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«Поетичне кіно»: фільм «Тіні забутих предків»  
у контексті візуальної культури 1960-х років

У статті проводиться паралель між фільмом «Тіні забутих предків» Сергія Параджанова 
(Студія імені О. Довженка, 1965) та концепціями П’єра Паоло Пазоліні. Під «візуальною культу-
рою» мається на увазі не лише певний історичний об’єкт (1960-ті роки), але й специфічний підхід, 
який обґрунтовує вивчення образу в його культурному і соціально-політичному контекстах, не по-
лишаючи при цьому уваги до специфіки візуальної мови. Питання співвідношення образу і реальнос-
ті були в центрі теоретичних розробок Пазоліні, що базувались на матеріалістичному світогляді. 
Його «велике ототожнення» кіно і реальності засноване на уявленні про первинність дії. Наводять-
ся й інші, але в чомусь подібні, постановки цього питання Вальтером Беньяміном, Зігфрідом 
Кракауером і Роланом Бартом, на основі яких може бути запропоновано новий підхід до вивчення 
радянського кіно і радянського уявного.
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Національна оптика завжди була ключовою 
для розуміння «українського поетичного кіно». 
Однак помилково розглядати «поетичне кіно» як 
специфічно українське явище, а тим більше як 
безпосереднє відображення якоїсь особливої 
«поетичності української душі». Спроби генеа-
логій «українського поетичного кіно», які здій-
снюються сучасними дослідниками (Лариса 
Брюховецька [3], Джошуа Фьорст [19]), створю-
ють враження, що у нього є тільки предки і нема 
сучасників: так, наче воно саме-одне приймає 
естафету історії. Якщо ж для нього і знаходяться 
аналоги в інших національних культурах, то во-
ни завжди в минулому. Таке «острівне» мислен-
ня не обов’язково спирається на розуміння нації 
як органічної цілісності, заснованої на спорідне-
ності, байдуже, «кровній» чи «духовній». Іноді 
воно сполучається із конструктивістським під-
ходом, за яким нації — це «уявлені спільноти» 
(Бенедикт Андерсон [2]). Навіть якщо націо-
нальна оптика є тотальною, вона не є гомоген-
ною. Відмінність між консервативним і кон-

структивістським підходами демонструють не-
давні академічні дослідження «українського 
поетичного кіно»: «Повернення до коріння. 
Українське поетичне кіно» Йоанни Левицької 
[8] та «Сцени належності: кіно та національне 
питання в радянській Україні протягом дов
гих  1960-х» Джошуа Фьорста [18]. Ця  відмін-
ність навіть заявлена в ключових метафорах, ви-
несених в назви — «коріння» та «сцена».

Метафорою консервативного мислення є «ко-
ріння», яке позначає зв’язок із попередніми по-
коліннями. У цьому ключі Левицька прочитує 
назву «Тіні забутих предків», наділяючи її пози-
тивним характером: «Про цей зв’язок, який є ге-
неалогічним визначником національної прина-
лежності, свідчить уже сама назва фільму, яка 
відкриває поетичну школу,  — “Тіні забутих 
предків”» [8, c.  99]. У Коцюбинського і Пара-
джанова ця назва має зовсім інший, негативний 
характер  — це минуле, яке тяжіє над теперіш-
нім, мертве, яке володіє живим. Метафорою кон-
структивізму є «сцена». На архівному матеріалі, 
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який пропонує Фьорст, професійний історик, 
простежується артикуляція, необов’язковий 
зв’язок національного матеріалу з мистецькою 
формою, що мав інституційну підтримку протя-
гом «коротких шістдесятих», якими вони на-
справді виявилися для української культури. Ав-
тор наближається до висновку, що «українське 
поетичне кіно» є конструктом «українського 
поетичного кінознавства», яке розглядало «пое-
тичне кіно», якщо скористатись висловом Лари-
си Погрібної, авторки книжки «Твори Коцюбин-
ського на екрані» (1971), як вираження «націо-
нальної субстанції духовної свідомості» [11, 
c.  129]  — цей чотирикратний ідеалізм захища-
ється авторитетом Гегеля, підтверджуючи тезу 
Девіда Бранденбергера про значення гегелів-
ських елементів в марксизмі-ленінізмі [15, c. 93].

