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Питання жанру акумулює в собі цілий спектр кінознавчої та 
культурологічної проблематики. Як один з культурних механізмів 
виробництва і трансляції значень, організації пам’яті й моделей 
сприйняття жанр функціонує як вагома категорія глядацького та, 
ширше, культурного досвіду. 

Жанрові категорії, якими оперує глядач, визначають для ньо-
го інтертекстуальний і дискурсивний контекст сприйняття того чи 
іншого фільму, впливаючи на його стратегії інтерпретації кінема-
тографічних текстів. Таким чином, жанр фігурує як однин з важ-
ливих чинників, що зумовлює місце та роль кінотексту в культурі. 
Жанрові моделі спрямовують також і практики кіновиробництва. 
Здійснюючи такий подвійний плив (на виробничі та рецептивні 
практики), жанр виступає своєрідним медіумом між кінематогра-
фічним продуктом та культурою як простором актуалізованих зна-
чень (за визначенням Гайдена Вайта). У зв’язку з цим методологія 
дослідження жанрової проблематики, запропонована, зокрема, у 
цій праці, є цінним інструментом осмислення кінематографа не 
тільки як естетичного, але й соціокультурного феномену. 

Водночас ця праця стосується також ширшої теми виробни-
цтва та функціонування понять у культурі. Нервом кіножанрової 
теорії є фактично проблема імені. Ключова дилема, що запускає її 
теоретичний пошук,  – це проблема співвіднесення імені та його 
референта, означника й означуваного, – жанрового терміна та кі-
нематографічного матеріалу. Дослідження стратегій цього пошу-
ку дозволяє нам, з одного боку, виявити механізм виробництва й 
упровадження імен (жанрових термінів), а з другого, – простежити 
дискурсивні наслідки акту іменування. Розгляд жанрових практик 
кіноіндустрії та глядацьких практик дає можливість з’ясувати, яку 
роль відіграють поняття в системі символічного виробництва і 
структурах нашого досвіду. 

ВСТУП
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Вплив літературної теорії

Розділ кінознавства, що має назву «теорія кіножанрів», побу-
дований на хиткому ґрунті. Центральна категорія цієї теорії – по-
няття жанру – накопичила кількасотлітню історію вживання ще за-
довго до появи кінематографа. У зв’язку з цим осмислення жанру в 
кіно від самого початку відбувалося за допомогою концептуально-
го апарату, не пов’язаного з кінематографом. 

Становлення кіножанрової теорії припадає на 1960-ті роки – 
період підйому літературної теорії. Перші спроби рефлексії жанру 
в кіно були пов’язані з пристосуванням її вже розробленого інстру-
ментарію до кінематографічного матеріалу. 

Пожвавленню наукового інтересу до проблематики жанру в 
літературі сприяла поява в гуманітарному полі структуралізму та 
семіотики. Відповідний інтелектуальний клімат вплинув і на роз-
виток жанрової проблематики в теорії кіно. Тим паче, що універ-
салістський підхід семіотики та структуралізму (а «жанр» якраз і 
постулювався однією з таких універсальних категорій (чи «струк-
тур»)) робив в очах тогочасних дослідників відмінності медіумів не 
такою вже й суттєвою проблемою.

Тому перші кроки теорії кінематографічних жанрів були не 
більш ніж продовженням літературної жанрової теорії. Приміром, 
кінознавець Лео Брауді [144] посилається на теоретика літерату-
ри Семюеля Джонсона, Вільям Райт [207] – на Володимира Проппа, 
Дюдлі Ендрю [139], Стюарт Камінський [170], Джон Кавелті [147; 
148] – на Нортропа Фрая, Стів Ніл [182; 183] – на Ролана Барта та 
Цвєтана Тодорова. 

Поширеними є випадки звернення теоретиків кіножанрів до 
праць російських формалістів. Скажімо, Девід Бордвел користуєть-
ся поняттями «сюжет» та «фабула», розробленими російськими 

РОЗДІЛ І
КІНОЖАНР: ПРОБЛЕМА ДЕФІНІЦІЇ
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формалістами, для аналізу особливостей наративних конструкцій, 
притаманних детективному фільму [142]. 

Вагомий вплив на теорію кіножанрів мали розробки таких те-
оретиків літератури, як Рене Веллек і Остін Воррен, та запровадже-
на ними модель аналізу жанру через дослідження взаємодії струк-
тури й техніки, або, у їхній термінології, «внутрішньої» та «зовніш-
ньої» форми художнього твору [204, с. 231]. 

Цвєтан Тодоров у праці «Вступ до фантастичної літератури» 
наводить шість засадничих постулатів, які мали вагомий вплив на 
тогочасних літературних та кінотеоретиків жанру:

▪ літературні дослідження мають здійснюватися в науковій 
манері;

▪ у літературному дослідженні варто відмовитися від оціноч-
них суджень художнього твору;

▪ літературний твір, як і література загалом, утворює систему, 
у ньому немає нічого випадкового;

▪ літературний аналіз повинен бути синхронним, потрібно 
аналізувати твори так, ніби вони існують симультанно;

▪ літературний твір не вступає в референтний зв’язок зі сві-
том, відповідно літературний дискурс не може бути істинним чи 
хибним, він є дійсним тільки стосовно до власних принципів;

▪ література створюється на основі літератури, а не реально-
сті [199, с. 9–10].

Виходячи з цих постулатів, Ц.  Тодоров пропонує розуміння 
жанрів як абстрактних структур літератури, які маніфестуються в 
окремих творах, та подає низку аспектів художнього твору, аналіз 
яких дозволяє виявити ці структури.

Особливий вплив на теорію кіножанрів мала настанова щодо 
синхронного (неісторичного) аналізу. Приміром, кінокритик Стен-
лі Кавелл стверджує: «Жанри виникають повноцінними та завер-
шеними […] і далі тільки відтворюють свої внутрішні установки […] 
вони не мають історії, тільки виникнення та логіку» [146, с. 27].

Водночас, наполягаючи на існуванні «жанрових структур» та 
законів, яким підпорядковуються окремі твори, Ц. Тодоров під нау-
ковим підходом до жанрової проблематики розумів також свободу 
критика відкривати нові зв’язки, формувати нові текстуальні угру-
повання та пропонувати для них нові назви. І  хоч ішлося більше 
про завдання критика виявити, аніж створити, однак сам факт ви-
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знання за критиком певної творчої свободи відкривав можливість 
і для конструктивістського розуміння жанру. Проте, як зазначає Рік 
Олтмен, критики кіножанру виявилися більш сприйнятливими до 
структуралістського пафосу праці Ц. Тодорова, ніж до її конструк-
тивістського потенціалу [138, с. 11].

Застосування кінознавцями методів літературної теорії в 
більшості випадків було пов’язане з тим, що жанрова структура 
кінематографа сприймалася як наперед задана. Існування розро-
бленої літературознавством теорії жанрів, системи критеріїв жан-
рового розподілу та жанрового аналізу відсувало на другий план 
проблему жанрового утворення, власне, проблему виникнення 
кіножанрів. Оскільки існувало поняття жанру, наявність окремих 
жанрів також не викликала запитань. Залишалося тільки виокре-
мити типологічні риси, описати структури вже конвенційно закрі-
плених жанрів.

Тим паче, що задовго до того, як перші статті, присвячені кі-
нематографічним жанрам, були написані, поняття жанру стосовно 
кінопродукції циркулювало в публічному дискурсі. На рівні вироб-
ництва, поширення, споживання і навіть рецензування поділ на 
«вестерни», «мюзикли», «фільми про війну» до 1950-х років був 
уже звичною справою. Існувала описова типологія для щоденного 
вжитку, низка назв, ярликів, покликаних інформувати споживача 
щодо типу кінопродукції, яка йому пропонувалася. 

Так уже готова, закріплена в суспільній думці типологія стала 
предметом критичного аналізу та теоретичної рефлексії. «Кінема-
тографічний жанр» стає теоретичним поняттям, проте осмислюва-
ти його починають за допомогою літературознавчої методологіч-
ної бази. Наявний на час виникнення жанрової теорії кіно поділ кі-
нопродукції починають описувати згідно з настановою синхронно-
го підходу як статичний, аналізуючи «жанрові характеристики» як 
універсальні структури, що маніфестують себе в окремих текстах. 
Трансісторичний структуралістський метод спонукав розглядати 
кіножанри як продовження вже існуючих жанрів літератури, теа-
тру чи інших видів творчості. Проблему радше становило те, вклю-
чати чи не включати в жанровий канон той чи інший фільм.

І хоч літературознавчі методи виявилися багато в чому плідни-
ми і для аналізу кіно, проблема полягала в тому, що нівелювалася 
кінематографічна специфіка самого процесу жанрового утворення 
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і, ширше, специфічно кінематографічна проблематика, пов’язана з 
жанровим поділом.

Однак, якщо придивитися уважніше, чи справді так багато 
спільного між жанрами в кіно та літературі? Можливо, за одним і 
тим самим поняттям стоять зовсім різні явища? 

Негативній відповіді на поставлене запитання сприяв, зокре-
ма, той факт, що деякі кіножанри, приміром, вестерн чи наукова 
фантастика, були водночас і жанрами літератури. І  загалом, не-
складно відстежити корені не одного кіножанру саме в літературі. 

Проте тут доцільним буде одне історичне уточнення. Справа 
в тому, що у ХХ ст. (саме з виникненням кінематографа) жанрова 
структура літератури зазнала значних змін – з одного боку, з’явля-
ється багато нових некласичних жанрів, з другого, – продовжуючи 
традицію романтизму та модернізму, так звана висока література 
відмежувала себе від власне жанру. Крім того, до середини століт-
тя в критичній думці (переважно йдеться про англо-американську 
«нову критику») утвердилося чітке протиставлення «справжньої» 
«мистецької» літератури та «жанрової», тобто низьковартісної, 
розрахованої на масового «примітивного» споживача. Ось, примі-
ром, як висловлюється з цього приводу Джон Сазерленд у своїй 
праці «Вимисел та індустрія вимислу»: «Іншою рисою стереотип-
ної природи популярного чтива є успіх “жанрового” продукту. Під 
“жанром” я тут розумію наукову фантастику, детективний роман, 
готику тощо […]

Зазвичай жанр нівелює те збентеження, яке асоціюють з аван-
гардом чи експерименталізмом. […] Якщо Езра Паунд говорить, що 
девізом модернізму є “робити нове”, тоді девіз жанрового автора – 
це “роби те саме” […] Для жанрової літератури характерними є під-
порядкованість конвенції та заспокійливість» [195, с. 192–194].

Така діалектика «консервативного» жанрового та «творчого» 
авторського була значною мірою перенесена й у післявоєнну кіно-
теорію. 

Уже наприкінці 1980-х років у рецензії на книгу Томаса Шат-
ца «Жанри та Голлівуд» Алан Вільямс запитує: «Що спільного між 
поділом кінематографічних творів на такі жанри, як вестерн, на-
уково-фантастичний фільм, фільм-катастрофа, та поділом літера-
турних творів на такі жанри, як трагедія, комедія, роман чи нове-
ла? […] Наявна класифікація свідчить про те, що фраза “жанровий 
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фільм” може бути, принаймні в більшості випадків, замінена сло-
восполученням “наративний фільм”» [205, с. 121–125]. А. Вільямс 
пов’язує таку ситуацією з літературним корінням терміна «жанр» 
і припускає, що без літературознавчої спадковості нічим не менш 
виправданим був би жанровий поділ фільмів на наративні та, ска-
жімо, експериментальні чи документальні. 

Ральф  Коен у своїй праці, присвяченій історії літературного 
жанру, зазначає, що хоча сам концепт і сягає корінням античності, 
термін «genre» в англійській мові у зв’язку з естетичними практи-
ками починає використовуватися тільки в ХІХ ст. з розвитком ін-
дустріалізації, масового виробництва, нових технологій та засобів 
дистрибуції, а також з появою відносно значної кількості писемно-
го населення – тобто потенційного ринку для масової літератур-
ної продукції. Таким чином, Р. Коен пов’язує жанр з виникненням 
масової культури, а жанрові закони, такі як повторювані формули, 
компоненти чи зразки, – із законами ринку, а не культури [151]. 

Таке розуміння жанровості  – як ознаки продуктів масової 
культури  – знайшло чимало послідовників серед кінознавців. До 
того ж саме в цьому питанні вплив літературної критики можна 
вважати чи не найтривалішим. Хоча зараз існують вже й інші підхо-
ди до проблеми жанру, проте навіть до цього часу більшість праць, 
присвячених жанрам у кіно, апелюють саме до продукції Голлівуду. 
Особливою ж увагою кінокритиків голлівудські кіножанри кори-
стувалися в 1960–1970-х роках у контексті загального піднесення 
наукового інтересу до масової культури, на чому детальніше ми зу-
пинимося нижче.

Загалом, варто зазначити, що з розвитком теорії кіножанрів 
вона щораз далі відходила від літературознавчих категорій, дедалі 
більше концентруючись на специфічно кінематографічній пробле-
матиці. 

Першими значними роботами з критики кіножанру можна вва-
жати статті Роберта Варшова про гангстерський фільм та вестерн, 
надруковані в Partisan Rewiev в 1948 та 1954  роках відповідно, та 
два есе Андре Базена про вестерн, написані на початку 1950-х років. 

Названі праці ще не можна вважати теорією жанру, ідеться 
радше про спроби рефлексії над такими важливими феноменами 
кінематографа, як гангстерський фільм та вестерн, що на той мо-
мент були чи не найбільш довготривалими та виразними амери-
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канськими жанрами 1. Однак вони намітили шлях для подальших 
теоретичних розробок у цій галузі. Зокрема, надзвичайно впливо-
вими виявилися міркування Роберта Варшова в есе про гангстер-
ський фільм щодо динамічності як засадничої характеристики цьо-
го жанру та задоволення, яке вона має викликати у глядача. Пер-
спективною в цьому міркуванні виявилася увага до глядацького 
сприйняття як важливої характеристики кінематографічного жан-
ру. Звернувшись до проблеми рецепції глядачем жанрового фільму, 
Р. Варшов тим самим започаткував одну із центральних тем сучас-
ної жанрової кінотеорії – конструювання суб’єкта перегляду. Також 
цінним з погляду сучасних теоретиків жанру виявилося його твер-
дження про те, що «справжнє місто […] продукує злочинців; уявне 
місто продукує гангстерів». Вважається, що здійснене Р. Варшовим 
розрізнення ініціювало загальноприйняте нині відмежування ана-
лізу жанру від проблеми історичної правдоподібності. 

У  контексті попередніх міркувань щодо впливу літературоз-
навства на кінотеорію жанрів заслуговує на увагу той факт, що 
відзначені спостереження Р.  Варшова певним чином випередили 
розвиток літературознавства. Зокрема, йдеться про теорію рецеп-
тивної естетики з її увагою до фігури читача, що набула поширен-
ня в 1970-х роках, та введене Ц. Тодоровим наприкінці 1970-х років 
розрізнення між окремими режимами вірогідності. Саме із зазна-
ченими напрямами літературної критики пов’язаний розвиток 
у кінознавстві намічених Р. Варшовим векторів. Тоді як Р. Варшов 
ініціював певну дослідницьку проблематику, саме теорія літерату-
ри розробила відповідний концептуальний апарат, необхідний для 
подальшого аналізу. Оскільки відповідна проблематика відіграла 
важливу роль у розробці теорії кіножанрів, варто зупинитися на 
ній детальніше.

Правдоподібність / вірогідність. Ц. Тодоров у праці «Вступ до 
поетики» виокремлює два режими вірогідності: жанрова вірогід-
ність – з одного боку та соціальна чи культурна – з другого, де жод-
на не дорівнює «реальності» чи «правді» як такій:

«Якщо ми уважніше дослідимо дискусії, успадковані нами з 
минулого, ми побачимо, що твір визнається вірогідним залежно 

1 Серед дослідників існує певний консенсус вважати першим вестерном «Велике 
пограбування поїзда» 1903 року та першим гангстерським фільмом «Мушкетери 
алеї свиней» 1912 року.
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від двох основних типів норм. Перша – те, що ми називаємо прави-
лами жанру: щоб твір був визнаний вірогідним, він має слідувати 
цим правилам. Так, приміром, сентиментальна новела визнаєть-
ся “ймовірною”, якщо її фінал включає одруження героя та герої-
ні, якщо чеснота нагороджена, а зло покаране. Правдоподібність у 
цьому сенсі позначає належність твору до літературного дискурсу, 
а точніше, до такого його підрозділу, як жанр.

Але існує також інша вірогідність, яку значно частіше спів-
відносять з реальністю. Щоправда, вже Арістотель відзначив, що 
правдоподібність є співвідношенням не між дискурсом та рефе-
рентом, а між дискурсом та тим, що читачі вважають правдою. Тоб-
то зв’язок тут встановлюється між твором мистецтва та панівним 
дискурсом, що частково належить кожному індивіду в суспільстві, 
але який водночас не належить нікому зокрема (інакше кажучи, 
йдеться про “громадську думку”). Остання, звісно, не є “реальні-
стю”, лише іншим рівнем дискурсу, незалежним від твору»  [198, 
с. 18–19].

На підставі цього Ц. Тодоров стверджує, що оскільки реалізм 
відмовляється визнавати власний жанровий статус та власне слі-
дування відповідному типу жанрової правдоподібності, він має 
бути розцінений як ідеологія.

Горизонт сподівань. Термін «горизонт сподівань» був запропо-
нований у рамках проекту рецептивної естетики Робертом Яусом 
для опису відношень автора й читача та для визначення моменту 
літературної новизни. За Р. Яусом, горизонт сподівань – це «комп-
лекс естетичних, соціально-політичних чи інших уявлень, що ви-
значають […] ставлення читача до твору, зумовлюють як характер 
впливу твору на суспільство, так і характер його сприйняття сус-
пільством»  [168, с.  73]. Серед іншого, горизонт сподівань форму-
ється також набором попередньо прочитаних текстів та, зокрема, 
характерними для доби текстуальними стратегіями (жанровою, 
тематичною, поетичною чи інтертекстуальною). «Новий текст ви-
кликає в читача відомий за минулими текстами горизонт сподівань 
та правил гри, які можуть потім варіюватися, змінюватися чи про-
сто відтворюватися» [168, с. 88]. Ступінь відхилення від горизонту 
сподівань визначає новизну тексту. А  текстуальні стратегії (при-
міром, жанрова) значною мірою задають міру такого відхилення. 
Водночас певний читацький горизонт сподівань імпліцитно при-
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сутній уже в самому тексті як образ «ідеального читача», до якого 
апелює автор, вступаючи з ним у гру чи полеміку, виправдовуючи 
або зраджуючи його очікування.

Оскільки саме попередній глядацький досвід є визначальним 
фактором у процесі сприйняття жанрового фільму, концепція го-
ризонту сподівань утвердилася в кіножанровій теорії як один з її 
ключових аналітичних інструментів. 

Жанрове кіно в дослідженнях Les Cahiers du cinéma

Більшість сучасних дослідників проблеми жанру в кіно пого-
джуються з тим, що початком систематичного розвитку кіножан-
рової теорії можна вважати кінець 1960-х – початок 1970-х років. 
Як зазначає Крістін Гледхіл, поява жанру в полі зору кінокритиків 
та кінотеоретиків мала дві основні причини. Перша з них – загаль-
ний дослідницький інтерес до масової культури, яким був позна-
чений тогочасний гуманітарний простір. Другою важливою при-
чиною дослідниця вважає прагнення доповнити, врівноважити 
чи навіть змістити основну на той час кінознавчу стратегію – так 
званий авторизм [162].

«Авторизм» мав до жанрового кіно безпосередній стосунок. 
Можна навіть сказати, що саме послідовники авторської теорії пер-
шими зробили жанрове кіно об’єктом серйозної критики, оминаю-
чи, щоправда, увагою саму категорію жанру. 

Термін «авторизм» є американською назвою для кінознавчо-
го підходу, що практикувався у французькому журналі Les Cahiers 
du cinéma низкою кінокритиків-інтелектуалів, зокрема Франсуа 
Трюфо. В основі цього підходу лежало трактування кіно як автор-
ського мистецтва. Незважаючи на колективний процес його ви-
робництва та механізм прийняття рішень, на студійну систему та 
певні закони виробництва, послідовники «авторизму» вважали 
режисера фільму еквівалентною фігурою, скажімо, автору письмо-
вого тексту. Найбільш радикальним у цьому підході було те, що він 
застосовувався не тільки до мистецького кіно чи окремих випадків 
особливо високо оцінюваної роботи голлівудських режисерів, але 
й до всього загалу рутинної жанрової продукції. Звісно, це не оз-
начає, що кожен жанровий фільм тепер розглядали як авторський, 
але потенційно кожен жанровий фільм отримав таку можливість. 
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Важливо те, що жанрове кіно потрапило в поле зору мистець-
кої критики – послідовники авторської теорії почали осмислювати 
та оцінювати масове жанрове кіно в категоріях високого мисте-
цтва, вони першими почали систематично звертатися до жанро-
вого кіно, зробивши його об’єктом серйозного критичного аналізу. 
Водночас такий підхід містив у собі й певне внутрішнє протиріч-
чя: аналізуючи жанрове кіно, критики повністю випускали з уваги 
його жанрову специфіку. Саме цю невідповідність і взялася, серед 
іншого, компенсувати жанрова теорія. До того ж запровадження 
категорії жанру давало можливість залучення ширшого кінемато-
графічного та соціокультурного контексту, що загалом виводило 
кінокритику на якісно новий рівень. 

Жанр як категорія масової культури

В  основі дискусії жанрового підходу з «авторизмом» лежало 
твердження про принципову відмінність масової культури від висо-
кого мистецтва та про необхідність суттєво іншого критичного ін-
струментарію для її аналізу. На противагу аналізу особливостей кон-
кретного художнього твору чи мистецьких ознак авторського стилю 
жанрові теоретики зайнялися проблемами виробництва та рецепції, 
що, на їхню думку, мали для масового кіно принципове значення.

Оскільки масовий (жанровий) кінематограф як один з елемен-
тів «культурної індустрії» орієнтований передусім на прибуток, він 
повинен відповідати смакам та очікуванням споживачів. Саме цей 
взаємозв’язок кіноіндустрії та аудиторії став основою для подаль-
ших теоретичних розробок цілого напряму кіножанрової теорії. 
Якщо масове кіно прагне відповідати смакам чи поглядам публіки, 
значить, аналізуючи його, можна досліджувати ширші суспільні та 
культурні тенденції. З іншого боку, незаперечним здавався і зворот-
ний вплив – кінопродукції на аудиторію. Таким чином, предметом 
дослідження стала складна система взаємовпливів і взаємозв’язків 
кіноіндустрії та аудиторії, а жанр розглядався як посередник у цій 
комунікації.

Як зазначає Р.  Олтмен, під час аналізу жанрового кіно стан-
дартним підходом став розгляд індустрії та аудиторії як агентів 
один одного [137]. Томас Шатц у своїй праці «Голлівудські жанри» 
стверджує, що «жанри є нічим іншим, як продуктом взаємодії сту-
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дій та аудиторії»; на його думку, жанри не є утвореними чи вияв-
леними дослідниками, але натомість «є результатом матеріальних 
умов комерційного кіновиробництва» [189, с. 16]. 

Механізм жанрового утворення внаслідок взаємодії індустрії 
та аудиторії можна описати приблизно так. Однією з основних ха-
рактеристик масової культури загалом та масового кінематографа 
зокрема є стандартизація, повторюваність певних зразків – кліше. 
У кінематографі саме ця повторюваність переважно й асоціюється 
з жанровістю. Ті повторювані кінематографічні форми, які знахо-
дять найбільший відгук в аудиторії, закріплюються в певних жан-
рах. Приміром, після касового успіху якогось фільму студія прагне 
знайти причину цього успіху: чи це був тип наративної конструк-
ції, чи тема, чи антураж, чи будь-що інше. Намагаючись повтори-
ти успіх, знімаються інші фільми, які відтворюють різні елементи 
блокбастера, поки аудиторія не підтвердить свій вибір. І далі зна-
йдена характеристика чи набір характеристик – «формула» – від-
творюється в низці інших фільмів. У результаті цього й утворюєть-
ся певний жанр. 

Такий підхід дає змогу аналізувати жанр як симптом суспіль-
ної чи культурної ситуації. Якщо раптом виникає такий жанр, як 
фільм-катастрофа, очевидно, це свідчить про певні настрої в су-
спільстві.

Утилітарність жанрових категорій

Сучасні дослідники вважають такий підхід надто схематич-
ним, оскільки він спрощує механізм студійно-глядацької взаємодії, 
а також не враховує інших факторів, приміром, ролі критиків та ди-
стриб’юторів у процесі жанрового утворення.

Р.  Олтмен, аналізуючи конкретну студійну документацію, 
наприклад, демонструє, що словник опису кінопродукції аудито-
рії, критиків, дистриб’юторів та студій може суттєво відрізняти-
ся [138]. Тому далеко не завжди комунікацію аудиторії та індустрії 
можна констатувати як повністю успішну. З  іншого боку, С.  Ніл 
наводить приклади, коли жанри, що мали успіх в аудиторії, при-
пиняли своє існування з інших причин  [182]. А  такий дослідник, 
як Річард Малтбі взагалі вважає, що підхід, згідно з яким Голлівуд 
завжди організовував виробництво та розповсюдження власної 
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продукції відповідно до жанрових категорій, спотворює справжню 
картину кіноіндустрії. Натомість він стверджує, що для кіноінду-
стрії завжди було притаманним класифікувати продукцію за роз-
міром і цільовою аудиторією та організовувати виробничий план- 
графік радше довкола циклів і сиквелів, ніж жанрів [177, с. 116]. 

Таке заперечення значення жанрових категорій для виробни-
цтва, звісно, є надто радикальним, хоч і не позбавленим сенсу – ха-
рактерне для сучасного кінематографа зростання ролі сиквелів, ри-
мейків та циклів, порівняно з жанрами, відмічають і інші критики. 

Більш влучним є його зауваження щодо того, що кінокритики 
часто розуміють поняття жанру відмінно від кіноіндустріїі, ствер-
джуючи її вирішальний вплив, залишаються неуважними до її 
власних практик використання жанрових категорій. 

Загалом залучення до жанрового аналізу питань виробни-
цтва та глядацької рецепції можна вважати поворотним моментом 
в кіножанровій теорії. Передусім ідеться про те, що аналіз жан-
ру вийшов за межі формальних внутрішніх характеристик твору, 
звернувшись до ширшого соціокультурного контексту, що мало 
вирішальні теоретичні наслідки, відкривши нові перспективи до-
слідження.

Так, Р. Олтмен, незважаючи на критику, зазначає: «Якщо група 
фільмів не визначена індустрією та не розпізнана аудиторією як 
жанр, значить, ця група фільмів жанру не становить, тому що “кіно-
жанр” за визначенням є не тільки науково виведеною чи теоретич-
но сконструйованою категорією, але й категорією, яку сертифікує 
індустрія та розділяє аудиторія» [138, с. 16]. Важливим тут є сло-
восполучення «не тільки», яке вказує на багатогранність категорії. 
Згідно з цією реплікою, за Р. Олтменом, у конструюванні жанру по-
ряд з індустрією та аудиторією беруть участь також теоретики чи 
критики. Жанр розглядається тут як продукт суспільної конвенції: 
навіть якщо має місце теоретичний конструкт, власне, як жанр він 
починає функціонувати тільки за умови підтримки аудиторії та за-
свідчення індустрією. 

Крім того, Р.  Олтмен зазначає, що жанр є завжди ретроспек-
тивним. Тобто коли якась група фільмів отримує жанрову ідентич-
ність, по-суті спільний означник, унаслідок чи то критичного ана-
лізу, чи то застосування комерційної стратегії або якихось інших 
процесів, цей означник ретроспективно поширюється і на всі попе-
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редні фільми, які до того могли мати іншу ідентичність, належати 
до інших груп. З присвоєнням нової ідентичності певній групі філь-
мів починає набувати ваги й певний набір їхніх характеристик. За 
умови, якщо запропонований означник набуває панівної позиції, 
тобто приймається більшістю учасників кінопроцесу, відповідна 
жанрова ідентичність створює певну оптику сприйняття цієї гру-
пи фільмів. Відбувається постійне суперництво різних жанрових 
означників та принципів класифікації. Унаслідок цього має місце 
постійний процес перевизначення жанрів – одні жанри зникають, 
інші з’являються, змінюється референт означника, а окремі філь-
ми, відповідно, можуть змінювати власну жанрову належність, що 
змінює і їх сприйняття протягом історії. Певні жанрові означники, 
здобувши гегемонію, проявляють особливу стійкість, слугуючи 
оманливими зразками стабільності власне жанру. Характеристи-
ки, виведені з ретроспективно сконструйованого корпусу фільмів, 
відтворюючись у нових фільмах, закріплюють винайдену жанрову 
ідентичність. Авторами такого жанрового конструкту можуть бути 
не тільки критики, але й продюсери, дистриб’ютори, спільноти 
глядачів чи навіть власники нішевих каналів (як стверджує калі-
форнійська дослідниця Ліза Тревіно [200]). 

Тож механізми утворення та закріплення жанрових ідентично-
стей можуть бути різноманітними. Оскільки кожен жанр має різну 
історію виникнення, для кожного жанру визначальними є відмінні 
характеристики. Так, якщо Т. Шатц ще локалізує жанр у формаль-
них структурах і тематиці, то Р. Олтмен стверджує, що жанр (зага-
лом та кожен зокрема) має множинність локалізацій. 

Стів  Ніл, приміром, показує багатогранність понять «жанр» і 
«жанровий(-ість)», демонструючи їх використання різними кри-
тиками: «Якщо жанр означає “категорія”, жанровий може означати 
“сконструйований та маркований для комерційного споживання”; 
якщо жанр означає “корпус”, жанровий може означати “такий, що 
сприймається, відповідно до конвенцій”; якщо жанр означає “фор-
мула”, жанровість може означати “ті аспекти репрезентації, що 
сприяють утворенню очікувань”; і так далі» [182, с. 252].

Ключовою проблемою сучасної кіножанрової теорії можна 
вважати питання продуктивності категорії жанру. Очевидно, що 
це питання могло виникнути під впливом деконструктивістсько-
го підходу та ідей нового історизму, зокрема Мішеля Фуко. Ідеться 
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про те, що увага дослідників змістилася з історії явища на історію 
поняття. Якщо Т. Шатц досліджував, як трансформувалися жанри, 
тобто, чим, приміром, пізні вестерни відрізнялися від ранніх, то 
такі сучасні дослідники, як Р. Олтмен чи С. Ніл, уже проблематизу-
ють саме поняття вестерну, демонструючи історію інституціоналі-
зації цього означника та історію його зв’язків з різними референ-
тами.

Такий підхід залучає до поля дослідження значно ширший 
матеріал, адже історія поняття – це передусім історія його викори-
стання, циркуляції в суспільстві. Відповідно об’єктом дослідження 
є не тільки корпус кінотекстів, але й критики, студійний та гляда-
цький поняттєвий інструментарій. Сучасні дослідники жанру ви-
користовують соціологічні методи, методи дискурс-аналізу, ана-
лізу студійної документації, афіш, каталогів, рецензій тощо. Коли 
об’єктом аналізу стає використання жанрової термінології, постає 
низка зовсім нових проблем. Питання «Яку роль виконують жанри 
в суспільстві?» змінюється питанням «Яку роль відіграє жанрове 
іменування в суспільстві, в індустрії, в глядацькому досвіді, в інтер-
претативних стратегіях і т. д.?». Це питання є ключовим і для нашо-
го дослідження жанрових механізмів смислоутворення, адже наше 
завдання  – зрозуміти, яким чином жанрова ідентичність фільму 
може продукувати додатковий зміст.
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Полівалентність терміна

Згідно з твердженням сучасної французької дослідниці про-
блеми жанру Рафаель Моен, «важливо розуміти, що поняття жанру 
завжди тією ж мірою позначає абстрактну категорію, яка слугує для 
того, щоб групувати фільми, як і, власне, конкретний корпус філь-
мів, об’єднаних цією категорією. […] Сукупність елементів, що кон-
ституюють жанр, є результатом ідентифікації цих елементів у бага-
тьох фільмах таким чином, щоб їх певна кількість та повторюваність 
дозволяли впізнавати між цими фільмами подібність» [180, с. 2].

У  підсумках до свого дослідження, викладеного в праці 
«Фільм/Жанр», Р. Олтмен стверджує, що сучасний підхід до пробле-
ми жанру повинен:

▪ враховувати той факт, що кожен текст має різноманітних ко-
ристувачів;

▪ осмислювати, чому різні користувачі розвивають відмінні 
прочитання;

▪ теоретизувати взаємозв’язки між цими користувачами;
▪ активно досліджувати вплив цих різних конфліктуючих ко-

ристувачів і розвинутих ними прочитань на виробництво, імену-
вання та демонстрацію як фільмів, так і жанрів [138, с. 214].

Відповідно то такого підходу, Р. Олтмен пропонує розглядати 
жанр як полівалентний термін, що по-різному трактується та ви-
користовується різними групами користувачів.

Зразком застосування такого підходу до категорії жанру є, при-
міром, дослідження Джеймса Нермора, присвячене нуару. Предме-
том його вивчення є, серед іншого, різні способи використання цього 
терміна з часу його виникнення наприкінці 1940-х років. Він демон-
струє, по-перше, що сенс, якого набув цей термін наприкінці 1950-
х років, суттєво відрізнявся від того значення, яке він мав наприкін-
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ці 1940-х; по-друге, в ці відмінні історичні періоди різні фільми та 
групи фільмів мали статус канонічних текстів цього жанру; по-тре-
тє, деякі фільми, що в 1940-х роках входили до жанрового канону, в 
1950-х взагалі перестали ідентифікуватися з цим жанром [181].

