналізм жінки та традиційні жіночі атрибути – речі несумісні.  

Особливістю жіночої емансипації у соціальний простір є спроможність 

жінки знайти незайняті чоловічим бізнесом «комірки». Один з прикладів 

пов’язаний із капіталізацією тіла та сексуальності, але за межами чоловічої 

влади над жіночим тілом: фітнес-центри, косметологічні салони, центри краси, 

ательє одягу, магазини аксесуарів. Такий вид бізнесу створює плацдарм для 

налагодження суто жіночих комунікацій і формування «жіночого» соціального 

простору. У той час як чоловіки, які обирають для себе сферу приватного, 
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опиняються у ситуації певної комунікаційної розгубленості. Подібна 

розгубленість, на думку низки дослідників, спричинена дією «токсичної 

маскулінності» (див. [275]). Дослідженню трансформації чоловічих гендерних 

стандартів ХХІ ст. у протидії токсичній маскулінності присвячено низку 

соціальних фотопроектів, як от To be a man Дж. Еміті [209]. Емоційність, 

чутливість, відкрите вираження почуттів довгий час вважалися складовою 

жіночого гендерного стереотипу. Дж. Еміті прагне вивільнити чоловіка з 

полону нормативної стриманості, постійного жорстокого самоконтролю. Герої 

її робіт не соромляться плакати, бути вразливими, займатися домашнім 

господарством, носити макіяж тощо, тобто інкорпорують індивідуально 

привабливі для них складові материнського гендеру (теорія Н. Чодороу [226]).  

Засвоєння ж жінкою традиційних привілей чоловічого гендеру, її 

перетворення на активного соціального агента стає однією з причин, чому пара 

не оформлює стосунки офіційно. Працедавці ставляться з упередженням до 

заміжніх жінок попри майже століття законодавчого рівноправ’я. А 

розвиненість розважально-виховального простору та інструментарію для дітей 

у соціумі дає жінці більше часу та можливостей для соціальної реалізації. Крім 

того, відсутність штампу у паспорті як би «знімає» з жінки необхідність 

реалізувати контракт «домогосподарки».  

Чоловічий гендер виявляє відповідну тенденцію до засвоєння «жіночого 

простору» у межах родини. Зокрема це проявляється у практиках декретних 

відпусток для чоловіків, які стають все більш популярними у країнах західного 

світу, таких як Швеція, Німеччина, Данія, Бельгія, Австрія тощо. Фінляндія, де 

66% татів беруть декретну відпустку для догляду за дитиною, недавно стала 

країною, де батьки проводять із дитиною шкільного віку більше часу, ніж 

матері [149]. Таким чином, зазнає трансформацій традиційний стандарт 

новоєвропейської родини, де влада над тілом дитини належала матері (див. 

Н. Чодороу ). Інтернет-портал admy.ru демонструє низку артів, присвячених 

взаєминам дитини і тата. Проте ситуація далека від можливого ідеалу, що добре 
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демонструють повсякденні побутові ситуації (як от відсутність у чоловічому 

громадському туалеті спеціального місця для немовля [85]).  

Для української сім’ї подібні інверсії ролей виявляються кризовою зоною, 

де «слабкою ланкою» є чоловік. Слідом за Т. Бурейчак ми розрізняємо поняття 

«криза маскулінності» (геґемонної маскулінності за Р. Коннелл) та «криза 

чоловічого досвіду» [40]. Ми наполягаємо, що в українському суспільстві, де  

превалює патріархатна модель гендерної системи, кризова ситуація торкнулася 

обох означених позицій. Таку ситуацію констатує О. Кісь: «в Україні, як і в 

більшості пострадянських країн, ми спостерігаємо гостру кризу маскулінності, 

коли старі моделі мужності вже не спрацьовують, а нові ще не сформувались і 

для більшості традиційно налаштованих чоловіків виглядають неприйнятними» 

[102, с. 34]. Дослідниця зазначає, що більшість українських чоловіків не готові 

піти у декретну відпустку замість дружини, що є більш успішною у 

професійній реалізації. А успішні жінки досі визивають заздрість та агресію 

чоловічої половини [102]. Документальний фільм «Хто заспіває колискову» 

(Україна, 2006 р.) показав, що чоловіча декретна відпустка сприймається 

негативно саме жінками. Патріархальний лад української родини завжди 

поєднувався з високим ступенем матріфокальності [179]. Ця гендерна 

настанова виявляє стійкість у свідомості як жінок, так і чоловіків: жінки 

вирішують комунікативні проблеми сім'ї, підтримують сімейну економіку, 

визначають життєві сценарії дітей, надають підтримку їхнім родинам. 

Незважаючи на еволюцію гендерних ролей і гендерних ідентичностей в 

сімейній сфері, зростання популярності уявлень про егалітарний, або 

«симетричний» шлюб, розподіл домашніх обов'язків залишається найбільш 

консервативною областю сімейних відносин.  