Підходу, заснованому на концепції відобра-
ження, слід протиставити інший, заснований на 
концепції артикуляції, розробленій в неомарк-
сизмі (Луї Альтюссер, Ернесто Лакло, Стюарт 
Голл). Артикуляція розглядається не як вира-
ження, відображення чи опосередкування, а як 
зчленування, «зв’язка» [23, c.  7–13], «випадко-
вий, необов’язковий зв’язок» [20, c. 53]. Узяте з 
лінгвістики, де воно використовується для по-
значення характеру зчленування одиниць мо-
ви — фонем, морфем, — таке розуміння артику-
ляції поширюється на сферу соціального: ідеї та 
соціальні сили утворюють зв’язки, а не виплива-
ють одне з одного. Для соціальної практики та 
практичної теорії це означає можливість реарти-
куляції, яку Стюарт Голл називає «класовою бо-
ротьбою в мові» [21, c. 76–79]. Національне та 
класове прийнято розглядати як взаємовиключні 
аспекти, незалежно від того, чи цілісність нації 
сприймається як реальність, а класовий антаго-
нізм як ілюзія, чи навпаки. Для матеріалістично-
го підходу важлива їхня артикуляція, їхній 
«необов’язковий зв’язок». «Необов’язковий» не 
в тому сенсі, що він є довільним (якраз навпаки, 
він історично обумовлений), а в тому сенсі, що 
він не є чимось природним, а отже, вічним, що 
він потенційно піддається зміні. Завдання нашо-
го дослідження, однак, скромніше, воно полягає 
в тому, щоб доповнити національну оптику, 
включивши «поетичне кіно» в контекст «візу-
альної культури», водночас проблематизуючи 
той ореол скандальності (ледь не «лженауки»), 
яким останнім часом це словосполучення наді-
ляється в українській академії.

Ключовою постаттю цього дослідження є 
П’єр Паоло Пазоліні як теоретик кіно. На жаль, 
в такому ракурсі він не достатньо прочитаний, за 
винятком Жиля Дельоза, який спирається на 

нього в «Кіно-2: Образ-Час» (1985) [17]. 
Ще менш розробленою є подібність естетичних 
платформ Пазоліні і Параджанова, яку поки по-
мічали дослідники творчості саме Параджанова 
(а не Пазоліні), хоча це теж лише поодинокі 
спроби. Один із небагатьох, хто вказав на пара-
лель,  — Любомир Госейко. В «Історії україн-
ського кіно» він зазначає, що Параджанов захо-
плювався творчістю Пазоліні, однак це подаєть-
ся як щось самоочевидне, що не потребує 
посилань [6, c. 188].

Пазоліні і Параджанов заявили про «поетич-
не кіно» одночасно — у вересні 1965 року. Пазо-
ліні — у доповіді «Кіно поезії» на першому фес-
тивалі Нового кіно в Пезаро [26] (що стала важ-
ливою інтелектуальною подією — серед слухачів 
доповіді були Ролан Барт і Умберто Еко, які зго-
дом так чи інакше вступали в полеміку з ідеями, 
висловленими Пазоліні [26, c.  186]). Параджа-
нов заявив про «поетичне кіно» фільмом «Тіні 
забутих предків», прем’єра якого відбулась 4 ве-
ресня 1965 року в Київському кінотеатрі «Украї-
на». Прем’єра перейшла в публічний протест 
проти арештів української інтелігенції і стала 
однією із ключових подій української відлиги.