Іншою відомою та часто цитованою працею, що спричинилася 
до проблематизації усталеної жанрової термінології, є досліджен-
ня С.  Нілом використання терміна «мелодрама» протягом 1925–
1959  років у присвяченій кінематографу пресі. Відкриття С.  Ніла 
полягало в тому, що впродовж цього періоду термін «мелодрама» 
використовувався стосовно фільмів, характеристиками яких «були 
не пафос, любовні чи родинні стосунки, але пригоди та динаміч-
на дія; ознакою “мелодраматичний” характеризувалися не “жіно-
чі” жанри та “жіночі фільми”, але військові фільми, пригодницькі 
фільми, фільми жахів і трилери – жанри, що традиційно вважають-
ся “чоловічими”» [183].

Очевидно, що критичний пафос праці С. Ніла був спрямований 
передусім на феміністичну критику 1980-х років, що систематично 
використовувала термін «мелодрама» саме стосовно орієнтованих 
на жіночу аудиторію фільмів 1940–1950-х років. 

Про значення дослідження С. Ніла для сучасного жанрового кі-
нознавства свідчить, приміром, такий коментар до наведеної щой-
но цитати з його праці: «Потрібно бути обережними в тому, щоб 
не накладати чиєсь розуміння жанрових термінів на їхнє значення 
в попередні періоди, оскільки значення жанрового терміна про-
тягом іншого періоду може суттєво відрізнятися»  [161, с.  2],  – це 
висловлювання є фрагментом вступної статті Марка Яновича та 
Лінкольна Гераді до збірки «Мінливе поняття жанру», присвяченої 
новим підходам до жанрової проблематики.

Отже, якщо згідно з Р.  Моен, жанр «конституює» сукупність 
спільних для низки фільмів елементів, то процитовані щойно до-
слідження вказують на те, що, відповідаючи протягом різних періо-
дів часу різним групам фільмів, той самий жанровий термін позна-
чає різні сукупності елементів, на основі яких між цими фільмами 
встановлюється подібність. Якщо той чи інший жанровий термін 
може впродовж історії стосуватися різних корпусів фільмів, побу-
дованих на різних сукупностях елементів, то фіксоване визначення 
його «абстрактного» змісту як підстави «для того, щоб групувати 
фільми», є за визначенням хибним та не має нічого спільного з ре-
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альною картиною як кіновиробництва, так і споживання фільмів. 
Подібні історичні дослідження підривають розуміння жанру 

як «абстрактної категорії». Натомість, користуючись терміноло-
гією Р.  Олтмена, можемо стверджувати: стратегією, що дозволяє 
жанровому аналізу зберігати наукову релевантність та історичну 
достовірність, є уважне вивчення конкретних випадків застосу-
вання певного жанрового терміна до певної групи фільмів певною 
групою користувачів на певному проміжку часу. 

Як ми вже зазначали, одним з ключових для жанрової теорії 
є твердження про те, що жанр є точкою дотику «всіх сторін кіно-
процесу». Згідно з Р. Олтменом, теоретики кіножанру систематич-
но заявляли, що основна чеснота жанрового критицизму полягає в 
його здатності поєднувати та пояснювати всі аспекти процесу – від 
виробництва до сприйняття [138, с. 2]. Джим Кайтсис наполягає на 
тому, що «в один і той самий час жанр є структурою та каналом, 
через який матеріал транслюється від продюсерів до режисерів та 
від індустрії до дистриб’юторів, демонстраторів, глядачів та їхніх 
друзів» [171, с. 8].

Проте, як бачимо, унаслідок численних досліджень виявилося, 
що ситуація значно складніша – «усі сторони процесу», оперуючи 
тимисамими поняттями, нерідко навантажують їх різним змістом. 

Теорія жанроутворення Ріка Олтмена

У  результаті детального вивчення термінологічних практик 
американської кіноіндустрії Р.  Олтмен доходить до цікавого спо-
стереження: «До того, як вестерн став окремим жанром, а це сло-
во стало означником цілої групи фільмів, існували такі речі, як 
Western chase films, Western scenics, Western melodramas, Western 
romances, Western adventure filmsі навіть Western comedies, Western 
dramas та Western epics. Це означає, що кожен із цих, утверджених 
на той момент жанрів міг продукувати і, власне, продукував зраз-
ки із сюжетами, персонажам, обстановкою та реквізитом, що від-
повідали тогочасним уявленням про Захід. У 1907 році “Захід” був 
надзвичайно популярною темою, тому навіть знайомі мелодрами 
могли отримати нове дихання за допомогою західного антуражу. 
Подібним чином попередниками мюзиклу були музична комедія, 
музична драма, музична романтична історія, музичний фарс тощо. 
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Точно так, як на зламі століть Америка захоплювалася всім “захід-
ним”, наприкінці двадцятих “гарячою темою” був звуковий фільм; 
у 1929 році фільм здавався незавершеним, якщо до існуючої жан-
рової формули не додавалася музика» [138, с. 52].

Висновок Р.  Олтмена із цього спостереження полягає в тому, 
що появі кожного жанру передує специфічний кінематографічний 
«цикл» – цикл кінопродукції, об’єднаної певною характеристикою. 
Для того, щоб цей цикл оформився в жанр, на його думку, необхід-
ними є ще три умови:

▪ студії повинні змістити увагу з уже існуючих жанрів на тран-
сжанровий «прикметниковий» матеріал, тобто на ту спільну харак-
теристику, що забезпечує популярність усім цим зразкам різних 
жанрів;

▪ відповідна характеристика повинна стати наративною опо-
рою фільмів (наприклад, музика в мюзиклах має перейти від ролі 
простого супроводу до основного каталізатора та головного екс-
пресивного засобу любовних стосунків персонажів; у вестернах 
цей процес утілився, зокрема, у виокремленні специфічних «захід-
них» персонажів);

▪ відповідно для публіки ця характеристика повинна стати ви-
значальною складовою глядацького досвіду: «Публіка […] повинна 
сприйняти структури, що пов’язують окремі фільми як єдину жан-
рову категорію, таким чином, щоб ця категорія стала своєрідним 
фільтром для процесу перегляду фільмів» (здатним, приміром, 
формувати певні очікування) [138, с. 53]. 

Водночас реалізація всіх цих умов є можливою тільки на тлі 
відповідних термінологічних змін. Ключовий момент спостере-
ження Р.  Олтмена, на наш погляд, полягає в тому, що розпізнан-
ню певної ознаки як можливої основи для нового жанру передує 
виокремлення її на термінологічному рівні в прикметникову скла-
дову типологічної жанрової характеристики фільму. Набуття цією, 
спочатку додатковою, прикметниковою складовою іменникового 
статусу свідчить про утворення нового жанру: «Розвиток окремо-
го іменника сигналізує про звільнення колишнього прикметника 
від відповідного іменника та утворення нової категорії з власним 
незалежним статусом» [138, с. 51]. Тобто утворення нового жанру 
відбувається шляхом виокремлення певної характеристики до ста-
тусу окремого терміна. 
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Однак, будуючи свою модель жанрової ґенези, Р. Олтмен уникає 
хронологічних уточнень, описуючи натомість процеси реалізації 
всіх, виділених ним «необхідних» для утвердження нового жанру, 
«умов» як паралельні: «Субстантивація жанрової категорії концеп-
туально підтримує всі ці три паралельні процеси та, як і вони, від-
бувається не миттєво, а протягом певного періоду часу» [138, с. 53]. 

За його словами, «субстантивація жанрової категорії» сигна-
лізує про початок «привілейованого періоду певного жанру». Що-
правда, цей «привілейований період», протягом якого циркуляція 
жанрового терміна збігається з дотриманням усіх трьох «необхід-
них умов», зазвичай триває недовго. Його дослідження вказують 
на той факт, що процес жанроутворення триває безперервно: на 
основі нових жанрів утворюються нові цикли (на відміну від на-
ведених прикладів, ці цикли не завжди є трансжанровими, цикл 
може утворюватися й у межах одного жанру), з яких утворюються 
нові жанри і т.  д. Водночас не кожен цикл продукує новий жанр.
Жанроутворення є своєрідним еволюційним успіхом, перемогою 
перспективніших характеристик.

Цей короткий період кристалізації жанру є надзвичайно при-
вабливим для жанрової теорії, оскільки становить собою ідеальну 
ситуацію ефективного взаємообміну між різними гравцями кіно-
процесу. У зв’язку з цим жанрові критики нерідко беруть створені 
в цей час фільми за основу своїх теоретичних побудов, залишаючи 
поза увагою тимчасовість цієї жанрової стабільності та подальші 
процеси жанрових трансформацій.

Таким чином, Р.  Олтмен пропонує розглядати жанри як «по-
бічний продукт» кінематографічного процесу. Оскільки студії заці-
кавлені в диференціації своєї продукції стосовно продукції інших 
студій, процес винаходження та впровадження на кіноринок нових 
комерційно успішних характеристик постійно триває. Критики, 
зваблені існуванням (як правило, нечисленних, створених про-
тягом описаного короткого періоду) фільмів з чітко окресленою 
жанровою ідентичністю, продовжують розбудовувати теоретичні 
моделі цих тимчасових жанрових утворень, не враховуючи їхньої 
тимчасовості. 

Змальований Р. Олтменом злагоджений механізм жанроутво-
рення є радше ідеальним типом. Як свідчить історія кінематогра-
фа, утворення жанрів далеко не завжди відбувається на основі ви-
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сунутих ним трьох «необхідних» умов. Так само не завжди описані 
ним процеси відбуваються паралельно.

Продуктивність метафори. Фільм-нуар 

Прикладом того, які наслідки може мати запровадження жан-
рового терміна, є історія фільму-нуар.

Уперше словосполучення «чорні фільми»  1 було застосовано 
щодо групи американських фільмів французьким кінокритиком 
Ніно Франком 1946 року. У зв’язку з військовими обставинами та 
окупацією протягом кількох років доступ французького глядача 
до американських фільмів був обмежений. Низку американських 
стрічок, знятих на початку 1940-х років, уперше було показано в 
Парижі тільки після закінчення війни, протягом літа 1946  року, 
разом з іншими, пізнішими фільмами. Доленосна стаття Н. Фран-
ка 1946 року стосувалася таких з них: «Мальтійський сокіл» (The 
Maltese Falcon, 1941), «Подвійна страховка» (Double Indemnity, 
1944), «Лора» (Laura, 1944) та «Вбивство, моя мила» (Murder, my 
sweet, 1944). У  ній він стверджував, що виявив нову тенденцію в 
голлівудському кримінальному фільмі, подібну до появи Дешилла 
Хемметта та Реймонда Чендлера в просторі американського кримі-
нального роману. Спільними рисами, які Н. Франк виокремив у цих 
фільмах, були наголос на «кримінальній психології», насильстві, 
жінконенависництві, побутовому реалізмі, а також використання 
оповіді від першої особи та флешбеків для фрагментації опові-
ді  [158, с.  8–9]. Словосполучення «чорні фільми» згадується ним 
мимохідь ближче до кінця статті і не є окремим предметом його 
роздумів.

Того самого року вийшла друком стаття іншого французького 
кінокритика – Жана-П’єра Картьє – під назвою «Американці також 
мають їхні нуари», у якій ішлося про фільми «Подвійна страховка», 
«Вбивство, моя мила» та «Втрачений вікенд» (The Lost Weekend, 
1945). Він відзначає такі риси цих фільмів, як песимізм, роздрату-
вання та фатальна сексуальна привабливість [150]. Два роки по-
тому, 1948 року, з’являється стаття Анрі-Франсуа Рея, присвячена 

1 У цьому випадку термін, згідно із запропонованою Р. Олтменом моделлю, та-
кож веде свою історію з прикметникової форми.
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«Подвійній страховці», «Втраченому вікенду», «Жінці у вікні» (The 
Woman in the Window, 1945) та «Вулиці гріха» (Scarlet Street, 1945). 
У подібному руслі А.-Ф. Рей виокремлює такі їхні характеристики, 
як песимізм і тривога, а також ділиться спостереженням щодо не 
надто привабливого образу сучасного американського суспільства 
в цих фільмах [187]. Ця стаття називалася «Демонстрація за допо-
могою абсурду: чорні фільми».

Як Н.  Франк, так і Ж.-П.  Картьє ідентифікують більшість 
описуваних ними фільмів як належні до жанру policier. Водночас, 
стверджуючи, що стосовно обговорюваних у його статті фільмів 
поширений на той час термін policier не надто підходить, Н. Франк 
пропонує натомість характеризувати їх як кримінально-пригод-
ницькі (aventures criminelle). Ця інтенція відображена в назві його 
статті – «Новий поліцейський жанр, Кримінальна пригода». 

Слово «нуар», застосовуване цими критиками щодо амери-
канських фільмів, на момент публікації згаданих статей, окрім по-
значення чорного кольору, мало низку специфічних культурних 
конотацій. Зокрема, у серії під назвою Serie Noir французьке ви-
давництво Gallimard, починаючи з 1945 року, випускало детектив-
ні романи та кримінальні трилери, включно з перекладами таких 
американських авторів, як Дешилл Хемметт та Реймонд Чендлер. 
У цій серії був уперше опублікований і роман Бориса Віана «Я при-
йду плюнути на ваші могили». (Стверджувалося, що автором ро-
ману є американець Верном Саліван, а також, що роман публіку-
ється у французькому перекладі, оскільки описані в ньому сцени 
насильства чорношкірого героя проти білого населення зробили 
неможливою його публікацію в Америці). Упорядником цієї серії 
був учасник сюрреалістичного руху, близький друг Іва Тангі та 
Жака Превера – Марсель Дюамель. 

Назва серії у свою чергу посилалася на достатньо тривалу ци-
ркуляцію у французькій мові такого вислову, як roman noir (анало-
гом якого в англійські мові є hardboiled fiction), яким позначався до-
сить розмитий клас літературних творів, ознакою яких переважно 
були різноманітні кримінальні та детективні сюжети. 

Як стверджує історик кіно та, зокрема, дослідник нуару Чарльз 
О’Браєн, «у передвоєнні роки слово “нуар” зазвичай мало пейора-
тивні конотації та часто використовувалося правоорієнтованою 
французькою пресою в критиці “аморальності та скандальності” 
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“лівацької” культури». Ширше це слово застосовували як описовий 
прикметник, яким позначалися твори з похмурою атмосферою. 
Згідно з його свідченнями, існувала також довоєнна традиція опи-
сувати словом «нуар» деякі французькі фільми. 

У січні 1939 року критик Ернест Віллермо написав, що пред-
метом фільму Жана Ренуара за однойменним романом Еміля Золя 
«Людина-звір» (La Bete humaine, 1938) є noir, відзначаючи також 
моду на чорний колір серед тогочасних французьких кіностудій. 
У липні того самого року критики та видавці таких французьких 
журналів, як L’intransigeant, Le Petit-journal та Pour vous, стосов-
но фільмів «Набережна туманів» (Ouai des brumes, 1938), «Північ-
ний готель» (Hotel du Nord, 1938), «Останній поворот» (Le dernier 
tournant, 1939) та «День починається» (Le jour se leve, 1939) засто-
сували слово «нуар», чи словосполучення «фільм-нуар», навіть по-
містивши його в лапки [184].

Тобто на момент написання статті Н. Франком, де слово «нуар» 
уперше було вжито щодо низки американських фільмів, це слово 
вже акумулювало в собі розгалужені інтертекстуальні зв’язки: 
сукупність літературних творів (роман-нуар), літературна серія 
(Serie Noir) та низка французьких фільмів. Однак не тільки. 

За словами Джеймса  Нермора, «французька дискусія щодо 
американського фільму-нуар була зумовлена панівними на той час 
тенденціями лівого крила французької інтелектуальної культури. 
Важливість у той період екзистенціалізму давно вже є загальнови-
знаною; що потрібно наголосити, це переплетеність тогочасного 
екзистенціалізму із сюрреалізмом, а також те, що саме сюрреалізм 
був вирішальним контекстом для сприйняття будь-якого мисте-
цтва, описаного словом “нуар”» [181, с. 17]. 

Дж. Нермор, приміром, стверджує, що довоєнний французький 
фільм-нуар «Набережна туманів» на час своєї появи «тісно асоці-
ювався із сюрреалізмом Жака Превера» [181, с. 18]. Він також по-
силається у своїх висновках на ностальгійне висловлювання Ан-
дре  Базена, датоване 1957  роком, згідно з яким, у французькому 
довоєнному кіно «якщо й не було власне жанру, був стиль, реаліс-
тичний фільм-нуар» [181, с. 17]. У цій самій статті А. Базен, зокрема, 
пише про те, що «французькі фільми цього типу були боржниками 
сюрреалізму та могли отримати розвиток за треакторіями літера-
турного екзистенціалізму» [181, с. 17] (проте не отримали; стаття 
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стосується саме занепаду цього напряму у французькому кіно). 
Оскільки цитована стаття А. Базена була написана лише 1957 року, 
ми маємо всі підстави припускати, що ідентифікація ним цього 
«стилю» у французькому кіно за допомогою терміна «нуар» зумов-
лена вже поширеним на той час його вживанням стосовно амери-
канських фільмів. Проте для нас це висловлювання є цінним свід-
ченням, оскільки вказує на зв’язок із сюрреалізмом тих французь-
ких фільмів, щодо яких застосовувалося визначення «нуар» і які 
значною мірою визначили рецепцію відповідних американських 
фільмів. Враховуючи також факт безпосередньої причетності сю-
рреаліста Марселя Дюамеля до літературної серії «Serie Noir» та 
публікації в її рамках роману Бориса Віана, можемо дійти висновку, 
що на момент написання статті Н. Франком слово «нуар» мало на-
бір конотацій, пов’язаних з дискурсом сюрреалізму.

Згідно з Дж. Нермором, сюрреалістів «приваблювало кіно “со-
ціальної фантастики”, історії похмурого еротичного кохання та 
трилери із садистськими назвами. Серед їхніх фаворитів, зокрема, 
були фільми про гангстеризм та вбивства, частково у зв’язку з тим, 
що ці стрічки зображували жорстоку, антисоціальну поведінку, ча-
стково тому, що вони наділяли міське середовище аурою дивовиж-
ного»  [181, с.  18]. Для підтримки своїх спостережень Дж.  Нермор 
наводить висловлювання Луї Арагона, датоване 1918 роком, з при-
воду американських кримінальних фільмів, які «говорять про по-
всякденне життя і яким водночас вдається піднести до драматич-
ного рівня банкноту, на якій оживає наша увага, стіл з револьвером 
на ньому, бляшку, що при нагоді може перетворитися на зброю, но-
сову хустинку, що викриває злочин…» [181, с. 18]. 

Крім того, Дж. Нермор стверджує, що розставлені Н. Франком у 
його знаменитому «родоначальному» для жанру нуар есе наголоси 
на «кримінальних пригодах» та «динамізмі насильницької смерті» 
є «сповненими сюрреалістських цінностей» [181, с. 18]. 

Повернемося до фільмів, які завдяки згаданим есе склали ос-
нову жанрового канону нуару. У  Сполучених Штатах вони також 
привертали увагу критиків. Американські кіноглядачі так само 
вбачали деяку, проте досить невиразну, подібність між ними. При-
міром, New Yorker називає «Подвійну страховку» «мелодрамою зі 
вбивством» (16 серпня 1944 р.), Los Angeles Times описує цей фільм 
як «інтелектуальне вправляння в злочині» (10  жовтня 1944  р.). 
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Newsweek означує «Вбивство, моя люба» як brass-knuckled thriller 
(що приблизно можна перекласти як «ударний трилер») (26 люто-
го 1945 р.), а Hollywood Reporter пише про те, що «Парамаунт» ін-
вестує зусилля в hard-boiled, kick-em-in-the-teeth murder cycle (при-
близно: «крутий, дай-їм-по-зубам цикл фільмів про вбивство») 
(28 січня 1946 р.). Крім того, американські кінокритики проводять 
і значно несподіваніші із сучасного погляду паралелі: Los Angeles 
Times порівнює «Подвійну страховку» з кіноадаптацією Вільяма 
Сарояна «Людської комедії», а Манні Фарбер у статті для The New 
Republic порівнює цей фільм з «Чудо в Морганс-Крік» (Miracle of 
Morgan’s Creek, 1943) Престона Серджеса (24 серпня 1944 р.). Як за-
значає Дж. Нермор, американські кінокритики нового терміна ви-
найти не намагалися. Однак справа не лише в терміні. Той факт, що 
низка окремих, належних до різних (з погляду прокатних практик) 
жанрів, американських фільмів отримала «групову ідентичність» 
саме у Франції, свідчить про те, що лише встановлення «нечіткої 
подібності» чи окремих асоціативних зв’язків (на що спромоглися 
американські кінокритики) для цього було недостатньо.

Доданий зміст. Пам’ять та інтертекстуальність
Тут доречно звернутися до підходу, запропонованого Міше-

лем де  Серто в його відомій праці «Практики щоденного життя» 
(1984). Одне з її ключових тверджень полягає в тому, що будь-яке 
споживання (зокрема культурної продукції) є водночас своєрідним 
виробництвом. У такий спосіб він стверджує здатність читача впи-
сувати власні значення в текст, спричинюючи тим самим у ньому 
непередбачені «мутації». «Ці мутації роблять текст “населеним”, 
на кшталт зйомних апартаментів. Вони трансформують власність 
іншої людини в простір, запозичений на деякий час тимчасовим 
мешканцем. Орендатори привносять свої зміни до помешкання, 
вони “умебльовують” його своїми діями та спогадами» [153, с. xxi]. 
«Процедури сучасного споживання, схоже, конституюють тонке 
мистецтво “орендаторів”, які знають, як інсинуювати власні чис-
ленні відмінності в основний текст» [153, с. xxi]. 

Під час аналізу таких перформативних практик споживання 
питанню пам’яті М. де Серто приділяє окрему увагу. Як це видно, 
зокрема, з наведеної вище цитати, робота пам’яті є для нього од-
ним із ключових засобів «інсинуації» в текст (чи «місце») чужорід-
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них йому елементів. Ось як він описує «мистецтво» пам’яті: «Те, 
що було “взято” з індивідуальної чи колективної пам’яті та робить 
можливою інверсію, зміну порядку чи місця, перехід в дещо інше, в 
“метафору” практики чи дискурсу» [153, с. xxii]. М. де Серто зосере-
джує увагу на механізмах актуалізації пам’яті в процесі споживан-
ня тексту, на ситуаціях, коли несподівано спричинений якимось 
елементом тексту акт пригадування інкорпорується в простір цьо-
го тексту, переозначуючи його. 

Такий підхід М. де Серто спирається на теорію інтертекстуально-
сті. На підтримку власних міркувань він наводить приклад «вичиту-
вання Роланом Бартом Пруста із тексту Стендаля», здійсненого ним 
в одній із ключових для цієї теорії праць – «Задоволення від тексту». 

Відповідно до теорії інтертекстуальності текст є принципово 
відкритим та включеним у безперервний процес смислового взає-
мообміну з іншими текстами та, ширше, власне культурним серед-
овищем. Уся ця сукупність взаємозв’язків є, однак, потенційною та 
актуалізується тільки в процесі рецепції твору. За висловлюванням 
Михайла Бахтіна, праці якого можна вважати теоретичним фунда-
ментом теорії інтертекстуальності, «текст не є річчю, а тому другу 
свідомість, свідомість того, хто сприймає, жодним чином не мож-
на елімінувати чи нейтралізувати» [8, c. 285]. Сприйняття тексту є 
його невід’ємною складовою; інакше кажучи, текст є відкритим до 
трансформацій «смисловим полем, що виникає на перетині автора 
та читача» [136, c. 34]. Відповідно можна сказати, що процес сприй-
няття є роботою читача зі встановлення / актуалізації інтертексту-
альних зв’язків цього конкретного тексту з «текстом культури». 

Такий інтертекстуальний взаємообмін є необхідною чи навіть 
неминучою умовою сприйняття будь-якого тексту. Адже його розу-
міння принципово залежить від попереднього культурного досві-
ду того, хто сприймає, та здатності поміщення ним певного тексту 
у відповідний контекст.

Саме в такій перспективі нас і цікавить описане М.  де  Серто 
відношення тексту та пам’яті.  

Аналізуючи «трансформуючі практики споживання», він, зо-
крема, пропонує розглядати «свідомість того, хто сприймає» (за 
М. Бахтіним), з позиції його пам’яті. Можна сказати, що для нього 
саме пам’ять «читача» (у широкому сенсі слова) є інтертекстуаль-
ним полем, з яким текст вступає у взаємодію. Для М. де Серто сенс 
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такої взаємодії полягає передусім у можливості для читача за допо-
могою підключення власної пам’яті вислизнути з накреслених па-
нівним дискурсом траєкторій споживання («глядач читає пейзаж 
свого дитинства у вечірніх новинах»).

Вартим уваги нам видається також підхід, запропонований Ми-
хайлом Ямпольським у праці «Пам’ять Тіресія: Інтертекстуальність 
і кінематограф». У М. Ямпольського «пам’ять Тіресія» є метафорою 
культурної пам’яті глядача / читача, що дозволяє йому «об’єднати 
текст», уніфікувати в акті сприйняття його потенційні інтертек-
стуальні зв’язки. «Пам’ять Тіресія  – орієнтир, провідна нитка, що 
дозволяє хоча б ілюзорно не загубитися в хаосі текстів […]. Це здат-
ність об’єднати, зіставити, зрозуміти. Кожен читач чи глядач різною 
мірою володіє цією провідницькою пам’яттю» [136, c. 11]. Звернен-
ня до проблеми пам’яті в контексті теорії інтертекстуальності є 
очевидним. Оскільки інтертекстуальний потенціал тексту реалізу-
ється тільки в акті його сприйняття конкретним читачем / гляда-
чем, можливість та обсяг такої реалізації безпосередньо залежать 
від обсягу та специфіки культурної пам’яті цього читача / глядача.

Водночас один із програмних для теорії інтертекстуальності 
текстів – «Смерть автора» Ролана Барта – містить висловлювання, 
де йдеться про те, що «текст набуває єдності не у своєму походжен-
ні, але в призначенні, тільки призначення – це не особиста адреса; 
читач – це людина без історії, без біографії, без психології, він лише 
дехто, хто зводить воєдино всі ті штрихи, що утворюють текст» [4, 
с. 145]. Оскільки М. Ямпольський вибудовує свою теорію, спираю-
чись, зокрема, і на підхід Р. Барта, він схильний розглядати пам’ять 
читача передусім як потенційно безмежний резервуар (щось на 
зразок велетенської «бібліотеки світу» чи «інтертекстуальної ен-
циклопедії», користуючись висловом Умберто Еко), що дозволяє 
йому «об’єднувати, зіставляти, розуміти», зводити, за словами 
Р. Барта, «усі штрихи воєдино». Особливість підходу М. де Серто по-
лягає в тому, що він у своєму аналізі «мистецтва пам’яті» наділяє 
читача елімінованою Р. Бартом «історією, біографією та психологі-
єю». Пам’ять кожного читача є цілком своєрідною конфігурацією, 
яка і зумовлює можливі способи прочитання. 

Підхід М.  де  Серто в контексті теорії інтертекстуальності 
дозволяє нам з’ясувати, чому група досить різних американських 
фільмів отримала жанрову ідентичність саме у Франції.
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На час випуску у французький прокат (після закінчення Другої 
світової війни) відповідних американських фільмів у французькій 
культурі існувало контекстуальне поле, у яке ці фільми могли бути 
поміщені місцевими глядачами та яке визначило їх сприйняття. 

Н.  Франк, так само, як і Ж.-П.  Картьє та А.-Ф.  Рей, встановив 
інтертекстуальні зв’язки не лише (чи навіть не стільки) між дея-
кими американськими фільмами (як це зробили американські кі-
нокритики), але й між ними та певним близьким їм контекстом. 
У цьому конкретному випадку тим референтним полем у просторі 
культурного досвіду французьких кінокритиків, з яким вони спів-
відносять відповідні американські фільми, можна вважати дискурс 
сюрреалізму та пов’язану із цим дискурсом актуальну на той час 
у французькій культурі тенденцію, позначену словом «нуар». Саме 
завдяки існуванню такого референтного поля окремі голлівудські 
фільми могли бути сприйняті французькими глядачами (кінокри-
тиками) як співзвучні. У свою чергу саме з браком подібного кон-
текстуального ґрунту пов’язана відсутність такого «групового» 
прочитання тих самих фільмів в Америці.

Подібність відповідних голлівудських фільмів лежить знач-
ною мірою за межами їхніх текстів; радше вона є опосередкованою 
певним дискурсивним контекстом, актуальним для окремої спіль-
ноти глядачів та кінокритиків, їхньою культурною пам’яттю. 

Слово «нуар» у цьому випадку послугувало посиланням, що в 
межах певної спільноти, об’єднаної спільним культурним досвідом, 
було здатне функціонувати як вказівка на відповідний контекст. 

При цьому на момент написання цікавих нам критичних есе 
відповідне слово, вжите щодо американських фільмів, навряд чи 
можна було вважати терміном. На той час не існувало жодного 
критичного чи теоретичного тексту, де було б експліковано його 
концептуальний зміст. Натомість мали місце різноманітні випадки 
його вживання щодо тієї чи іншої культурної продукції.

Жанр як «сімейна подібність»
Користуючись теорією мовних ігор Людвіга  Вітгенштейна, 

можна сказати, що саме ці випадки вживання і становили його 
«значення»: поступово найзагальніші конотації, пов’язані з чорним 
кольором, унаслідок взаємодії відповідного означника з різними 
референтами обростали іншими смисловими відтінками, збагачу-
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ючи його конотативне поле. У цьому випадку доречним є запропо-
новане Л. Вітгенштейном поняття «сімейної подібності»: «Замість 
розкриття чогось спільного для всіх явищ […], я кажу, що ці явища 
не мають чогось спільного, того, що дозволяє нам вживати одне й 
те саме слово для їх позначення, але вони є спорідненими одне з 
одним багатьма різноманітними способами»  [206, с.  66]. Можемо 
доповнити: це слово слугує вказівкою не на спільну «сутність», а на 
таку «різновекторну» спорідненість.

Заслуговують на увагу міркування Л. Вітгенштейна з приводу 
ґенези та історичного розвитку значення, викликані одним урив-
ком із книги Джеймса Джорджа Фрезера «Золота гілка». Його увагу 
привернув опис Дж. Дж. Фрезером такого звичаю: «Існувало по-
вір’я, що дух хліба може втілюватися в собаці чи вовкові. Тому іноді 
остання незжата смуга хлібного поля називалася вовком (бо саме 
в ній мав сховатися дух усього жатого поля). Але вовком називали 
також і ту людину, яка мала прибирати цю останню смугу»  [108, 
c. 115]. Коментар Л. Вітгенштейна з цього приводу такий: «Коли я 
читаю Фрезера, я хочу сказати: всі ці процеси, усі ці зміни значен-
ня відбуваються і зі словами нашої мови. Коли те, що ховається в 
останньому снопі, називають “хлібним вовком”, і так само назива-
ють цей сніп, а потім людину, що його прибирає, то в цьому ми впі-
знаємо добре знайомий нам мовний процес» [206, с. 258], який, як 
уточнює Зінаїда Сокулер, полягає в тому, що «слово переходить з 
одних предметів на інші, які певним чином “дотикаються” з пер-
шими (мають спільне походження, чимось схожі чи задіяні разом з 
першими в якійсь ситуації)» [108, c. 116].

Розроблена Л.  Вітгенштейном концепція «сімейної подібно-
сті» була передусім покликана протистояти традиційній теорії 
значення, відповідно до якої значенням є абстрактна якість чи 
абстрактна сутність, що нею володіють усі предмети, позначені 
певним словом, і тільки вони. Сенс відзначеного Л. Вітгенштейном 
прикладу з Дж. Дж. Фрезера полягає в застереженні проти ситуа-
ції, коли одне й те саме слово, що вживається в різних так чи інак-
ше подібних ситуаціях, починає сприйматися як вказівка на певну 
єдину, спільну для всіх цих ситуацій ознаку / якість / сутність, яка, 
зрештою, і фіксується як значення цього слова. 

Подібна теорія значення, проти якої спрямований підхід 
Л.  Вітгенштейна, існує в руслі традиційної теорії абстракції, згід-
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но з якою, за словами З. Сокулер, «загальне поняття утворюється 
шляхом відкидання одиничних ознак предметів та виокремлення 
їхніх спільних ознак. Якщо ж спільне не є очевидним, вважається, 
що його потрібно виявити за допомогою якоїсь особливої техніки 
аналізу» [108, c. 113].

Підставою для подібних абстрагуючих процедур нерідко є 
саме вживання щодо низки таких предметів одного й того само-
го слова. Л.  Вітгенштейн прагнув показати, що відношення між 
знаком та означуваним не є однаковим для різних означуючих ви-
словів. Не можна виокремити для кожного вислову за будь-якого 
виду вживання визначеного (реального чи ідеального) об’єкта (чи 
множини об’єктів), що є значенням цього вислову. Як про значен-
ня можна вести мову лише про сукупність подібних випадків його 
вживання. Предмети / явища / ситуації, об’єднані вживанням того 
самого вислову, і становлять «сімейну подібність».

У контексті кіножанрової теорії ці міркування Л. Вітгенштей-
на заслуговують на особливу увагу. Сучасні дослідження з історії 
тих чи інших жанрів, зокрема цитовані тут праці, присвячені ме-
лодрамі та нуару, демонструють ніщо інше, як описану Л. Вітген-
штейном ситуацію «сімейної подібності»: окремий жанровий тер-
мін протягом історії переходить з одних фільмів на інші, «які пев-
ним чином дотикаються з першими»; при цьому, як було зазначено, 
таке вживання терміна за асоціативним принципом «дотичності» 
безпосередньо залежить від культурного та історичного контексту 
суб’єкта вживання. 