Гостро відчувається відсутність розроблених культурою альтернативних 

моделей поведінки батька – таких, що включають активну участь у житті 

дитини. «Тато не знав, як показати свою любов, тому здебільшого був 

віддаленим і холодним… Я малюю те, чого мені не вистачало… – відчувати, що 
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мене любить і захищає мій великий тато», - коментує серію своїх акварельних 

ілюстрацій українська художниця Сніжана Суш [131].  

Ситуацію щодо української сім’ї певною мірою відображає вітчизняна 

розважальна телепередача «Хата на тата» (телеканал СТБ). Реалиті-шоу 

демонструє, як відрізняються гендерні стандарти сім’ї у різних регіонах 

України. Творці «Хати на тата» спеціально обирають родини з традиційним 

патріархатним  або ж близьким до традиційного укладом життя. Мама, на яку 

було покладено більшу частину (а частіше, всю) хатніх обов’язків та обов’язків 

щодо виховання дітей, отримує «відпустку» на тиждень. А тато повинен увесь 

цей час суміщати у собі гендерні ролі батька і матері. Головний персонаж шоу 

постає у якості «супергероя», який успішно проходить низку випробувань (чи 

навіть «ініціацій»), долає «перешкоди», відкриває у собі нові емоційні 

можливості. Зрештою він «змінюється на краще» у своєму самопозиціонуванні, 

а головне – у ставленні до жінки й дітей, тобто розширює свій емоційний досвід 

та вчиться успішно виконувати соціальні ролі іншого гендеру.  

Десакралізацію чоловічого та жіночого світів на рівні сім’ї, 

взаємопроникнення цих бінарних просторів демонструє практика партнерських 

пологів, що стає все більш популярною у західному світі. За словами 

О. Марущенка, «партнерська модель пологів кардинально змінила «розстановку 

сил» у гендерній ієрархії такого традиційно «закритого» медичного закладу як 

пологовий будинок. Той завжди був «жіночою територією», де одні жінки, які 

становлять переважну більшість персоналу, мали всю повноту «влади» над 

іншими – породіллями» [133]. Практика партнерських пологів поступово 

поширюється і в Україні. Згідно статистичним даним, що їх приводить 

український портал «Гендер у деталях», близько 50% жінок народжують за 

присутності партнера, а у стінах пологових центрів Києва та Житомира 

статистика сягає 80% [133]. Все частіше подружжя проходять весь шлях 

вагітності разом: відвідують лікаря, заняття для майбутніх батьків тощо.  

Зазначимо, що наявність дітей у подружжя поступово втрачає статус 

єдино можливої нормативності. Крім поширення практик всиновлення, 
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сурогатного материнства, трансгендерного батьківства (людина не здійснює 

остаточного переходу та зберігає репродуктивні функції), у ХХІ ст. набирає 

популярності таке явище як childfree (чайлдфрі), тобто відсутність дітей взагалі. 

Як «агендерність» перетворюється на інваріант ідентичності, так childfree тяжіє 

до інваріанту батьківства. У добу визнання толерантності однією з основних 

людських цінностей проблеми наявності чи відсутності у подружжя дітей, 

їхньої кількості, віку батьків (особливо жінки), практики декретних відпусток 

(мамо чи тато бере відпустку) – усе це вважається особистою справою родини. 

Проте на рівні повсякденності такі інверсії у межах сім‘ї піддаються оцінкам та 

оціночним судженням. І бездітність, і багатодітність продовжує підсвідомо 

сприйматися соціумом як відхилення від норми. І тут знову проявляє кризовість 

культурна влада, яка не може подати з цього приводу однозначних інструкцій. 

Так само немає єдиної моделі, за якою потрібно будувати стосунки. 

Різноманітність інструктивності, безліч психологічних тренінгів та порад 

підсилюють відчуття кризи і розгубленості. З одного боку, представниць 

фемінного гендеру вчать бути «справжньою жінкою»: не конкурувати, не 

змагатися із чоловіком, надихати його на соціальні подвиги, тобто бути 

заміжньою. Таким чином культурна влада апелює до гендерної традиції, 

намагається врятувати і «перезапустити» гендерні стандарти, які були 

нормативними у минулих століттях. З іншого боку, капіталізація та масовізація 

культури, товаризація тіла й сексуальності дозволила розробити моделі 

здійснення сексуальної влади над чоловіком. А останніми роками значно 

поширюються тренінги для обох гендерів, що вчать, як бути рівними 

партнерами. Головною метою життя сучасної людини проголошується 

саморозвиток, самовдосконалення і самореалізація. Бажана модель особистості 

знову ж таки тяжіє до культурного конструкту андрогіна: людина повинна бути 

індивідуальністю, самодостатньою та гармонійною внутрішньо, сама по собі, а 

не завдяки партнерові/родині/дітям/роботі/субкультурі тощо. Тільки тоді вона 

може отримати щастя від союзу із іншою людиною. Новим ідеалом подружжя 

сьогодення стають «сильна жінка» та «сильний чоловік» [125] – соціальні 
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андрогіни, які однаково успішно виконують традиційно жіночі й чоловічі 

соціальні завдання, при цьому не перетворюючись на «безстатеву істоту». 