Нас не повинно зупиняти те, що Пазоліні го-
ворить про «кіно поезії», тоді як українське кіно 
«поетичне»  — це радше модуляції різних мов, 
ніж концептуальні розбіжності. Зрештою, в на-
звах завжди є щось необов’язкове. Так, «поетич-
не кіно» — це лише один із трьох варіантів, які 
використовував Параджанов. Як  свідчить Свя-
тослав Іванов, крім «поетичного», було ще «жи-
вописне» й «асоціативне» кіно [7, c. 230]. В про-
грамному тексті «Вічний рух» (1966) Параджа-
нов використовував усі три варіанти, проте, 
схоже, схилявся до «живописного», зізнаючись, 
що розглядає кожен кадр свого фільму як само-
стійну картину [10, c. 60]. Важливо інше — те ж 
саме стосовно себе стверджує Пазоліні [9, 
c. 238]. Назва «поетичне кіно» закріпилась, ймо-
вірно, тому, що дозволяла протиставити його кі-
но «прозовому», що було домінантною формою 
репрезентації. Параджанов захищав «поетичне 
кіно» від конвенцій соцреалізму, наполягаючи, 
що поезія, на відміну від прози, не пояснює, 
«хто, де і куди». Але це не суперечило його дові-
рі до реальності, бо реальність теж цього не ро-
бить, якщо вона, звичайно, не причесана гребін-
цем «реалізму». Те ж саме робив Пазоліні, який, 
визначивши кіно як «записану мову реальності» 
[27], виступав проти конвенцій класичного нара-
тивного фільму. У протиставленні поезії та про-
зи вони обоє стоять на боці «поетичного кіно», 
або, якщо скористатись висловом Пазоліні, 
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«оригінальної, онейричної, варварської, нерегу-
лярної, агресивної, візіонерської якості кіно» 
[26, c. 178].

Перше, що впадає в очі в пазолінівській кон-
цепції «поетичного кіно», — це її зв’язок з питан-
ням форми. Саме на цьому ми робили основний 
акцент в нашій попередній роботі, присвяченій 
цьому питанню, в якій концепцію «поетичного 
кіно» ототожнено із Якобсоновою «поетичною 
функцією» (проекція осі селекції на вісь ком-
бінації) [4]. У цьому ж напрямку рухається Іл-
ля Вайсфельд, який визначає принцип побудови 
фільму «Тіні» через заміну логіки оповіді на ло-
гіку асоціацій [5, c. 27]. Поетичні асоціації не по-
требують логічних зв’язок каузального характе-
ру, які лежать в основі принципу класичного на-
ративного фільму. Саме тому Параджанов може 
собі дозволити зняти фільм без жодного загаль-
ного плану, та ще й фільм, дія якого відбуваєть-
ся в горах — у «Тінях» повністю відсутні звичні, 
«туристичні», силуети Карпатських хребтів. Те-
пер, коли принцип поетичних асоціацій апропрі-
йовано «комерційним реалізмом» та баналізова-
но в «креативі» рекламних кліпів, те, що зробив 
Параджанов, вже не сприймається як новатор-
ство, хоча й виглядає сучасно. Тому тодішні вра-
ження Девіда Кука сьогодні здаються дещо пе-
ребільшеними: «Не  досить сказати, що «Тіні» 
порушують усякий наративний код і репрезен-
таційну систему, — здається, іноді фільм має на-
мір деконструювати процес репрезентації як та-
кий. Взаємозв’язок між наративною логікою та 
кінематографічним простором — між точкою зо-
ру всередині та зовні кадру — підривається так 
послідовно, що більшість критиків після першо-
го перегляду буквально не можуть описати те, 
що вони бачили» [16, c. 788] (альтернативну вер-
сію формалістичного аналізу наративної струк-
тури фільму пропонує Богдан Небесьо [24]). Од-
нак, якщо Кука це приводить до того, щоб вва-
жати «Тіні» найважливішим фільмом відлиги, 
присвятивши йому  — єдиному із усіх радян-
ських фільмів цього періоду — окремий підроз-
діл у своїй енциклопедичній «Історії наратив-
ного кіно» (1996), то звичайна радянська ауди-
торія сприйняла фільм як естетичний тероризм. 
У скарзі інженера з Дніпропетровська, надісла-
ній на адресу студії Довженка, висловлюється те 
ж саме враження шоку, але в зовсім інших тер-
мінах: «Якщо хочете знати, що сталося зі мною 
під час перегляду «Тіней далеких [sic. — Авт.] 
предків», візьміть миску хорошого українського 
борщу, покладіть у нього півкіло меду й спро-
буйте їсти протягом півгодини… Це скаже вам 
про стан мого мозку на наступний день» [18, 

c. 214]. Радянський глядач потребував «хто, де, 
куди».