Водночас теоретики кіножанрів займаються здебільшого тим, 
що на основі різних випадків вживання того чи іншого жанрового 
терміна «за допомогою особливої техніки аналізу» намагаються 
виділити спільні ознаки фільмів, позначених цим терміном у пев-
ний період. Виокремлені в такий спосіб «спільні ознаки», що ста-
новлять «сутність жанру», оформлюються в «значення» жанрового 
терміна, затемнюючи тим самим реальну специфіку різних випад-
ків його вживання. 

Розглянута з такої перспективи будь-яка жанрова теорія (у 
сенсі теоретичних узагальнень з приводу конкретного жанру) не-
минуче постає як фікція  – тенденція, що останнім часом набуває 
дедалі більшої популярності. Однак можна, не оминаючи цінного 
внеску Л. Вітгенштейна, подивитися на ситуацію і дещо по-іншому. 
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Отже, повернемося до нуару. Підсумовуючи розгляд вживання 
цього терміна в трьох перших есе, присвячених відповідним голлі-
вудським фільмам, можемо стверджувати: встановлення за прин-
ципом дотичності до певної тенденції подібності між окремими 
голлівудськими фільмами дозволяє французьким кінокритикам 
розглядати їх як групу. Таке утворення мінімального текстуально-
го корпусу у свою чергу дозволяє їм зосередити увагу вже безпосе-
редньо на характеристиках, які ці фільми розділяють між собою, 
тобто охарактеризувати специфіку самої групи. Щоправда, як уже 
було зазначено, у кожному випадку ці групи включали в себе дещо 
інші фільми. Проте оскільки всі три автори спираються на той са-
мий контекст, виокремлені ними спільні характеристики значною 
мірою збігаються. І що значно важливіше, збігається спосіб, яким 
вони позначають точки дотику відзначених фільмів – за допомо-
гою поняття «нуар». 

За словами Дж.  Нермора, «французькі кінокритики були на-
стільки захоплені метафорою нуару, що в подальших дискусіях 
продовжували розвивати зв’язок між есе Франка та Картьє. Ближ-
че до наступного десятиліття, коли ця категорія розрослася та ста-
ла основою і обґрунтуванням для ретроспектив і каталогів, фран-
цузькі критики все ще зазвичай слідували лінії, наміченій Фран-
ком, наголошуючи на динамізмі, жорстокості та ірраціональності 
нуару» [181, с. 17].

Ефективність означника
Описану Дж.  Нермором ситуацію впливовості «метафори ну-

ару» влучно характеризує поняття ефективності означника, за-
пропоноване Жаком Лаканом. Його відомий сучасний послідовник 
Славой Жижек описує це так: «Ми стикаємося з типовою ситуаці-
єю, коли у суб’єкта є досить туманний намір дещо означити і він од-
ночасно, як зазвичай говорять, “шукає підходящий вислів”. Вплив 
здійснюється з обох боків: справа не тільки в тому, що серед бага-
тьох претендентів перемагає кращий вислів, але також і в тому, що 
певний вислів може так себе нав’язати, що тією чи іншою мірою 
змінить те, що потрібно означити» [49, c. 221]. 

Хіба не це ми спостерігаємо у випадку з «метафорою нуару», 
що дозволила французьким кінокритикам не тільки об’єднати 
низку окремих голлівудських фільмів у певну «тенденцію», але й 
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у деякому сенсі «змінила» їх, створивши специфічну оптику для їх 
сприйняття – через призму дискурсів сюрреалізму та екзистенціа-
лізму, певної літературної традиції та навіть безпосередньо коно-
тативного ряду чорного кольору. Таке застосування «підходящої» 
метафори мало своїм наслідком виробництво додаткового змісту, 
якого в американському контексті ці фільми не мали.

Наведене висловлювання С.  Жижека щодо перформативно-
го характеру називання варто тлумачити в контексті дискусії де-
скриптивізму та антидескриптивізму. Предмет цієї дискусії поля-
гає в питанні, що має безпосередній стосунок і до проблематики 
цієї праці, а саме: як співвідносяться імена та речі, позначені цими 
іменами (у нашому випадку йдеться, безперечно, про проблему 
жанрової ідентичності: як співвідноситься той чи інший фільм зі 
своїм жанровим означенням; або ширше: як співвідноситься жан-
ровий термін з відповідним кінематографічним матеріалом). 

У  дескриптивістській традиції, яка є визначальною для 
значної частини жанрової теорії, на це питання, за словами 
С. Жижека, зазвичай дається така відповідь: «Кожне слово  – це 
передусім носій певного значення, тобто передбачає набір пев-
них ознак, і відповідно, співвідноситься з тими об’єктами в ре-
альності, які володіють властивостями, позначеними даним на-
бором ознак. Множинність об’єктів, з якими співвідноситься це 
слово, визначається універсальними ознаками (властивостями), 
що охоплюються його значенням. Антидескриптивізм вирішує 
цю проблему по-іншому: слово поєднується з об’єктом в акті так 
званого першого хрещення, і цей зв’язок зберігається навіть у 
тому випадку, якщо набір ознак, що початково визначили зна-
чення слова, цілковито зміниться» [48, с. 95]. Цій філософській 
суперечці присвячено один з розділів праці С. Жижека «Піднесе-
ний об’єкт ідеології», де автор доповнює аргументацію антиде-
скриптивістів спостереженням, що гарантією збереження цього 
зв’язку, власне, гарантією ідентичності об’єкта у всіх суперечли-
вих ситуаціях, тобто за зміни всіх дескриптивних рис, є зворот-
ний ефект самого називання. Тобто ідентичність об’єкта спира-
ється саме на ім’я; називання є не просто наданням порожнього 
імені попередньо сформованому об’єкту, але і його дискурсивним 
конструюванням. «Головна проблема антидескриптивізму,  – за 
словами С.  Жижека,  – визначити, що задає ідентичність позна-
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ченого об’єкта, незважаючи на будь-які зміни його ознак, що ро-
бить об’єкт ідентичним самому собі навіть у тому випадку, якщо 
всі його властивості змінюються. Інакше кажучи, знайти об’єк-
тивний корелят […] імені, що позначає один і той самий об’єкт у 
будь-якому з можливих світів. Антидескриптивізм – принаймні в 
найпоширенішому своєму варіанті – випускає з уваги те, що іден-
тичність імені об’єкта в будь-якому з можливих світів підтриму-
ється ретроактивним ефектом іменування. […] Ім’я саме по собі 
ретроактивно конструює свого референта» [48, с. 100-101]. У на-
шому випадку йдеться про те, що сам акт жанрового іменування 
того чи іншого фільму є по суті актом його дискурсивного кон-
струювання (як зразка відповідного жанру). 

Для кращого розуміння цього твердження варто звернути-
ся до запропонованого Солом Кріпке та широко застосовуваного 
С.  Жижеком поняття жорсткого десигнатора  – певного чистого 
означника, що вказує і одночасно конституює ідентичність об’єк-
та. Жорсткий десигнатор  – це передусім структурний елемент 
(«означник без означуваного»), точка, що фіксує значення еле-
ментів, ретроактивно підпорядковує їх тому чи іншому коду, впо-
рядковує їх значення відповідно до певного коду та надає цілісно-
сті полю значень. Саме таку функцію виконує жанровий термін. 
Жанрове іменування окремого фільму якраз і має своїм наслід-
ком підпорядкування його елементів (що завжди є багатозначни-
ми) певному коду, закріплення за ними певних значень та надан-
ня йому цілісності саме як жанрового тексту. Така ретроактивна 
стабілізація значень у свою чергу слугує гарантією його жанрової 
ідентичності. 

Виробництво поняття
Оскільки предметом нашого розгляду в даному випадку є тео-

ретичний дискурс кінокритики, доречно також зупинитися на та-
кому важливому моменті, як виробництво поняття, механізм якого 
було описано вище з перспективи антиесенціалізму Л. Вітгенштей-
на. У  цьому контексті вартим уваги видається таке твердження 
С. Жижека, висловлене ним у ході міркувань щодо перформативно-
го характеру іменування: «Коли Гегель висміює наукове пояснен-
ня, що лише додає “науковий” термін до процесу, що потребує на-
укового пояснення, то легко не помітити справжньої іронії в його 
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словах. Суть того, про що говорить Гегель, полягає в тому, що пер-
шим рухом має бути пустий акт іменування: він відкриває простір, 
який у подальшому заповнюється новим змістом» [49, c. 223] 2. По-
вертаючись до критики загальних понять Л.  Вітгенштейном, мо-
жемо сказати, що саме описане ним конструювання «сутності» яви-
ща (приміром, шляхом відкидання одиничних ознак предметів та 
виокремлення їхніх спільних ознак) і є, власне, таким утворенням 
нового змісту, уможливленим уведенням терміна («пустим актом 
іменування»). Варто ще раз наголосити, що ключова відмінність 
підходу С. Жижека (який, очевидно, відштовхується саме від анти-
есенціалізму Л.  Вітгенштейна) полягає в наголошенні перформа-
тивного характеру цього процесу. 

Стосовно фільму-нуар таким кроком, що підніс це словосполу-
чення від просто вдалої метафори до статусу поняття, можна вва-
жати працю французьких авторів Раймона Борда та Етьєна Шоме-
тона «Панорама американського фільму-нуар» (1955). 

Що характерно, передмову до першого видання цієї книжки 
написав уже відомий нам М. Дюамель, у якій він, серед іншого, на-
голошує на зв’язку терміна «фільм-нуар» з редагованою ним са-
мим «чорною серією» та звертає увагу на загальні конотації слова 
«нуар» («чорний»), зокрема, його асоціативний зв’язок зі смертю.

Відштовхуючись переважно від утвореного спільно Н.  Фран-
ком, Ж.-П. Картьє та А.-Ф. Реєм мінімального переліку фільмів-нуар 
та відзначених (запропонованих) ними «спільних ознак» цих філь-
мів (а також від окремих випадків вживання цього терміна іншими 
критиками щодо французьких фільмів), Р. Борд та Е. Шометон уже 
не просто розглядають питання нуару як випадок співзвучності де-
яких американських стрічок певній «тенденції» (на кшталт «аме-
риканці також мають їхні нуари»), але і пропонують детальний 
аналіз нуару як окресленого явища власне американського кіно.

У додатку до своєї книги вони публікують перелік нуарів, до 
якого входять 22  фільми, створені протягом 1940–1950-х  років. 

2 Необхідно зазначити, що нас цікавить передусім інтерпретація Гегеля С. Жи-
жеком, що здійснюється ним відповідно до його розуміння діалектики: «Для 
справжньої діалектики, – за його словами, – форма є первісною щодо змісту: 
перший означник є пустим, нульовим означником, чистою “формою”, порож-
ньою обіцянкою майбутнього смислу; і тільки потім уже кістяк цього процесу 
наповнюється змістом» [49, с. 223].
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Також їм належить детальна характеристика нуару за такими кі-
нематографічними складовими, як тематика, наратив, персонажі, 
головний герой, стиль та загальна атмосфера.

На рівні наративів і персонажів Р. Борд та Е. Шометон характе-
ризують нуар як своєрідний «підривний» жанр, що систематично 
підважує фундаментальні голлівудські міфи. Фільми цього типу, 
за словами авторів, не тільки зображують події, що відбуваються 
в кримінальному середовищі, але й «репрезентують точку зору 
злочинців»; замість непідкупних законослухняних агентів персо-
нажами цих фільмів є «сумнівної репутації приватні детективи, 
безчесні поліцейські, схильні до вбивства детективи чи брехливі 
районні юристи». Чиновників зображують як корумпованих, якщо 
ж ідеться про гангстерів, то на зміну «великим примітивам» ранніх 
гангстерських фільмів тут приходять «ангельського вигляду вбив-
ці чи невротики» [141, с. 7].

Окремо Р.  Борд та Е.  Шометон зосереджують увагу на «нова-
торському підході» нуару до теми жорстокості. Так, у нуарі, на 
їхню думку, мелодраматичний поєдинок героя і злочинця заміщу-
ється деталізованою «церемонією вбивства». За їхніми словами, 
«фільм-нуар  – це фільм смерті». Відповідно темі смерті в таких 
фільмах зазвичай приділяється особлива увага, що, зокрема, реа-
лізовується у вигляді деталізованого зображення професійного 
вбивства чи садистського ритуалу [141, с. 7].

Головного «ідеального» героя нуару вони описують як анти-
пода Джона Вейна: психологічно «він пасивний, схильний до ма-
зохізму, одержимий хворобливою цікавістю», часто є в’язнем об-
ставин, заплутаним у небезпечній ситуації. Фізично  – «зазвичай 
зрілий, майже старий, не надто красивий. Хемфрі Богардт  – ось 
типаж» [141, с. 10]. Героїня ж є «фатальною навіть для себе самої», 
красива, уміло поводиться з вогнепальною зброєю, можливо, фри-
гідна, ця жінка є втіленням притаманного нуару еротизму, що «за-
звичай є не більше, ніж еротизацією насильства» [141, с. 125]. 

Щодо стилю, то всі його компоненти, на думку Р. Борда та Е. Шо-
метона, призначені «дезорієнтувати глядача» через навмисне недо-
тримання таких конвенцій голлівудського кіно, як «логічно побудо-
вана дія, очевидне розрізнення між добром та злом, чітко окреслені 
характери персонажів зі зрозумілими мотивами, сцени, що є більш 
видовищними, ніж брутальними, витонченість і жіночність голов-
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ної героїні та чесність головного героя» [141, с. 14]. «Покликання» 
нуару полягає в тому, щоб підважити ці норми і внаслідок порушен-
ня порядку та зникнення «психологічних відносин і вказівок» ство-
рити напругу. «Моральна амбівалентність, кримінальне насильство 
та суперечлива складність ситуацій і мотивів поєднані для того, щоб 
створити у глядача переконливе відчуття тривоги та незахищено-
сті, – і це є фірмовою ознакою сучасного фільму-нуар» [141, с. 15].

Також вони описують нуар як дивний, еротичний, амбівалент-
ний та жорстокий, – за словами Дж. Нермора, – прикметники, типо-
ві для сюрреалізму [181, с. 19].

Як зазначає Дж. Нермор, незважаючи на чіткі ідеологічні пе-
редумови (власне, сюрреалістичну перспективу та орієнтацію на 
лівий дискурс), у своєму викладі Р. Борд та Е. Шометон нерідко де-
монструють відсутність ясності та послідовності. Зокрема, «вони 
спочатку описують фільм-нуар як серію, але пізніше застосовують 
такі характеристики, як жанр, настрій чи цайтгейст» [181, с. 19]. На 
наш погляд, така непослідовність не є суттєвою. Формування кор-
пусу фільмів та виокремлення на їх основі деталізованого набору 
ознак дозволяє авторам сформулювати визначення «суті» нуару. За 
словами Дж.  Нермора, «для Борда та Шометона суть нуару поля-
гає у відчутті переривчастості, змішуванні реалізму та онейризму, 
анархо-лефтистської критики буржуазної ідеології та еротизова-
ного трактування насильства. Понад усім нуар продукує моральну 
та психологічну дезорієнтацію, інверсію капіталістичних пуритан-
ських цінностей, певним чином штовхаючи американську систему 
до революційної деструкції» [181, с. 22]. Їхній внесок, таким чином, 
полягає передусім у розробці нуару як кінематографічної катего-
рії з окресленим значенням. І в цьому сенсі вживання слів «жанр», 
«настрій» чи «цайтгейст» виступає не як термінологічна супереч-
ність, а навпаки, як наголошення різних, взаємодоповнюючих мо-
дусів цієї категорії, її смислових відтінків.

При цьому Дж.  Нермор зазначає, що те, наскільки названі 
ними риси справді були визначальними для відповідних голлівуд-
ських трилерів, є надто дискусійним питанням, проте, «без сумніву, 
вони були фундаментальними для сюрреалістичного мистецтва». 
Це зауваження відсилає нас безпосередньо до застереження Л. Віт-
генштейна щодо сфабрикованої природи будь-якої «суті», на яку 
вказують узагальнюючі поняття. 
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Як бачимо, Р. Борд та Е. Шометон вибудовують свою теорію нуа-
ру в руслі способів вживання цього терміна Н. Франком, Ж.-П. Картьє 
та А.-Ф. Реєм, з відсиланням до дискурсів лівої думки і сюрреаліз-
му та наголошенням таких виокремлених ними особливостей, як 
«увага до кримінальної психології», «песимізм», «фатальна сек-
суальна привабливість» та критика американського суспільства. 
Якщо для останніх вживання слова «нуар» було не більш, ніж спо-
собом означення певних, побачених з дискурсивно зумовленого 
погляду, спільних рис кількох конкретних фільмів, то Р.  Борд та 
Е. Шометон займаються вже описом нуару як окресленого явища. 
Виокремлені ними ознаки є не просто ознаками певних фільмів, 
а ознаками нуару як явища, що виходить за межі окремих текстів. 
Красномовно про це свідчить опис ними «ідеальної героїні нуару»: 
«Її найкращою репрезентацією на екрані є Глорія Грем, яка, хоч на-
справді рідко грала роль “фатальної жінки”, завжди втілювала “хо-
лодний розрахунок та чуттєвість”». Як видно з цієї цитати, репре-
зентативність Глорії Грем для образу «ідеальної героїні нуару» не 
є наслідком реальних випадків зіграних нею ролей у відповідних 
фільмах, а натомість випливає радше з концептуальних побудов 
самих авторів. 

Таким чином, продуктом теоретичних зусиль Р. Борда та Е. Шо-
метона є не стільки (сумнівна з погляду Дж.  Нермора) характе-
ристика чи «аналіз» низки американських фільмів, скільки скон-
струйований на основі інтертекстуальної взаємодії цих фільмів та 
культурного досвіду авторів концепт під назвою «нуар». Наслідком 
застосування слова «нуар» французькими кінокритиками стосов-
но низки американських фільмів стала не просто можливість їх 
розгляду як сукупності чи кінематографічної тенденції, але й ціл-
ком нового смислового утворення, зітканого з голлівудського кі-
нематографічного матеріалу та фрагментів деяких актуальних у 
післявоєнній Франції інтелектуальних дискурсів.

Згідно з дескриптивістським підходом, слово  – «це переду-
сім носій певного значення. Воно передбачає набір певних ознак 
і, відповідно, співвідноситься з тими об’єктами реальності, яким 
властиві якості, позначені даним набором ознак». З  урахуванням 
цілком виправданої критики цього підходу Л. Вітгенштейном, мо-
жемо підсумувати, що сенс «Панорами американського фільму-ну-
ар» полягає саме в конструюванні такого «значення» для слова 
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«нуар» – набір ознак, на основі яких це слово може бути співвідне-
сене з відповідними «об’єктами в реальності», у цьому випадку  – 
з фільмами. Тож, хоч вони й публікують у додатку перелік нуарів 
та чітко окреслюють термін існування цього кінематографічного 
жанру 1940–1950-ми роками, їхня теоретична робота дає підстави 
розширювати цей перелік у будь-якому напрямку, ідентифікуючи 
за виокремленими ознаками ті чи інші фільми як нуар. Це дає нам 
підстави констатувати утвердження слова «нуар» у статусі готово-
го до вжитку поняття.

З  перспективи методологічного структуралізму за версією 
Умберто Еко можемо описати теоретичний результат праці Р. Бор-
да та Е. Шометона як виокремлення структури нуару. За словами 
У. Еко, «структура – це спосіб дії, що розробляється (дослідником) 
для того, щоб мати можливість іменувати подібним чином різні 
речі» [131, c. 81]. А також «структура – це модель, побудована за до-
помогою деяких спрощуючих операцій, які дозволяють розглядати 
явище з єдиної точки зору» [131, c. 80]. Де «точка зору», зрозуміло, 
обирається дослідником та скеровує здійснювані ним «спрощую-
чі операції»: «Структура  – це не тільки спрощення та об’єднання 
того, що є в реальності; наше спрощення – продукт певної точки 
зору» [131, c. 80]. Тобто будь-яка «структура», на основі якої низка 
тих чи інших «різних речей» (або явищ) об’єднується для винесен-
ня загальних щодо всіх них висновків, є своєрідною репрезентаці-
єю певного погляду та ці речі.

Відповідно до такого підходу, маємо підстави розглядати 
виокремлення Р. Бордом та Е. Шометоном на основі сукупності різ-
них індивідуальних фільмів їхніх спільних «ознак» як «спрощуючу 
операцію», що дозволяє однаково (за допомогою слова «нуар») імену-
вати ці різні фільми, а також будь-які інші фільми, які розділяють 
цей набір ознак.

Проте якщо поглянути на запропоновані У.  Еко визначен-
ня структури через призму підходу Л.  Вітгенштейна, нашій увазі 
відкриваються деякі цікаві нюанси. Згідно з твердженням У.  Еко, 
узагальнюючі операції, описані ним як «моделювання структури», 
здійснені відповідно до певної «точки зору», уможливлюють іме-
нування подібним чином різних речей. Згідно з критикою теорії аб-
стракції Л. Вітгенштейном, як було вже зазначено, саме «іменуван-
ня подібним чином різних речей» нерідко передує тим чи іншим 
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узагальнюючим операціям щодо них. Вартим нашої уваги тут є те, 
що саме певне спільне для всіх цих речей ім’я і є, власне, тією «точ-
кою зору», що, за словами У. Еко, обумовлює «спрощуючі операції» 
дослідника. Адже саме крізь призму дотичності тих чи інших речей 
до спільного означника дослідник намагається визначити спільну 
для них «основу» (чи, в термінології У. Еко, «структуру») 3.

Саме така ситуація має місце й у випадку «Панорами амери-
канського фільму-нуар» Р. Борда та Е. Шометона. Про це, зокрема, 
красномовно свідчить їхній опис власного методу, вміщений у 
вступному розділі: «Залишаючись на максимально об’єктивному та 
технічному ґрунті, цей метод полягає у вивченні найтиповіших ха-
рактеристик фільмів, щодо яких критики зазвичай вживають тер-
мін “нуар”, порівнянні цих характеристик та пошуку їхнього спіль-
ного знаменника» [141, с. 1]. Як бачимо, «спрощуючі операції», що 
полягають спочатку в пошуку «найтиповіших характеристик», а на 
основі їх (наступний рівень спрощення) – у пошуку «спільного зна-
менника» різних фільмів, «щодо яких критики зазвичай вживають 
термін “нуар”», є в цьому випадку, згідно з підходом Л. Вітгенштей-
на, радше спробою теоретичного обґрунтування такого застосову-
вання щодо них «спільного імені». Чи, інакше кажучи, конструю-
ванням концептуального підґрунтя цього імені, тобто (згідно із 
С. Жижеком) утвердженням його як поняття.

Важливо те, що «точка зору», відповідно до якої цими дослід-
никами здійснюється виокремлення спільних ознак низки аме-
риканських фільмів, є передусім обумовленою сюрреалістичними 
конотаціями об’єднавчого терміна, від якого вони відштовхуються. 

Вагомим результатом застосування такої дискурсивної пер-
спективи є те, що всі їхні «абстрагуючі процедури» щодо обраних 
фільмів є значною мірою опосередкованими концептуальним апа-
ратом сюрреалістичного дискурсу. Виокремлення ними на основі 
низки американських фільмів таких «спільних ознак», як «змішу-
вання реалізму та онейризму», чи «анархо-лефтистської критики 
буржуазної ідеології», чи «еротизованого трактування насиль-
ства», свідчить про певний, цілком специфічний спосіб трактуван-

3 Як було зазначено в розділі, присвяченому огляду літератури, описаний ме-
ханізм безпосередньо стосується так званого структуралістського напряму жан-
рової теорії – коли саме той чи інший жанровий термін ставав підставою для 
«виокремлення» «жанрової структури», спільної для низки окремих фільмів.  
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ня цих фільмів. Ідеться, по-перше, про те, що «точка зору» дослід-
ників диктує, які саме «спільні ознаки» фільмів стають об’єктом 
їхньої уваги, відповідно, виділяючи ті, які мають дотичність до 
сюрреалістичного дискурсу. По-друге, саме відповідно до смисло-
вих ресурсів цього дискурсу за такими «ознаками» закріплюються 
певні значення. 

Отже, визначений ними «набір ознак» нуару, на основі якого 
це слово може бути співвіднесене з тими чи іншими фільмами, є 
водночас набором значень, якими можуть бути наділені відповідні 
елементи певних фільмів. 

Дискурсивний контекст («точка зору»), що став підставою та 
фільтром для узагальненого розгляду цими дослідниками низки 
фільмів, уводиться ними в саму структуру поняття, розробленого 
для позначення «спільної основи» цих фільмів. Поняття нуару при 
застосуванні його для означення того чи іншого фільму неминуче 
імплікує репрезентовану ним дискурсивну «точку зору» щодо цьо-
го фільму – своєрідну смислову сітку, що структурує його смислове 
поле та наділяє значенням його певні елементи. 

Зразком такого застосування, зокрема, є подальший, після 
вступного розділу (де дослідники знайомлять читача із «загаль-
ними характеристиками нуару»), розгляд конкретних нуарів, що, 
по-суті, є ілюстрацією відповідності цих фільмів розробленій ними 
дискурсивній рамці  – власне, їхньою інтерпретацією, згідно з та-
кою рамкою. 

Запроваджуючи до кінокритичного обігу термін «нуар», Р. Борд 
та Е. Шометон пропонують не тільки нову кінематографічну кате-
горію, чи новий концепт, але й певну оптику для сприйняття кіне-
матографічної продукції, певний механізм генерування значень. 

Функціонування поняття. Жанрова інтерпретація
Повертаючись до запропонованої Р.  Олтменом схеми жан-

роутворення, можемо констатувати цікаву ситуацію. За цілковитої 
відсутності будь-якої «жанроутворюючої» активності з боку студій 
(які, нагадаємо, для появи нового жанру «повинні змістити увагу з 
уже існуючих жанрів на трансжанровий “прикметниковий” мате-
ріал» та зробити відповідний матеріал «наративною опорою філь-
мів») маємо, проте, подібну активність виключно з боку глядачів 
(якими в цьому випадку є французькі кінокритики). 
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Однією з умов виникнення нового жанру, за Р.  Олтменом, є 
зміна глядацького сприйняття: «Публіка  […] повинна сприйняти 
структури, що пов’язують окремі фільми як єдину жанрову катего-
рію, таким чином, щоб ця категорія стала своєрідним фільтром для 
процесу перегляду фільмів». Саме це ми і спостерігаємо у випадку 
з винайденням французькими критиками нуару як «своєрідного 
фільтру для процесу перегляду фільмів». Такий фільтр не тільки 
дозволяє акцентувати в окремому фільмі певні характеристики 
(чи «структури»), які пов’язують його з іншими фільмами, але й 
функціонує як мінімальний інтерпретативний механізм, наділяю-
чи ці характеристики певними значеннями. 

Так само інша умова – «субстантивація жанрової категорії» – 
реалізується безпосередньо зусиллями «публіки», точніше  – ок-
ремої «групи користувачів». Проте в цьому випадку, на відміну від 
тверджень Р.  Олтмена, утворення поняття не збігається з дотри-
манням усіх інших визначених ним умов жанроутворення. З  пер-
спективи такого підходу випадок нуару можна розцінювати як зра-
зок існування жанрової категорії без власне жанру як виробничої 
практики. С. Ніл, приміром, підсумовуючи розділ, присвячений ну-
ару, у своїй книжці «Жанр та Голлівуд», заявляє, що, на його думку, 
«нуару як єдиного феномену ніколи не існувало».

Тим не менше, після публікації праці Р. Борда та Е. Шометона 
термін «нуар» остаточно закріпився в дискурсі кінокритики. І хоч, 
як зазначає С. Ніл, консенсусу щодо того, чи можна вважати нуар 
жанром або радше «стилем» чи «настроєм» або чимось іншим, до 
цього часу не досягнуто, значно важливішим за подібні неузгодже-
ності (причина яких полягає передусім у відсутності згоди щодо 
самого поняття жанру), на наш погляд, є сам факт активної цирку-
ляції цього терміна в культурі та її наслідки. 

Серед значної кількості кінознавчих і кінокритичних праць, 
спровокованих існуванням цього терміна, варто виокремити пра-
цю «Намалюй чорним: сімейне дерево фільму-нуар» англійського 
критика Реймона Дюранта (Лондон, 1970 р.). Значення цієї публі-
кації полягає передусім у впровадженні терміна в англомовне се-
редовище, а також у представленні нового, відмінного від фран-
цузької традиції, бачення проблеми. В основі запропонованого ним 
підходу лежить відповідний концепт, розроблений розглянутими 
вище французькими авторами. Вживаючи термін «нуар», Р. Дюрант 
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імплікує саме виокремлений ними набір ознак. Його новаторством 
є трактування цих ознак у психоаналітичному ключі та, відповід-
но, співвіднесення цього концепту зі значно ширшим обсягом кіне-
матографічного матеріалу, не обмеженого жодними історичними 
чи географічними рамками. За словами Р. Дюранта, всі основні мо-
тиви нуару є «вічними та базуються на несвідомому», а наративи 
«давніми, як Едипів комплекс» [181, с. 31].

Іншим кінознавчим текстом, значення якого важко переоціни-
ти, стало есе Пола Шредера (1972) «Нотатки про фільм-нуар», напи-
сане для музейної ретроспективи в Лос-Анджелесі та опубліковане 
в нью-йоркському журналі Film Comment. За словами Дж. Нермора, 
це есе стало найвпливовішим в англомовному (зокрема голлівуд-
ському) середовищі висловлюванням на тему нуару та, власне, 
«сформувало американське уявлення про нуар». 

Підхід П. Шредера можна назвати синтетичним. З одного боку, 
він відтворює для незнайомої з поняттям нуару американської пу-
бліки аргументацію авторів «Панорами», апелюючи до відзначе-
них ними фільмів 1940–1950-х років. З другого боку, підтримуючи 
ідею Р.  Дюранта, наполягає на трансісторичному характері опи-
саних цими авторами мотивів, таким чином, пропонуючи амери-
канській публіці розглядати нуар не тільки як історичне явище чи 
сукупність окремих фільмів, але і як певний стиль, що може бути 
відтворений. 

Окрім трансляції поняття в американське культурне середо-
вище, цінність внеску П. Шредера полягає в тому, що саме він упер-
ше звернув увагу на суто візуальні особливості фільмів, віднесених 
французькими кінокритиками до категорії нуару; саме йому нале-
жить конститутивне для цього жанру формулювання його візуаль-
них ознак.

Огляд цих ознак дозволить нам дійти цікавих висновків, тож 
зупинимося на них детальніше. 

Слідом за французькими кінокритиками П. Шредер стверджує, 
що підґрунтям для об’єднання розрізненої кінематографічної про-
дукції в певну сукупність є настрій цинізму, песимізму та темряви. 
Фільми, об’єднані таким «настроєм», він і пропонує розглядати під 
спільною назвою «нуар». Слід пам’ятати, що есе П.  Шредера було 
призначене для американської публіки, не знайомої не тільки із 
самим терміном, але й загалом з можливістю розгляду з єдиної 
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перспективи відповідних фільмів, що належали до різних жанрів 
та торкалися відмінних тем. Тож запропонувати єдину перспекти-
ву, що і слугувала виправданням існування спільного для різних 
фільмів терміна, було тією необхідною умовою, що обґрунтовува-
ла його подальший виклад. Виходячи з такої перспективи, а також 
відштовхуючись від загальних конотацій чорного кольору, він, зо-
крема, пропонує і власну «візуальну характеристику» нуару.

Ось як, приміром, він описує витоки візуальної специфіки ну-
ару: «Коли наприкінці сорокових Голлівуд вирішив забарвити все 
чорним, для цього не було кращих майстрів, ніж німці. Якщо приди-
витися уважніше до  голлівудських фільмів цього періоду, завжди 
можна було помітити вплив німецького експресіонізму на манеру 
освітлення, тож не дивно, що в нуарі воно нарешті зацвіло пишним 
цвітом» [191, с. 232]. 

Цю репліку можна вважати багато в чому визначальною: піс-
ля цитованого есе експресіоністичне освітлення міцно ввійшло в 
набір «характерних ознак» нуару, а німецькі режисери-емігранти 
посіли своє «ключове» місце в історії жанру. Водночас (і тут стає 
зрозумілою згадана на початку розділу критика «хибних тракту-
вань» жанрових термінів жанровими теоретиками) оскільки ні ві-
зуальні особливості, ні, зокрема, експресіоністське освітлення чи 
участь німецьких режисерів-експресіоністів не входили до набору 
ознак нуару, сформульованого французькими авторами цього по-
няття, очевидно, що далеко не всі фільми, визначені ними як нуа-
ри, ці ознаки поділяли. Аж ніяк не всі нуари (у розумінні Р. Борда та 
Е. Шометона, як і їхніх попередників – Н. Франка, Ж.-П. Картьє та 
А.-Ф.  Рея) були зняті німецькими режисерами чи мали експресіо-
ністичне освітлення; наявність цих характеристик взагалі не мала 
жодного значення для подібної ідентифікації фільмів, тож і їх від-
сутність не становила для цього перешкоди. З погляду французь-
ких авторів, поняття «експресіоністичне освітлення» можна вва-
жати радше специфічною ознакою окремих фільмів, на противагу 
«спільним» ознакам нуарів.