Такий принцип ілюструють арти ізраїльського художника І. Ади Девіра [86]. 

Чоловік створює сюжети з повсякденного життя із своєю дружиною Майєю, 

демонструючи дещо іронічний чоловічий (але не сексистський) погляд на 

подружнє життя. Чоловік та жінка показані рівноправними партнерами зі 

своїми недоліками, зроблено акцент на індивідуальні особливості. А в серії 

ілюстрацій «10 коміксів, у яких жінки помінялися місцями із чоловіками» [35] 

жінки взагалі поводять себе так, як би це робили «типові» чоловіки (не можуть 

знайти власні речі, хоча ті лежать на своєму місці; вкрай емоційно реагують 

при перегляді кулінарного шоу (ніби дивляться спортивну передачу); постійно 

ставлять чоловікові у приклад свого батька; страждають під час спільного 

походу до магазину автомобільних принад тощо). Таке іронічне осмислення 

свідчить про трансформації наповнення гендерів у сучасному соціумі. 

Відмова від наслідування традиційним гендерним моделям означає 

відсутність готових сценаріїв сімейного життя. Сучасним жінкам та чоловікам 

доводиться «орієнтуватися на місці» та виробляти нові моделі комунікації у 

родині. Відсутність підкріплення відносин традицією та інституційними 

законами, орієнтація на емоції, очікування на «вічне кохання» у купі із певною 

розгубленістю з приводу неефективності традиційних гендерних моделей 

призводить до більш частого та легкого припинення подружніх відносин. Свою 

роль грають взаємні занадто високі очікування партнерів, кожний з яких 

повинен бути і коханцем/кою, і другом, і співрозмовником, і тим, хто надихає, 

та давати другій половинці підчас несумісні речі (новизну у стосунках та 

стабільність, гострі відчуття й пристрасть та комфорт і «тиху гавань»). Крім 

того, активна участь жінки у матеріальному житті, її професійний успіх, 

високий рівень заробітку може перетворити подружжя на конкурентів, що 

особливо болісно для чоловіків. Актуальна культурна влада не має 

інструментарію задля розв’язання подібних гендерних конфліктів, бо 

традиційний контракт годувальника/ домогосподарки не розрахований на 
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виникнення таких ситуацій. Для нього нормативним є сценарій «повернення» 

жінки до сфери приватного, якщо вона вийшла за межі призначених їй 

гендерних ролей. Тоді як нові стратегії поведінки чоловіків та жінок з оглядом 

на зміну їхнього самовідчуття, на їхні нові ролі та соціальні й особистісні 

завдання знаходяться у процесі формування власне їхніми носіями.  

Шлюб перестає бути стабільною одиницею, втрачає статус цільного, 

непорушного. Протягом століть у західноєвропейській культурній традиції 

розлучення було досить проблематичним та вимагало дозволу з боку 

католицької церкви. Сьогодні ж розривання шлюбу сприймається культурою як 

норма. Так, за статистичними даними рівень розлучень в Україні виводить її на 

перше місто в Європі [142]. Соціологічне опитування киян показало, що 76% 

чоловіків та 40% жінок зраджували своїм другим половинкам хоча б один раз в 

житті; у Німеччині, ця цифра близька до 100% для обох статей; а от Британія 

демонструє «інверсивність»: 26% чоловіків проти 46% жінок [183].   

Тенденцію до маргіналізації інституту сім’ї на рівні влади демонструє 

простір політики. Ті, хто стоїть на чолі держави, є репрезентантами її 

«обличчя» перед соціумом, іншими державами та культурою взагалі. У минулі 

століття взірцевий шлюб був однією зі складових гендерного стереотипу 

монаршої особи та добропорядного політика. За часів становлення 

парламентаризму наявність родини була важливою. Але сьогодні для більшості 

політиків шлюб не є одним з обов’язкових позитивних атрибутів публічного 

образу. Це має значення переважно для перших осіб держави.  

Резюмуючи, поставимо питання: які функції сьогодні виконує сім’я? Чи 

вона залишається фортецею гендерної традиції та головним інструментом 

контролю з боку культурної влади? Звичайно, вплив традиції досі стійкий. Але 

запропонований добою Нового часу сімейний стандарт не відповідає викликам 

сучасної культури. Зв’язок сім’ї та культурної влади виглядає таким, що 

поступово втрачається. На прикладі політики ми бачимо, що актуальна влада 

власноруч маргіналізує сім’ю. Остання продовжує бути певною соціально-

економічною коміркою, але її соціальні функції все більш зміщаються у бік 
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особистісних. Під сумнівом опиняються виховальні функції родини: їхню 

значну частину виконують спеціально вивчені професіонали. Гендерні 

стандарти, які транслює старше покоління, виявляються для покоління 

молодшого менш привабливими ніж ті, які вони бачать у медіа на прикладі 

селебріті, кіногероїв та літературних персонажів. Трансформації відчуваються і 

українською сім’єю, незважаючи на все ще стійкі патріархатні настанови. 