Однак питання форми не є ключовими для 
Пазоліні, його розуміння «поетичного кіно», кі-
но взагалі, поміщається в контекст питання про 
онтологічний статус образу стосовно реальнос-
ті, але не в дусі Гайдеггерового «Mitsein», як йо-
го пропонує розглядати Джон Орр [25], а виходя-
чи із матеріалістичного світогляду, за яким пер-
винний характер надається дії. «Образ стає 
реальністю, що говорить через об’єкти», — так 
Дельоз характеризує теорію Пазоліні [17, c. 28]. 
Реальність вже є мовою, а кіно, або, як його про-
понує перейменувати Пазоліні, «аудіовізуальна 
техніка» [27, c. 197], репродукує цю мову. Пазо-
ліні йде далі і висуває те, що ми пропонуємо на-
зивати «великим ототожненням». «Реальність, в 
остаточному аналізі є не більше, ніж кіно в при-
роді», — заявляє він [27, c. 198].

Це  може здатись наївним ідеалізмом у по-
рівнянні з марксистською недовірою до образу, 
яке так влучно сформулював Барт, запропону-
вавши альтернативне «велике ототожнення»: 
«Ідеологія — це, в дійсності, уявне епохи, кіно 
суспільства» [13, c.  43]. Свого часу ще Брехт 
наполягав, що проста репродукція реальності 
мало що говорить про саму реальність. На цьо-
му варто зупинитись докладніше, особливо ж 
тому, що цю тезу підхопив Вальтер Беньямін, 
ключовий автор для візуальної культури завдя-
ки його піонерським дослідженням фотогра-
фічного і кінематографічного образу. Беньямін 
пише: «Креативне у фотографії є даниною мо-
ді. «Світ прекрасний» — от її точний лозунг. У 
ньому демаскується зміст фотографії, яка може 
надати будь-якій консервній бляшанці косміч-
ної значущості, але не може схопити жодних 
людських стосунків, де вона виникає, і яка вже 
у своїх найсновидніших сюжетах є радше пред-
течею продажності, ніж пізнання. Та  оскільки 
істинним обличчям такої фотографічної креа-
тивності є реклама або асоціація, його закон-
ною опозицією є демаскування або конструк-
ція. Брехт каже, ситуація ускладнилася аж так, 
що проста «репродукція реальності» менше, 
ніж будь-коли, говорить бодай щось про реаль-
ність. Фотографія заводу Круппа чи AEG май-
же нічого не говорить про ці інституції» [11, 
c. 62–63]. Хоча беньямінівський діагноз «креа-
тивності» фотографії підтвердився — сьогодні 
слово «креатив» є незмінним елементом профе-
сійного жаргону копірайтерів (не кажучи вже 
про точне вгадування мистецького жесту Енді 
Воргола), проте його співвідношення із пазолі-
нівськими концепціями «поетичного кіно» і 
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«записаної мови реальності» є складнішим, ніж 
може здатись на перший погляд.

Пазоліні наполягає не стільки на тому, що об-
раз «говорить», скільки на тому, що «говорить» 
сама реальність, яка відтворюється в кіно: «Усі 
ми на власні очі бачили знаменитий паровий 
двигун із його колесами та поршнями. Він нале-
жить нашій візуальній пам’яті та нашим снам. 
Якщо ми бачимо його в реальному світі, «він 
щось нам каже». Наприклад, його поява в голій 
пустелі каже нам, якою зворушливою є інду-
стріальність людства, які велетенські можливос-
ті в індустріалізованого суспільства, а отже, і в 
капіталістів, щоб анексувати території нових 
споживачів. Водночас він каже декому з нас, що 
інженер цього двигуна  — це людина, яку екс-
плуатують, яка, попри це, гідно робить свою ро-
боту для суспільства, яке є тим, чим воно є, на-
віть якщо це суспільство ідентифікують саме з 
експлуататорами» [26, c. 171].