Проте, як було зазначено вище, нуар Р. Борда та Е. Шометона є 
не просто сукупністю фільмів, об’єднаних «спільними ознаками», 
а й певною смисловою цілісністю, що виходить за межі окремих 
фільмів, які її конституюють. І саме в цьому сенсі спостереження 
П. Шредера, безперечно, має деякий сенс. Експресіоністична мане-
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ра освітлення німецьких режисерів-емігрантів, у розумінні П. Шре-
дера, є найвиразнішим візуальним відповідником запропонованої 
французькими авторами дискурсивної концепції нуару, і саме в 
цьому сенсі становить його «сутнісну» ознаку. 

Тією самою мірою, якою Р. Борд та Е. Шометон виокремлюють 
саме ті «спільні ознаки» фільмів-нуар, що узгоджуються з дискур-
сивними передумовами їхнього «аналізу», П. Шредер надає значен-
ня тим візуальним характеристикам, які є якнайбільше співзвуч-
ними його уявленню (сформованому відповідними критичними 
текстами) про загальну «сутність» нуару.

Значення експресіоністичного освітлення у візуальній кон-
цепції нуару, створеній П.  Шредером, стає зрозумілим, зокрема, з 
такого його висловлювання: «Найкращі майстри нуару перетворю-
ють весь світ на сцену, знімаючи реалістичне оточення в цілковито 
нереалістичному експресіоністичному освітленні». У  таких філь-
мах, як «Станція Юніон» (Union Station, 1950), «Вони живуть вночі» 
(They Live by Night, 1948), «Вбивці» (The Killers, 1946), спостерігаємо 
«тривожну, збуджуючу комбінацію реалізму та експресіонізму». 

Тут доречно пригадати таку сформульовану Р.  Бордом та 
Е. Шометоном характеристику нуару, як «змішування реалізму та 
онейризму», і твердження про те, що всі компоненти стилю нуар 
«призначені для того, щоб дезорієнтувати глядача». Причини по-
дібної дезорієнтації, як уже зазначалося, ці автори описують у 
певних «морально-психологічних» термінах – «навмисне недотри-
мання таких конвенцій голлівудського кіно, як […] очевидне роз-
різнення між добром та злом, чітко окреслені характери персона-
жів зі зрозумілими мотивами». Як бачимо, у цей перелік розмитих 
«морально-психологічних» меж цілком вписується і відзначене 
П. Шредером «естетичне» стирання кордону між «реалістичним» і 
«нереалістичним», кінематографічно реалізоване в поєднанні еле-
ментів експресіонізму та реалізму. 

Важливо звернути увагу на те, що пропонуючи для метафо-
ричного висловлювання Р.  Борда та Е.  Шометона про «змішуван-
ня реалізму та онейризму» таке цілком наглядне кінематографіч-
не підтвердження, як «комбінація реалізму та експресіонізму», 
П. Шредер тим самим продукує й певне трактування експресіоніс-
тичних елементів, наявних у відповідних фільмах. Формулюючи 
«візуальну ознаку» нуару, П.  Шредер не просто відзначає манеру 

http://www.etnolog.org.ua

ІМ
ФЕ



50

знімати реалістичне оточення в експресіоністичному освітленні. 
Його наголошення саме «комбінації реалізму та експресіонізму» 
(«реалістичного» та «нереалістичного»), що у свою чергу описуєть-
ся ним як «тривожна» та «збуджуюча», є, очевидно, уже інтерпре-
тацією такої сценографії, відповідно до перспективи, сформульо-
ваної французькими авторами. Ідеться, таким чином, про те, що 
роль експресіоністичного освітлення у візуальній концепції нуару 
П. Шредера є цілком зумовленою тим значенням, якого воно може 
набувати відповідно до дискурсивної структури поняття нуару. 

Розглянемо інші притаманні нуару характерні ознаки, 
виокремлені П. Шредером.

«Більшість сцен мають нічне освітлення. Гангстери сидять в 
затінених офісах з мінімальним освітленням. Якщо ж існує джерело 
штучного світла, воно знаходиться максимально низько від підло-
ги. Виникає підозра, що якщо на персонажа раптом потрапить світ-
ло, то він зникне як граф Дракула в променях сонця» [191, с. 235].

«Як у німецькому експресіонізмі, похилі та вертикальні лінії 
переважають над горизонтальними. Такі лінії відповідають хоре-
ографії міста та перебувають у прямій опозиції до американської 
традиції Гріффіна та Форда. Похилі лінії фрагментують екран, ро-
блячи його тривожним та нестабільним» [191, с.  235]. Очевидно, 
що виокремлення П. Шредером подібних візуальних мотивів (домі-
нування тіней, темряви, вертикальних і похилих ліній) та їх тлума-
чення (тривога, нестабільність), цілком відповідають визначенню 
Р. Бордом та Е. Шометоном «фірмової ознаки» стилю нуар – його 
«покликання» викликати у глядача «переконливе відчуття три-
воги та незахищеності». У цьому випадку П. Шредер знову ж таки 
акцентує саме ті візуальні характеристики, які здатні цьому «по-
кликанню» відповідати. 

Крім того, знаходимо у П. Шредера «естетичну характеристи-
ку» нуару, що відповідає опису Р. Борда та Е. Шометона головного 
героя нуару як «пасивного» «в’язня обставин»: «Композиційна на-
пруга в нуарі має перевагу над фізичною дією. У  типовому нуарі 
радше сцена кінематографічно рухатиметься довкола актора, ніж 
актор контролюватиме сцену психічною дією» [191, с. 235]. Із цим 
твердженням співзвучним є й таке: «Актори та їхнє оточення по-
діляють між собою рівноцінні світлові акценти. […] На відміну від 
голлівудських фільмів тридцятих років, де ефекти світлотіні вико-
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ристовувалися для того, щоб виділити центрального персонажа, у 
фільмі-нуар центральний персонаж радше стоятиме в тіні» [191, 
с. 235]. Р. Борд та Е. Шометон, як ми знаємо, протиставляють типаж 
пасивного головного героя нуару типажу Джона Вейна як активно-
го, дієвого головного героя вестернів. П. Шредер же протиставляє 
відповідні цим двом типажам кінематографічні рішення. 

«Коли оточенню надається те саме, чи навіть більше, значен-
ня, що й актору, це, звісно, створює фаталістичний, безнадійний 
настрій»  [191, с.  235]. Як бачимо, його тлумачення специфічної 
сценографії нуару відсилає до базових значень терміна, запрова-
джених Н. Франком, Ж.-П. Картьє та А.-Ф. Реєм («песимізм», «три-
вога», «фаталізм»). Його формулювання спільної основи фільмів, 
позначених терміном «нуар» («настрій цинізму, песимізму та тем-
ряви»), вказує безпосередньо на запропоновану ними перспекти-
ву. Вона, як було сказано, значною мірою зумовлює і концептуаль-
ні побудови Р. Борда та Е. Шометона. Проте якщо останні, виходя-
чи з такої перспективи, розбудовують, концепцію нуару в напрямі 
радше характеристик сюжету чи «психології» героїв, то П. Шредер 
пропонує розглядати як носія відповідних значень і певні елемен-
ти кінематографії.

Характеристика П.  Шредером візуальних ознак нуару є 
яскравим зразком специфіки функціонування поняття нуару, 
зразком його функціонування як дискурсивної оптики, чи, за 
словами Р.  Олтмена, «фільтру». Розглядаючи ті чи інші фільми 
як нуари, зокрема їхню візуальну / естетичну складову, П. Шре-
дер прочитує їх передусім з погляду відповідності розробленому 
французькими авторами поняттю нуару. Змістом цього поняття є 
певний набір ознак, на основі яких воно може бути співвіднесене 
з тими фільмами, яким властиві характеристики, позначені цим 
набором ознак. Специфіка цієї ситуації полягає в тому, що «набір 
ознак», який становить «зміст» поняття «нуар», має передусім 
дискурсивний характер, тобто, по-суті, є набором значень. Саме 
це, власне, і уможливлює здійснення П. Шредером візуальної ха-
рактеристики нуару, незважаючи на те, що зміст цього поняття 
не передбачав жодних візуальних чи естетичних «ознак». Керу-
ючись набором значень, притаманних нуару, П. Шредер виокрем-
лює в тих чи інших фільмах ті візуальні / естетичні / кінемато-
графічні елементи, що можуть бути цими значеннями наділені.
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Так він виокремлює, скажімо, домінування на екрані похилих 
і вертикальних ліній завдяки здатності подібної сценографії ко-
нотувати, серед іншого, «тривогу» чи «нестабільність». Оскільки 
подібні конотації (тривога, нестабільність) збігаються з дискур-
сивним змістом поняття нуару, П. Шредер закріплює їх за відповід-
ними елементами, відкидаючи тим самим інші можливі конотації 
(чому б не прочитати домінування вертикальних ліній як ознаку 
динамізму?).

Як бачимо, тією мірою, якою певні (візуальні) елементи філь-
му здатні продукувати конотації, що збігаються з тими чи іншими 
значеннями, вписаними в структуру поняття нуару, ці елементи 
можуть бути розцінені як його ознаки. Будь-які інші конотації цих 
елементів, що не збігаються з такими значеннями, автоматично 
відсіюються. Переважання вертикальних ліній у рамках нуару ко-
нотує саме тривогу, а не динаміку. Той чи інший елемент як озна-
ка нуару може мати тільки певне(і) значення, інакше цей елемент 
просто не є ознакою. Виокремлення цього елементу як «ознаки» 
нуару неминуче тягне за собою закріплення за ним певного зна-
чення, відповідно до дискурсивної концепції нуару, та відкидання 
інших можливих його значень. 

Розглядаючи деякі фільми як нуари, П.  Шредер займається 
не просто виокремленням, але й тлумаченням певних візуаль-
них, естетичних чи кінематографічних елементів цих фільмів, 
відповідно до набору значень, імпліцитно вписаних у це понят-
тя. Такий розгляд має своїм наслідком вписування в саму ткани-
ну цього фільму певного смислу, носієм якого і є поняття нуару. 
Користуючись жаргоном дискурс-аналізу, можна також описати 
поняття нуару як своєрідну дискурсивну сітку, що при накладанні 
її на матеріал того чи іншого фільму дозволяє, по-перше, виокре-
мити певні елементи цього фільму як значимі, а по-друге, влас-
не, закріпити за цими елементами визначені значення, відсіявши 
при цьому інші. 

У  цьому сенсі показовою є ще одна естетична ознака нуару, 
запропонована П.  Шредером: «Маніпуляція часом, не суттєва чи 
складна, зазвичай використовується, щоб підсилити принцип ну-
ару: як завжди важливіше, ніж що» [191, с. 237]. Остання частина 
цього висловлювання є влучним формулюванням принципу функ-
ціонування нуару як поняття. У випадку розгляду того чи іншого 
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фільму як «нуару» наявність цього поняття зумовлює те, як цей 
фільм слід дивитися, тобто тлумачити.

Жанрова іконографія 
Характеризуючи в такий спосіб візуальні та естетичні особли-

вості нуару, П. Шредер фактично конструює його іконографію.
Поняття іконографії вперше було застосоване в контексті 

кіножанрової теорії Лоренсом Аловеєм, який запозичив його в іс-
торика мистецтва Ервіна Панофскі. У своїй праці «Іконографія та 
іконологія: вступ до вивчення ренесансного мистецтва» Е. Паноф-
скі розрізняє три можливі рівні аналізу ренесансних картин, що 
відповідають трьом «шарам» значень. Перший рівень передбачає 
ідентифікацію та опис того, що він називає «мотивами». Мотиви, 
згідно з Е. Панофскі, – це повторювані елементи, які є носіями пев-
ного фіксованого значення, на яке може спиратися той чи інший 
художній текст. Другий рівень аналізу передбачає ідентифікацію 
та опис таких значень, імплікованих тими чи іншими мотивами. 
Сукупність мотиву та його значення Е.  Панофскі називає «обра-
зом». Третій рівень полягає в інтерпретації цих образів – і це вже є 
сферою іконографії [185].

Використовуючи поняття іконографії щодо жанрових фільмів, 
Л. Аловей говорить про певні мотиви (це можуть бути об’єкти, по-
дії чи навіть теми), значення яких не обмежується контекстом кон-
кретного фільму, але зумовлюється їх однаковим використанням 
у низці інших подібних фільмів (зокрема належних до одного жан-
ру) [137, с. 4–6]. Він, власне, вживає термін «іконографія» не тільки 
в сенсі певного способу аналізу тексту, але радше безпосередньо 
в значенні певних повторюваних елементів, наділених фіксованим 
значенням.

Підхоплюючи тему жанрової іконографії, представники тієї 
гілки кіножанрової теорії, що зазнала впливу французького «ав-
торизму» (з його увагою до особливостей мізансцени та інших 
візуальних і естетичних характеристик масових фільмів), продов-
жують розвивати її в напрямі саме візуального аспекту жанрових 
фільмів. Приміром, Ед Баскомб у своїй праці «Ідея жанру в амери-
канському кіно» (1970) стверджує: «Оскільки ми маємо справу з ві-
зуальним медіумом, ми, безперечно, повинні шукати визначальні 
критерії на екрані» [145, с. 36]. Жанрову іконографію він трактує 
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саме як винятково «візуальні конвенції» того чи іншого жанру. До 
того ж саме (трактовану в такому сенсі) іконографію певного жан-
ру він постулює як ключову для його ідентифікації. Відповідно до 
його твердження, «головні визначальні характеристики того чи 
іншого жанру будуть саме візуальними: пістолети, машини, одяг у 
гангстерських фільмах, манера одягатися й танцювати – в мюзи-
клах, замки, домовини та зуби – у фільмах жахів» [145, с. 41].

Впливовий теоретик кіножанрів Томас Шатц у праці «Голлі-
вудські жанри», яку можна назвати класичною, так само приділяє 
питанню іконографії окрему увагу. «Різні жанрові спільноти – від 
старого заходу до міського дна чи космосу – забезпечують також 
візуальну арену, на якій розгортається дія, та відповідний смисло-
вий контекст для цієї дії. Звертаючись до значень, притаманних 
тим чи іншим об’єктам чи персонажам всередині певної жанрової 
спільноти, ми відповідно розглядаємо жанр як певну іконографію. 
Іконографія передбачає процес наративного та візуального коду-
вання, що є результатом повторення. […]  Такий процес кодуван-
ня має місце у всіх фільмах, оскільки природа кінематографічної 
оповіді полягає в тому, щоб у процесі розвитку історії приписувати 
значення тим чи іншим “голим образам”. […] Жанрові образи нато-
мість набувають значення не тільки через їх використання в інди-
відуальних фільмах, але також по мірі того, як таке використання 
співвідноситься з жанровою системою» [189, с. 22]. Жанрова іконо-
графія стосується, таким чином, образів, значення яких є фіксова-
ним у межах певного жанру.

Проаналізована вище візуальна характеристика нуару П. Шре-
дера, яка полягає у визначенні його «типових» візуальних та ес-
тетичних ознак і закріпленні за ними певного значення (за Т. Ша-
тцом  – «процес кодування»), є яскравим прикладом механізму 
конструювання такої «жанрової іконографії». Формулюючи іконо-
графічний образ нуару, П. Шредер уводить до кінематографічного 
обігу низку візуальних та естетичних мотивів, здатних функціону-
вати як маркери належності того чи іншого фільму до категорії ну-
ару та як носії відповідних жанрових значень.

Роль такого теоретичного внеску стає зрозумілою з огляду на 
популярність поняття іконографії в американському кінематогра-
фічному та кінокритичному середовищі (особливо 1970-х  років). 
Після публікації есе П.  Шредера, сконструйована ним іконогра-
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фія нуару стала не просто на деякий час основним критерієм для 
ідентифікації того чи іншого фільму як нуару, але й підставою для 
відповідних виробничих практик. Зрештою, результатом теоре-
тичних побудов П. Шредера став нуар як кінематографічний жанр, 
значною мірою вибудуваний саме на запропонованій ним іконо-
графічній концепції.

Від поняття до виробничої практики
Важливу роль у процесі утвердження нуару як голлівудської 

виробничої практики відіграв фільм Мартіна Скорсезе за сцена-
рієм самого П.  Шредера «Таксист» (Taxi Driver, 1976). За словами 
Дж. Нермора, «“Таксист” належить до компанії інших відомих гол-
лівудських продуктів десятиліття, включно з такими фільмами, 
як “Довге прощання” [The Long Goodbuy, 1973, реж. Р. Олтмен], “Ки-
тайський квартал” [Chinatown, 1973, реж. Р. Поланскі] та “Жар тіла” 
[Body Heat, 1981, реж. Л. Каздан], які були створені з ностальгійною 
ідеєю нуару на думці. […] Щоправда, цей фільм, переважно завдя-
ки Скорсезе, трансформує те, що Шредер вважає визначальними 
мотивами нуару, у свого роду неоекспресіонізм, що ідеально під-
ходить до кольору та широких екранів» [181, с. 36]. Для феномену 
неонуару, пов’язаного також із творчістю М. Скорсезе, відзначений 
П.  Шредером кіно-експресіонізм став значною мірою естетичним 
підґрунтям. Так само «ідея нуару», зокрема ідея його візуального 
образу, що лежить в основі трьох згаданих тут Дж. Нермором філь-
мів, цілком відповідає саме естетичній концепції, запропонованій 
П. Шредером. 

Наявність у цих фільмах певних візуальних чи естетичних мо-
тивів нуару (зі сформульованого П.  Шредером переліку) наділяє 
їх також імпліцитними цим мотивам смислами (як, власне, і наяв-
ність будь-якої «іконографії»). Наслідком утілення розробленого 
критиками концепту нуару в кіновиробництві стало те, що фільми, 
створені на його основі, автоматично включали в себе і власну ін-
терпретацію. 

Таким чином, нуар з теоретичної концепції кінокритики пе-
ретворився і на категорію індустрії. Сконструйоване критиками 
поняття нуару, утвердившись спочатку в кінознавчому та публіч-
ному «довколакінематографічному» дискурсі, стало, зрештою, 
матеріалом для студійного використання. Згідно з Дж.  Нермо-
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ром, «незважаючи на те, чи існував колись класичний нуар, до 
1974 року значна кількість людей у нього вірила, а американські 
критики регулярно досліджували його імплікації. Деякі з кращих 
режисерів трилерів, що були популярними в п’ятдесятих, повер-
нулися до виробництва подібних фільмів, адаптуючи їх до нових 
способів виробництва. Прикладом чого є “Чарлі Варрік’’ [Charley 
Varrick, 1973] Дона Сігела та “Брудна справа” [Hustle, 1975] Робер-
та Олдріча. У цей час нуар остаточно ввійшов в англійську мову, 
і як багата дискурсивна категорія міг бути найрізноманітнішим 
чином використаний індустрією розваг»  [181, с.  37]. За словами 
Деніса Хопера, у 1990-х  роках нуар уже став «улюбленим жанром 
кожного режисера» [181, с. 28].

У  цьому руслі і С. Ніл, який, як ми вже згадували, вважав що 
нуару як єдиного феномену не існувало, стверджує, що феномен 
неонуару, що виник саме на ґрунті розробленої критиками теоре-
тичної концепції нуару (позбавленої кінематографічних підстав), 
можна вже вважати повноцінним жанром. Крім того, за його сло-
вами, «за допомогою феномену неонуару, пропагованого як кіно-
виробниками, такими як Вальтер Хіл, Девід Мамет, Пол Шредер 
та Мартін Скорсезе, так і кіноглядачами і критиками, які отрима-
ли уявлення про нуар під час здобуття освіти чи просто шляхом 
читання відповідних “канонічних” книжок і статей, “фільм-нуар” 
як термін зараз вільно використовується в ревю та журналах для 
позначення майже будь-якого кримінального фільму, вироблено-
го протягом 1940–1950-х  років. Як наслідок, нуар нині повністю 
утвердився як жанровий термін»  [182, c.  175]. Маємо, отже, своє-
рідне коло: нуар як теоретичне поняття спричинився до виникнен-
ня неонуару як жанру кіноіндустрії, тоді як останній, у свою чергу, 
вплинувши на способи вживання відповідного терміна, посприяв 
його утвердженню в статусі «жанрового».

Здійснений нами аналіз історії поняття нуару дозволяє 
оцінити сенс та специфіку функціонування жанру саме як аб-
страктної категорії. Випадок нуару виразно свідчить про кон-
структивну роль кінокритики в жанровому процесі, підважу-
ючи поширене в жанровій теорії твердження про те, що роль 
останньої полягає передусім у виявленні та класифікації певних 
наявних у низці фільмів спільних жанрових ознак. У цьому ви-
падку сформульована теоретично сукупність жанрових ознак чи 
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характеристик є результатом не тільки ідентифікації спільних 
елементів у «багатьох фільмах», але, радше, наслідком перетину 
певного кінематографічного матеріалу та певної дискурсивної 
перспективи. 

Утверджуючись як абстрактна категорія, жанрове поняття по-
чинає функціонувати самостійно – як окреме смислове утворення 
(концепт), здатне вступати з певними фільмами в інтертекстуаль-
ну взаємодію. Водночас «ознаки», на основі яких визначається на-
лежність того чи іншого фільму до якогось жанру, функціонують 
передусім як інтертекстуальні маркери, що відсилають до окремо-
го жанрового поняття як деякого смислового цілого. Ідентифіка-
ція фільму як належного певному жанру (як абстрактній катего-
рії) водночас є встановленням зв’язку цього фільму з відповідним, 
теоретично розробленим, дискурсивним концептом, який у свою 
чергу може функціонувати як певна інтерпретативна оптика щодо 
цього фільму, набір певних значень. Результатом такої ідентифіка-
ції є наділення цього фільму відповідними «жанровими» (дискур-
сивними) значеннями.

Слід пам’ятати, що кожне рішення щодо жанрової належності 
фільму усуває низку можливостей. У цьому сенсі цінним є таке за-
уваження С. Ніла: «Надто легко забути, що для позначення майже 
всіх фільмів, пізніше названих “нуарами”, були це детективні філь-
ми, гангстерські фільми, готичні трилери чи психологічні фільми 
жахів, до того тривалий час активно використовувався також ще 
один сучасний жанровий термін […] “мелодрама”» [182, c. 175].

Важливо розуміти, що окремий фільм може одночасно до-
пускати різні жанрові перспективи, тобто містити «елементи», що 
дозволяють йому вступати в інтертекстуальні зв’язки з різними 
жанровими концептами. Протягом певних періодів часу одні жан-
рові концепти можуть бути популярнішими, ніж інші, та мати пе-
ревагу при жанровому розгляді окремих фільмів. Як, приміром, у 
1970-х роках концепт нуару мав перевагу над концептом мелодра-
ми, зокрема щодо розгляду кримінальних фільмів 1940–1950-х ро-
ків. Тут, щоправда, справа також у тому, що на той час актуальне 
в 1940–1950-х  роках поняття мелодрами (як популярного позна-
чення для кримінальних фільмів) було витіснене зовсім іншою 
концепцією цього жанру, запропонованою американською фемі-
ністичною критикою. 
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Різні жанрові концепти можуть претендувати на статус змі-
сту того чи іншого жанрового терміна. Розвідки, присвячені історії 
жанрових понять, на кшталт дослідження С. Нілом історії мелодра-
ми, можна розглядати як зусилля з реактуалізації окремих маргіна-
лізованих концептів.

Водночас ті чи інші успішні жанрові концепти, набувши попу-
лярності в публічному дискурсі та кінематографічному середови-
щі, можуть бути використані й у виробничих практиках кіноінду-
стрії. Таким прикладом є, зокрема, феномен неонуару. 

http://www.etnolog.org.ua

ІМ
ФЕ



59

Якщо різні жанрові терміни можуть мати в певний історич-
ний період відмінний сенс, якщо навіть в один і той самий період 
окремі групи користувачів використовують цей термін по-різно-
му, незмінним залишається одне: у кожному разі використання 
терміна стосується певного набору фільмів, об’єднаних деякими 
спільними характеристиками. За словами Р.  Олтмена, «найстарі-
ше кліше жанрових студій полягає в тому, що один текст не може 
утворювати жанру» [138, с. 83]. Так само і згідно з Р. Моен, «міні-
мальна кількість фільмів з подібними характеристиками є необ-
хідною (хоч і недостатньою) умовою для створення жанрової ка-
тегорії» [180, с. 4]. 

Отже, так званий жанровий корпус, будучи мінливим, однак є 
тим смисловим наповненням будь-якого жанрового терміна, що не 
піддається редукції. Такий корпус жанрових текстів створює кон-
текст, що обумовлює глядацьке сприйняття кожного конкретного 
фільму цієї сукупності. 

Водночас для того щоб група фільмів, пов’язаних спільними 
характеристиками, розпізнавалася як жанр, наявність відповідно-
го жанрового поняття так само є необхідною умовою. Інтертексту-
альні зв’язки між текстами (фільмами) можуть встановлюватися 
безліччю способів, залежно від культурного контексту та ресурсів 
культурної пам’яті їх споживача, проте тільки деякі з таких інтер-
текстуальних утворень мають жанровий статус. Жанрове визна-
чення можна тлумачити як своєрідний вектор, що спрямовує ро-
боту інтертекстуальності визначеним чином, відкидаючи всі інші 
потенційні зв’язки. Як уже було сказано, будь-який фільм може 
містити елементи, які відповідають ознакам різних жанрів. На ос-
нові відмінних елементів цей фільм може отримати різні жанрові 
тлумачення, а значить, бути вписаним у різні жанрові інтертексти. 
Питання, отже, полягає в тому, яким чином той чи інший жанровий 

РОЗДІЛ ІІІ
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термін, зміст якого не є стабільним, співвідноситься в глядацькому 
сприйнятті з так само нестабільним жанровим корпусом. 

Кліше як одиниця пам’яті 

За словами кінознавця та дослідника жанрової проблемати-
ки Томаса Лейтіча, «основні візуальні мотиви фільму-нуар, підсу-
мовані авторитетним есе Пола Шредера, настільки міцно ввійшли 
до корпусу загальновідомих голлівудських конвенцій, що багато з 
них вже стали кліше, які широко використовуються для того, щоб 
викликати в пам’яті глядачів цілу еру» [173, с. 56]. Ідеться про те, 
що ті чи інші жанрові ознаки, окрім функції трансляції певних жан-
рових значень, мають також не менш важливу властивість діяти 
як механізми пригадування. У такому контексті заслуговує нашої 
уваги, зокрема, вжите в наведеній цитаті слово «кліше».

У  французькій мові, як відомо, cliché означало типографічну 
форму, призначену для поліграфічного відтворення ілюстрацій. 
Звідти походить також інше значення цього слова: стереотипне, 
шаблонне висловлювання. За словами Світлани Бойм, відомої до-
слідниці проблеми банального в культурі, «у  сучасній мові зна-
чення цього слова зсунулося від технології до естетики і набуло 
негативного забарвлення. Кліше втілює знецінення внаслідок 
сучасних технологій і механічного відтворення. Кліше одночас-
но увічнює та проституює, відтворює оригінальність та знецінює 
її» [9, c. 26]. 

Насправді саме слово «кліше» давно вже стало настільки ши-
роковживаним, що, здавалося б, не потребує жодних пояснень. 
Його значення видається очевидним, але саме тому і розмитим. На 
наш погляд, поняття «кліше» може стати корисним інструментом 
для розуміння жанрових механізмів смислоутворення. Проте для 
ефективного його застосування необхідно коротко окреслити той 
набір значень, яким ми оперуватимемо. 

Передусім корисним для нас є значення кліше як певної від-
творюваної, повторюваної форми. З  погляду феноменології мов-
ні кліше розглядаються як «мертві метафори», «седиментації» чи 
«закостеніння» того, що колись було живим та безпосереднім пе-
реживанням. Відтворюваність кліше дає підстави розцінювати їх 
як своєрідні одиниці пам’яті, транслятора колись живого досвіду. 
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Звідки, власне, і твердження С. Бойм про те, що «кліше увічнює», 
хоч водночас і знецінює «оригінальність». 

Розділ у праці «Загальні місця. Міфологія повсякденного жит-
тя», у якому дослідниця звертається до генеалогії цього поняття, 
має назву «Загальне місце: від топоса до кліше». Основна ідея цьо-
го розділу полягає в тому, що сучасне, навантажене негативними 
конотаціями, поняття кліше є знеціненим філософією модернізму, 
аналогом античного поняття топосу: «Поняття “загальне місце’’ – 
topos, lieu commun – належить одночасно і до організації простору, 
і до організації мовлення, до топографії і до риторики. Воно дегра-
дувало протягом історії, перетворившись із благородного грецько-
го топосу на звичайне кліше» [9, c. 22]. Початково «загальне місце» 
було саме частиною грецької мнемоніки – мистецтва пам’яті: ора-
торам і поетам рекомендувалося умовно закріплювати за знайоми-
ми місцями (koinos topos) і повсякденними маршрутами пам’ятні 
образи. Таким чином, ці навантажені образами місця могли функ-
ціонувати як пускові механізми пам’яті. Пригадування місця мало 
викликати в пам’яті і відповідний закріплений за ним образ (чи, 
скажімо, уривок тексту). 

У  творах Арістотеля «загальні місця» вже розглядаються як 
певні фіксовані прийоми та аргументи, що можуть бути викори-
стані вмілим оратором чи політиком. У  риторичних трактатах 
епохи Відродження «загальне місце» означає цитати з античності, 
тобто слугує провідником античної мудрості в сьогодення, схови-
щем пам’яті про античність. Для Вальтера Беньяміна цитування 
так само замінює собою прямий зв’язок з минулим, уможливлює 
передачу минулого в сьогодення. Виконуючи таку функцію, топос, 
проте, має також іншу важливу характеристику  – впізнаваність. 
Підлягаючи багаторазовому цитуванню, постійному відтворюван-
ню в текстах ренесансних авторів, джерела античної мудрості та 
авторитету, топоси стають впізнаваними та ефективними складо-
вими сучасної їм словесної культури.

Впізнаваність, знайомство внаслідок постійної циркуляції і 
відтворюваності, є також ключовою характеристикою та умовою 
функціонування кліше. За словами Антона Зійдервелда, дослідника 
цієї проблеми, «одна з основних причин, чому кліше вдається уник-
нути осмислення, полягає в тому, що воно заразне, як сміх»  [208, 
с. 13]. Кліше (як і античний топос) функціонує як певний готовий 
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продукт для загального вжитку, є спільним надбанням. Саме тому 
його можна розглядати і як точку колективної причетності, і як 
одиницю чи точку локалізації колективної пам’яті. На що, власне, 
і вказує Т.  Лейтіч у зв’язку з нуаром: клішовані візуальні мотиви 
цього жанру і є такими точками спільної, розділеної спільнотою 
глядачів пам’яті про «цілу еру» 1940–1950-х років. 

Така колективна природа власності на кліше визначає, зокре-
ма, ще одну його важливу особливість – проблематичність атрибу-
ції. «Як і у випадку жарту, у більшості випадків дуже складно, якщо 
не цілком неможливо, визначити, коли, де і ким те чи інше кліше 
було створене. […]  Поступово через повторюване використання, 
часом кількома поколіннями, воно стало частиною культурної тра-
диції» [208, с. 10], – стверджує Антон Зійдервелд у своїй праці «Про 
кліше». У цьому сенсі можемо визначити кліше як широко вживану 
цитату, джерело якої, проте, не підлягає встановленню. Водночас 
цьому досліднику належить твердження про те, що неминучим на-
слідком такої тривалої циркуляції кліше є своєрідне вихолощення 
змісту. «Кліше, що є традиційною формою людської експресії, унас-
лідок повторюваного використання в соціальному житті втратило 
свою першопочаткову, часто оригінальну, евристичну функцію. 
Проте, хоч воно і не привносить значення до соціальної взаємодії 
та комунікації, воно все ж таки виконує певну соціальну функцію, 
завдяки тому, що стимулює поведінку (пізнання, емоції, бажання, 
дії), хоч і уникає рефлексій щодо власного значення» [207, с. 11]. 

Важливо відзначити відмінність між мовними кліше та кліше, 
що продукуються такими сучасними медіа, як кіно, телебачення 
чи фотографія. Тоді як лінгвістика визначає кліше як певне стере-
отипне, часто вживане висловлювання, яке може бути легко іден-
тифіковане та каталогізоване, у сфері медіа-образності така іден-
тифікація є значно проблематичнішою. На відміну від мовних ша-
блонів, клішовані медіа-образи є менш формалізованими, що, зро-
зуміло, ускладнює, якщо не унеможливлює, і їх каталогізацію чи 
рефлексію. У такій ситуації нерідко той чи інший образ може бути 
ідентифікований як кліше виключно власне в момент впізнаван-
ня: в образному потоці певний образ раптом впізнається глядачем 
як складова його власної культурної пам’яті, і саме така виявлена 
належність цього медіа-образу до культурного (а отже, розділено-
го з іншими) досвіду глядача і дозволяє ідентифікувати такий образ 
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як кліше. Водночас, обернувши ситуацію, можемо також сказати, 
що зустріч зі знайомим кліше у свою чергу конституює момент 
впізнавання глядачем його власної причетності (через це кліше) 
до певного спільного з іншими культурного досвіду (пам’яті). Так, 
на колективний зв’язок, що «виникає у зв’язку з поширеними в су-
спільстві стереотипами» [95, c. 15], вказує Олена Петровська у своїй 
праці «Антифотографія», присвяченій значною мірою саме пробле-
мі кліше. Вона, зокрема, описує кліше як область історично-визна-
ченого (колективного) уявного, як особливий «рід афективності, 
що поділяється всіма і не належить нікому зокрема» [95, c. 31]. 

Таким чином, ми безпосередньо підходимо до проблеми функ-
ціонування кліше в кінематографі, зокрема жанровому.