Виходячи з-під контролю актуальної культурної влади, сім’я тяжіє до 

численних інверсій. У параграфі 3.2 ми звертали увагу на епізод розважального 

шоу «Ліга сміху», де у якості запрошеної зірки взяла участь травесті-діва 

Монро. Гумористична сценка «Знайомство із батьками» закінчується 

монологом героїні, у якому саме і промайнув сенс сучасної ситуації щодо сім’ї. 

Згідно з її словами, тепер не родина формує людину (читай – її гендерну 

ідентичність), але саме родина приймає та підтримує людину, незалежно від 

обраних нею гендерних ролей, моделей тілесності й поведінки тощо. Отже, 

сім’я має тенденцію припинити бути способом інституалізації культурної 

влади, бо власне влада вже не може її контролювати та легітимізувати. 

 

 

Висновки до третього розділу 

 

У даному розділі досліджено сучасну культурну ситуацію з огляду на її 

розвиток, з одного боку, по лінії виходу індивідів з-під контролю культурної 

влади через інваріанти та інверсії гендеру, а з іншого – по лінії спроб влади 

засвоїти нові гендерні елементи, категоризувати їх та створити систему 

інструкцій для управління. Інверсії постають способом розширення смислового 

поля культурної влади і культури взагалі, а їхня різноманітність відповідає 

сучасній ситуації множинної ідентичності. У розділі послідовно 

проаналізовано: 1) інверсії тілесності як способи подолання влади над тілом в 

актуальному мистецтві; 2) артикуляцію андрогінних мотивів у соціокультурних 

практиках – від «елітарного простору» (Висока мода, кутюр’є, моделі) до 
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масової культури (Street fashion, медійні персони, інтернет-арти з відомими 

персонажами культури); 3) інверсії «чоловічого» і «жіночого» у повсякденних 

практиках, а також сім’ю як простір перетину двох гендерних світів та поле 

продукування інверсій та інваріантів гендеру на повсякденному рівні.  

Ми виходили з того, що візуальні мистецтва та художні практики, як нерв 

сучасної культури, осмислюють, демонструють і практично артикулюють ті 

настанови, які на підсвідомому чи навіть партійно-свідомому (феміністичний 

рух) рівні розгортаються у повсякденності. У центрі мистецьких експериментів 

опиняються інверсії тіла, адже саме воно є полем артикуляції влади над 

людиною в культурі взагалі та над жінкою в гендерній системі зокрема. 

Йдеться про вивільнення тіла з-під культурної влади, його перетворення на 

власність індивідуального досвіду митця – Людини. Творче дистанціювання від 

тіла, самоспоглядання, самодемонстрація постає певним гендерним 

повторенням шляху емансипації людини від культурної влади взагалі. 

Ми показали, як, починаючи з другої половини ХХ ст., мисткинями 

здійснюється інверсія табуювання тілесних норм і практик. Відкрита 

демонстрація сексуальності набуває нових смислів та прагне позбутися  

смислів, що є для неї «типовими», зокрема конотацій спокуси та бажання 

(В. Експорт, К. Шнієманн). Інверсією «ідеального» жіночого тіла, яке 

оспівувало класичне мистецтво, виступає тіло дееротизоване та деестетизоване: 

травмами (Л. Стіл), хворобами (Х. Вільке, Б. Росса), хірургічним втручанням 

(Орлан, Б. Росса,), акцентуванням раніше табуйованих, не означених 

культурою, жіночих тем (Дж. Чикаго та ін.). Не тільки у мистецтві – в культурі 

взагалі артикулюється проблематика, що протягом століть перебувала у натрах 

«закритого жіночого світу». Проблеми вагітності, операцій задля запобігання 

раку молочної залози, критичної надваги / худорби, «перекроювання» тіла за 

допомогою пластичної хірургії, проблеми сексуального насильства та абортів 

актуалізуються у повсякденних практиках у вигляді соціально-політичних та 

суспільних рухів (бодіпозитив) і флешмобів (#MeToo), соціальних акцій та 

фотопроектів, публічних обговорювань у блогах і соцмережах.  
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Встановлено, що через зосередженість культурної влади на жіночому тілі 

протягом століть, гендерні настанови були значно тоталітарніші щодо тіла 

чоловічого, не створивши жодних інваріантів норми, окрім «класичної 

маскулінності». Панівний статус чоловіків у культурі (теорія геґемонної 

маскулінності Р. Коннелл) завжди супроводжувався жорстким нормуванням 

тілесності або ж «приховуванням» тіла взагалі. Навіть сьогодні традиційне 

визнання чоловіка культурним зразком, а жінки – Іншим (див. С. де Бовуар) 

нерідко змушує представників обох статей негативно сприймати засвоєння 

чоловіками «жіночої» території. Зокрема сюди належить використання макіяжу 

та косметики; прагнення дбати про власне тіло та прагнення до 

самодемонстрації; бажання обирати одяг, взуття та аксесуари, незалежно від 

гендерних маркерів; привласнення права на еротизм; трансформація 

комунікаційних моделей у відносинах між статями.  

