
працював Лідер на примусових роботах) переме­
жовано з воєнними кадрами лідірваних поїздjв; су­

то ігрових епізодів (Аrхна Кареніна у виконанні 
Наталі Долі, що намагається зупинити поїзд , в яко­
му, на ЇЇ думку, їде Вронський). · 
В усіх означених фільмах Маслобойщикова над­
звичайно важливим моментом переходу зі сфери 
документальної в сферу мистець1<у є музика. 
Невипадково для своїх картин ві н обирає пере­
важно твори Вап-Іера - втілення потужного ме­
тафізичного начала, які за своєю природою не 
можуть буги лише оформленням. Музика у Мас­
лобойщикова нерідко стає відправною точкою 
розгортання логіки образу, активним творчим 
чинником. 

Наостанок хотілось би торкнутися проблеми 
рецепції маслобойщиківських фільмів . Безум о в-

• • 

но, вони розрахованІ на пІдготовленого гляда-
"' • • • • V 

ча, здатного сприимати численнІ алюзн и 
• • • •• • • 

ремІнІсценцн, щедро розсипан1 в кІнемато-

Олога Kltpu;toв{r 

• 

графічному тексті , оцінити вишукану авторську 
гру з культурним матеріалом. Маслобойщиков 

• • • 
ВІДМОВЛЯЄТЬСЯ ВІД СТОВІДСОТКОВОГО справджеННЯ 

. . 
глядацьких сподшань , що має мІсце в масовому 

кінематографі , не намагається усунути всі інте-
• V 

лектуальІ-п «перешкоди» на u1ляху сприимання. 

Він прагне розвивати глядача , nовернути його 
• • V 

до гуманІстичних ЦІнностеи, протиставляючи 
• • 

естетиц1 потворного, яка сьогоднІ переважає , 
V 

традиційну естетику nрекрасного. Иого фільми 

-не естетські «речі в собі », а заnрошення охо­

чих до діалогу. «Глядача можна привчити як до 
V • 

nозитивних речеи, так І до неrативнпх>>, -каже 

Сергій Маслобойщиков і послідовно втілює 
• v 

СВІИ задум. 

1 Кіно-Театр. 2000, NQl .- C. l 3 
2 Кіно-Театр. 1999, NQ4. - С.lб 
3 Там само.- C.l4 
·І Там само. 

• 

остмо н1стська мова 
•• • 

в 3ІНСЬКОМ КІНО І 

Кінематограф дев'яностих на пострадянсь-
• • • 

кому просторІ розподІлився на двІ пара-. -· . ..., . 
лельн1 тенденцп: КІНО пострадянське и юно 

постмодерністське. Пострадянське кіно у 
звуженому розумінні, як тенденція - це або 

• • 
гротескова пародІЯ на вІдновлення радянсь-

ких утопій , або кримінальна драма, жанр 
•• • 

яко1 з часом ставав усе популярн1шим. 

Це «чорнушне» кіно, незважаючи на його пре­

тензію бути надреалістичним, скоріше можна 
назвати натуралістичною фікцією , адже його 

о V • • 

сюжетнІ краинощ1 переважно не мають мІсця у 

повсякденні тих , хто це кіно дивиться. Це свого 
• • • 

роду реал1зац1я «ВИТІсненого у колективне 

безсвідоме» : страху (перед пограбуванням, тор­

турами, вбивством) чи бажання (фантастично­

го збатачення, подоро)J<ей в екзотичні місця , ка­

рикатурно чуттєвого кохання) . 
Але паралельно розвивається й інша стилісти­
ка. Це стилістика стильності , пошук нової есте­

тизаваної форми. Замість магістральної у 90-ті 
фікції в кіно повертаються елементи маргіналь-

•• о V о о 

но І д1исност1 , 1 якраз це шокує: персонажем зно-

ву стає інтелектуал, а не кілер. А тому широко 
. . 

вживане ототожнення : постмодернІзм - ВІрту-

альність , або nостмодернізм- негативізм, вияв-
• 

ляється сумншним. 