Повторюваність елементів є ключовою особливістю жанрово-
го кінематографа. Одним з найпоширеніших та часто відтворюва-
них різними критиками є визначення жанрових фільмів як таких, 
«що через повторення та варіації розповідають знайомі історії зі 
знайомими персонажами в знайомих ситуаціях». Справді, незважа-
ючи на всі описані нами підходи до проблеми жанру в кіно, поняття 
жанру має сенс тільки у зв’язку з циркуляцією в кінематографі пев-
них повторюваних елементів, точніше – сукупностей елементів, на 
основі яких певні історії, персонажі чи ситуації, власне, і можуть 
бути ідентифіковані глядачем як «знайомі» та, відповідно, співвід-
несені з певним жанровим терміном. Саме завдяки такій здатності 
бути впізнаваним жанр і функціонує як суспільно вагома катего-
рія та важливий чинник глядацького сприйняття. Значна кількість 
теоретиків саме таку впізнаваність постулюють як основне під-
ґрунтя для жанрової ідентифікації. 

Ось як, приміром, обґрунтовує своє бачення проблеми ви-
значення жанру вже згадуваний нами Т. Лейтіч: «Теоретики жан-
ру давно вже охарактеризували проблему визначення жанру як 
“проблему курки та яйця”. Якщо такий жанр, як вестерн, може бути 
визначений тільки з огляду на його приклади, а його приклади 
можуть бути розпізнані тільки тими глядачами, які вже знайомі з 
поняттям цього жанру, то як глядачі можуть розпізнати будь-який 
жанр без того, щоб мати досвід перегляду того чи іншого фільму 
вже в межах цього жанрового визначення? Коротка відповідь на 
це запитання – не можуть; […] Протилежна відповідь – так, вони 
можуть, незважаючи на брак теоретичного обґрунтування. Навіть 

http://www.etnolog.org.ua

ІМ
ФЕ



64

якщо теоретики продемонстрували, що вестерн є категорією, яку 
неможливо логічно обґрунтувати, глядачі неспеціалісти все одно 
продовжують зараховувати ті чи інші фільми до жанру вестерн, бо 
це зручно, і жанр вестерну, за винятком його меж, легко розпізна-
ти. Більшість людей може впізнати своїх друзів значно легше, ніж 
описати їх, бо для впізнання та опису потрібні різні навички, тож 
навіть часто висміюване висловлювання судді верховного суду По-
ттера Стюарта про те, що “я не можу визначити порнографію, але 
знаю, що це вона, коли я її бачу” має сенс» [173, с. 4–5]. Подібний 
підхід до проблеми визначення та функціонування жанру прита-
манний також, приміром, Деніелу Чендлеру. За його словами, «пев-
ні жанри легко впізнати інтуїтивно, проте складно (або навіть не-
можливо) визначити» [149].

Коли ми говоримо про впізнаваність того чи іншого жанру, 
йдеться і про впізнаваність та функціональність певного жанрово-
го концепту. Як уже було зазначено, протягом історії походження 
різні жанрові терміни та різні жанрові концепти потрапляють до 
суспільного обігу, конкуруючи та витісняючи одне одного. У цьому 
контексті слід наголосити: той чи інший жанровий термін (кон-
цепт) можна вважати частиною глядацького досвіду тільки в тому 
випадку, якщо він може бути легко співвіднесений широким колом 
глядачів з тими чи іншими фільмами. Інакше кажучи, якщо він лег-
ко розпізнається та широко застосовується як означник, що мар-
кує наявність у тому чи іншому фільмі певних впізнаваних повто-
рюваних у різних фільмах елементів.

Отже, дві визначальні характеристики кліше  – повторюва-
ність і, як наслідок, впізнаваність – становлять у своїй сукупності 
ключовий фактор функціонування жанру як категорії глядацького 
кінодосвіду.

Якщо Д. Чендлер описує механізм впізнавання жанру як інту-
їтивний, а Т. Лейтіч просто наполягає на «впізнаванні» (що не по-
требує жодних обґрунтувань) як на основоположній для жанрової 
ідентифікації процедурі, ми у свою чергу маємо підстави стверджу-
вати, що для такого загадкового «впізнавання» повинно існувати 
деяке підґрунтя. Цим підґрунтям, безперечно, і є певні повторювані 
і тому добре знайомі глядачу елементи, присутність яких у тих чи 
інших бачених ним раніше фільмах супроводжувалася відповідним 
жанровим означником. Тобто йдеться ні про що інше, як про жан-
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рові кліше. Саме такі повторювані кліше, які складно визначити чи 
каталогізувати, проте легко впізнати, і є тими опорними пунктами 
глядацького сприйняття, що дозволяють йому розпізнати причет-
ність фільму до певного жанру та, що не менш важливо, співвідне-
сти цей фільм з відповідним жанровим корпусом. 

Загалом твердження про клішовану природу масового, зокре-
ма голлівудського, кінематографа саме по собі є «загальним міс-
цем» не тільки теорії кіно, але й загального знання сучасного спо-
живача медіа-продукції. Зрештою, кліше є основним матеріалом і 
продуктом масової культури. Водночас варто все ж таки окреслити 
специфіку саме жанрових кліше.

Функція цитати

Для розуміння механізму роботи жанрового кліше корисно 
звернутися до концепції цитат, запропонованої М. Ямпольським у 
праці «Пам’ять Тіресія». Слідом за Карлом Клаусом, який розробив 
«метод цитат, що не піддаються коментуванню», М. Ямпольський 
описує цитування як «ломку однорідності тексту»: «Уведення в 
текст певної сцени, певного чужорідного та частково замкнутого 
на себе фрагмента, яким і є цитата» [136, c. 57]. Відповідно, цитату 
він визначає, як «фрагмент тексту, що порушує лінеарний розви-
ток останнього і отримує мотивування, яке інтегрує його в даний 
текст, поза текстом» [136, c. 61]. Цитата з такого погляду є нічим ін-
шим як інтертекстуальною вказівкою, елементом, що дозволяє для 
розуміння та інтерпретації даного тексту залучити інший текст, на 
який ця цитата вказує. 

М. Ямпольський ґрунтує свій підхід до тлумачення цитат знач-
ною мірою саме на теорії інтертекстуальності Лорана  Женні. За 
Л. Женні, «властивість інтертекстуальності – це введення нового 
способу читання, який підриває лінеарність тексту. Кожне інтер-
текстуальне відсилання – це місце альтернативи: або продовжити 
читання, розпізнавши лиш фрагмент, що не відрізняється від ін-
ших і є інтегральною частиною синтагматики тексту, або повер-
нутися до тексту-джерела, вдавшись до своєрідного інтертексту-
ального анамнезу, у якому інтертекстуальне відсилання слугує 
“зміщеним” парадигматичним елементом, що сягає забутої син-
тагматики» [136, c. 59]. Ось як М. Ямпольський коментує цей фраг-
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мент: «Аномалії, що виникають у тексті та блокують його розви-
ток, спонукають до інтертекстуального прочитання. Це пов’язано 
з тим, що кожен “нормальний” наративний текст володіє певною 
внутрішньою логікою. Ця логіка мотивує наявність тих чи інших 
фрагментів у цьому тексті. У випадку, коли фрагмент не може от-
римати достатньо вагомого мотивування з логіки оповіді, він пере-
творюється в аномалію, яка для свого мотивування змушує читача 
шукати іншої логіки, іншого пояснення, ніж те, яке можна отрима-
ти із самого тексту. І пошук цієї логіки спрямовується поза текстом, 
в інтертекстуальний простір» [136, c. 60].

Як бачимо, трактування М.  Ямпольським «феномену цита-
ти» є доволі специфічним. За його словами, у запропонованій ним 
перспективі «те, що традиційно прийнято вважати цитатою, може 
такою не виявитися, а те, що традиційно цитатою не вважається, 
може такою стати» [136, c. 61]. Цитатою для нього є тільки той еле-
мент, який може функціонувати як «аномалія», яка для свого по-
яснення вимагає залучення інтертекстуального підходу (за слова-
ми Майкла Ріффатерра, якого цитує М. Ямпольський, «семантичні 
аномалії в лінеарності змушують читача шукати рішення в неліне-
арності» [136, c. 60]).

«Аномальний фрагмент органічно входить у текст, тільки 
ставши цитатою»  [136, c.  68], тобто лише розпізнання джерела 
цього фрагменту (власне, розпізнання його як «цитати»), що при-
зводить до встановлення відповідних інтертекстуальний зв’язків, 
дозволяє, зрештою, увести елемент, який порушує логіку оповіді, 
у текст. Тим елементам, які хоч і є запозиченими, проте можуть 
цілком органічно функціонувати в межах «лінеарної логіки» цього 
тексту, М. Ямпольський відмовляє в «статусі цитати». Отже, у цьо-
му випадку доречніше вести мову про «функцію цитати»: здатність 
того чи іншого елементу провокувати (нав’язувати) інтертексту-
альне прочитання. 

Яскравий приклад такої цитати пропонує нам фільм Лоуренса 
Каздана «Жар тіла» (Body Heat, 1981 р.). Серед кінокритиків існує 
консенсус розцінювати цю стрічку як один з найяскравіших зраз-
ків неонуару. Так, за словами Костянтина Веревіса, автора книги 
«Римейки», «“Жар тіла” заново винаходить фільм-нуар, використо-
вуючи теоретичний жанр для запровадження стилізованого циклу 
неонуару в кіноіндустрії» [201, с. 117].
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У цьому фільмі є один епізод, цілковито зайвий з погляду логі-
ки розвитку сюжету: коли головна героїня Метті (Кетлін Тьорнер) 
дарує головному героєві Неду (Вільям Хьорт) старомодний капе-
люх, у дусі фільмів 1940–1950-х років. 

Голлівудські фільми, тим паче трилери, побудовані за принци-
пом економії. Кожна сцена (чи епізод) є можливою в межах філь-
му лише настільки, наскільки вона є необхідною для просування 
сюжету, поглиблення чи розв’язання інтриги або характеристики 
персонажа. Згадана сцена з капелюхом не відповідає жодній із цих 
вимог – вона є надлишковою, через що одразу привертає увагу гля-
дача. Ще дивнішою і невмотивованою ця сцена видається у зв’яз-
ку з тим, що у 1980-х роках (коли відбувається дія фільму та коли 
фільм було знято) подібні капелюхи давно вже вийшли з моди та 
взагалі перестали слугувати елементом повсякденного чоловічо-
го гардеробу, яким вони були кілька десятиліть тому. Цей капелюх 
промовисто суперечить загальній естетиці фільму, що у всьому ін-
шому цілком відповідає вимогам (тогочасної) сучасності.

Цей капелюх фігурує і далі в деяких сценах. Приміром, голов-
ний герой приміряє його у своєму затіненому жалюзями кабінеті, 
безуспішно намагається з відстані накинути його на вішалку (на-
слідуючи призвичаєних до цього елементу гардеробу героїв філь-
мів 1940-х років). Тобто протягом фільму цей жодним чином не ви-
правданий логікою оповіді елемент наполегливо маніфестує свою 
присутність. 

Усі ці сцени з капелюхом не виконують ніякої ролі в просуван-
ні сюжету. Єдине їхнє призначення – відсилати глядача до фільмів 
1940-х років, звідки походить цей екранний образ. Завдяки своїй 
здатності викликати спогади про інші фільми, тобто скеровуючи 
увагу глядача за межі певного тексту, цей капелюх функціонує як 
цитата (провокує інтертекстуальне прочитання)

Тут і спрацьовує описаний вище механізм впізнавання: пода-
рований головною героїнею характерний капелюх розпізнаєть-
ся глядачем як знайомий кінообраз, що є складовою його власної 
культурної пам’яті як стереотип, пов’язаний з репрезентацією пев-
ного історичного періоду.

Про таку реакцію свідчить, зокрема, висловлювання Фредрі-
ка Джеймісона про те, що незважаючи на сучасний антураж, «усе у 
фільмі “Жар тіла” спрямоване на те, щоб розмивати зв’язок із сучас-
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ністю та викликати ностальгію» [166, с. 9]. Водночас, що характер-
но, значно переконливіше у Ф. Джеймісона виглядає фрагмент, де 
він вказує на розмитий «зв’язок із сучасністю» («дія відбувається в 
маленькому містечку, де стрімкий розвиток сучасного капіталізму 
з усіма його відповідними атрибутами малопомітний» [166, с. 9]). 
Тоді як єдиним аргументом на користь твердження про ностальгію 
за минулим, яку викликає цей фільм, є вказівка на титри в стилі 
арт-деко. Насправді ж, окрім титрів, безпосередньо в самому філь-
мі єдиним візуальним елементом, що недвозначно вказує на якесь 
«минуле», є цей старомодний капелюх.

Однак, на наш погляд, для того щоб функціонувати у ролі ци-
тати і провокувати інтертекстуальне прочитання, образ не обов’яз-
ково повинен порушувати логіку оповіді.

Механізми пригадування за Зігфрідом Шмідтом

Тут доречно звернутися до концепції «пригадування», запро-
понованої Зігфрідом Шмідтом, теоретиком конструктивістського 
підходу до проблеми пам’яті. Згідно з ним, пам’ять не є чимось на 
кшталт величезного вмістилища готових спогадів, але натомість 
може бути описана радше як сукупність когнітивних структур для 
їх виробництва. Спогади не є готовими до вжитку артефактами 
(які в такому застиглому вигляді зберігаються в певній ділянці 
мозку), вони щоразу заново продукуються в момент пригадування. 
Пригадування у свою чергу З. Шмідт визначає як процес активації 
функцій пам’яті. Пригадування завжди є детермінованим контек-
стом, зокрема мотивами та поштовхами, які його спричинили, і від-
повідно значимістю та емоційною насиченістю таких поштовхів, 
але й наративними та когнітивними схемами, якими оперує суб’єкт 
у процесі виконання роботи пригадування. За словами З. Шмідта: 

▪ «пригадування є детермінованим і, власне, можливим тільки 
в сукупності з пізнанням та емоцією […]» [190, с. 193];

▪ «пригадування потребує виробництва, що вимагає поштов-
ху та запиту, які у свою чергу навантажені відповідними емоціями, 
[…] пізнавальним інтересом (cognition), визначеними історіями та 
дискурсами» [190, с. 194];

▪ «пригадування потребує виконання, тобто вибудовування 
спогаду, для чого використовують наративні схеми як способи соці-
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ально прийнятого виробництва та здійснення пригадування, підхо-
дящі вербальні інструменти, такі як метафори та ілюстрації, і оптич-
ні символізації, такі як стереотипи та схематизації» [190, с. 194].

Сукупність усіх цих факторів щоразу визначає специфіку ре-
зультатів пригадування, які в кожній конкретній ситуації можуть 
суттєво відрізнятися: «пригадування “того самого” жодним чином 
не є тим самим пригадуванням» [190, с. 197], – стверджує З. Шмідт.

Особливий інтерес для нас становить запропонована З. Шмід-
том ідея «поштовху для пригадування» (англ. remembering 
occasion). Таким поштовхом може бути будь-яка подія, явище, 
предмет, місце чи будь-що інше, що викликає в суб’єкта певну емо-
ційну та когнітивну реакцію та відповідно запускає роботу пам’я-
ті. З.  Шмідт наголошує також на соціальній функції, яку можуть 
виконувати такі «поштовхи». «Як і індивідуальне пригадування, 
соціальне пригадування потребує мотивів і поштовхів, які регулю-
ються культурами пригадування. Для того щоб такі поштовхи сис-
тематизувати, суспільство винайшло такий інструмент, як “при-
від для пригадування”, який може бути різних видів  – пам’ятні 
дні, монументи, спеціальні місця чи музеї. Зараз такі приводи для 
пригадування переважно постачаються медіа» [190, с. 196]. Тут, як 
бачимо, ідеться про можливість за допомогою певних інституціо-
лізованих «приводів для пригадування» здійснювати управління 
колективною пам’яттю. 

Нам важливо наголосити, що на відміну від певних, суто інди-
відуальних каталізаторів пригадування, існують і такі, що є одна-
ково дієвими для цілої спільноти суб’єктів (носіїв спільної пам’яті). 
До таких належать і кліше (у тому числі й величезна кількість тих, 
що «постачаються медіа»). На відміну від пам’ятних днів та музеїв, 
кліше як «приводи для пригадування» значно складніше система-
тизувати з огляду на їх множинність. Проте це жодним чином не 
скасовує можливості їх ефективного використання. 

Отже, послуговуючись концепцією З.  Шмідта, можемо ствер-
джувати, що застосований Л.  Казданом клішований фільмами 
1930–1940-х  років кінообраз «чоловіка в капелюсі» в контексті 
стрічки «Жар тіла» виконує функцію «поштовху для пригадуван-
ня». Тут варто наголосити на тому, що в ситуації зустрічі з кліше 
таким «поштовхом», який запускає роботу пам’яті, є ніщо інше, як 
сам момент впізнавання (що для кліше є конститутивним). 
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Déjà vu

За словами О. Петровської, «впізнавання – психологічною мо-
вою це відчуття того, що побачена людина чи образ, який потрапив 
у поле зору, явно колись уже зустрічалися, але невідомо, де і коли. 
Коротко кажучи, це є нелокалізований спогад, або так зване déjà 
vu. Déjà vu спрацьовує як блискавичний спалах і не залежить від 
того, чи зможемо ми встановити джерело цього спогаду. Нерідко 
бувають випадки, коли джерело так і залишається підвішеним і не-
розкритим» [95, c. 40].

Відчуття déjà vu є реакцією на кліше par exelance. Впізнаван-
ня кліше і є активацією в пам’яті такого «нелокалізованого спога-
ду», адже кліше це дещо неодноразово «вже бачене» та добре зна-
йоме, але саме така множинність зустрічей з ним і перешкоджає 
встановленню якогось фіксованого джерела. Спогад, викликаний 
зустріччю з кліше (який засвідчує момент впізнавання), за сло-
вами О. Петровської, є спогадом, «якому не вдається закріпитися. 
[…] Він, висловлюючись інакше, не має референта, точніше, завжди 
перевершує можливий референт» [95, c. 43]. 

Зустріч із кліше, таким чином, має своїм наслідком підвішуван-
ня пам’яті. Пригадування в цій ситуації є зусиллям, спрямованим 
на встановлення джерела колись «уже баченого» образу, але зусил-
лям здебільшого марним, оскільки кліше, як було сказано вище, за 
визначенням є «цитатою без (конкретного) джерела». Результатом 
пригадування в такому випадку є не «локалізація спогаду» (що є 
радше недосяжним орієнтиром, який підтримує, стимулює зусил-
ля, роботу пам’яті), а саме пригадування.

Порушуючи питання про те, «чим постає ця пам’ять без об’єк-
та, ця чиста гра пригадування»  [95, c.  41], О.  Петровська пропо-
нує відповідь: «Очевидно, вона виявиться нічим іншим, як власне 
афектом пам’яті» [95, c. 41]. У зв’язку з цим вона пропонує визна-
чення впізнавання як «способу ввімкнення пам’яті, у тому числі ко-
лективної як афекту». Як бачимо, таке відзначене О. Петровською 
афективне навантаження впізнавання та пригадування корелює з 
твердженням З. Шмідта про те, що «пригадування є детермінова-
ним та можливим тільки в сукупності з емоцією». 

У  термінології Ф.  Джеймісона цей «афект пам’яті» постає під 
іменем ностальгії. Описуючи ефект фільму «Жар тіла», він гово-
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рить про «роботу ностальгії», тобто саме про таке підвішене при-
гадування, адже єдиним референтом, якого в результаті такого 
пригадування вдається досягнути, є лише якесь «невизначене 
ностальгійне минуле». Така «чиста гра пригадування», чи «афект 
пам’яті», запущений зустріччю зі знайомим кліше, і задає, очевид-
но, те емоційне тло, яке визначає сприйняття всього фільму, на-
скрізь пронизуючи його певним ностальгійним настроєм. Це і доз-
воляє, зрештою, Ф. Джеймісону інтерпретувати цей фільм саме як 
ностальгійний, усупереч відсутності в ньому будь-яких відсилок до 
минулого. Окрім, власне, єдиного образу, якого, проте, виявляється 
цілком достатньо. 

Отже, функція кліше полягає в тому, щоб запустити роботу 
пригадування. Підриваючи афективно-інтенсивним моментом 
впізнавання глядацьке занурення в розвиток сюжету, кліше зму-
шує глядача призупинити синтагматичну логіку для здійснення 
пошуку джерела «вже баченого» образу в просторі свого попе-
реднього глядацького досвіду. Саме підривання лінеарної логіки 
сприйняття та звернення до інтертекстуального прочитання в 
процесі такого пошуку і дозволяє, зрештою, виявити співзвучність 
цього фільму з іншими фільмами 1940–1950-х років, актуалізував-
ши відповідні аналогії. 

Завдяки своїй здатності актуалізувати процес пригадування 
та спрямовувати увагу глядача в напрямку пошуку «тексту-дже-
рела» («вдавшись до своєрідного інтертекстуального анамнезу»), 
фактично будь-яке кліше функціонує як цитата (у розумінні М. Ям-
польського), своєрідна «текстуальна аномалія». 

Для того щоб виразніше продемонструвати функцію цитати, 
М. Ямпольський наводить епізод з фільму Жана-Люка Годара «На 
останньому подиху». У цьому епізоді «головна героїня фільму Па-
триція намагається повісити в кімнаті головного героя Мішеля 
принесену нею афішу  – репродукцію картини Ренуара. Вона при-
міряє її то на одну стіну, то на другу і, зрештою, згортає трубочкою 
і дивиться крізь неї на Мішеля» [136, c. 62]. За словами Ж.-Л. Года-
ра, сцена, коли Патриція дивиться в згорнуту трубкою афішу на 
Мішеля, є цитатою аналогічної сцени з фільму Семюеля Фуллера 
«Сорок рушниць», де один з героїв дивиться на свого антагоніста 
крізь приціл рушниці. Ця цитата, як відмічає М. Ямпольський, ви-
конує подвійну функцію. По-перше, безперечно, відсилає до фільму 
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C. Фуллера, який належить до жанру нуар і, таким чином, «підтвер-
джує належність до цього жанру» фільму Ж.-Л.  Годара, «задаючи 
відповідні жанрові коди прочитання» [136, c. 62]. По-друге, «через 
фільм Фуллера вводиться глибше розуміння стосунків між Патри-
цією та Мішелем, стосунків, у яких Мішель є жертвою, мішенню. 
Цей епізод ніби передбачає трагічну смерть героя, який гине че-
рез зраду Патриції» [136, c. 63]. (Ми у свою чергу можемо додати, 
що таке розуміння стосунків героїв випливає вже зі встановлення 
належності фільму Ж.-Л. Годара до жанру нуар, для якого подібна 
модель стосунків є типовою).

Водночас цей епізод, за словами М.  Ямпольського, настільки 
органічно включений до загальної оповіді, що його «цитатність» 
без вказівки Ж.-Л.  Годара залишається для глядача непоміченою. 
«Без допомоги Годара цю цитату, по суті, неможливо виявити, вона 
зникає в непорушній лінеарності оповіді. Свідома, очевидна цитата, 
таким чином, для глядача, виявляється, такою не є. Ми маємо вираз-
ний випадок приховування цитати, її зникнення в мімезисі. Більше 
того, наважуся стверджувати, що до появи годарівського комента-
рю цей епізод, як це не парадоксально, не був цитатою» [136, c. 63]. 

Ідеться про те, що хоч згаданий епізод з фільму Ж.-Л. Годара і 
є посиланням на нуар С. Фуллера, саме як посилання (у сенсі вла-
стивості скеровувати увагу глядача за межі певного тексту) він не 
спрацьовує. Будучи цілковито інтегрованим у логіку оповіді, він 
жодним чином не порушує когерентного сприйняття фільму та, 
відповідно, не зумовлює інтертекстуального прочитання – джере-
ло цієї цитати залишається поза увагою та інтересом глядача. Інак-
ше кажучи, зв’язок цієї цитати з власним джерелом залишається не 
актуалізованим. 

На тлі цього прикладу з «прихованою цитатою» (цитатою, рі-
вень інтеграції якої в оповідь нівелює її інтертекстуальну функ-
цію) очевидною стає специфіка функціонування в тексті кліше. На 
відміну від цитати, зовнішнє походження якої щодо певного тек-
сту може залишитися непоміченим глядачем, у випадку зустрічі з 
кліше «лінеарність» сприйняття тексту порушується безпосеред-
ньо ситуацією його впізнавання як такого, що є завжди афективно 
зарядженою. Впізнавання того чи іншого образу як кліше (тобто 
як «уже баченого», «знайомого») і є, по суті, розпізнанням його як 
цитати. 
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Виробництво спогаду

Особливість кліше полягає в тому, що його джерело зазвичай 
відсутнє або втрачене. Наслідком впізнавання кліше є, отже, процес 
пригадування такого втраченого джерела («спогад, якому не вда-
ється закріпитися: він шукає і не знаходить відповідний матеріал 
назовні»). І тут доречно згадати тезу З. Шмідта про те, що пригаду-
вання завжди є виробництвом (спогадів). Відповідно щодо кліше 
можемо сформулювати, що наслідком пригадування (втраченого) 
джерела того чи іншого кліше є ніщо інше як його конструювання. 

Як ми пам’ятаємо, О. Петровська наполягає на тому, що єдиним 
продуктом таких спроб згадати відсутнє джерело є сама «гра при-
гадування», чи «афект пам’яті». Однак у випадку, зокрема, жанро-
вого кінематографа подібна «гра пригадування» може мати і більш 
конструктивні наслідки. Саме завдяки тому, що спогад, викликаний 
кліше, не може закріпитися остаточно за жодним конкретним ре-
ферентом («не має референта, точніше, завжди перевершує можли-
вий референт»), у процесі пригадування актуалізується цілий ряд 
інтертекстуальних зв’язків (з такими «можливими референтами»). 

Інакше кажучи, хоч жоден можливий референт сам по собі і не 
є достатнім, важливою є та їх сукупність, яка утворюється в проце-
сі роботи пам’яті. Тобто, повертаючись до конкретного прикладу, 
клішований кінообраз «чоловіка в капелюсі», з яким ми стикаємо-
ся в фільмі «Жар тіла», унаслідок своєї розтиражованості не може 
бути співвіднесений з жодним конкретним фільмом. Натомість ре-
зультатом (контекстуально спрямованого) пригадування є низка 
подібних фільмів, позначених наявністю такого образу.

Тут цінною є вказівка З. Шмідта на природу пригадування як 
певним чином спрямованого процесу, напрямок якого визначається 
специфікою відповідного «поштовху», тобто його «наповненням» 
(емоційним, когнітивним, дискурсивним тощо) та контекстом . 
Тобто, запускаючи роботу пригадування, те чи інше кліше завжди 
певним чином це пригадування спрямовує. 

У фільмі Л. Каздана «Жар тіла» поява клішованого образу чо-
ловіка в старомодному капелюсі передусім скеровує роботу при-
гадування в напрямку візуальної репрезентації 1930–1950-х років 
(коли такі капелюхи були в моді), певних стереотипних для колек-
тивного уявного образів, пов’язаних із цим часом.
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Варто принагідно наголосити на тому, що відзначена 
Ф. Джеймісоном ностальгія, спровокована такими стереотипними 
кінообразами «з минулого», завжди насправді приховує підміну 
того чи іншого «минулого» однією з його складових  – його кіне-
матографічною репрезентацією. Адже пригадування, спричинене 
«впізнаним» клішованим кінообразом, циркулює в пошуках свого 
референта (моменту попередньої зустрічі) передусім серед інших 
кінообразів. 

У цьому випадку простір для таких пошуків звужується ще біль-
ше з огляду на специфічний наративний контекст. Адже «Жар тіла» 
є і своєрідним сукупним римейком низки фільмів 1940–1950-х ро-
ків. Інакше кажучи, окрім знайомого візуального образу, ми сти-
каємося в цьому фільмі також зі знайомим сюжетом та знайомими 
персонажами – «фатальна жінка», її жертва – багатий чоловік, ко-
ханець – співучасник злочину, який, зрештою, також виявляється 
черговою жертвою. Де, зокрема, останній, переважно головний ге-
рой, і є зазвичай (для ностальгійного погляду) таким «типовим» 
«чоловіком у капелюсі». Оскільки принаймні кілька із цих філь-
мів, з якими «Жар тіла» пов’язує очевидна подібність («Подвійне 
страхування», «Листоноша завжди дзвонить двічі», «Мальтійський 
сокіл»), знайомі глядачу саме як зразки жанру нуар, він, очевидно, 
має всі підстави зарахувати до цього жанру і відповідний фільм 
Л. Каздана. Низка фільмів, позначених впізнаним візуальним обра-
зом, збирається в жанровий корпус саме внаслідок введеного в обіг 
та знайомого глядачу спільного для них терміна

Тобто контекст, у якому ми зустрічаємося з клішованим обра-
зом, задає для нашої пам’яті траєкторію пошуків джерела. У резуль-
таті безпосередньо в процесі сприйняття ми займаємося встанов-
ленням інтертекстуальних зв’язків даного фільму. Сукупність цих 
зв’язків і становить жанровий корпус. 

Тут ми маємо ситуацію значною мірою протилежну до тієї, про 
яку йшлося в першому розділі: якщо на основі жанрових ознак той 
чи інший фільм може бути зарахований до жанру нуар без необ-
хідності співвіднесення його з відповідним жанровим корпусом, 
то за посередництвом жанрового кліше фільм може бути співвід-
несений з жанровим корпусом та, відповідно, отримати жанрову 
ідентичність навіть за умови відсутності у глядача обізнаності з 
будь-якими жанровими ознаками. 
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Конструювання жанрового корпусу

У  першому розділі йшлося про те, що один і той самий жан-
ровий термін може в різний час і/або для різних користувачів по-
значати відмінні жанрові концепти (сукупності ознак і характерис-
тик) та, відповідно, відсилати до різних жанрових корпусів. Ця не-
постійність і є основою проблеми узгодження жанрового терміна 
з жанровим корпусом – двох, обов’язкових за визначенням складо-
вих жанру 1.

Саме цю проблему дозволяє нам вирішити звернення до фе-
номену жанрового кліше, яскравим прикладом чого є розглянутий 
нами випадок з фільмом «Жар тіла». За посередництвом кліше цей 
фільм вибудовує в межах проблематичної «сімейної подібності» 
фільмів, позначених терміном «нуар», власний жанровий контекст. 
Якщо навіть серед найвідоміших «класичних» нуарів є фільми, що 
майже не мають між собою нічого спільного (оскільки отримали 
такий жанровий статус, виходячи з різних концептів нуару), то 
«Жар тіла» вступає в інтертекстуальний зв’язок тільки з окремими 
зразками цього жанру, такими, сюжетною основою яких є харак-
терний любовно-кримінальний сюжет. Встановлюючи інтертек-
стуальний зв’язок із цими фільмами, він і сам отримує відповідну 
жанрову ідентичність.

Саме так виникає феномен неонуару, необхідною, якщо не ос-
новною, жанровою ознакою якого є типовий любовно-криміналь-
ний сюжет з «фатальною жінкою» та її жертвою – чоловіком. Тобто 
неонуар як жанр, декларуючи власну спадковість щодо феномену 
нуару, так званого класичного періоду, насправді апелює тільки до 
певного типу фільмів, зарахованих до цього жанру.

Отже, ми стикаємося із ситуацією, коли жанрова ідентичність 
фільму та відповідний жанровий корпус (контекст) «узгоджують-
ся» безпосередньо в процесі сприйняття фільму глядачем. І точкою 
цього поєднання є жанрове кліше, що зумовлює конструювання 

1 Згадаймо цитоване нами твердження Р. Моен: «Поняття жанру завжди тією са-
мою мірою позначає абстрактну категорію, яка слугує для того, щоб групувати 
фільми, як, власне, і конкретний корпус фільмів, об’єднаних цією категорією», 
яке фактично відтворює основне «загальне місце» кіножанрової теорії. Також 
варто пригадати цитоване нами дослідження Дж. Нермора про зміни у викорис-
танні терміна «нуар».
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жанрового корпусу, який у свою чергу забезпечує підстави жанро-
вої ідентифікації відповідного фільму та матеріал для наповнення 
цієї ідентичності змістом. Жанрова атрибуція фільму здійснюється 
тут невіддільно від вписування цього фільму у відповідний визна-
чений жанровий контекст.

В умовах проблематичності теоретичної класифікації жанро-
вого поля кінематографа, неможливості формулювання універ-
сальних фіксованих жанрових визначень та формування задовіль-
них окреслених корпусів жанрових фільмів саме жанрове кліше (у 
сукупності із засвоєним масовою культурою жанровим терміном) 
є тією вагомою складовою глядацького досвіду, що уможливлює 
обумовлене жанровим контекстом сприйняття фільму навіть за 
умови відсутності в глядача будь-якого теоретичного багажу. За 
допомогою жанрового кліше той чи інший фільм може актуалізу-
вати в рамках гетерогенної жанрової сукупності фільмів власний, 
чіткіше окреслений певною специфікою жанровий корпус, ситуа-
тивно фіксуючи, таким чином, «плаваюче» значення жанрового 
відповідного терміна.
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Обкладинка 
видання з серії 
Serie Noir 
1948 р.
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Афіша фільму 
Марселя Карне 
«Набережна туманів», 
1938 р.
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Афіша фільму 
Марселя Карне 
«День починається», 
1939 р.
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Глорія Грем та 
Хемфрі Богард 
у фільмі Ніколаса Рея 
«В таємному місці» 
(In a Lonely Place), 
1950 р.