Іншим виявленим нами напрямком тілесних інверсій в актуальному 

мистецтві стає «андрогінізація» тіла: як «відмова» від статі у дусі руху до 

аскетизму (Д. Ендресен, Ніхіль), як пошук ідентичності через образ надлюдини, 

яка знаходиться над гендером (М. Ощіка), як втілення образу постлюдини у 

розумінні С. Жижека (Н. Шульте). У той же час андрогінні мотиви у 

соціокультурних практиках акцентують трансформацію традиційних гендерних 

стандартів. Явище gender-bender, що захопило практично всі сфери сучасної 

культури, з одного боку, є наслідком зміни наповнення гендерів та 

самовідчуття чоловіків і жінок, ілюстрацією засвоєння ними нових ролей. З 

іншого боку, це певний шлях виходу з-під контролю культурної влади: адже 

традиційно мужній чоловік або жіночна жінка знаходяться у центрі владного 

дискурсу гендерної системи. Тоді як Андрогін – це вихід за її межі. Андрогінні 

мотиви отримують безліч способів артикуляції: від успішного виконання 

нетипових для нормативного гендеру соціальних ролей (жінки-політики, 

чоловіки-моделі) та трансформації певних гендерних маркерів (чоловіки 

користуються косметикою, жінки носять практичне взуття, набирає 

популярності гендерно нейтральний одяг) до «маніфестаційної андрогінізації», 
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яку зазвичай практикують медійні персони. Проте мало хто з селебріті говорить 

про власну андрогінність – акцент зміщується до «прояву свободи», прагнення 

«руйнувати стереотипи» та «стати голосом для тих, кого ніхто не чує». Останнє 

представляється нам особливо важливим у контексті культурної влади (влада 

того, хто говорить у М. Фуко і цензура у П. Бурдьє).  

Як показано у розділі, сучасне мистецтво пропонує численні візуальні 

варіації тілесності –  альтернативні стосовно класичних зразків фемінності та 

маскулінності, а, отже, інверсивні (Д. Блюм, К. Гурна, І. Макарова, 

Н. Перегудова, Д. Санвальд та ін.). Гендерна плюральність у мистецтві 

віддзеркалює загальну ситуацію множинної ідентичності у сучасній культурі, 

де цінується соціальна та гендерна пластичність, а класичні стандарти чоловіка 

та жінки постають одним з низки інваріантів. Цьому сприяє загальнокультурна 

установка на толерантність та визнання цінності кожної індивідуальності, на 

прагнення до унікальності та на постійний саморозвиток.   

Зазначені вище процеси та настанови стають можливими у ситуації 

принципового плюралізму інструктивності щодо гендерних стандартів і 

тілесних практик. Принципове різноманіття інструкцій, без наявності «єдино 

правильних», провідних норм призводить до відчуття їхньої відсутності взагалі 

(як ефект гіперсексуальності, описаний Ж. Бодрійяром). Це означає кризу 

дисциплінарної, а, отже, і культурної влади. Зокрема відчуття цієї кризи 

виражається через відсутність розроблення нових гендерних патернів (способів 

комунікації, моделей поведінки, інструментарію реакції на певні ситуативні 

завдання), які відповідали би новому наповненню гендерів та соціальним 

викликам сучасності. Розгубленість культурної влади демонструється також 

щодо категоризації альтернативних гендерів (законодавча база не охоплює 

усього спектру повсякденних проблем, з якими доводиться стикатися людині).   

Ми довели, що криза і розгубленість культурної влади відчувається, 

зокрема, соціальним інститутом сім’ї, який, починаючи з Нового часу, був 

незмінним інструментом контролю суспільства. Зазнавши руйнування 

загальноприйнятого гендерного контракту годувальника / домогосподарки, 
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сучасна родина стає полем породження гендерних інверсій. Головні складові 

новоєвропейського стандарту сім’ї, як от обов’язкова реєстрація шлюбу, 

моногамія, гетеросексуальність, принципова наявність дітей, чітке закріплення 

обов’язків за гендерами, тепер є лише інваріантами норми. Родина все частіше 

постає у якості «закритих від світу» відносин двох партнерів, які самостійно 

вирішують, як розподіляються їхні ролі. Культурна влада поступово втрачає 

контроль над сім’єю, яка зі свого боку має тенденцію до маргіналізації та 

ризикує припинити бути інститутом влади у його традиційному розумінні.  