Пазоліні далекий від ідеалізму, він не гово-
рить про якусь абстрактну реальність. Як мате-
ріаліст, він говорить про реальність людської дії, 
яка і є, на його думку, першою і найважливішою 
людською мовою. Реальність для нього  — це 
«людська дія в реальності» [27, c.  198]. Ствер-
джуючи це, Пазоліні висловлює також і застере-
ження у дусі Франкфуртської школи: «Я цілком 
усвідомлюю особливий вид ірраціоналізму, який 
слово «дія» завжди неминуче несе з собою в фі-
лософії. Однак те, що вона домінує в сучасному 
світі і що ми не можемо її ігнорувати, є даністю. 
Ми  не можемо уникнути насильства, що здій-
снює над нами суспільство, яке, приймаючи тех-
ніку у якості філософії, має схильність ставати 
все більш жорстко прагматичним, ідентифікува-
ти слова з речами і діями, визнавати «мови бази-
су» за «мови par excellence» тощо. Іншими сло-
вами, ми не можемо ігнорувати феномен певно-
го приниження слова, пов’язаного із занепадом 
гуманістичних мов еліт, які дотепер були доро-
говказами» [27, c.  198]. Таким чином, позиція 
Пазоліні насправді близька до позицій інших ма-
теріалістів, а їхнім спільним знаменником мож-
на вважати знамените прозріння із «Діалектики 
просвітництва», що в епоху пізнього капіталізму 
реальність стає продовженням фільму. Те, що 
Пазоліні, здається, має трохи більше довіри до 
реальності, до можливості людської дії в ній, ма-
буть, пояснюється відмінністю між активним і 
пасивним суб’єктами — між виробником обра-
зів і їх споживачем, між режисером і глядачем. 
Але Пазоліні стирає це розрізнення: «В реаль-
ності, ми робимо кіно живучи, тобто існуючи 
практично, тобто діючи. Все життя в сукупності 

його дій є природним, прожитим фільмом; у цьо-
му сенсі, воно є лінгвістичним еквівалентом 
усної мови в її природному і біологічному аспек-
ті» [27, c.  204]. В своїй статті «Спостереження 
щодо довгого плану» (1967) Пазоліні розвинув 
цю тезу, ввівши темпоральний модус: фрагмен-
ти записаної мови реальності, плани, є репро-
дукцією теперішнього часу, і тільки скоордино-
вана послідовність планів, яка виділяє найваж-
ливіші моменти, тобто монтаж, вводить минулий 
час. Пазоліні завершує свої роздуми ще одним 
«великим ототожненням»: «Монтаж здійснює з 
матеріалом фільму … те, що смерть здійснює з 
життям» [28, c. 6].