Обкладинка першого 
видання книжки 

Раймона Борда 
та Етьєна Шометона 

«Панорама 
американського 

фільму-нуар». 
Видавництво 

Les Editions de Minuit, 
Париж, 1955 р.
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Кадр із фільму 
«Вбивство, моя мила» 
(Murder, My Sweet), реж. 
Едвард Дмитрик, 
1944 р.
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Кадр із фільму 
«Лора» (Laura), 
реж. Отто Премінгер, 
1944 р.

Кадр із фільму 
«Мальтійський сокіл» 
(The Maltese Falcon), 
реж. Джон Г’юстон, 
1941 р.
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Кадр із фільму 
«Подвійна страховка» 
(Double Indemnity), 
реж. Біллі Вайлдер, 
1944 р.

Кадр із фільму 
«Жінка у вікні» 
(The Woman 
in the Window), 
реж. Фріц Ланг, 
1944 р.

http://www.etnolog.org.ua

ІМ
ФЕ



84

Кадри з фільму 
«Вулиця гріха» 
(Scarlet Street), 
реж. Фріц Ланг, 
1945 р.
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Кадр із фільму 
«Вбивство, моя мила» 
(Murder, My Sweet), 
реж. Едвард Дмитрик, 
1944 р.

Титри до фільму 
«Подвійна страховка» 
(Double Indemnity), 
реж. Біллі Вайлдер, 
1944 р.
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Кадри з фільму 
«Втрачений вікенд» 
(The Lost Weekend), 
реж. Біллі Вайлдер, 
1945 р.
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Кадр із фільму 
«Листоноша завжди 
дзвонить двічі» 
(The Postman Always 
Rings Twice), 
реж. Тей Гарнетт, 
1946 р.
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Кадр із фільму 
«Вбивці» (The Killers), 
реж. Роберт Сьодмак, 
1946 р.
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Кадр із фільму 
«Лора» (Laura), 
реж. Отто Премінгер, 
1944 р.
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Кадр із фільму 
«Вбивство, моя мила» 
(Murder, My Sweet), 
реж. Едвард Дмитрик, 
1944 р.

Кадр із фільму 
«Фантомна жінка» 
(Phantom Lady), 
реж. Роберт Сьодмак, 
1944 р.
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Кадри з фільму 
«Жар тіла» (Body Heat), 
реж. Лоуренс Каздан, 
1981 р.
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Кадри з фільму 
«Жар тіла» (Body Heat), 
реж. Лоуренс Каздан, 
1981 р.

http://www.etnolog.org.ua

ІМ
ФЕ



93

Порівнюючи радянський фільм «Путівка в життя» з амери-
канськими фільмами на схожу тематику, відомий радянський кіно-
критик М. Туровська жалкує про те, що незважаючи на величезний 
«жанровий і соціальний потенціал» цього фільму, в умовах неко-
мерційної моделі кіно його успіх не міг бути розвинутий. «Хто знає, 
яка класика і які перспективи були втрачені радянським кіно, що 
виявилося нездатним скористатися потенціалом “Путівки до жит-
тя”» [111], – так підсумовує вона свої роздуми.

Як уже було зазначено, комерційний характер західного кіне-
матографа є визначальним фактором щодо його жанрової струк-
тури. В  умовах ринку окремі мотиви, теми, сюжети, спецефекти 
чи інші елементи фільмічної структури, викликаючи найбільший 
глядацький інтерес, отримують можливість подальшого відтво-
рення і розвитку у вигляді самостійних жанрів. Стихійність, навіть 
хаотичність такого підпорядкованого ринковому попиту процесу 
жанроутворення визначають і особливості сучасної західної кіно-
жанрової теорії.

Ремарка М. Туровської вказує на ключову особливість жанро-
вої структури радянського кіно – її індиферентність до ринкового 
попиту. Ця особливість не могла не позначитися і на радянській те-
орії кіножанру.

Розгляд жанрової проблематики в радянському контексті 
дозволить нам простежити генеалогію категорій, якими до цього 
часу оперує сучасне вітчизняне кінознавство та які певною мірою 
визначають досвід сучасного вітчизняного кіноглядача. Водночас 
зіставлення двох різних моделей функціонування кіножанру дасть 
нам можливість виразніше виявити не тільки їхні особливості, але 
й деякі загальні закономірності. 

РОЗДІЛ ІV
ЖАНР У РАДЯНСЬКОМУ КІНЕМАТОГРАФІ
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Жанр у системі планової економіки

Якщо американські кінокритики вперше зацікавилися жан-
ровою проблематикою лише на початку 1950-х  років, радянське 
кінознавство займалося питаннями кіножанрів майже від самих 
початків кінематографа. На відміну від голлівудського кінемато-
графа, де процес жанроутворення відбувався стихійно і довго зали-
шався невідрефлексованим, у радянському кінематографі жанрова 
класифікація кінопродукції від самого початку стала предметом 
державної політики. Так, уже в ленінській директиві з кіносправи 
від 17 січня 1922 року можна натрапити на розмежування фільмів 
кінофонду на «пропагандистські», «розважальні», «просвітницькі» 
тощо. А на Першій всесоюзній нараді по кіно (березень 1928 року) 
було висунуто завдання пошуку нових жанрових форм, зокрема, 
«вказується на необхідність розвитку конкретних кіножанрів – ко-
медії та музичного фільму» [103, c. 4]. 

На противагу «західній моделі» стихійного жанроутворення, 
жанровий розподіл кінопродукції в Радянському Союзі включаєть-
ся в загальну стратегію державного планування. Радянський кіне-
матограф має чітку жанрову структуру, де наявність тих чи інших 
жанрів є відображенням не глядацького попиту, а політики партії.

За словами В.  Волкова, автора статті «Досвід соціологічного 
аналізу прокатної статистики», «проблеми жанрового і тематично-
го різноманіття поточного репертуару завжди визнавалися злобо-
денними в кінематографічній теорії і практиці, бо від їх вирішення 
багато в чому залежить ідейно-естетичний ефект кіномистецтва в 
масовій глядацькій аудиторії» [22, c. 94]. Радянські соціологічні до-
слідження свідчать про те, що глядач до жанру залишався значною 
мірою індиферентним. «Не може не викликати тривоги видимість 
байдужості до жанру загалом, яку ми виявили – 38,8 % не пов’язує 
своїх симпатій з якимось із перерахованих жанрів, надаючи пере-
вагу будь-якому, але високохудожньому фільму. […] Одну з причин 
такої байдужості, імовірно, треба шукати в жанровій одноманіт-
ності нашого кінематографа» [54, c. 17], – так підсумовує свої до-
слідження радянської кіноаудиторії, що були здійснені протягом 
1963–1967  років, С.  Іосифян. Підтверджуючи стабільність жанро-
вої ситуації в радянському кінематографі, автор здійсненого вже 
1978 року дослідження глядацької аудиторії З. Куторга також до-
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ходить висновку про те, що «наш глядач відрізняється від західно-
го, який вихований на жанровому кіно і зазвичай передбачає, що 
його очікує на сеансах вестерну, трилеру чи мелодрами, заздале-
гідь знаючи умови і правила гри. Наші глядачі, безумовно, орієн-
туються насамперед на значимість змісту і художню виразність 
фільму»  [84, c.  32]. З  цитованих досліджень випливає, що жанр у 
радянському кінематографі навряд чи можна вважати вагомою ка-
тегорією глядацького досвіду.

Однак виникає запитання: якщо глядач, ігноруючи жанр, орі-
єнтується відразу на «значимість змісту і виразність форми», чим 
же тоді пояснюється така стурбованість проблемою жанру партій-
ного керівництва?

Бажання глядача

Те, що цитований нами уривок з Постанови ЦК КПРС 1962 року 
щодо необхідності турботи про «жанрове різноманіття» фактич-
но збігається з постановою Першої всесоюзної наради по кіно 
1928 року, – не випадково. Історія радянського кіно свідчить про 
те, що проблема жанрів завжди опинялася в центрі уваги держав-
них органів та офіційного кінознавства одночасно зі зростанням 
інтересу до фігури глядача, з його потребами та особливостями 
сприйняття. За свідченням С. Іосифян, «у 20–30-х роках були орга-
нізовані лабораторії, що займалися вивченням ролі кінематографа 
в естетичному і політичному формуванні людини» [54, c. 5]. Перші 
крупні соціологічні дослідження складу кіноглядачів були здійсне-
ні 1925 року. У 1928 році видано резолюцію партії, де була сфор-
мульована «основна задача»  – «вивчати запити, збирати і підсу-
мовувати масову оцінку кінопродукції», що відповідно мало допо-
могти «давати продукцію, що за змістом і художнім оформленням 
є близькою запитам глядачів та відповідає завданням партії» [54, 
c. 4]. Відродження подібних досліджень відбулося на початку 1960-
х років. «У червні 1963 року у Всесоюзному державному інституті 
кінематографа за ініціативою професора Н. А. Лебедєва була ство-
рена на громадських засадах лабораторія ”Кіно і глядач” для ви-
вчення кіноглядача». Результатом діяльності цієї лабораторії став 
збірник матеріалів «Кіно і глядач», опублікований 1967 року. Далі 
було видано такі збірники: «Кіно і глядач: досвід соціологічного 

http://www.etnolog.org.ua

ІМ
ФЕ



96

дослідження», «Кіно і глядач: проблеми соціології кіно», «Кіно і 
глядач: статистика громадської думки», а також серії деталізова-
них досліджень – «Кіно і міський глядач», «Кіно і сільський глядач» 
та інші праці, присвячені «соціології кіно», зокрема проблемі гля-
дацького успіху фільму. Серед них  – «Успіх. Кінематографісти та 
глядачі» Я. Варшавського, «Кіно і маси: проблема соціокультурної 
взаємодії», «Кіно і глядач 70-х років» М. Жабськогого, «Соціологія 
кіно. Соціальні фактори в розвитку кінофікації» С. Іосифян, збірни-
ки «Соціально-естетичні характеристики фільму та прогнозуван-
ня глядацької відвідуваності», «Художні достоїнства та глядацький 
успіх фільму», «Соціальне життя фільму. Проблеми функціонуван-
ня репертуару». 

У цей самий час спостерігається і сплеск досліджень пробле-
ми жанру в радянському кінознавстві. Саме в період 1960–1980-х 
років виходить низка таких фундаментальних праць, присвячених 
окремим жанрам радянського кіно, як «Радянський пригодниць-
кий фільм» В. Колодяжної [75], «На екрані – героїчний детектив» 
В. Ревича [100], «На екрані – комедія» Р. Славського [104], «Ексцен-
трична кінокомедія» А.  Волкова  [21], «Радянська кіномелодрама 
вчора і сьогодні» Н.  Димшиц  [39], «Кінокомедія. Конфлікт, харак-
тер, жанри» С. Зінич [52], «Сучасний пригодницький фільм» Н. Ка-
пельгородської  [61], збірник «Пригодницький фільм. Шляхи та 
пошуки»  [96], і праць на тему загальної жанрової проблематики: 
«Види та жанри кіномистецтва і епоха» С.  Власова  [20], «Пробле-
ма жанрів в кіномистецтві» І. Шилової [129], «Проблема жанрів у 
радянському кіномистецтві» С.  Фрейліха  [119], збірник «Жанри 
кіно» [46], ряд статей на тему жанрової проблематики О.  Козлова 
[73] та інших авторів.  

Нескладно помітити, що ці два періоди підсиленої уваги до 
глядача збігаються з періодом (щоправда, завершальним) непу та 
відомими ініціативами М. Хрущова щодо запровадження в планову 
соціалістичну економіку «окремих елементів ринкової економіки». 

За свідченням дослідниці О.  Булгакової, у 1920-х  роках дер-
жавні асигнування на кіно були досить незначними (близько 
4 млн крб), і національне кіно виживало за рахунок прибутків від 
імпортованих стрічок та власної комерційної продукції. Тоді як 
уже 1936 року в кінематографію вкладали 140 млн, при тому, що 
прибуток складав лише 66 млн. У 1930-х роках партія та держава 
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готові були звільнити кіно від економічних вимог і взяти на себе 
його повне фінансування. Навзаєм вони взяли собі право брати ак-
тивну участь у створенні фільму на рівних правах зі сценаристом, 
режисером та художником, так само, як і право повного контролю 
над кінопрокатом: кількість прокатних копій визначається в цей 
час наперед Головним управлінням кінематографії, унаслідок чого, 
приміром, фільм «Ленін у Жовтні» отримав 955  копій, а дитячий 
пригодницький фільм «Каро» лише 198. «Таким чином, – за слова-
ми О. Булгакової, – глядацький попит і саме “споживання” кіно ре-
гулювалися та контролювалися». Починаючи з 1960-х років, здійс-
нюється спроба переведення кінематографа на самоокупність, і 
його споживач знову отримує статус об’єкта дослідження.

Широковідоме висловлювання В.  Леніна про те, що «кінема-
тограф є найважливішим із мистецтв», часто використовується 
для того, щоб підкреслити привілейований статус кінематографа 
в СРСР. Кінематограф, однак, був однією з найпроблематичніших 
галузей у стрункій структурі радянського планового господарства. 

Згідно з дискурсивним проектом радянського суспільства як 
суспільства так званої реальної демократії, будь-які постанови 
уряду і сама система державного планування була нічим іншим, 
як механізмом відображення потреб народу. Як партія завжди є 
виразником волі народу, так і план, за визначенням, завжди відо-
бражає бажання соціалістичного споживача. Проблематичність кі-
нематографа, точніше – кінопрокату, полягала в його невід’ємній 
здатності виявляти в цій ідеальній картині єдності існуючий роз-
рив, невідповідність «волі народу» її державним «вираженням». 
Яскравим прикладом цього був знаменитий провал сталінського 
проекту «малокартиння». Ідея цього проекту полягала в тому, щоб 
випускати в прокат тільки ретельно перевірені численними комі-
сіями «шедеври». Утім, як свідчать показники прокату, трофейний 
«буржуазний» «Тарзан» мав у глядачів значно більший успіх, ніж, 
скажімо, один з цих шедеврів  – «Незабуній 1919 рік» М.  Чіаурелі, 
усупереч тому, що останньому були надані всі можливі переваги 
при демонстрації в кінотеатрах.

У  зв’язку з такою своєю особливістю саме кінематограф, бу-
дучи основним засобом ідеологічної пропаганди, покликаний був 
стати основним провідником ринкових відносин у радянську еко-
номіку, а відтак і в дискурсивний простір радянського суспільства. 
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Як було зазначено, з пом’якшенням політичного клімату в період 
«відлиги» в межах цієї галузі з метою її оптимізації і виведення на 
самоокупність ініціюються численні дослідження «радянського 
кіноглядача» і, зокрема, показників кінопрокату  як відображен-
ня його вподобань. Рушієм цих досліджень, безперечно, слугувала 
саме ідея попиту. Інакше кажучи, підґрунтям, що уможливлювало 
таке зацікавлення глядачем, було фактично визнання за ним пев-
ного бажання, невідображеного державним планом. Саме від спро-
можності вгадати та задовольнити це бажання залежала економіч-
на рентабельність цілої галузі, яка після періоду «малокартиння» 
перебувала, як відомо, у повному занепаді.

Тут ми і підходимо до тієї ролі, яку відігравав жанр у радян-
ському кінематографі постсталінського періоду. Справа в тому, що 
всупереч твердженням 38,8 % кіноглядачів про власну байдужість 
до жанру при виборі того чи іншого фільму та їхнім свідченням 
про те, що у власних оцінках «кінотвору» вони орієнтуються пере-
дусім на «значимість змісту та виразність форми»», а не на відпо-
відність жанру, показники кінопрокату та результати опитувань 
виявили стійку кореляцію між успіхом деяких фільмів та їх жанро-
вою належністю.

Так, відповідно до твердження авторів збірника «Кіно і глядач: 
досвід соціологічного дослідження» (1968), «аналіз жанрово-тема-
тичних запитів показує, що найбільший успіх у глядача мають такі 
фільми, в основі яких лежить захоплива фабула» [69, c. 149]. На ко-
ристь таких висновків свідчив жанровий аналіз даних кінопрокату, 
згідно з результатами якого фільми пригодницького та комедійно-
го жанрів, а також мелодрами стабільно отримують відносно висо-
кі збори, незалежно від глядацької оцінки «художніх якостей». За 
свідченням Г.  Лівшиц, «вартим уваги є той факт, що за кількістю 
відгуків комедії, пригодницькі фільми та мелодрами поступилися 
своїм високим положення, яке вони завоювали за даними кіновід-
відуваності» [88, c. 45–46]. Цей висновок є результатом зіставлення 
даних кінопрокату та результатів опитування глядачів щодо філь-
мів, які їм найбільше запам’яталися. Опитування було здійснене 
за допомогою анкет з переліком фільмів, щодо яких респондентам 
було запропоновано написати свої відгуки. Справді, як і зазначає 
автор, ці відгуки відобразили орієнтацію глядачів передусім на 
значимість змісту і виразність форми. Проте той факт, що фільми 
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з досить невиразними «формально-змістовими» властивостями, 
які нічим особливим більшості глядачів не запам’яталися, все ж 
таки отримали високі касові збори, незаперечно свідчить про те, 
що причини успіху цих фільмів лежать поза їхніми художніми чи 
ідейними властивостями; як і про те, що на ці художні властивості 
глядач орієнтується в оцінці фільму, але не в виборі. Що у свою чер-
гу свідчить про те, що глядацький вибір фільмів пояснюється чи-
мось іншим. Формулювання наведеного нами підсумку досліджен-
ня вказує, як бачимо, саме на жанрову належність цих популярних 
фільмів. 

Щодо факторів, які впливають на вибір глядачами фільму, 
проводилися окремі дослідження. У  результаті опитування жан-
рова характеристика була відзначена лише незначним відсотком 
глядачів. Найбільший відсоток набрав такий чинник, як «поради 
друзів». Було також встановлено, що найбільшу роль «у популя-
ризації фільму» відіграє «група глядачів, що особливо часто відві-
дує кінозали» [88, c. 45–46]. Ось що з цього приводу говорить до-
слідник: «Для більшості з них (глядачів цієї групи, найактивніших 
відвідувачів кінотеатрів) кіно – “спосіб розважитися”, “вбити час”. 
Встановлено, що багато з таких глядачів орієнтуються насамперед 
на перегляди пригодницьких стрічок, мелодрам та комедій»  [88, 
c. 45–46]. Тобто, як бачимо, участь цих «активістів» кіноперегляду 
забезпечує стрічки названих жанрів не просто стабільною аудито-
рією, але й постійною «інформаційною підтримкою». 

Отже, слід виокремити такі особливості висновків радянських 
кіносоціологів. Передусім для нас важливою є сформульована 
ними кореляція успіху значної частини фільмів з належністю їх 
до певних жанрів. Водночас, як виразно видно з наведених вище 
цитат, така кореляція відзначена ними тільки стосовно окремих 
жанрів, які характеризуються «захопливою фабулою» та здатністю 
«розважати» аудиторію, тобто пригодницького фільму, комедії та 
мелодрами. 

Характерним у цьому сенсі є зауваження В. Волкова щодо «тіс-
ного взаємозв’язку прокатного успіху» фантастичних фільмів «від 
того, яка жанрова форма їх супроводжує» [22, c. 101]; або його спо-
стереження щодо «музичного фільму»: «найбільший успіх забез-
печений музичному фільму тоді, коли він фігурує в традиційному 
вигляді мелодрами чи ліричної комедії» [22, c. 101]. Ту саму логіку 
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відтворює і твердження З. Куторги, що є результатом здійсненого 
ним дослідження глядацького ставлення до фільмів на воєнну те-
матику: «Характерно, що при зіставленні з віком велика кількість 
глядачів, що обирає ці картини (про ВВ), виявляється належною 
до груп старшого віку – учасників і сучасників війни. Однак і в мо-
лодших вікових групах кількість тих, хто цікавиться воєнною тема-
тикою, велика. Можливо, інтерес цієї групи пов’язаний з тягою до 
пригодницького жанру, в якому останнім часом досить часто пред-
ставлена воєнна тематика» [84, c. 32]. 

Кінонаркотик

Як бачимо, для всіх цих висловлювань спільним є розумін-
ня жанру як певного способу організації матеріалу. На відміну від 
«західної» моделі, де характеристики, що визначають жанрову на-
лежність, можуть бути найрізноманітнішими – від тематики (для 
фантастичного фільму) до засобів виразності (для мюзиклу) чи 
навіть «атмосфери» (для нуару), у наведених формулюваннях під 
жанром мається на увазі виключно певна жанрова форма чи навіть 
формула, або, за словами І. Шилової, жанрова модель. Саме відпо-
відна форма / формула, на думку дослідників, здатна забезпечити 
будь-якому «тематичному (чи іншому) наповненню» стабільний 
прокатний успіх. До того ж набір таких безпрограшних «форм» об-
межений – комедія, мелодрама, пригоди. Глядачі (чи принаймні їх 
більшість) віддають їм перевагу, не усвідомлюючи цього, слідую-
чи власним «потребам». Так, у своїй статті «Про деякі особливості 
художніх смаків молоді» М. Котельніков стверджує: «Серед назва-
них нами вимог (до пригодницького фільму) немає змістових кри-
теріїв, хоч глядач насамперед оперує саме ними: “про що фільм”. 
Ми вважаємо, що він помиляється щодо себе. Змістові критерії ви-
ступають на рівні усвідомлення, а естетичний контакт, емоційне 
сприйняття від них не залежить так жорстко, якщо тільки зміст не 
порушує (глядацького) ідеалу. Утім, бувають винятки: щось подо-
бається всупереч переконанням» [77, c. 46]. 

Подібне наголошення («неусвідомленого») «емоційного 
сприйняття» як вирішального чинника глядацького досвіду тра-
пляється в переважній більшості радянських текстів, присвячених 
«питанням прокатного успіху». Приміром, у статті з характерною 
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назвою «Механізми успіху сучасної мелодрами» авторка Л.  Васи-
льєва зауважує, що «мистецтво, і особливо кінематограф, без сум-
ніву, є потужним регулятором емоційного життя» [17, c. 64], і далі, 
посилаючись на пропозицію Л.  Козлова «виокремити тенденції 
жанроутворення в кіно не за мистецтвознавчим критерієм, а за 
ступенем комунікації кінематографа з масовою публікою», оцінює 
її як «надзвичайно плідну». Л. Козлов у свою чергу «визначає три 
основні жанри кінематографа: мелодраму, “комічну” і авантюрний 
фільм як “жанри емоційного регулювання публіки”». Свій підхід 
автор обґрунтовує відсиланням до раннього кінематографа, ос-
новні жанри якого тим і відрізнялися, що «були (кожен по-своєму) 
функціонально орієнтовані на досягнення катартичного ефекту у 
своїй масовій публіці» [73, c. 124], за його словами, вони забезпе-
чували «катарсис напевно». На ранній кінематограф посилається і 
дослідниця жанрів І. Шилова. У своїй книзі «Проблема жанрів у кі-
номистецтві» (1982) вона пише: «Перші досягнення світової кіно-
практики були пов’язані саме з чистими жанрами. Нове мистецтво 
відкривало істинну цінність смішного і жахливого, хвилюючого та 
захоплюючого і втілювало ці чисті емоції в чистих жанрах. Саме 
в кінематографі жанри постали в канонічній ясності, типовій ви-
значеності. Відшукуючи контакт з глядачем, німий кінематограф 
робив ставку на найпростіші форми, безсмертні прообрази вічних 
потягів людей він утілив у наївних, завідомо безпрограшних і ча-
сто бездоганних жанрових моделях» [129, c. 4]. «За всієї історичної 
мінливості реакцій людини сам перелік цих реакцій залишається 
незмінним. “Сміх, жалість і жах є три струни нашої уяви, що їх по-
трясають драматичні чари”. Думка Пушкіна дає ключ до розуміння 
природи жанрових формоутворень. У чистих жанрах відбувається 
відособлення однієї із цих струн» [129, c. 5]. Наведена авторкою ци-
тата з О. Пушкіна є, до речі, своєрідним «загальним місцем» (поряд 
з висловлюванням В. Леніна про те, що кінематограф є найважли-
вішим з мистецтв), обов’язковим посиланням радянського жан-
рового кінознавства цього періоду, її можна зустріти в численних 
статтях, брошурах та книжках, присвячених проблемі кіножанру. 
І далі: «Система жанрів енциклопедично охоплює всі сторони люд-
ського буття, усі потреби емоційного життя людей. Пропуски того 
чи іншого жанру  […] ведуть до глядацької невдоволеності»  [129, 
c. 15]. Основними «жанровими формоутвореннями» (або, за її ви-
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значенням, «чистими жанрами»), що відповідають окресленим 
О.  Пушкіним «трьом струнам уяви», І.  Шилова пропонує вважати 
пригодницький фільм, мелодраму та комедію 1. 

Цікаво, що міркування радянських кінокритиків щодо катар-
тичних функцій кінематографа розгортаються ними у двох проти-
лежних напрямах. Щодо радянського кіно теорія емоційних потреб 
глядача розвивається в систему порад з максимально ефективного 
їх задоволення. Водночас зустрічаємо відтворювану різними авто-
рами критику «буржуазного кінематографа» як емоційного допінгу.

Так, скажімо, дослідниця Яніна Маркулан у своїй монографії 
«Зарубіжний кінодетектив» (1975) розмірковує: «Бажання дого-
дити споживачу виробило ті форми сучасних розваг, які найбіль-
ше до смаку обивателю, задовольняють його потребу в “емоційній 
діяльності”, заповнюють пусті простори духовного та психічного 
життя  […] Від мистецтва вимагається те саме, що й від спорту,  – 
гостра напруга, азарт, елемент гри»  [89, c.  93–94]. У  монографії 
А.  Кукаркіна «Буржуазне суспільство та культура» (1970) можна 
знайти таке висловлювання: «Кінематографічний продукт у своїй 
масі остаточно перетворився на наркотик, покликаний викликати 
певну реакцію на монотонну одноманітність життя в буржуазному 
суспільстві, чужому та ворожому людині» [81, c. 221].

Вказівка на «одноманітність» життя, яке компенсує «буржуаз-
ний кінематограф», так само є одним із «загальних місць» радян-
ської критики зарубіжного кіно. Так, відомий кінокритик М.  Ту-
ровська наполягає, що шалену популярність шпигунських фільмів 
(до речі, найпопулярніший у Радянському Союзі різновид пригод-
ницького жанру) на Заході можна «з повним правом вважати по-
казником нудьги та одноманітності життя, заміщенням сильних 
відчуттів»  [111, c.  72]. Або, як зазначає знову ж таки І.  Шилова: 
«Знудженому обивателю, як і загалом будь-якій людині, потрібні 
розваги, небувалі пригоди, що порушують розмірене, звичне існу-
вання» [129, c. 19].

У  зв’язку з цим привертають увагу міркування А.  Дубровіна, 
викладені ним у статті «Пригоди ідеї», опублікованій у збірнику 

1  Варто звернути увагу, що «струні жаху» відповідає в радянській жанровій 
системі, як це не дивно, «пригодницький фільм» (адже такий «чистий жанр», 
у тому числі й раннього кінематографа, як фільм жахів у радянському кіно був 
відсутній).
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«Пригодницький фільм: шляхи та пошуки» і присвяченій саме ра-
дянському пригодницькому фільму. «Тяга кіноглядача до пригоди, 
до незвичної події, до захоплюючої дії в різні періоди історії має 
різні витоки і по-різному повинна задовольнятися. Не можна не 
торкнутися, зокрема, її внутрішнього зв’язку з проблемою стабіль-
ності буденного життя. Твориме нами комуністичне суспільство 
повинно бути максимально стабільним і водночас – надзвичайно 
мобільним. Стійкість  – не застій. Життя, сповнене подій, одкро-
вень, динаміки, кипіння – ось справжнє людське буття» [36, c. 82]. 
Показово, що ці слова були написані саме в період так званого за-
стою. Відповідно до свого спостереження (про зв’язок «тяги до 
пригоди» і «стабільності» життя), А. Дубровін стверджує, що саме 
пригодницький фільм повинен виконувати, серед інших, «компен-
саторно-ігрову» («компенсуючи нестачу яскравих подій у тих, чий 
побут чи умови праці ще не позбавлені відомої монотонності») та 
«гедоністичну» («привносячи своєрідне задоволення») функції. 
У тому самому збірнику можна віднайти подібну думку психолога 
М. Маркова. Він стверджує, що «функція пригодницьких жанрів у 
кіномистецтві має цілком чіткий психологічний, психопрофілак-
тичний, а також психотерапевтичний смисл, який реалізується в 
процесі перегляду пригодницького фільму шляхом компенсації 
життєвих психологічних дефіцитів» [16, c. 112], зокрема «моното-
нії, що сповнює наше повсякденне життя» [16, c. 112]. 

Повертаючись до «буржуазного кінематографа», з ужитою 
А.  Кукаркіним метафорою наркотику перегукуються міркування 
Я.  Маркулан: «Найскладніше для режисера  – конструкція систем 
напруги, бо глядач вимагає, щоб доза кінонаркотика підвищувала-
ся, інакше вона перестає діяти»  [89, c.  33], а також її твердження 
про «гіпнотичні властивості екрану». Дослідниця розставляє дея-
кі цікаві акценти: «Під цим (гіпнотичними властивостями) можна 
розуміти не тільки наркотично-дурманний влив фільму на гляда-
ча, що позбавляє його волі, дає коротку ілюзію солодкого сну, але 
і вплив іншого характеру – вплив, що пробуджує волю, дає заряд 
емоційної та ідейної енергії. Гіпноз  – це навіювання, воно може 
бути позитивним і негативним, може паралізувати і стимулювати 
до найпрекрасніших дій» [89, c. 69]. 

Критикуючи західний кінематограф і його загіпнотизованого 
видовищем глядача, А. Кукаркін пише: «Тепер уже багато глядачів 
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ідуть дивитися не якийсь конкретний фільм певного режисера, ві-
домого якоюсь проблематикою, а фільм “про шпигунів” або “вес-
терн з убивством”, незалежно від того, чиї це фільми» [81, c. 221]. 
Водночас дослідник З. Куторга пояснює популярність воєнної про-
блематики саме бажанням радянського глядача подивитися фільм 
«про шпигунів».

З наведених вище міркувань радянських кінознавців стає зро-
зумілим значення жанру для радянського кінематографа, як, влас-
не, і інтерес до проблеми «жанрового різноманіття» з боку партій-
ного керівництва. За словами редакторів збірника «Кіно в клубі», 
«наряду з ідеологічним фактором, який має вирішальне значення 
в організації кінообслуговування населення, суттєву роль відігра-
ють і засоби, отримувані від продажів кіноквитків. […] Таким чи-
ном, питання ідеології та економіки в кінообслуговуванні насе-
лення органічно пов’язані між собою»  [64, c.  5]. Питання полягає 
в тому, як «органічно» поєднати ідеологічний фактор з фактично 
гетерогенною йому потребою продажу квитків. Адже варто було на 
радянських екранах з’явитися поряд з радянськими «шедеврами» 
трофейному «Тарзану», як економічні показники його прокату ві-
дразу засвідчили тріщину в ідеологічному полі.

Вирішення цієї проблеми уможливлювала вироблена радян-
ським кінознавством артикуляція глядацького попиту в термінах 
«вічних потягів» і «базових потреб емоційного життя» та, відповід-
но, теорія «чистих жанрів» як способів задоволення цих «потягів». 
Подібність радянської критики «буржуазного кінематографа» як 
«емоційного допінгу» та розмірковувань щодо «механізмів успіху» 
радянського кіно не випадкова. Цілком закономірно, що у справі 
налагодження прибутковості радянського кінематографа (шляхом 
запровадження в цю галузь «елементів ринкових відносин») саме 
західний комерційний кінематограф, орієнтований на прибуток, 
так чи інакше слугував моделлю. Тим паче, що, як показував про-
кат, у конкуренції з тими рідкісними фільмами, що потрапляли на 
радянський екран, «вітчизняний кінематограф» майже незмінно 
програвав. 

Завдання радянських теоретиків і експертів з питань попу-
лярності кіно полягало в тому, щоб видобути з «буржуазного кіне-
матографа» формулу успіху, яка була б ідеологічно нейтральною. 
Такою формулою і стала концепція «чистого жанру», здатного за-
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довольняти «вічні (а отже, ідеологічно нейтральні) потяги (всіх) 
людей». Бажання глядача, артикульоване через концепт «емоцій-
них потреб» («вічних потягів»), могло бути безперешкодно репре-
зентоване радянським екраном. «Завідомо безпрограшні жанрові 
моделі» як утілення таких «вічних потягів людей» покликані були, 
таким чином, надійно вписати це бажання (зведене до його «при-
родної», «вічної» «суті») в структуру планової економіки. 

Саме жанр став тим медіумом, що дозволив «органічно» пов’я-
зати між собою «питання ідеології та економіки»; «жанрова мо-
дель» постає своєрідною точкою перетину потреб «широких кіл 
глядача» і «запитів партії», можливістю згладжування існуючого 
між ними розриву. Адже якщо попит на певні жанри стабільний, 
оскільки продиктований «вічними потребами», значить, орієнта-
ція на ці жанри забезпечує кіноіндустрію не тільки прогнозова-
ністю прибутків, але й надійним «комунікативним каналом» для 
трансляції владних повідомлень, споживання яких для глядача 
стає не вимушеним, а бажаним. Прокатний успіх «ідейно значимих» 
фільмів (улюблених жанрів) у свою чергу красномовно засвідчує 
згуртованість радянського суспільства. «Радянська кінематогра-
фія покликана бути джерелом радощів і натхнення для мільйонів, 
виражати їхню волю, думки і почуття, бути дієвим засобом їх ви-
ховання» [51, c. 3], – стверджує український кінознавець А. Жуко-
ва. Виражаючи  /  задовольняючи в популярних жанрових формах 
«волю» глядача і слугуючи, таким чином, для нього «джерелом 
радощів», радянська кінематографія водночас здобуває і «дієвий» 
інструмент «виховання». 