Ця характеристика розвитку основних тен-
• V 

денц1и сnраведлива, напевно , для всього пост-

радянського простору, але для нас реально 

порівнювати з російським кінематографом , 
V • • 

якии на цьому просторІ домІнує , адже ми не 
• 

маємо змоги детально спостерІгати за сучасним 

кінопроцесом колишніх республік. Специфіка 
української кіномови у тому, що це абстрагова­
на культурологічна рефлексія, про що свідчать 

фільми Кіри Муратової, Сергія Маслобойщико­

ва, Наталі Андрійченко та інших. Російське 
• о • о •• 

КІНО , на ВІДМІН)' ВІД украІНСЬКОГО, МОЖе ор-
• • 

ган1чно поєднувати постмодерн Із синтетичним 

жанром кримінальної драми (це такі знакові 
фільми , як «Москва» Олександра Зельдовича, 
<<Апр ель» Костянтина М урзенка, з якими київ-

v V " 

ськии глядач мав змогу ознаиомитися ПІД час не-

давнього кінопроекту «Російське кіно - пре­

м ' єра у Києві»). В українському кіно криміналь­

на драма з постмодерном не перетинається: не 
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сягає планки постмодерного твору нав1ть ес-

тетський «Приятель небіжчика» В ' ячеслава 

Криштофовича, віднесений Оленою Левченко 

до «аналітичного реалізму>> (стаття «Терор як 

масова комунікація » в журналі «Практична 

філософія» , N2 l / 2001). Навіть така постмодер­
на «антологія вбивства>>, як <<Три історіЇ» Кіри 

Муратової , лише остаточно деконстр)'ІОЄ пост­

радянський стереотип убивства заради грошей , 

трактуючи убивство як екзистенційний фено­

мен з абсурдною конотацією , що сягає свого 

апофеозу в останній новелі «Дівчинка і 

смерть», у якій дошкільнятко знічев'я убиває 
• 

СВОГО ДІдуСЯ. 

Сюжетний каркас українських фільмів цієї течії 
.... 

типово постмодернии: в основу закладено куль-

турний міф: «Офелія» чи «Дівчинка і смертЬ>> у 

«Трьох історіях»; у Маслобойщикова це «Eгlko­

nig» - «Лісовий цар» з балади Гете - музичний 

лейтмотив фільму «Шум вітру» й водночас сю­

жет - дитина, яка «вислизає» від батьків ( по­

стійно тікаючи з дому) , перебуваючи під духов­

ною владою героя-фантома- коханця матері та 
V • •• 

вчителя музики , котрии навчив хлопчика ЦІЄІ 
• • • V 

мелодІІ , загадково nомерлого вершника , якии 
. 

скаче через ЛІС. 

Західний вектор розвитку українського кіно 
V • 

постмодерну зумовлює иого Інтертекстуальну 

референтність. Якщо у російських фільмах ци­

тати відсилають або до західного постмодерно­

го кіно (згаданий «Апрель» Мурзенка всуціль 

складений з цитат - від Тарантіно до фільмів 

пізнього постмодернізму) , або до стандартного 

набору культурологічно знакових імен-фішок 
(метелики у <<Москві » Зельдовича- відсилка до 
Набокова) , то український кінематограф прин­

ципово не послуговується згаданим набором . 

Скоріше , він апелює до культурних пластів мо­
дернізму: у Маслобойщиковаце-ставка на міф , 
звернення до німецькомовної культури , Франц 

Кафка , за яким , окрім відомоЇ «Співачки Жо­

зефіни», він поставив короткометражку «Сіль­

ський лікар»; так само й Муратова для своїх ек­

ранізацій обирає Моема, Чехова , Короленка. 

Відповідна й мовна партитура постмодерного 
• • • 
юно , яка визначає модус Існування персонажІВ. 

Під час круглого столу у редакції журналу «Кіно­
Театр», присвяченого фільмові «Шум вітрр>, ви­

конавиця головної ролі Алла Сергійко визначи­
ла як основну складність фільму «те , що за сце-

• • •• 
нар1єм уСІ геро1 рухаються по паралелях , вони 

не перетинаються» ( « Кіно-Театр », N24/ 2002, 
с.41 ). Ще інтенсивніше ця риса завжди була 

притаманна стилістиці фільмів Кіри Мурато-
.. . 