Здатність реальності, візуальної поверхні 
життя, «говорити» цікавила також іншого пред-
ставника матеріалістичної теорії візуальної куль-
тури, Зігфріда Кракауера, у роботі «Від Калігарі 
до Гітлера» (1947) [22]. Автор зосереджувався 
на тому, що можна було б назвати «соціальним 
несвідомим», хоча він не вживає цього терміна, 
його мислення ще надто залежне від психології 
мас лебонівського типу, що проявляється у від-
повідній термінології — це стосується насампе-
ред його центрального поняття, чи радше образу 
«колективної душі», причому слова «душа» 
(“soul”), «ментальність» (“mentality”) і «розум» 
(“mind”) у нього взаємозамінні. Кракауер вва-
жає, що візуальна репродукція реальності здатна 
схопити «глибинні шари колективної менталь-
ності, які простягаються нижче виміру свідо-
мості» [22, c. 6]. Він пропонує свій спосіб «чи-
тання» образу як реальності, що говорить через 
об’єкти, хоча ці об’єкти здаються дещо примар-
ними: «внутрішнє життя проявляється в різних 
елементах і конгломераціях зовнішнього життя, 
особливо в тих, майже не придатних для сприй-
няття поверхових даних, які є сутнісною складо-
вою екранної обробки. Записуючи видимий 
світ — незалежно від того, чи це поточна реаль-
ність, чи уявний універсум,  — фільми дають 
ключі до прихованих ментальних процесів» [22, 
c. 7]. Екранні образи Веймарської епохи, на дум-
ку Кракауера, говорили, що німецька колективна 
душа розривається між тиранією та хаосом, зва-
жуючись на безплідне бунтарство з туги за авто-
ритарним режимом, і за всією цією драмою люд-
ських пристрастей стояв інфантильний дрібно-
буржуазний жаль до себе і нездатність узяти 
своє життя у власні руки. Кракауер надає філь-
мам провидницької здатності: подібно до сом
намбули Чезаре із «Кабінету доктора Калігарі» 
(1919), фільм може говорити про майбутнє, хоча 
й, подібно до Чезаре, не усвідомлюючи цього, як 
«зізнання того, хто говорить уві сні» [22, c. 153]. 
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Кракауер завершує свою книжку фразою: «Усе 
вийшло так, як на екрані». Сни Чезаре стали ві-
щими.

Проблема «мови кіно» або «читання» образів 
поставала неодноразово, хоча це швидше мало 
характер повернення витісненого, ніж послідов-
ної і когерентної розробки. В  1960-ті роки ця 
проблема розглядалась крізь призму семіотики і 
семіології, модних наук про системи знаків, на 
які покладались великі надії. Подібно до теорії 
артикуляції, вони походили з лінгвістики. Біль-
ше того, питання артикуляції було в центрі 
семіологічних дискусій про візуальність, оскіль-
ки від того, чи є в кіно подвійна артикуляція, за-
лежало бути чи не бути йому мовою. Для Пазолі-
ні мова кіно має подвійну артикуляцію. Дельоз 
підсумовує позицію Пазоліні стосовно цього пи-
тання так: «Здається, Пазоліні хоче піти ще далі 
за семіологів: він хоче, щоб кіно було системою 
мови, щоб воно було забезпечене подвійною ар-
тикуляцією (план — еквівалент монеми, але та-
кож об’єкти, що з’являються в кадрі,  — «кіне-
ми» — еквівалентні фонемам). Він ніби хоче по-
вернутися до теми універсальної мови. Проте 
він додає: це система мови […] реальності» [17, 
c. 28]. Умберто Еко звинуватив Пазоліні в «семіо
логічній наївності» (хоча згодом знайшов в кіно 
аж потрійну артикуляцію) — Дельоз прокомен-
тував це як «долю хитрості здаватися надто наїв-
ною тим, хто наївний, але надто вчений» [17, 
c. 28]. Теорію Пазоліні охрестили «реалізмом» і 
поставили поруч з «онтологією фотографічного 
образу» Базена. Але, хоча їхні ідеї іноді перегу-
куються, у першому випадку ми маємо справу з 
матеріалізмом, тоді як в другому — з ідеалізмом.

Пазоліні не тільки проголошує прихід «пое-
тичного кіно», а й розглядає його в соціально-
політичному, класовому аспекті, зокрема, крити-
кує його за буржуазну невротизацію іншості, яка 
стає приводом для формальних експериментів 
[26, c. 176, 180, 185]. Формальні експерименти, 
якщо їх сприймати як самоціль, не йдуть далі за-
міни одного набору конвенцій на інший, проти-
лежний: «не робити камеру видимою» — «роби-
ти камеру видимою» [26, c. 186]. Пазоліні не зу-
пиняється на формі, як поету-марксисту йому 
важлива класова відмінність у мові, як режисе-
ру-марксисту йому важлива класова відмінність 
у баченні. Він ставить питання: чи може кіно, 
«записана мова реальності», передати цю від-
мінність? І наводить приклад, який наче спеці-
ально призначений для фільму Параджанова: 
«Погляд селянина, можливо, навіть цілого міс-
течка чи області, що перебуває в доісторичних 
обставинах відсталого розвитку, охоплює інший 

тип реальності, ніж погляд на ту саму реальність 
освіченого городянина-буржуа» [26, c. 177].