Результатом звернення радянської кіноіндустрії до вивчення 
глядацького попиту справді стала її орієнтація на виробництво пе-
реважно «чистих жанрів». За свідченням І.  Шилової, пригодниць-
кий фільм, мелодрама та комедія є «трьома основними жанрами 
радянського кінематографа 60–70-х років» [129, c. 119].

Радянськими кінознавцями жанр осмислюється не стільки як 
дієва категорія глядацького досвіду, скільки як механізм здійснен-
ня впливу на глядача. Можна згадати тут цитоване нами тверджен-
ня М. Котельнікова щодо того, що глядач, орієнтуючись на «зміс-
тові критерії» (у пригодницькому фільмі), «помиляється щодо 
себе», і що за правильного емоційного впливу щось може подоба-
тися навіть «усупереч переконанням». Характерним у цьому сенсі 
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є також міркування М. Жабського: «Традиційна форма сприйняття 
кіномистецтва [у кінотеатрі, порівняно з телебаченням. – Л. К.] ес-
тетично повноцінніша, тут створюються сприятливіші умови для 
виникнення і протікання таких психологічних процесів, як ефект 
участі, ідентифікація і проекція – процесів, які є, імовірно, основни-
ми рисами феномену кіносвідомості» [44, c. 73]. Це висловлювання, 
щоправда, не стосується безпосередньо жанру, проте є показовим 
у цьому контексті, оскільки визначає як «основні механізми фено-
мену кіносвідомості» саме механізми несвідомого (проекція, іден-
тифікація – поняття, введені в психологію З. Фрейдом і розробле-
ні А.  Фрейд). Водночас про безпосередній зв’язок у радянському 
кінознавстві подібного «психологічного» підходу саме з теорією 
«чистих жанрів» свідчать міркування Л.  Васильєвої щодо жанру 
мелодрами:

«Первісна основа мелодрами як представника так званого 
низького жанру в першу чергу не художня, не естетична, а соціаль-
но-психологічна. Ось чому естетичний критерій в оцінці популярних 
мелодрам явно безсильний, так як тут значно важливішу роль віді-
грають позаестетичні властивості жанру» [17, c. 75]. «У мелодрамі 
значно яскравіше проявляються соціально-психологічні механізми, 
іманентно притаманні сприйняттю будь-якого кінотвору, такі як:

1.	 “ефект присутності” – ілюзія своєї включеності в кінемато-
графічний простір і час;

2.	 “ідентифікація” – ототожнення себе в ході перегляду фільму 
з його героями;

3.	 “проекція” (чи перенесення) – передача своїх думок, почут-
тів, психологічних станів в об’єкти фільму, що сприймаються, пере-
дусім у людські образи» [17, c. 75]. 

Подібною логікою керується і вже відомий нам жанровий те-
оретик Л. Козлов, стверджуючи, що «пізнавальні, оціночні та інші 
функції мистецтва перебувають у нерозривній єдності з функцією 
чуттєвого впливу» [73, c. 136]. Його ідея полягає в тому, що чуттє-
вий вплив є засобом реалізації (кіно)мистецтвом всіх його «інших 
функцій». Очевидною є співзвучність висловлених цими дослід-
никами міркувань з твердженням Я. Маркулан щодо «гіпнотичних 
властивостей екрану». Проте на відміну від «буржуазного», радян-
ський екран пропонував, звісно, «позитивний» різновид «гіпнозу», 
покликаний «стимулювати до найпрекрасніших дій».
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«Чисті жанри» завдяки своїм здатностям стабільно прива-
блювати глядача та систематично здійснювати на нього «емоцій-
ний вплив» відігравали у цій справі особливу роль. Характерним 
є, приміром, міркування М.  Черненка: «Щодо популярних жанрів 
саме соціально-дидактичні задачі і цілі (кінематографа) є визна-
чальними, фундаментальними. Тільки багаторазово повторюва-
ний ідейно-моральний канон, що володіє до того ж виразними і 
неослабними рисами добре організованого видовища, може вико-
нувати ту ідейно-виховну функцію, яку здійснюють протягом всієї 
історії його “низькі” [у термінології І. Шилової – “чисті”. – Л. К.] жан-
ри» [125, c. 97]. І в тому самому тексті: «Стара істина про перехід 
кількості в якість є якнайправильнішою, коли йдеться про жанри 
популярні; тут досягнення ніколи не з’являються на пустому міс-
ці, без традиції, без ремесла, що стало природним і звичним; у цій 
області людської уяви серійність, повторюваність основних жан-
рових, моральних, психологічних, характерологічних кліше і стере-
отипів виявляється визначальною умовою якості» [129, c. 50]. Тут, 
як бачимо, успішність здійснення кінематографом «соціально-ди-
дактичних задач» (на які завжди був орієнтований радянський кі-
нематограф  2) ставиться в залежність безпосередньо від забезпе-
ченої «популярними жанрами», привабливими для глядача своїми 
«рисами добре організованого видовища», повторюваності «ідей-
но-морального канону». Заслуговує на увагу і те, що жанрові кліше 
й стереотипи ставляться дослідником в один ряд з «моральними», 
«психологічними» та «характерологічними». 

Метадискурсом радянського мистецтва і, зокрема, кінема-
тографа був, як відомо, «метод соціалістичного реалізму» з його 
орієнтацією на «реалістичність», «типовість», «правдоподібність». 
«Жанрова правдоподібність», якщо скористатися тут моделлю, 
запропонованою Ц.  Тодоровим,  – відношення твору до дискурсу 
жанру – повинна збігатися з «правдоподібністю» соціальною, яка 
визначається відношенням твору до дискурсу «реального соціаліз-
му». Функції соціалістичного «кінореалізму» виразно сформульо-
вані редакторами збірника «Кіно та глядач»: «“Натурність” кіне-
матографа спонукає глядача звертатися до екрану як до найбільш 

2  За словами І.  Вайсфельда, «призначення фільму  – оволодівати свідомістю, 
почуттями багатьох людей, впливати на їхні погляди, смаки, психологію, соці-
альну позицію в суспільстві» [14, c. 76].
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доступного і активного засобу художнього відтворення багатови-
мірних моделей реальної діяльності, що дають привід для осмис-
лення власного життєвого досвіду» [69, c. 259]. 

Про «моделюючу функцію (кіно)мистецтва» говорить і згаду-
ваний уже нами А. Дубровін. Для того щоб ця функція ефективно 
реалізовувалася, потрібні особливі умови: «За короткі півтори го-
дини треба зрозуміти філософію героїв […] та ще й зіставити все зі 
своїм власним життєвим досвідом. У процесі сприйняття фільму це 
зіставлення відбувається миттєво, правда, тільки в тих випадках, 
коли ситуація на екрані звична, герої близькі глядачу, а їхні вчинки 
можуть бути легко пояснені. Інакше бажаний авторський контакт 
із глядачем порушується, а ефект співпереживання дробиться, а то 
й зовсім зникає, фільм втрачає будь-яку цінність» [74, c. 30].

Відзначена в цьому фрагменті роль героїв фільму як важли-
вого чинника успішного «контакту з глядачем» посідає особливе 
місце в теорії соціалістичного реалізму і, зокрема, у жанровій теорії 
радянського кіно. За словами А. Жукової, «проблема героя – чи не 
найважливіша в системі взаємовідносин “кіно – глядач”. По суті, це 
проблема соціально-морального й естетичного впливу кіномисте-
цтва, яке вкорінює у свідомість глядача певні норми, стереотипи 
поведінки, формує ідеали – вищі громадські цілі і критерії мораль-
но-естетичної оцінки дійсності» [51, с. 12]. 

Радянські кінокритики одностайно наголошують на тому, що 
герой має бути реалістичним: «Чим життєвішою є людина на екра-
ні, тим більший успіх» [15, c. 145]; щоб фільм став приводом «для 
осмислення власного життєвого досвіду», герой має бути «близь-
ким глядачу» і «впізнаваним»; саме ці характеристики стають зде-
більшого основним критерієм в оцінці фільму, у тому числі жанро-
вого. Так, у статті, присвяченій пригодницькому фільму, В. Фомін 
пише: «Долаючи спротив чистих жанрових канонів, художник що-
разу повинен здійснити неможливе і створити фактично маленьке 
диво: стримати бурхливий натиск подієвості, відвоювати в сюжет-
них обставин хоч невеличкий сюжетний простір і на цьому тісному 
плацдармі створити образ живої людини – людини з неповторною 
долею і своєю особливою психологією. […] Якщо ж цього дива не 
відбувається, подієвість виходить з берегів, її нічим не стримувана 
диктатура стає безумовною. Дія без характерів втрачає логічність, 
перетворюється на набір ефектних, але погано пов’язаних атрак-
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ціонів. А  в результаті ця подієва анархія виводить пригодниць-
кий кінематограф з русла реалістичного мистецтва»  [117, c.  29]. 
У контексті нашої проблематики важливо в наведеному фрагмен-
ті наголосити, що для автора «реалістичність» жанрового фільму 
забезпечується саме за рахунок «характеру» / «психології» героїв. 
Водночас жанр з притаманною йому серійністю і повторюваністю 
«жанрових, моральних, психологічних, характерологічних кліше і 
стереотипів» забезпечує глядачу «близькість» цього героя та «звич-
ність» (багаторазово повторюваної) «ситуації», що є необхідною 
«умовою контакту». Саме завдяки жанровій «повторюваності» по-
ведінка та «ідеали» «реалістичного» героя «з особливою психологі-
єю» «вкорінюються у свідомість» глядача як «стереотипи». 

Щодо того, яким має бути герой того чи іншого конкретного 
жанру, у радянському кінознавстві велися дискусії. І  саме відсут-
ність консенсусу стосовно цього питання вказує на його другоряд-
ність. Ключовою особливістю жанру, що визначала, зокрема, і його 
місце у співвідношенні герой – жанр, одностайно визнається саме 
його (будь-якого із «чистих жанрів») здатність забезпечувати ста-
більний контакт із глядачем, що і є головною умовою «вкорінення 
у свідомість глядача» певних «норм», «стереотипів поведінки» та « 
ідеалів».

Функції жанрової критики

Проаналізована нами концепція «чистого жанру» є передусім 
продуктом радянського кінознавства. Щоб зрозуміти, яким чином 
ця теоретична модель співвідноситься безпосередньо із ситуацією 
кіновиробництва та кінопрокату, необхідно з’ясувати місце радян-
ського кінознавства в структурі радянської кінематографічної га-
лузі. Саме в системі цих відносин криється одна з ключових відмін-
ностей радянської жанрової теорії від західної. Справа в тому, що 
на відміну від західної кінотеорії, ідеалом якої є аналітична мета-
позиція, радянське кінознавство, згідно із загальною парадигмою 
радянської науки, є орієнтованим насамперед на «практичний ре-
зультат». Якщо головним рушієм західної теорії кіножанрів є на-
станова критичного аналізу кіножанру та його функціонування в 
культурі, то підставою радянської кіножанрової теорії є передусім 
її власна функціональна виправданість у структурі радянського су-
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спільства. Визначення функцій і завдань тієї чи іншої сфери радян-
ського суспільства належало, безперечно, до прерогатив правлячої 
партії і здійснювалося шляхом видання відповідних постанов. 

Приміром, у Постанові ЦК КПРС «Про заходи з подальшого під-
вищення ідейно-художнього рівня кінофільмів і укріплення матері-
ально-технічної бази кінематографії» (травень 1984 р.) вказується 
на необхідність «забезпечити подальший розвиток кінокритики та 
кінознавства […], підвищити їхню партійну принциповість, погли-
бити їхню значимість для мистецтва та духовного життя суспіль-
ства» [93], висувається вимога «рішуче подолати прояви […] при-
мирницького ставлення до ідейних та художніх прорахунків» [93]. 
У цьому формулюванні визначено, власне, дві основні (безперечно, 
пов’язані між собою) передумови, а отже, і два основні напрями 
радянського кінознавства та кінокритики: з одного боку,  – «зна-
чимість для мистецтва», з другого,  – «значимість для духовного 
життя суспільства». Інакше кажучи, радянське кінознавство було 
покликане одночасно виконувати дві основні функції: продукуючи 
теоретично обґрунтовані рекомендації, сприяти правильному (без 
«ідейних та художніх прорахунків») розвитку мистецтва («значи-
мість для мистецтва») та, продукуючи теоретично обґрунтовані 
інтерпретації, сприяти правильному розумінню цього мистецтва 
глядачем («значимість для духовного життя суспільства»). Ці на-
прями визначають, зокрема, і амплітуду жанрової теорії.

Розрізнення між «кінознавством» і «кінокритикою» відобра-
жає відповідну відмінність між теорією і практикою. Кінокритика 
(практика) покликана продукувати рекомендації та інтерпретації, 
а кінознавство (теорія)  – забезпечувати для них «теоретичні об-
ґрунтування».

Зразки жанрової теорії, до яких ми переважно зверталися в 
цьому розділі, представляють напрям радянської теорії, орієнтова-
ний, згідно з термінологією цитованої постанови, на «значимість 
для мистецтва». Переважна більшість текстів, написаних радян-
ськими кінознавцями на тему «чистих», або «популярних», жанрів, 
є передусім набором рекомендацій до виробництва  – пропозицій 
та експлікацій жанрових «формул» чи «механізмів» і порад щодо 
найефективнішого їх використання для впливу на глядача. Такі 
теоретично сконструйовані (нерідко з урахуванням результатів 
досліджень глядацької аудиторії) «правила жанру» пропонують-
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ся кінематографістам водночас і як готові «безпрограшні моделі» 
для задоволення глядацького попиту, і як допоміжні засоби, що мо-
жуть бути індивідуально використані в тих чи інших комбінаціях у 
складніших фільмах (не чистих жанрів) для підсилення «комуніка-
тивного» ефекту. І крім того, є набором критеріїв для оцінки того 
чи іншого жанрового «кінотвору» в «критичній практиці». 

Настанова радянської жанрової теорії на практичний резуль-
тат, зокрема на забезпечення кінокритики засобами здійснення 
«ідейно-виховного ефекту», виявляється тією вирішальною умо-
вою, що спрямовує теоретичну думку в конструктивістському 
напрямку. У  системі загальносуспільних завдань «соціалістично-
го будівництва» функція жанрової теорії полягає, з одного боку, 
у виробництві жанрових моделей, що можуть бути тією чи іншою 
мірою реалізовані / скомбіновані в кінематографічній практиці, а 
з другого, – у виробництві та обґрунтуванні жанрових категорій, 
покликаних спрямовувати глядацьке сприйняття фільму. 

З  приводу функцій радянської кінокритики промовистими є, 
приміром, свідчення майстра-будівельника Алі Бутеніної, наведені 
в збірнику матеріалів «Кіно в клубі»: «Раніше я не завжди правильно 
оцінювала фільм. Вийдеш інколи із залу і не знаєш, подобається тобі 
фільм чи ні. Ніби й цікаво, а розповісти знайомим нічого. А зараз я 
знаю, що до чого, можу дати правильну оцінку побаченому. Універ-
ситет нас навчив правильно розуміти кіно» [82, c. 11] 3. Це вислов-
лювання, власне, вписується в запропоновану радянським кінознав-
ством модель рецепції жанрового фільму: забезпечене жанровими 
механізмами «емоційне сприйняття» спонукає А.  Бутеніну оціню-
вати певний фільм як «цікавий»; проте така оцінка здійснюється 
глядачкою радше стихійно, нерефлексивно (розповісти нічого) і не 
передбачає «змістових критеріїв»; останні покликана забезпечити 
саме професійна кінокритика, уможлививши тим самим «адекват-
не» судження щодо «ідейно-художнього» наповнення фільму. 

Як саме відбувається таке вписування глядацького задово-
лення в потрібні дискурсивні категорії, демонструє приклад з того 

3 Ідеться про так звані народні кіноуніверситети, спрямовані на масове поши-
рення базового кінознавчого інструментарію. Принцип їх організації передбачав 
покази фільмів, що супроводжувалися обговореннями та лекціями відомих кіно-
критиків, кінознавців, режисерів, сценаристів та інших діячів кінематографічної 
галузі; доступ до таких «університетів» був вільним.
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самого збірника, який стосується відмінностей між глядацьким 
(стихійним) та експертним сприйняттям пригодницького фільму 
для дітей «Незвичайні пригоди Мішки Стрекачова». Так, за свід-
ченням Ю.  Стрекачова, юному глядачу в цьому фільмі найбільше 
сподобалися  /  запам’яталися майже виключно «яскраві епізоди», 
такі як, приміром, епізод, де Мішка на ходу застрибує в потяг чи, 
ризикуючи життям (і викликаючи хвилювання глядачів), лізе по 
стіні на другий поверх будинку  – власне, сцени, що відповідають 
радянській концепції «пригодницького фільму» і, очевидно, внесе-
ні в цей фільм саме з метою забезпечення його глядацького успі-
ху. Результати обговорення дають підстави вести мову про вдалу 
реалізацію «ресурсів жанру», глядацьке схвалення підтверджує 
ефективність застосування жанрових механізмів, і критика це, без-
перечно, відзначає. Утім, її завдання полягає й у тому, щоб наділити 
окремі «яскраві», запам’ятовувані епізоди відповідним значенням, 
вписати в потрібний дискурсивний контекст. Експерт з «адекват-
ного розуміння» фільму (у даному випадку викладач кіногуртка) 
ставить глядачам запитання: «В ім’я чого ризикував життям Міш-
ка, коли на ходу застрибував у потяг чи дерся на другий поверх по 
прямовисній стіні?». І пропонує відповідь: «Це героїзм в ім’я Бать-
ківщини» [79, c. 67–69]. 

Таким чином, ризик, загроза життю головного героя, що в 
контексті «чистого» пригодницького жанру є нічим іншим як 
інструментом генерування напруги, набуває зусиллям критики 
необхідного ідеологічного значення  – «героїзму в ім’я Батьків-
щини». Щодо недостатності глядацького успіху для реалізації 
фільмом його «ідейно-виховних завдань» висловлюється також 
критик А. Федоров у своїй брошурі «“За” і “проти”», присвяченій 
детективу: «Якось на сеансі фільму А.  Алова і В.  Наумова “Теге-
ран-43” мою увагу привернула компанія юнаків 14–16 років. Під-
літки дивилися на екран з явним інтересом, часом пожвавлено 
обмінювалися репліками. Здавалось би, треба радіти – видатний 
твір мистецтва, відзначений золотим призом Московського фес-
тивалю, має успіх у підростаючого покоління! Але який успіх? Що 
сподобалося старшокласникам у фільмі? Благородство ідеї, май-
стерність режисури, акторської гри і операторської роботи – усе 
це залишилося за рамками сприйняття моїх сусідів по ряду. Вони 
з нетерпінням чекали, коли ж закінчаться “нудні розмови” і за-
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гримлять вистріли, проллється кров. Численні смерті на екрані 
викликали захват, незалежно від того, хто кого вбивав. “А той, на 
грузовику, класно задавив ту, в телефонній будці”,  – так відреа-
гував кучерявий хлопчисько на трагічну смерть головної героїні 
фільму» [113, c. 28]. 

Для ліквідації такого хибного сприйняття патріотичних філь-
мів кінознавець В. Ревич пропонує до вжитку жанровий термін «ге-
роїчний детектив». Його призначення полягає в тому, щоб прикрі-
пити відповідне «адекватне розуміння» до цілої сукупності радян-
ських гостросюжетних стрічок. 

Про вирішальну роль жанрових визначень для правильного 
функціонування фільмів так званих популярних жанрів свідчить 
також таке висловлювання одного з авторів збірника «Кіно і гля-
дач» (1968): «Справді, одна справа сприймати екранізацію “Одру-
ження Бальзамінова” як звичну побутову комедію (так, очевидно, і 
сталося з багатьма глядачами) і зовсім інше – як сатиричну комедію 
звичаїв і характерів» [69, c. 176]. У цьому випадку саме жанрове ви-
значення «сатирична комедія звичаїв і характерів» є «коректним» 
та «адекватним», а отже, таким, що забезпечує необхідний «куль-
турно-просвітницький та ідейно-виховний ефект». Утім, вислов-
лене припущення автора (засноване, до речі, на відповідних опи-
туваннях) свідчить про те, що відповідний фільм допускав також 
інше жанрове прочитання, а саме – як «побутової комедії», за якого, 
проте, втрачалася його «ідейна цінність» (чи «значимість для жит-
тя суспільства»). У  цьому контексті доречно навести співзвучне 
твердження В. Волкова, згідно з яким «переважання в нинішньому 
репертуарі ексцентричних і пригодницьких комедій має негатив-
ні наслідки; вироблені в масовому сприйнятті цього роду фільмів 
глядацькі кліше ускладнюють екранне життя і прокатну долю тих 
небагатьох картин, які представляють інші різновиди комедійного 
жанру» [22, c. 101]. Це зауваження є цінним, оскільки звертається 
до причин тієї ситуації, що так непокоїть попередньо цитованих 
критиків. Автор торкається проблеми інтертекстуальності, до роз-
гляду якої ми зверталися у двох попередніх розділах. Ідеться про 
здатність глядача вписувати той чи інший фільм у контекст сво-
го попереднього глядацького досвіду, який у свою чергу визначає 
сприйняття цього фільму (цей механізм був детально описаний 
нами на прикладі жанру нуар). 
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Як уже зазначалося, будь-який текст може вступати в інтер-
текстуальну взаємодію одночасно в багатьох напрямах, залежно 
від ресурсів пам’яті та пізнавального інтересу того, хто сприймає. 
У цьому випадку тим контекстом, що формує горизонт очікування 
більшості глядачів стосовно комедійних фільмів, є певна сукупність 
«ексцентричних і пригодницьких комедій». Водночас переважання 
саме такого типу комедій у репертуарі не означає, що глядацький 
досвід радянської кіноаудиторії обмежується лише ними. Отже, 
потенційно робота пригадування (встановлення глядачем інтер-
текстуальних зв’язків) може бути спрямована і в іншому напрямку. 
Таким чином, завданням критики є вказати правильний напрямок, 
вписати той чи інший твір в ідеологічно правильний контекст.

Радянський пригодницький фільм: легітимація бажання

Вище вже йшлося про те, що західний кінематограф був для 
радянського кінознавства постійним об’єктом критики, але вод-
ночас і джерелом натхнення. За допомогою теорії «чистих жанрів» 
радянські дослідники прагнули видобути з нього очищену від во-
рожої ідеології формулу кінематографічного успіху та впливу на 
глядача. У цих пошуках особливу увагу привертав так званий зару-
біжний детектив. 

Ось як, приміром, характеризує специфіку «зарубіжного де-
тективу» вже згадувана нами Я. Маркулан, авторка єдиної в радян-
ському кінознавстві монографії, присвяченої цьому зарубіжному 
жанру: «Пристосовуючи літературу і мистецтво до своїх потреб, 
капіталізм чудово засвоїв, що деякі жанри мають особливу енергію 
впливу, що так зване “розважальне мистецтво” – багатий арсенал 
ідеологічної зброї, за допомогою якої здійснюється  […] духовне 
підкорення більшості правлячій меншості. Одним з таких жанрів, 
породжених капіталізмом, був детектив» [89, c. 13].

«Одна з ознак масової культури  – її неодмінна захопливість, 
сенсаційність, ефектність форм та засобів впливу. Детектив якнай-
краще відповідає цим завданням. Складна інтрига, таємничість, 
злочини, заплутані ходи розслідування викликають у читача на-
пружену увагу, цікавість, відчуття ніби співучасті в описаних поді-
ях. У розпорядженні кіно численна кількість додаткових, порівня-
но з літературою, засобів підсилення захопливості – участь зірок і 
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«розкішний» антураж, що їх оточує, музика, шуми і головне – наг-
лядність, візуальна конкретність дії» [89, c. 7].

«Хвилі таємниці, які випромінює оповідь, впливають на гля-
дача системою емоційних сигналів»  [89, c.  40]. «Структурно-ком-
позиційні особливості детективу – це особливий механізм впливу. 
З  усіма цими питаннями тісно пов’язана проблема suspense, без 
якої немислимий цей жанр. Одним з головних завдань детектив-
ного наративу є створення в того, хто сприймає, напруги, за якою 
повинна слідувати розрядка. […] Suspense – один з елементів захо-
пливості, через емоційну напругу досягається також інтенсивність 
враження, безпосередність реакцій» [89, c. 32]. 

У своєму дослідження «зарубіжного детективу» Я. Маркулан 
звертається до однієї зі сліпих плям радянської жанрової теорії, 
а саме  – до зв’язку ідеології та форми. Усупереч теорії «чистого 
жанру» як відображення «чистих» емоцій, Я. Маркулан стверджує, 
що сама жанрова форма є породженням та носієм ідеології: «Над-
звичайно важливо зрозуміти, що форма є не безвідносною до іде-
ологічного змісту, вона йому підпорядкована, оскільки виникла 
як охоронна ідея буржуазного світопорядку, моралі та соціальних 
відносин» [89. c. 30]. Відповідно і «жанр – це не тільки конструкція, 
але й світогляд»  [89, c.  10]. «Соціально-політичний клімат впли-
ває не лише на смислове наповнення жанрів, але й на їхні структу-
ри» [89, c. 13]. 

Ось які результати отримує Я. Маркулан, застосовуючи такий 
підхід до жанру детективу: «Детектив – один з найбільш дидактич-
них жанрів. […] Дидактика зводиться до майнового табу, до закону 
про недоторканність здобичі. І щоб урок був вражаючим, зрозумі-
лим та повчальним, у дію вводяться всі елементи детективу – ком-
позиційно-структурні і смислові, формальні та емоційні, соціальні 
та психологічні» [89, c. 48–49]. 

Для підтримки своїх міркувань дослідниця посилається, зо-
крема, на С. Ейзенштейна, за словами якого, «вся історія детективу 
йде довкола боротьби за власність. Так чи інакше, детективна літе-
ратура не тільки за змістом власницька, але й за своїми літератур-
ними цілями вона – засіб максимального виколочування грошей, 
тобто прагнення великого тиражу. Відбір засобів у детективі йде 
під знаком франка і долара. Найефективніший роман матиме най-
більший тираж, приноситиме найбільший прибуток» [89, c. 51].
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Подібним чином «світогляд», відображений жанром детекти-
ву, характеризує радянський кінокритик А. Федоров: «Традиційний 
комерційний детектив, як правило, висуває тип позитивного геро-
я-супермена. Автори багатьох із цих творів прагнуть переконати, 
що “героям” дозволено все: вбивати, різати, катувати, і тільки той 
досягне успіху, хто в ім’я поставленої цілі використає будь-які, на-
віть ниці засоби. І  тільки тоді можна вважати себе повноцінною 
людиною і отримати всі блага, про які мріє обиватель, – любов кра-
сивих жінок, розкішний будинок, дорогий автомобіль, численний 
набір першокласних костюмів. Усе, що складає буржуазний спосіб 
життя» [113, c. 43].

Не випадково фільми цього жанру тривалий час були в радян-
ському кіновиробництві майже відсутні, а кінознавчий аналіз де-
тективу здійснювався переважно в критичному руслі та на зару-
біжному матеріалі.

Утім, починаючи з другої половини 1950-х років, породжений 
капіталізмом буржуазний жанр детективу починає впевнено заво-
йовувати соціалістичні радянські екрани. У 1956 році в лідерах ра-
дянського прокату опиняється детектив «Справа № 306», і відтоді 
фільми цього жанру виходять дедалі більшими обсягами та щораз 
частіше очолюють прокатні рейтинги. 

Такі трансформації в жанровій структурі радянського кінопро-
кату чудово пояснює наведена вище цитата С. Ейзенштейна щодо 
детективу як засобу «максимального виколочування грошей». Пе-
реорієнтація кіногалузі на самоокупність стала, як відомо, однією 
з ключових ознак «кіновідлиги», що почалася з приходом до влади 
М. Хрущова та реалізацією ним низки ініціатив щодо запроваджен-
ня в планову соціалістичну економіку «окремих елементів ринко-
вої економіки». Зі зміщенням політичного курсу в напрямку задо-
волення споживацьких потреб громадян, підвищення рівня життя 
та комфорту право на свої споживацькі бажання здобув і радян-
ський глядач. Поняття «глядацького попиту» отримало визнання 
як важливий чинник кіновиробництва, і радянське кінознавство 
зайнялося детальним вивченням потреб аудиторії з метою їх опти-
мального задоволення. Не випадково одним із ключових жанрів, 
що переконливо засвідчив свою здатність виконувати цю функцію, 
забезпечуючи зростання прибутків кінопромисловості, став саме 
детектив. 

http://www.etnolog.org.ua

ІМ
ФЕ



117

У зв’язку з тривалою відсутністю детективу на радянських 
екранах цей жанр набув для радянського глядача певної екзотич-
ної аури, ставши втіленням і квінтесенцією далекого та звабливо-
го «буржуазного» маскульту. Характерно, що у своїх теоретизуван-
нях щодо «зарубіжного детективу» радянські кінознавці зазвичай 
звертаються до певної уявної фігури глядача. Так, Я. Маркулан від-
значає передусім ті характеристики детективу, що, на її думку, ви-
значають його «захопливість» для аудиторії. Аналіз А. Федоровим 
також зводиться значною мірою до спроб відтворити специфіку 
його глядацького сприйняття: «Саме видовищні “бойовики” нерід-
ко користуються у молоді […] особливою популярністю. […] Ці під-
літки часто щиро вірять усьому, що бачать на екрані, захоплюючись 
розкішними інтер’єрами, запаморочливим вбранням героїв і тим, 
як хвацько вони відправляють на той світ десятки нерозторопних 
противників. А  часом чуєш, як старшокласник  Н. наївно вигукне 
“Оце життя!”. Буржуазні комерційні “бойовики” приваблюють тих 
глядачів, які очікують від екрану суцільних розваг і пригод. Саме на 
таких “кіноманів” обрушується ідеологічний заряд західних комер-
ційних стрічок і детективів зокрема» [113, c. 4]. 

Заслуговує на увагу й сучасне дослідження С. Жук «Захід у ра-
дянському “закритому” місті», де автор на прикладі архівних до-
кументів, у тому числі інтерв’ю та приватних щоденників, періоду 
1964–1982 років демонструє особливості глядацьких практик ра-
дянської аудиторії. Зокрема, констатуючи притаманне тогочасній 
молодіжній глядацькій аудиторії захоплення рідкісними на радян-
ському (особливо провінційному) екрані зарубіжними фільмами, 
зумовлене значною мірою саме інтересом до подробиць «західного 
способу життя».

Приміром, автор наводить запис, зроблений у липні 1970 року 
в щоденнику дніпропетровським школярем: «Сьогодні я дивився 
фільм “Бий першим, Фрейді” другий раз у цьому році […] Мені осо-
бливо сподобалися магазини, автомобілі, одяг, коротше, усе вигля-
дало, як фантастика. Данія – це інша планета, не те, що наші сірі і 
брудні міста! Мені хотілось би побувати там самому і побачити все 
своїми очима» [50].

За словами радянського кінокритика В.  Дьоміна, «великому 
глядацькому успіху часом сприяє лише одна якість – дефіцит. Уся 
складність у тому, щоб вгадати, що ж на сьогодні є дефіцитним 
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для глядача» [32, c. 60]. «Пересічного глядача» в зарубіжному кіно 
справді приваблює, як бачимо, передусім те, що є дефіцитним як у 
радянському кіно, так і в радянському суспільстві загалом: видо-
вище, розваги, пригоди та «буржуазний спосіб життя» – розкішні 
інтер’єри та запаморочливе вбрання героїв. Саме через ці харак-
теристики радянські кінознавці і визначають специфіку «зарубіж-
ного детективу» – жанру, який «якнайкраще» втілює «ознаки ка-
піталістичної масової культури» з її «ефектністю форм та засобів 
впливу». Парадоксально, але така концепція «зарубіжного детек-
тиву» стала моделлю для його радянської версії, зокрема пригод-
ницького фільму. 

Яким же чином цей буржуазний за визначенням жанр, сама 
форма якого є ідеологічно навантаженою, міг слугувати зразком 
для радянського пригодницького фільму? Відповідь на це питання 
дає розглянута нами вище концепція «чистого жанру». Якщо цей 
«жанр» володіє особливо ефектними «механізмами впливу», мож-
на їх запозичити, підпорядкувавши іншій «дидактиці».

Характерно, приміром, В.  Колодяжна, авторка книги «Радян-
ський пригодницький фільм» (1965), починає свій розгляд «при-
годницького жанру» цитатою з праці Е. Арнольді (за словами до-
слідниці, «єдиного (радянського) дослідження, присвяченого при-
годницькому жанру, датованого 1929 роком»): «Авантюрний жанр 
у кіно є одним з найсильніших пропагандистів, він здійснює най-
менш помітний, на поверхневий погляд, але і найправильніший 
вплив на глядача» [75, c. 52].

Це твердження і задає значною мірою перспективу розгляду 
відповідного жанру авторкою. У центрі її уваги незмінно залиша-
ються жанрові механізми впливу на глядача. 

Зокрема, за словами В.  Колодяжної, «одна з найважливіших 
особливостей фабули пригодницького фільму  – обов’язкова на-
явність напруги. Збереження й підвищення драматичної напруги 
зумовлюється вмілою концентрацією дії, гостротою становища, 
показом небезпек, що загрожують герою, самою неперервністю 
драматичної дії» [75, c. 185].