Ми наполягаємо, що на кожному етапі розширення гендерних і тілесних 

практик, руху в напрямі андрогінії, в тому числі в сенсі привласнення тілесних 

маркерів протилежного гендеру (наприклад, в мистецтві і Високій моді), 

гендерні інверсії демонструють тимчасовий вихід за межі контролю культурної 

влади. Але, як ми доводимо у дослідженні, процес розширення гендеру є 

взаємопов’язаним зі змінами самої культурної влади щодо гендеру взагалі та 

особистості як носія певних гендерних стандартів зокрема. Отже, незабаром за 

виходом з-під культурної влади певної критичної маси носіїв традиції самі 

гендерні стандарти розширюються, унормовуючи те, що колись було 

гендерною інверсією, перетворюючи останню на інваріант. Таким чином, не 

лише змінюється культурна норма, а й відновлюється владний контроль над 

індивідом в сенсі гендерних і тілесних практик. Культура потребує динаміки, 

яку і породжує дихотомія влади / індивідів та традиції / новації. Вихід окремих 

елементів за межі контролю культурної влади (тобто інверсії) провокує 

розвиток останньої, її семіотичного простору та власне культури у її 

гендерному аспекті. У цих складних і взаємопов’язаних процесах розвитку 

гендеру і культурної влади концепт андрогіна відіграє роль, з одного боку, 

моделі розширення гендеру, а з іншого – ментального унормування та певного 

понятійного обмеження самого процесу змін. 
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ВИСНОВКИ 

 

У дисертації здійснено наукове дослідження та подано теоретичні 

узагальнення, які у сукупності розв’язують актуальне для сучасної 

культурології наукове завдання з виявлення особливостей та певних 

закономірностей еволюції гендеру як процесу зміни гендерних стандартів, 

зокрема завдяки динаміці гендерних інверсій. Результати дослідження 

узагальнюються у таких наукових висновках: 

1. Встановлено ключову роль гендерних інверсій та інваріантів у процесі 

еволюції гендеру. Доведено, що гендерні інверсії постають «вмістилищем» 

нового культурного досвіду індивідів у транзитивні епохи та рушійною силою 

еволюції смислового наповнення культурно-історичного змісту гендеру, 

взаємного розвитку гендерних стандартів та провідної ментальності доби. 

Гендерні інверсії визначено як відхилення від закріплених у соціумі гендерних 

стандартів та культурних норм, що маркуються культурою як девіація або 

маргінес. Інверсії зазвичай перебувають в опозиції до того, що панівна 

ментальність доби вважає за гендерну традицію, та мають революційний 

характер стосовно офіційного дискурсу культури. Натомість гендерні 

інваріанти знаходяться у межах норми: деформуючи деякі нормативні 

характеристики гендеру, вони залишаються легітимними. Вступаючи у 

взаємодію з гендерним інверсіями, культурна влада як контролюючий 

інструмент культури відсікає їх або частіше поглинає, перетворюючи на 

гендерні інваріанти. В такий спосіб здійснюється розширення як самого 

поняття культурної норми (зокрема гендерних стандартів), так і семіотичного 

поля культури.  

2. На основі теорій влади П. Бурдьє і М. Фуко та теоретичних розвідок 

щодо проблематики гендеру і влади (С. Бем, С. де Бовуар, М. Маєрчик, 

Р. Коннелл, І. Хірдман та ін.) уточнено концепт культурної влади. Це пануючий 

тип ментальності, система дискурсів та регулятивів, яка задає уявлення про 

існуючі в культурі цінності, норми, ідеали, стандарти, виробляє моделі 
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тілесності, поведінки, комунікації, життєві сценарії, зокрема, характерні для 

культурно-історичного гендеру (чоловічого або жіночого). Культурна влада 

постає інструментом, що дозволяє висвітлити та зафіксувати як зміни риторики 

культури щодо гендеру, так і визріваючі гендерні трансформації в конкретні 

історико-культурні періоди (транзитивні епохи). В роботі акцентується 

взаємовплив культурної влади та гендерної ідентичності як двох сторін процесу 

культурно-історичного розвитку.  

Культурна влада має символічний та дисциплінарний характер, постає  

інструментом засвоєння та актуалізації індивідуального і колективного 

культурного досвіду, здійснює та легітимізує контроль культури над 

особистістю через систему певних приписів чи обмежень. Однак зміни самої 

культурної системи, що особливо проявляється в періоди кризи культурної 

парадигми, призводять до невідповідності сталих гендерних стандартів 

викликам соціокультурної реальності. Тоді культурна влада над гендером 

змушена звужуватися чи розширюватися, часом суттєво змінюватися (як в добу 

Середньовіччя стосовно пізньої античності). Саме такі транзитивні епохи 

постають найбільш репрезентативними для дослідження еволюції гендеру. 

3. Встановлено, що культурна влада продукує гендерні стандарти – 

комплекс характерних для певної культурної системи гендерних ролей, 

стереотипів, нормативів, які визначають наповнення маскулінного та фемінного 

гендерів, задають моделі реалізації чоловіків і жінок у соціумі. Згідно з 

проведеним історико-культурним аналізом встановлено, що протягом історії 

людства перед носіями фемінної та маскулінної ідентичності стояли 

кардинально різні соціокультурні завдання. Відповідно соціальні сценарії для 

чоловіків і жінок принципово відрізнялися та зазвичай мали взаємовиключний 

характер, що підтримувалося дискурсом культурної влади. Водночас виявлено, 

що розвиток культури як середовища побутування людини кожного разу 

ставить нові, а в періоди змін культурної парадигми принципові виклики. В цих 

умовах значну роль у трансляції і проблематизації нового соціокультурного 

досвіду відіграють гендерні інверсії та інваріанти, наявні в культурних 
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практиках. В транзитивні епохи «критична маса» цих останніх зростає, і вони 

починають змінювати не тільки наповнення гендерного стандарту, але й 

смислове поле культурної влади і культури взагалі.  