Попри те, що Пазоліні закидає кіно нестачу 
можливості, яка є в словесних мистецтвах,  — 
«репродукувати мови різних соціальних обста-
вин, реанімуючи їх тому, що вони існують» [26, 
c.  177], саме це здійснює фільм «Тіні забутих 
предків» не гірше ніж повість Михайла Коцю-
бинського (1912), написана на матеріалі етногра-
фічних досліджень. Навіть у Москві фільм пока-
зали на гуцульському діалекті. Незалежно від 
того, чи наявна в кіно подвійна артикуляція, во-
но не німе. «Записана мова реальності» включає 
в себе усну мову, адже реальність говорить не 
тільки образами. Більше того, — називаймо це 
стіною мови чи мовним mise en abyme — ми не 
можемо відокремити образи від слів. Параджа-
нов теж був чутливим до мови класового/етніч-
ного іншого. Ще у фільмі «Квітка на камені» (Кі-
ностудія імені О. Довженка, 1961) він хотів «реа
німувати» діалект шахтарів Донбасу. Однак тоді 
йому цього не дозволили. Сценарист фільму Ва-
дим Собко заявив: «Якщо ми продовжуватимемо 
такий суржик у фільмі, ми вдаримо по собі на-
шою найважливішою зброєю» [18, c.  136]. 
На відміну від автентичної мови гуцулів, автен-
тична мова шахтарів не могла бути «реанімова-
на» на радянському екрані.

Там, де Пазоліні говорить про класове, ра-
дянський автор говорив би про етнічне та наці-
ональне. Попри усі оптичні ілюзії офіційної 
ідеології, класовий антагонізм в радянській ре-
альності був ще більшим табу, ніж сексуальні 
відносини. Відома теза, висловлена Борисом 
Гройом і розвинена Славоєм Жижеком, що пра-
ця становить витіснене непристойне голлівуд-
ського кіно подібно до того, як сексуальність 
була витісненим непристойним радянського кі-
но, не враховує того, що в останньому праця 
сексуалізувалась і позбавлялась будь-яких 
зв’язків із політичною економією. Перефразо-
вуючи Лакана, для радянського суспільства 
«виробничих відносин не існувало». Вони були 
замінені «службовими романами». Дійсне не-
прийняття класового підходу (усупереч декла-
ративному його ствердженню) особливо поміт-
не в деталях: радянська кінокритик Л. Погрібна 
невдоволена тим, що у фільмі Параджанова, на 
відміну від повісті Коцюбинського, причиною 
ворожнечі між двома родами виступають не 
«міфічні предки», а «цілком усвідомлений кла-
совий антагонізм»,  — вона називає це «недо-
речним соціологізаторством» [11, c. 129]. Чи не 
був класовий аналіз витіснений і містифікова-
ний насамперед для того, щоб заперечувати на-
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явність класового антагонізму всередині само-
го радянського суспільства, для того, щоб за мі-
фом про безкласовість приховувати дійсну 
соціальну нерівність?

Радянське кіно взагалі не було «записаною 
мовою реальності», бо воно мало йти на крок 
попереду від реальності, зображувати її в посту-
пальному розвитку. Так звана виховна роль кі-
но — це роль нарцисичного дзеркала, «ідеально-
го Я» суспільства. Для того, щоб радянське кіно 
прочитати матеріалістично, потрібно не тільки 
шукати відповідь на питання, яке свого часу по-
ставив Луї Альтюссер: «Які соціальні відносини 
складають радянську суспільну формацію?» [12, 
c. 13], а й шукати істину ідеалізму, приховану від 