воr , яка стала першим органІчним режисером-

постмодерністом ще за радянських часів. Ко­

жен з героїв Муратової завжди має свій герме-
v V ' 

тичнии мовнии простІр , тому вони можуть го-
• 

ворити одночасно по двоє-троє , 1 через це 

втрачається сенс розмови , яка стає лише 

поліфонією. Тому останній її фільм <<Чеховські 
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Історн», якии ще не виишов на екрани~ але вже 

відзначений на кількох кінофестивалях, - ор­
ганічний підсумок ЇЇ творчості: Муратова муси­
ла врешті прийти до Чехова як до свого «першо­
дя<ерела» . Чехов виявився свого роду «батьком» 

• • • 

постмодернІстського методу не в лІтературІ , не 

в драматургіЇ, а саме в кіно. Це справедливо і 
' V 

для рос1иського постмодерну, щоправда, там це 

відбувається на рівні текстових запозичень. 
Скажімо , згадана вже «Москва» Олександра 
Зельдовича - це рімейк чеховськоЇ драматургії 

• 

в сучасних умовах ІЗ прямим запозиченням ци-

тат і типюків: тут наявні Три сестри , одна з яких 
співвідноситься ще й з Раневською; Лопахін як 
ЇЇ протагоніст... Сценарист фільму Володимир 
Сорокін під час круглого столу у Києві сказав: 
«Мені була цікава робота з Чеховим як з псп-ма­
теріалом» . ГероЇ постмодерного кіно живуть у . . . ... . . 
чеховському рея<ИМl алІєнацн, роздІленІ неви-

димими, але непроникними перегородками, що 

на візуальному рівні втілюються як метафора 
• 

скла, площини якого створюють стерилІзова-

ний штучний простір . У «Москві» Зельдовича 

людина дає іншій прикурити крізь скло. Ук­
раїнські режисери розробляють цю метафору: у 

<<Шумі вітру» батько й син , випадково опинив-
• • 

шися поруч у р1зних машинах, по черз1 намага-
• 

ються докричатися один до одного крtзь скло, 
• 

але так І не можуть привернуrи увагу, змусити 

почути. Доволі типова повсякденна ко-
• • 

мунІКаЦІЯ. 

Невипадково чеховська мовна схема сягнула 
свого апофеозу саме в українському кіно - цей 
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культурнии простІр запрограмованим на не-
. . . 

успІШНІсть мовних актш: люди переважно гово-

рять, просто щоб сказати , навіть не розрахову­

ючи, що їх хтось почує. Симптоматичним є залу­
чення у фільми << Співачка Жозефіна й мишачий 

народ», «Шум вітру» культуролога Вадима Ску­

ратівського. Незалежно від ролі , він грає себе: 
• • • 
Інтелектуала, що продукує тексти , якІ органІчно 

влива1оться до поліфенії інших непочутих го­

лосів . Тим самим мова інтелектуала втрачає 
• • V • • 

СВОЮ перШІСТЬ , прившеиовану ПОЗИЦІЮ В ОПИСІ 

світу, і стає так само профанною, непотрібною у 

цьому культурному просторі . Підсумовуючи, 
• 

скюку, що , на противагу пострадянському КІНО 
V ' 

«всеможливостеи», постмодерна кІномова 
. 

спрямована на створення «КІНО неможливос-
V 

теи>> . 

Я не згадала третього напрямку в українському 
кіно 90-их- історичної драми , яка кількісно пе­
реважає протягом останніх років (можливо то­

му так мало фільмів , відзнятих у стилістиці 
постмодерну?). Думаю , немає потреби перера­

ховувати ці фільми , відзняті за традиційними 

канонами. Проте стверджувати, ніби концепція 
метарежисури Юрія Іллєнка є спробою постмо­
дерної реформи жанру історичної драми , мож­

на буде не раніше , ніж <(Молитва за гетьмана Ма-
• • V •• 

зепу» врештІ д1иде до украІнського глядача. 