Твердження Я. Маркулан про роль таємниці в детективі коре-
лює з висловлюванням В. Колодяжної про те, що «дуже характер-
ним прийомом є використання у фабулі різноманітних таємниць і 
загадок» [75, c. 186].
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Для можливості апропріації радянським кінематографом 
притаманної продуктам буржуазної масової культури захопливо-
сті В. Колодяжна намагається пояснити її механізм «особливостя-
ми фабули». «Пропагандистський» ефект пригодницького фільму 
вона ставить у залежність від майстерності в конструюванні на-
пруженої фабули.

Слідом за В.  Колодяжною радянський кінокритик Р.  Соболєв 
стверджує, що «назвою “пригодницький фільм” визначають твори, 
яким притаманні гострі, напружені сюжети, що динамічно розвива-
ються, багаті на несподіванки й загадки погоні та поєдинки» [105, 
c. 200]

Отже, завдання кіноіндустрії полягає в тому, щоб екстрагувати 
з популяного західного кінематографа структури захопливості та 
наповнити їх адекватним змістом. Радянське кінознавство у свою 
чергу формулює потрібну ідеологічну функцію пригодницького 
фільму.

Приміром, І.  Шилова в розділі «Пригодницький фільм» уже 
цитованої нами праці «Проблема жанрів у кіномистецтві» гово-
рить про те, що пригода є моделлю легенди, міфу або ж способом 
«драматизації життєвого матеріалу в хрестоматійній ясності»: 
«Пригодницькі події […] дають можливість авторам картини че-
рез виняткову подію, через екстраординарну ситуацію говорити 
про те, що вимагає гострої, схвильованої і пильної уваги сучас-
ників» [129, c. 25]. У подібному ключі, відстоюючи важливу роль 
пригодницького жанру, В.  Колодяжна наполягає на його винят-
ково потрібній і корисній здатності «романтизувати дійсність». 
У вступній статті до збірника «Пригодницький фільм» натрапля-
ємо на таке визначення: «Пригодницький фільм з усіма його різ-
новидами відповідає природній потребі, особливо основної маси 
кіноглядачів – молоді, долучитися до атмосфери подвигу, роман-
тики, благородного ризику. Він черпає не тільки сюжети, але й 
ідейну та художню силу в героїці нашої історії і сучасності, у на-
родному характері  – вільному, життєлюбному, наполегливому в 
боротьбі, стійкому в подоланні перешкод. Пригодницький фільм 
відрізняють гострота фабули, насиченість психологічних зітк-
нень, драматизм боротьби. Дія в ньому розгортається напружено 
та стрімко, а в героїв небезпечна та складна, сповнена небезпек 
доля» [96, c. 3].
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Таким чином, жанрова структура, що в зарубіжному детективі 
була механізмом «виколочування грошей», у радянському пригод-
ницькому фільмі постає способом романтизації дійсності.

У  згаданому збірнику привертає увагу також модель тлу-
мачення  / сприйняття пригодницького фільму, запропонована 
А. Дубровіним: «Пригода може бути не тільки гострою, драматич-
но напруженою формою виявлення й доведення до глядача яки-
хось політичних, моральних та інших колізій, що виходять за межі 
власне кримінальних, авантюрних і подібних колізій; пригода сама 
по собі може представляти значний соціальний та естетичний 
інтерес»  [36, c.  82]. Такий «інтерес» визначається автором через 
«моделюючу функцію» мистецтва: «Саме пригода, незвичайна по-
дія може слугувати наглядною, вражаючою і загальнодоступною 
моделлю події, моделлю того романтичного, активного, цікавого 
життя, яке ми будуємо» [36, c. 83]. 

Тут необхідно з’ясувати, яку саме модель «цікавого життя» 
пропонує радянський пригодницький фільм. 

Одним із ключових фільмів, що визначив розвиток радянсько-
го пригодницького жанру, був «Подвиг розвідника» Бориса Барне-
та, що вийшов у прокат 1947 року і мав приголомшливу популяр-
ність у глядача. Ключовим елементом жанрової формули «Подвигу 
розвідника» є фігура радянського шпигуна, який здійснює свою 
героїчну місію, видаючи себе за свого у ворожому середовищі.

Особливістю «Подвигу розвідника», що відразу впадає в око, є 
те, що тканина цього фільму щедро насичена картинами «буржуаз-
ного побуту» фашистів, перевагами якого внаслідок своєї нелегкої 
місії змушений користуватися також і головний герой. Подібний 
сюжетний прийом «радянський герой у ворожому середовищі» 
відразу став відтворюваним мотивом у численних інших пригод-
ницьких фільмах. Завдяки цій здатності проникати до ворожого 
табору персонаж розвідника став для радянського кінематографа 
пропуском у видовищний світ зарубіжного детективу. Пригоди ра-
дянських розвідників, що заполонили екрани після «Подвигу роз-
відника», слугували в герметичному радянському кіно тим дефі-
цитним «вікном у світ», крізь яке можна було побачити омріяний 
«буржуазний захід».

Про те, що мотив зображення принад буржуазного способу 
життя посідав у пригодницьких фільмах цього типу помітне місце, 
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свідчить, приміром, таке зауваження кінокритика В. Ревича: «Звісно, 
уміння маскуватися – не самоціль, як це часом, усупереч бажанню ав-
торів, буває в деяких стрічках. Захопилися зображенням того, як бра-
во носить герой есесівського кашкета з високою тулією, як хвацько 
він застільничає з гестапівцями на світських раутах […] і ось уже план 
відходить від того, заради чого він вдягнув цю тулію» [100, c. 21]. 

Якщо згадати цитоване вище твердження А. Федорова про за-
рубіжний «комерційний детектив», що «висуває тип позитивного 
героя-супермена», непохитність якого в досягненні поставленої 
цілі винагороджується всіма «благами», які складають «буржу-
азний спосіб життя», можна помітити віддзеркалення цієї моделі 
в «Подвигу розвідника» та подальших радянських шпигунських 
фільмах: виняткові «суперменські» якості, необхідні герою для 
виконання обов’язків, роблять для нього доступними «всі блага» 
ворожого «буржуазного способу життя». Таким чином, фігура роз-
відника одночасно і втілює, і легітимує таємні споживацькі мрії пе-
ресічного радянського громадянина, що і забезпечує її виняткову 
привабливість для радянського глядача.

Щодо особливостей героя подібних шпигунських фільмів по-
казовим є, приміром, висловлювання українського кінознавця 
В.  Рибака-Акімова в статті «Герой війни у післявоєнних україн-
ських фільмах». Звертаючись знову ж таки до «Подвигу розвідни-
ка» як зразкового для цих фільмів, автор пише: «Федотов-Кадоч-
ников зовсім не видається “надлюдиною”, якимось прототипом чи 
попередником сумнозвісного зараз Джеймса Бонда» [101, c.  94]. 
У цьому випадку сама потреба заперечувати подібність Федотова і 
Джеймса Бонда вказує, очевидно, на те, що таке сприйняття цього 
героя було, вочевидь, доволі поширеним.  

Таку модель «героя» критикує і авторитетний кінокритик 
Р.  Юрєнєв у своїй праці «Ідеологічна боротьба в кіномистецтві»: 
«За деякими нашими детективами виходить, що війну ми виграли 
завдяки перевдягненим розвідникам, що діяли за методом амери-
канських “джименів”!» [133, с. 61]. Ці посилання на зарубіжний де-
тектив при розгляді радянського шпигунського фільму є промови-
стими свідченнями їх спорідненості у свідомості глядача та вказів-
кою на те, що саме попит на зарубіжний детектив, елементи якого 
глядачі з інтересом виловлювали в героїчних історіях розвідників, 
був визначальним чинником глядацької рецепції.
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Те, що у своєму критичному тексті Р. Юрєнєв називає фільми 
«про розвідників» «детективами», не випадково. У радянському кі-
нознавстві постсталінського періоду так і не було досягнуто чіткої 
жанрової диференціації між детективом та пригодницьким філь-
мом. Хоч детектив більше асоціюється з видовищем, принадами 
буржуазного кінематографа, а пригодницький фільм – з героїзмом 
та історичними подіями, однак нерідко ті самі сюжети в прокаті 
або ті самі фільми в рецензіях фігурують то під одним, то під іншим 
жанровим означенням. Вибір терміна радше залежить від завдань, 
які ставить перед собою окремий кінокритик, чи від акцентів, які 
прагне розставити режисер. Водночас у повсякденному вжитку де-
далі більшого поширення набуває саме термін «детектив». Про це 
свідчить, приміром, твердження В. Ревича, автора праці «На екра-
ні – героїчний детектив», про те, що «фільми про розвідників у на-
роді називають детективами» [100, c. 7] 4, що цілком закономірно: 
покликаний стати місцевою версією «зарубіжного детективу» ра-
дянський пригодницький фільм саме так глядачем і сприймався. 

Про пов’язаність у рецепції радянського глядача пригодниць-
кого фільму та детективу свідчать, зокрема, результати досліджен-
ня кіноаудиторії за 1965 рік, опубліковані в збірнику «Кіно та гля-
дач» 1967 року. Згідно з цим дослідженням, показники популярнос-
ті серед молоді детективу та пригодницького фільму збігаються, з 
чого можна дійти висновку, що привабливість цих жанрів для мо-
лоді має спільні корені. Власне, до таких висновків приходять і ав-
тори дослідження. Підводячи підсумки щодо жанрових уподобань 
аудиторії, вони вказують на спільну причину популярності детек-
тиву та пригодницького фільму: молодь у цих фільмах приваблює 
«дія, що напружено розвивається, карколомні сюжетні ходи, поєди-
нок розуму та волі, психологія характеру» [69, с. 140].

Цей перелік доволі точно відображає ситуацію. Справді, при-
годницький фільм був покликаний задовольнити потребу в го-
стросюжетному видовищі, що у свідомості радянського глядача 
асоціювалася передусім із зарубіжним детективом. Закономірно, 
що з появою радянського еквіваленту останнього обидва жанри, з 
погляду глядача, виконували ту саму функцію. Утім, у цьому пере-

4 Це твердження він доповнює ремаркою про те, що «боротися з традицією, яка 
утвердилася, складно, а може й марно» [100, c. 7].
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ліку спільних привабливих рис варто звернути особливу увагу на 
останній пункт, оскільки саме він вказує на глибинну спорідненість 
цих жанрів у радянському кінематографі, що виходить за межі суто 
формальних характеристик.  

На ключову роль у пригодницькому фільмі особливої психо-
логії характеру головного героя вказують автори численних кі-
нознавчих текстів, присвячених цьому жанру. Тема «характеру», 
зокрема, є центральною в збірнику статей під назвою «Пригод-
ницький фільм». Характерно, що в цьому збірнику значна частина 
текстів присвячена детективу, який розглядається тут як різновид, 
а часом і еквівалент, пригодницького фільму.

Аналізуючи в згаданому збірнику шпигунський фільм «Мер-
твий сезон», В. Ревич виводить його формулу: «Радянська людина у 
ворожому оточенні, яка сама прийняла ворожу личину» [100, с. 18]. 
І  далі доповнює ремаркою: «Актор має ще й зіграти так, щоб за 
зовнішнім малюнком проглядалися конури справжнього обличчя 
героя, помітні для глядача, але непомітні для ворогів. Ось так во-
істину “подвійна гра”!» [100, с. 18]. У цій цитаті, власне, і криється 
вказівка на ту особливу «психологію героїв», що є ключовим еле-
ментом як пригодницького фільму, так і детективу. Мотив «подвій-
ної гри» справді став головним спільним елементом як радянсько-
го детективу, так і пригодницького фільму.

Під час уважнішого розгляду виявляється, що жанр радянсько-
го пригодницького фільму, особливо в постсталінський період, ви-
конуючи на рівні змісту ідеологічне завдання, на рівні «форми» 
відобразив важливий аспект досвіду існування в соціалістичному 
суспільстві. Спектр цього досвіду надзвичайно широкий – від ди-
сидентства чи прихованої опозиційності режиму до крамольного 
захоплення «заходом», таємних мрій про блага капіталізму чи уча-
сті в схемах тіньової економіки. У цьому сенсі радянський пригод-
ницький фільм не просто легітимізував на екрані елементи «бур-
жуазного видовища», але й справді запропонував романтизовану 
версію знайомої багатьом реальності подвійної ідентичності.

Радянський детектив: жанрова пастка

Для ринкового функціонування кінематографа жанрове мар-
кування фільмів має не менше комерційне значення, ніж відтво-
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рення тих чи інших популярних жанрових формул. Адже купуючи 
квиток, глядач платить передусім за свої очікування, носієм яких 
для нього нерідко є саме жанровий означник. Поширення термі-
на «детектив» з початком «відлиги» в прокатних практиках та кі-
нознавчих рецензіях можна, вочевидь, розцінювати насамперед 
як свідчення визнання за глядачем права на певні очікування (які 
пригодницький фільм задовольняв радше «з-під поли»), а отже, і 
як визнання та реакцію на певні суспільні настрої. 

Водночас реакцією на ці настрої періоду «відлиги» стала і по-
ява під назвою «детектив» певного специфічного типу радянської 
кінопродукції. У 1960-х роках до екранної уваги потрапив злочин, 
не пов’язаний з іноземною розвідкою. Програмним текстом цього 
нового напряму можна вважати фільм 1958  року «Справа “піст-
рявих”» режисера М. Досталя, який і маркує таке зміщення екран-
ної уваги. Метафорою зміни «оборонних» пріоритетів слугує фігу-
ра головного героя Сергія Коршунова (Всеволод Сафонов), колиш-
нього розвідника, якого «органи» переводять на посаду міліціоне-
ра – на «внутрішній фронт боротьби».

Одна з колізій фільму полягає в тому, що спочатку сам герой 
і особливо його кохана зустрічають це призначення з розчаруван-
ням, робота міліціонера сприймається ними як приниження для 
почесного статусу розвідника. Власне, момент зміни поля діяльно-
сті головного героя можна сприймати і як метафору передачі по-
вноважень від пригодницького фільму з його героїчними шпигун-
ськими сюжетами до детективу, присвяченого боротьбі з повсяк-
денною злочинністю. У цьому сенсі розчарування головної героїні 
покликане, імовірно, відображати розчарування глядача з його 
очікуванням звичних для пригодницького фільму сцен блискучого 
життя розвідників, яким у міліцейському сюжеті, здавалось би, не 
місце. На ґрунті цього розчарування виникає, власне, конфлікт між 
героєм та його коханою. Остання, будучи театральною актрисою, 
живе, за визначенням головного героя, «красивим життям», розва-
жаючись у ресторанах в оточенні представників богеми. У той час 
як її прагнення красивого та блискучого життя стає причиною роз-
чарування посадою міліціонера, що здається їй «брудною» та «не-
цікавою», її захоплення «красивим життям» стає предметом осуду 
з боку головного героя, який вирішує стати на свій новий шлях, хоч 
і не надто привабливий, але суспільно корисний.  
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Зрештою, стає зрозуміло, що саме з такими «буржуазними» на-
строями в суспільстві та їхніми шкідливими наслідками і поклика-
ний боротися головний герой на своїй новій посаді. Його подруга 
разом з іншими чесними, але не до кінця свідомими громадянами 
(представниками творчих професій), спокушені принадами богем-
ного життя, потрапляють у компанію небезпечних бандитів. Ком-
панія «пістрявих» має слугувати втіленням ідеології «треба брати 
від життя все» (лозунг, проголошений одним з її представників) та 
водночас пересторогою проти неї. До цієї компанії входять як пред-
ставники богеми, творчих професій, так і справжні бандити  – усі 
вони об’єднані прагненням до красивого життя. І межа між тими, 
хто тільки «мріє» про нього, і тими, хто вже став на злочинний шлях 
заради втілення цієї мрії, надзвичайно тонка. Тут доречно згадати 
наведену вище характеристику західного «комерційного детекти-
ву», який висуває «героя-супермена», якому «дозволено все: вбива-
ти, різати, катувати, і лиш той досягне цілі, хто в ім’я поставленої 
мети використає будь-які, навіть найбільш ниці засоби. І  тільки 
тоді можна буде вважати себе повноцінною людиною і отримати 
всі блага, про які мріє обиватель, – буржуазний спосіб життя». Саме 
з такими героями, спокушеними буржуазним способом життя, ми і 
стикаємося в цьому фільмі. Однак на відміну від героя-супермена 
розвідника в пригодницькому фільмі, який все це міг собі дозволи-
ти цілком легально, у межах виконання благородної місії порятун-
ку батьківщини, тут це звичайні злочинці. 

Щоправда, окрім буржуазного життя, їх з розвідником єднає 
ще дещо: подвійна ідентичність. Усі злочинці в цьому фільмі хова-
ються під личинами звичайних радянських людей. Усі вони завдя-
ки легальному працевлаштуванню цілком успішно вбудовані в ра-
дянське суспільство (яке є для них, очевидно, ворожим оточенням, 
оскільки вороже сприймає їхню життєву філософію). Так, протягом 
робочого дня кожен з них виконує на робочому місці свою роль «бу-
дівника соціалізму», тоді як в інший час займається цілком проти-
лежним – нелегальною розбудовою індивідуального благополуччя 
шляхом участі в мережі кримінальної кооперації. 

За словами кінознавця Ольги Чайковської, «у нас немає про-
фесійної злочинності, удень злочинець працює як всі» [123, с. 39]. 
Це спостереження, що відкриває неабиякі перспективи для підоз-
ри, вказує водночас і на ключовий сюжетний рушій радянсько-
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го детективу. За словами І.  Шайтанова, «у  детективі виявляється 
дуже безпосередньо і різко позначеною модель сучасного мислен-
ня, принаймні одна з його істотних потреб. Сучасне суспільство в 
принципі втратило зовнішню визначеність соціальної ієрархії, за 
якої соціальний статус, професія людини накладали на її особи-
стість незгладимий, виразний відбиток. Зовнішній вигляд значно 
менше говорить про сучасну людину. Звідси і підвищена потреба 
в оперативному мисленні, спостережливості, в умінні оцінювати 
ситуацію, людей за наявними даними, а не за типовими приклада-
ми» [126, с. 59]. Як бачимо, у детективі, як і в пригодницькому філь-
мі, шпигунський мотив подвійної ідентичності, «личини», відіграє 
центральну роль. Утім, вирішальна відмінність полягає в тому, що 
пригодницький фільм запрошує глядача ідентифікуватися зі шпи-
гуном, що під ворожою личиною приховує власний героїзм, тоді як 
у детективі має місце цілком протилежна процедура: викриття зло-
чинця, ворога народу, під личиною звичайного радянського гро-
мадянина. У цьому сенсі надзвичайно промовистим є визначення 
радянського детективу, запропоноване В. Ревичем: «Розуміючи, що 
це рішення є компромісним, називатимемо детективними творами 
ті, у яких ідеться про якусь підпільну діяльність одних людей, яку 
інші намагаються розкрити та знешкодити». Це визначення точно 
формулює ту специфіку «психології» героя, що становить спільне 
ядро радянського пригодницького фільму та детективу: психоло-
гію «підпільної діяльності» [100, с. 7].

Повертаючись до твердження Я.  Маркулан про те, що «фор-
ма не є безвідносною до ідеологічного змісту», слід зробити деякі 
висновки щодо ідеологічної функції «подвійної гри», що визначає 
жанрову структуру як пригодницького фільму, так і детективу. 
Обидві розглянуті жанрові формули є, по суті, суперечливими й 
водночас пов’язаними модусами репрезентації та означування од-
ного й того самого повсякденного досвіду існування в радянсько-
му суспільстві. Обидві жанрові структури побудовані фактично 
довкола «нелегального» бажання радянського глядача, спрямова-
ного на «капіталістичні блага». Утім, обидва жанри втілюють ціл-
ком протилежні фантазматичні сценарії реалізації цього бажання. 
Парадокс полягає в тому, що саме пригодницький фільм, усупереч 
своєму офіційному статусу одного з ключових пропагандистів ра-
дянського кінематографа (за словами В.  Колодяжної), виконує в 
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цій діалектичній парі функцію «доброго поліцейського», займаючи 
стосовно бажання глядача позицію «спільника». Використовуючи 
прийом історичної дистанції (дія більшості пригодницьких шпи-
гунських фільмів відбувається в минулому), пригодницький фільм 
запроваджує метафоричний модус репрезентації: соціальний дос-
від нелегальної «підпільної діяльності» втілюється в героїчній фі-
гурі розвідника. Завдяки фігурі метафори, яка дозволяє елімінува-
ти соціально-історичну конкретику, глядач отримує піднесено-ро-
мантичне трактування власного (нерідко) кримінального досвіду. 
За словами кінокритика Ф. Фоміна, «свої малопривабливі сторони 
є, звісно, і в житті розвідників – обман, підкуп, лукавство [в оригі-
налі – «двуличие». – Л. К.], те саме вбивство і кров та інше тяжке, 
болісне, неприглядне» [117, с. 28].

Через образ розвідника він отримує можливість вписати свій 
проблематичний, «неприглядний» досвід у структуру офіційної 
радянської міфології. Ідентифікуючись із фігурою розвідника, гля-
дач отримує і фантазматичну формулу легітимації свого «анти-
радянського» бажання. Функція пригодницького фільму полягає, 
отже, у міфологізації та романтизації практики підпільної діяль-
ності. Повернувшись, до твердження про те, що однією з основних 
функцій пригодницького жанру є романтизація дійсності, можна 
дійти висновку, що саме в такій романтизації «подвійного жит-
тя» радянських громадян, вимушеній для багатьох необхідності 
вести «подвійну гру» (одну – на партійних зборах та виборах, дру-
гу – у буденних напівзаконних стратегіях виживання, «реакційних 
судженнях» чи на сеансах буржуазного кіно) і полягав справжній 
ідеологічний сенс цих конспіративних шпигунських історій: адже 
для ефективного функціонування Великого Іншого, за словами фі-
лософа С.  Жижека, головне, як відомо, підтримування видимості. 
Враховуючи масштаб і роль тіньової економіки у функціонуванні 
радянської системи господарювання, її структурну нездоланність, 
для підтримування державного «статус-кво» принципово було 
утримувати передусім її «тіньовий» статус. У  цьому сенсі можна 
сказати, що завданням пригодницького шпигунського фільму є 
легітимація, але водночас і утримування в підпіллі ринкової ідео-
логії. На рівні приватних життєвих стратегій ідеологія приватного 
підприємництва дозволяла громадянам особисто справлятися із 
системними економічними та соціальними проблемами, але для 
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виживання «соціалістичного устрою», вочевидь, ці стратегії, разом 
з тими настроями та поглядами, які їх провокували й підживлюва-
ли, мали право на існування тільки «в підпіллі», у «законспіровано-
му вигляді». 

Детектив у свою чергу, апелюючи до того самого глядацького 
бажання, відіграє стосовно нього роль дисциплінарного дискурсу. 
На відміну від метафоричного модусу пригодницького фільму, де-
тектив прямо звертається до проблематичних споживацьких, про-
капіталістичних, настроїв своєї аудиторії. Передусім, як було зазна-
чено, сам жанровий термін «детектив» обіцяв глядачам задоволен-
ня певних очікувань, пов’язаних із принадами зарубіжного «буржу-
азного» кінематографа та репрезентованого ним способу життя. 
Саме це бажання і підлягає в детективі дисциплінарній обробці. 

Так, згадуючи такі фільми, як «Справа №  306», «Нічний па-
труль» та «Справа “пістрявих”», В.  Колодяжна коментує: «Усі ці 
фільми повинні були показувати самовіддану та небезпечну робо-
ту працівників міліції, які стоять на сторожі соціалістичної власно-
сті, закону та порядку, охороняють життя радянських людей» [75, 
с. 188]. Питання власності справді опиняється в центрі детектив-
них сюжетів. Утім, якщо звернутися безпосередньо до цих сюже-
тів (включно із зазначеними В. Колодяжною), то виявиться, що на 
відміну від твердження В. Колодяжної, інтрига зазвичай будується 
саме довкола приватної власності. 

Згідно з формулою «буржуазного детективу», запропонова-
ною Я. Маркулан («Детектив – один з найбільш дидактичних жан-
рів. […] Дидактика зводиться до майнового табу, до закону про не-
доторканність здобичі»), радянські детективні сюжети так само 
пронизані майновим питанням (приватна власність під загрозою). 
Утім, ключовою і вирішальною відмінністю радянського детективу 
є те, що тут ця формула втілюється в перевернутому вигляді – саме 
представник держави є тим, хто загрожує «недоторканності» здо-
бичі. У  центрі радянського детективного сюжету  – зазвичай саме 
злочин незаконної приватної власності, яка має бути викрита та 
конфіскована. «Подвійна ідентичність», яка в пригодницькому 
фільмі романтизується, у детективі, відповідно, криміналізуєть-
ся. Не випадково збільшення кількості детективів на радянських 
екранах збігається з посиленням заходів боротьби з тіньовим при-
ватним підприємництвом. Як відомо, на початку 1960-х  років на 
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вимогу М. Хрущова до списку розстрільних статей карного кодексу 
було повернуто економічні злочини. 

Утім, черговий парадокс радянської економіки полягав у тому, 
що поряд із загостренням боротьби з економічною злочинністю 
суспільно-економічні обставини в цей час ставали дедалі сприят-
ливішими для її зростання. Зміст відомих «косигінських реформ» 
полягав у запровадженні в планову соціалістичну економіку окре-
мих елементів ринкової економіки: одним з ключових нововведень 
була переорієнтація виробництва на показник прибутку та рента-
бельності (замість валового продукту) і значне розширення госпо-
дарчої самостійності підприємств. Метою подібних трансформацій 
було, зокрема, вирішення проблеми неякісної споживчої продукції, 
що не мала попиту. «Косигінські реформи», таким чином, відобра-
жали загальну тенденцію «відлиги»: зміщення політичного курсу 
в напрямку задоволення споживацьких потреб, підвищення рівня 
комфорту та добробуту, загалом визнання за населенням права 
на «краще життя» та «матеріальні блага». Подібні трансформації 
політичного та економічного курсу сприяли, вочевидь, зростанню 
«споживацьких настроїв» у суспільстві, що неминуче підштовхува-
ли громадян до нелегальної чи напівлегальної діяльності. Функція 
ж детективу в цій ситуації полягала в тому, щоб обіцяючи глядачу 
фантазійне задоволення його споживацьких бажань, конвертувати 
їх у «соціально корисне» почуття вини та страху перед державою. 

http://www.etnolog.org.ua

ІМ
ФЕ



130

Жанр є категорією, яка визначає як виробничі практики кі-
ноіндустрії, так і глядацькі практики аудиторії, уможливлюючи 
аналіз кінематографа не тільки як естетичного, але і як соціо-
культурного феномену. Утім, проблема, з якою зіштовхується по-
дібний аналіз, полягає в полівалентності жанрових категорій, що 
можуть по-різному використовуватися різними групами користу-
вачів. Така множинність вживання ставить під сумнів чимало до-
сліджень, присвячених тим чи іншим жанрам. Адже щоб вивчати 
певне явище, його потрібно передусім окреслити, визначити. Такі 
жанрові визначення, на яких дослідники будують власний аналіз 
жанрів, нерідко вступають у суперечність, скажімо, з глядацькими 
практиками вживання відповідних жанрових термінів. У зв’язку з 
цим одним з найпроблематичніших місць жанрової теорії є питан-
ня «коректності» жанрових класифікацій, адже на нього не може 
бути однозначної відповіді. 

Поглянути на це питання під іншим кутом зору дало можли-
вість дослідження перформативного аспекту жанрових категорій. 
Така перспектива дозволила нам проаналізувати та виявити, яким 
чином жанрові категорії, обумовлюючи сприйняття та способи ін-
терпретації кінематографа, функціонують у культурі, беруть участь 
у виробництві та трансляції значень. Кіножанр, отже, визначаєть-
ся в пропонованій праці передусім як дискурсивний конструкт, упо-
рядкована сукупність фіксованих значень, закріплений спосіб класи-
фікації та інтерпретації кінематографічного матеріалу.

У  результаті дослідження нами було продемонстровано, що 
безпосередньо жанрова теорія, беручи активну учать у виробни-
цтві різноманітних жанрових визначень, є вагомим чинником 
впливу як на виробничі, так і на глядацькі практики. Роль жанро-
вої теорії та кінокритики у виробництві жанрових структур сприй-
няття кінематографа дозволив нам продемонструвати детальний 

ВИСНОВКИ

http://www.etnolog.org.ua

ІМ
ФЕ



131

аналіз історії жанрових категорій нуару та пригодницького фільму, 
а також їх функціонування. Нами було показано, що виробництво 
жанрового поняття як спільного позначення для певної сукупності 
«ознак» є одночасно його конструюванням як певної дискурсивної 
сітки фіксованих значень. Утверджуючись як абстрактна катего-
рія, жанрове поняття починає функціонувати як окреме смислове 
утворення (концепт), здатне вступати з окремими фільмами в ін-
тертекстуальну взаємодію. Ідентифікація того чи іншого фільму 
як належного певному жанру є наслідком встановленням інтер-
текстуального зв’язку цього фільму з відповідним жанровим кон-
цептом. Застосування окремого жанрового визначення до певного 
фільму у свою чергу має своїм наслідком підпорядкування його 
елементів (що завжди є полівалентними) відповідному дискурсив-
ному коду, закріплення за ними певних значень та надання йому 
цілісності саме як жанровому тексту. Один і той самий фільм може 
потенційно підлягати різним жанровим визначенням, вступати в 
розгалужені інтертекстуальні зв’язки, у тому числі з різними жан-
ровими концептами. Його однорідна жанрова ідентичність є, отже, 
ситуативним результатом безпосередньо самого акту жанрового 
іменування, що наділяє його узгодженими жанровими значення-
ми, транслятором яких є саме жанрове поняття. Таким чином, жан-
рова ідентифікація фільму є одночасно актом його інтерпретації 
(закріплення за його елементами певних «жанрових» значень та 
відкидання інших), а жанрові категорії, відповідно, функціону-
ють як дискурсивні оптики, що таку інтерпретацію зумовлюють. 
Оскільки жанрова категорія завжди є способом позначення певної 
сукупності «ознак», що можуть поділятися тими чи іншими філь-
мами, вона функціонує і як канал, що спрямовує визначеним чином 
роботу інтертекстуальності (встановлення зв’язків подібності між 
фільмами), та, відповідно, як механізм закріплення в культі певних 
способів інтертекстуального прочитання. Набуваючи поширення, 
певні жанрові концепти впливають і на практики кіноіндустрії, 
постачаючи моделі для виробництва жанрових фільмів. Таким чи-
ном, як бачимо, проблема жанрових визначень полягає не в їх ко-
ректності, а радше в їх продуктивності, яка у свою чергу залежить 
від того, наскільки тим чи іншим (теоретично сконструйованим) 
жанровим концептам вдається закріпитися в культурі і впливати 
на глядацькі чи виробничі практики. 
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Водночас було продемонстровано, що процедура виокрем-
лення в певній сукупності фільмів тих чи інших повторюваних 
елементів як «типових жанрових ознак» (що є підставою для 
конструювання загального жанрового поняття та, відповідно, 
жанрового корпусу) завжди зумовлена певною визначеною «точ-
кою зору», або ж, у термінології З. Шмідта, «пізнавальним інтере-
сом». Така «точка зору» (чи «пізнавальний інтерес») у свою чергу 
також завжди є дискурсивно обумовленою. Відповідно до того, 
який пізнавальний інтерес є актуальним для певної групи гля-
дачів на заданому проміжку часу, способи виокремлення таких 
типових (спільних для низки фільмів) ознак можуть, очевидно, 
суттєво варіюватися. Оскільки жанрові теоретики чи критики 
насамперед є представниками глядацької аудиторії, включени-
ми в певний історичний та соціокультурний контекст, пропоно-
вані ними способи жанрової категоризації є продуктом окремого 
контексту. Це дає нам, з одного боку, можливість досліджувати, 
запропоновані ними жанрові категорії як теоретично артику-
льовані способи бачення, притаманні певній історичній соціо-
культурній ситуації, а з другого боку, теоретичне виробництво 
жанрових понять є, безперечно, способом інституалізації таких 
дискурсивних оптик. 

Дослідження інтенсивності та тривалості циркуляції в куль-
турі певних жанрових концептів, ступінь їх включення в інтертек-
стуальні практики дозволяє вести мову про тяглість відповідних 
«способів бачення», актуальність певних дискурсів у культурі. 

Продуктивним виявилося, зокрема, поняття кліше, за до-
помогою якого було проаналізовано механізм взаємодії окремої 
жанрової категорії та відповідного жанрового корпусу (як інтер-
текстуального контексту) в процесі жанрової рецепції фільму. Клі-
ше у пропонованій праці визначається як часто відтворюваний 
елемент, ключовою рисою якого є його впізнаваність для певної 
групи глядачів, що характеризується спільною культурною пам’ят-
тю. Здатність певних відтворюваних ознак функціонувати в ролі 
жанрових кліше – знайомих і впізнаваних елементів, спроможних 
викликати в пам’яті визначений корпус фільмів, позначених одно-
часно наявністю цих елементів та спільним жанровим терміном, і 
є свідченням актуальності певних способів бачення, закріплених у 
відповідних жанрових концептах. 
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Як провідник в інтертексті не тільки кінематографа, але й 
культури загалом (оскільки забезпечує зв’язок кінематографічних 
текстів з текстом культури) жанр є важливою категорією культур-
ної пам’яті, інструментом реактуалізації минулого в досвіді кіне-
матографічної рецепції, формою його існування в сьогоденні. Цир-
куляція жанрових категорій у певній культурі забезпечує тяглість 
у цій культурі відповідних, історично зумовлених рецептивних 
моделей. У  свою чергу безперервний процес жанроутворення, 
кристалізація нових жанрових категорій чи перевизначення вже 
існуючих, завжди є способом переформатування траєкторій куль-
турної пам’яті, а отже, переозначування минулого. 
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