нього самого. Для цього варто ускладнити ра-
дянську теорію відображення психоаналітичним 
знанням про те, яке значення має дзеркальний 
образ для концепції досконало впорядкованого 
цілого. У психоаналізі будь-яка цілісність є хиб-
но-впізнаваною, вона може мати лише віртуаль-
ний характер. Матеріалістична теорія візуальної 
культури розглядає образи кіно як відображення. 
Але це відображення уявного, або «уявного від-
ношення до реальних обставин існування» 
(Л. Альтюссер [1]). Та це вже тема більшого до-
слідження. Тут достатньо зазначити, що «Тіні» 
перебувають значно ближче до пазолінівської 
«записаної мови реальності», ніж до радянсько-
го кіно.
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O.  Bryukhovetska

“CINEMA OF POETRY”: FILM “THE SHADOWS OF FORGOTTEN ANCESTORS” 
IN THE CONTEXT OF THE VISUAL CULTURE OF 1960s

The parallel between the film “The Shadows of Forgotten Ancestors” by Sergey Paradzanov (Dovzhenko 
Film Studious, 1965) and the concepts of Pier Paolo Pasolini is developed. “Visual culture” includes not 
only certain historical object (1960s) but also a certain specific approach of its study, which grounds 
analysis of an image in its cultural and socio-political context without abandoning specificity of visual 
language. The question of relation between image and reality is in the center of theoretical reasoning of 
Pasolini. Materialist primacy of action lead him to his “big identification” between film and reality. Different 
but somewhat similar formulations of this question by Walter Benjamin, Siegfried Kracauer, and Roland 
Barthes are also presented, on which a new approach to study of Soviet cinema and Soviet imaginary can 
be based.

Keywords: “visual culture”, “cinema of poetry”, film “The Shadows of Forgotten Ancestors”, Sengey 
Paradzanov, Pier Paolo Pasolini.
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Ельфська Т. В.

Поетика мінливості: мистецькі медіа-медитації 
Олександра Гнилицького та Лесі Заяць

Статтю присвячено аналізу використання ефекту морфінгу в медитативних творах україн-
ських художників Олександра Гнилицького та Лесі Заяць (Інституції Нестабільних Думок) із серії 
«МедіаКомфорт» (2005–2008). Розвідку базовано на осмисленні феномену мінливості крізь такі 
протиставлення, як «абстрактне — реалістичне», «глибина — поверхня», «кінематографічність — 
живописність» та ін.

Ключові слова: медіа-арт, морфінг, мінливість, українське мистецтво, Інституція Нестабільних 
Думок.

Творчість Олександра Гнилицького, худож-
ника «незалежної перехідної епохи» [1, c. 633], 
або «епохи посткомуністичних трансформацій» 
[2, c. 153], або «нової хвилі» [14], або «південно-
російської хвилі» [12], або представника «полі
стилізму» [9], або «дев’ятого валу» постмодер-
нізму» [8, c.  78], або українського «трансаван-
гарду» [20], або «українського необароко» [13, 
с. 121; 5] не може бути однозначно інтерпретова-
на з огляду на полярну критику художника в нау
ковій та популярній літературі. Він поєднує в со-
бі протилежності: постає і новатором, і трансля-
тором європейських традицій; і бунтівником, і 
дзенським монахом; і аутсайдером, і «просуну-
тим» бізнесменом. Користуючись метафорою 

медіамедитації та мистецтва мінливості, в цій 
статті зроблено спробу зосередитись на аналізі 
робіт з однієї серії  — «МедіаКомфорт» (2005–
2008), — зробленої в творчому тандемі україн-
ського художника Олександа Гнилицького та йо-
го дружини — Лесі Заяць (Інституція Нестабіль-
них Думок, далі — ІНД).

Творчість Гнилицького — своєрідний артпо-
сібник для пригадування того, що вважалося 
мистецтвом у минулих епохах. Це взірець пост
модерністського мислення. Художник звертаєть-
ся й до хрестоматійних образів, таких як тема 
дзеркальності, анамофози, натюрмортів, просто 
красивих речей. До межі спрощені речі самі по 
собі, у Гнилицького, з одного боку  — продо-
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