4. Обґрунтовано, що «андрогін» постає як культурний конструкт, що 

демонструє принципову можливість виходу з-під контролю актуальної 

культурної влади в процесі проблематизації гендеру в культурі. Виявлено, що 

ідея андрогінності актуалізується культурою в транзитивні епохи в ситуації 

культурної кризи. Перебуваючи в культурній свідомості на кшталт архетипу, 

андрогін як культурний взірець «досконалої людини» з’являється з її надр та 

символізує прагнення рівноваги, гармонії і самодостатності в різних проявах. 

Він слугує спробою послаблення гендерного тиску, спричиненого 

актуалізацією гендерних інверсій: заміняє собою гендерні елементи, 

антагоністичні традиції. В певні періоди андрогін засвоюється владним 

дискурсом, зокрема у ситуації, коли гендерна традиція не відповідає 

соціокультурним викликам свого часу (як у період античної класики чи у 

ХІХ ст.). З іншого боку, андрогін як код, що розпізнається культурою та 

певною частиною її носіїв, дозволяє окремим індивідам варіювати власні 

життєві сценарії на шляху набуття автономії в різних її аспектах у протистоянні 

культурній владі. 

5. Розглянуто історико-культурні способи подолання культурної влади 

над гендером через різні символічні та / або соціальні варіації андрогіна, до 

яких так чи інакше зводяться гендерні інверсії та інваріанти:   

«Тілесний андрогін». У мистецтві транзитивних епох – Відродження та 

рубежу ХІХ-ХХ ст. – простежується формування особливого естетичного 

канону тіла, що символічно поєднує в собі «чоловіче» та «жіноче». Це надає 

зображеним образам ореол специфічної «андрогінної» сакральності та 

ангелічності (або відчуття чогось диявольського, що означає непокірність 

божественній, а, отже, культурній владі).  

Андрогінність як принцип «відмови» від статі, тіла й сексуальності. Така 

(анти)гендерна модель становить основу чернецтва як гендерного інваріанту в 
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культурі пізнього Середньовіччя. Відмова від значної частини гендерних 

нормативів, ролей і стереотипів, які приписуються «звичайним» чоловікам та 

жінкам, позбавляє культурну владу змоги заявити свої інструкції щодо гендеру.  

«Соціальний андрогінізм». У роботі представлено категорію «соціальних 

андрогінів» для позначення індивідів, які суміщають у собі «чоловіче» і 

«жіноче», реалізують гендерно нетипові (щодо традиції) соціальні сценарії, 

моделі поведінки і тілесності, виконують ненормативні гендерні ролі. Таким 

чином, вони розширюють межі традиційних гендерів, перетворюючись на 

інверсії та інваріанти. Завдяки низці соціокультурних та економічних причин 

«соціальний андрогінізм» більш притаманний жінці.  

На основі праць С. Бем, С. де Бовуар та ін. уточнено поняття фемінності, 

що постає як інверсія стосовно норми маскулінності в андроцентричних 

культурах. Це визначає особливості проблематизації «жіночого» у транзитивні 

епохи через призму «чоловічого» погляду. Більш конкретно це означає 

закріпленість жінки за сферою приватного та однозначність жіночих 

соціальних сценаріїв, які підтримуються традицією. Отже, для жінок 

«соціальний андрогінізм» постає можливим шляхом розширення спектру 

соціальних ролей і уникнення контролю чоловічої влади; механізмом 

захоплення символічної і соціально-політичної влади; можливістю стати 

«жіночим голосом» у культурі та / або реалізуватися як творчий Суб’єкт.  

Гомосексуальність як інверсія чоловічого гендеру, що тяжіє до 

андрогінності. Поняття гомосексуальності розглянуто не стільки як певний тип 

сексуальної орієнтації, скільки як альтернативна (інверсивна стосовно традиції) 

варіація маскулінного гендеру, що слугує можливим шляхом послаблення 

гендерної напруги (криза геґемонної маскулінності за Р. Коннелл) у 

транзитивні епохи. У ХХІ ст. культурна влада перетворює гомосексуальність на 

гендерний інваріант, принаймні, на рівні офіційної публічної риторики.  

6. Діахронічний та синхронічний аналіз гендерних систем минулого 

показав, що одним з основних інструментів контролю культурної влади над 

гендером є соціальний інститут сім’ї. На історико-культурному матеріалі 
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транзитивних епох (друга половина ХІХ ст., рубіж ХХ-ХХІ ст.) виявлено, що 

сім’я як соціальний інститут і повсякденна культурна практика зазвичай довше, 

ніж окремі індивіди, перебуває під стійким впливом гендерної традиції. Вона є 

механізмом продукування й підтримки традиційних гендерних стандартів 

(нормативів, стереотипів, ролей). Зокрема це стосується подальшого 

розмежування та поляризації можливих соціальних сценаріїв для жінок та 

чоловіків. Проте, починаючи з ХХ ст., сім’я постає полем продукування 

гендерних інверсій та має тенденцію до маргіналізації. При цьому українська 

сім’я, попри існування низки інверсій та інваріантів, виявляє значно більше 

тяжіння до традиційного стандарту, ніж родина у західному світі.   

7. Сучасні мистецькі та культурні практики постають певним способом 

вивільнення тіла з-під актуальної культурної влади. Проведений аналіз 

дозволив виявити такі основні напрямки осмислення та презентації гендерних 

інверсій, зокрема інверсій тіла у художніх практиках кінця ХХ - початку 

ХХІ ст.: 1) актуалізація традиційно табуйованих тілесних норм та практик; 

2) використання чоловічої риторики, зокрема риторики жорсткості або 

об’єктивації тіла, що дає змогу жінці зайняти чоловічу, тобто владну позицію; 

3) дистанціювання від тіла – до асексуальності (андрогінності) як варіанту 

«втечі» від гендерної влади над тілом; 4) художні варіації на тему «третьої 

статі» та постлюдини; 5) використання іронії та провокації у рецепції тіла;  

6) створення інваріантів тілесності як спроба розширити межі традиційного 

гендерного стандарту. 

8. В сучасній культурі трансформація гендерних стандартів та поява 

численних інверсій, інваріантів гендеру розгортається на тлі ситуації 

множинної ідентичності та кризи ідентичності взагалі. Інверсії тіла та гендеру 

набувають поширення в культурі у вигляді художніх практик, соціально-

політичних і суспільних рухів, соціальних флешмобів і фотопроектів,  являють 

себе у провідних модних тенденціях, у публічних дискусіях, постах у 

соцмережах, у повсякденних практиках – через взаємопроникнення чоловічого 

та жіночого або через зростання варіативності всередині загальноприйнятих 
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стандартів тіла і гендеру. Подібні інверсії переважно реалізують себе в такий 

спосіб: 1) «втеча» від культурної влади (художні практики, «гендерні ігри» 

медійних персон, практики моди); 2) боротьба з тиском влади через притаманну 

їй жорстку інструктивність щодо тіла і гендеру (соціально-політичні рухи, 

практики моди); 3) спроби рефлексії щодо культурної влади над тілом і 

гендером (художньо-мистецькі практики).  

Культура як складна система потребує динаміки, яку і породжує 

дихотомія традиції і новації, з одного боку, та культурної влади й індивідів як 

носіїв гендерної інверсивності, з іншого. Сучасна культура характеризується 

«критичною масою» гендерних інверсій та інваріантів, а тілесні зразки, 

соціальні сценарії, моделі комунікації та самопрезентації мають переважно 

соціально і тілесно андрогінний характер. Водночас спостерігається певна 

криза сталої культурної влади: традиційні гендерні стандарти не відповідають 

викликам сучасності. «Реальне» наповнення категорій фемінності та 

маскулінності суттєво відрізняється від традиційного, має низку варіацій. 

Позитивна і негативна конотованість гендеру виявляється неоднозначною. 

Натомість культурна влада, функціями якої є не тільки контроль і покарання, 

але й категоризація і легітимізація гендерних елементів, прагне до 

однозначності в інструкціях. Сьогодні на місце «провідної інструкції» щодо 

гендеру претендують принципи толерантності та політкоректності. Проте 

розмитість та часом невірне трактування цих понять постають актуальними і 

навіть болючими проблемами культури глобалізованого світу та водночас 

відкривають шлях для подальших досліджень гендерної проблематики.  
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ДОДАТОК Б 

Андрогінні ремінісценції у соціокультурних практиках ХХІ ст. 

 

 

1. Колекція Christian Dior  

Haute couture-2000 

  

 

2. Колекція Dolce & Gabbana 

осінь-зима 2019-2020 

 

 

 

 

3. Колекція Jean-Paul Gaultier 

весна-2013 
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4. Види жіночого взуття, 

запозичені з чоловічої моди 

 
 

 

 

5.1. Колекція J.W.Anderson, 

2013 

5.2. Колекція Thom Browne,  

весна-літо 2018 

 

 

 

 

6. Колекція Jean-Paul Gaultier 

Осінь-зима-2013  
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7. Колекція Patrik Mohr,  

2010 

 

 
 

 

 

8.1. Бігендерна модель Casey 

Legler 

 

8.2. Бігендерна модель Elliot 

Saylors 

 
 

 

9. Бігендерна модель Rane Dove 

  

 

 

10. Трансгендерна модель 

Andrea Pejic 



238 

 
 

 

11.1. Кончіта Вурст – сценічне 

альтер-его Томаса Нойвірта 

 

11.2. Джо Кальдероне – сценічне 

альтер-его Lady Gaga  

 
 

 

12.1. Вєрка Сердючка  

(Андрій Данилко) 

 

12.2. Травесті-діва Монро 

 
 

 

13. Disney gender-bending  
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