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Творчість Сергія Маслобойщикова все 
більше привертає увагу як фестивальних 
журі , так і шанувальників авторського кіно . 
Не пройшли непоміченими його художні кар­
тини «Сnівачка Жозефіна та мишачий народ» 
( 1994) і «Шум вітру>> (2002), про які вміщено 
етапі в попередніх числах нашого журналу 
(N24, 1999 і N24, 2002). Нині мова піде про 
неігрові стрічки Маслобойщикова «Від Бул­
гакова>> (1999) , «Дві сім'Ї>> (2000) та «Lider» 
(2000). 

<<Живе людське обличчя , якому відомі страждання 

і складність світу, - ось що мене цікавить >', - ска­

зав режисер в інтерв 'ю газеті <<Столичньrе ново­

сти» . Саме такі обличчя є образними центрами йо­

го фільмів-портретів : пнсьменник Михайло Булга­
ков («Від Булгакова»), сценограф, педагог і теоре­

тик мистецтва Данил о Лідер ( «Lider))), nредстав­

ники славетних українських родів Тобілевичів і 

Тарковських ( «Дві сім ' ї >>) . Зн імаючи картини про 

визначні постаті , Сергі й Маслобойщиков уникає 
• • V •• 

ІЛюстративносТІ и угомливсІ дидактики , пропону-

ючи глядачеві художню інтерпретацію біо­
графічних фактів . 
Михайло Бахтін визначає поняrгя автора як «ак­

тивну індивідуальність бачення й оформлення » . 
За цим визначенням науково-популярні тексти у 
фільмах Маслобойщикова: екскурсія в будинку-му­
зеї М.Булгакова (у фільмі « Від Булгакова>> ) , оповіді 
мистецтвознавця Кіри Пітоєвої ( в картині 
«Lider») і культуролога Вадима СІ<уратівського (у 
«Двох сім ' ях») відіграють роль своєрідної канви , 
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на яюи тримається тонка ооразна тканина - ре-

зультат взаємодії матеріалу з активним авторсь­
ким світобаченням. «Вживання» художника в ма­

теріал , пошук у ньому своєї особистісної проблеми 
є одним із наріжних каменів творчого методу Да­
нила Лідера 1, якого Сергій Маслобойщиков ува­
жає своїм учителем2. У картинах Маслобойщикова 
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фантазія автора проникає в саму сутн1 сть явищ, 

• • • 
ІЛЬМІВ ГІЯ 

. . . 
ВИЯВЛЯЮЧІІ В НИХ НОВ І СМJ1СЛ І1 , ТОНКО В ІДЧ)'ТІ ГВ<>р-

ЧОЮ інтуїцією. Вимисел уяскравлює правд\'. rюба­

чеН\' окоr-.·1 митця. Динамічне б<vtаНС\'Ва ння між по-
. -..- . . . 

КаЗО't-.1 ДОСТеМеННІ1Х ПОДІП І !ХНЬОЮ ХУДОЖНЬОЮ 

інтерnретацією , а отже - між ДОК\'Мента;в,н ІІ r-.t та 

ігровнм кінемато1·рафом , СІUІадає особлнвv nри­

надність означеІІІІХ фільмів . 1-\;J.же саме з неодно­

значності. подвій ності ~нІстецької і нфор~tації , 

конфл і ктності сr-. tІІ слів, д іалектІІки різНІІХ nід­

ходів , за словаl\1І І Данила Лідера, виникає художня 

і скра, здатна запалити глядача . 

Відчуття конфліктності , продУКТІІ ВНОЇ творчої н а­

пруп r в картинах МаслобоіІщІІкова nідтри 1\'Ється 

і завдякп особливіrv1 взаємодії рі зних свідоl\юстей , 

яку можна означити бахті нс І.Jким термі ном 
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поліфонія. Мається на vваз і контрапунктне звучt-ш-

ня кількох «Голос ів», повноnравних світогл яді в. 

Свою точку зору на події і себе самих tають го­

ловні герої- визначні митці , які внраж<tють її ус­

ними й nисьмовими висловлюваннями і з верше­

нимІІ жиrгєвимн фактами , оповідачі - яскрав і , 

чарівні особистост і , які передають своє сві то­

відчуття через пря J\ю висловлені думки . інтонації 
мови , її ритм і смислов і акценти , жести,~, м і міку, і , 
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зрештою , автор . яю1и власне и надає Іншим голо-

сам nраво звучати на повну С ІІЛУ, вслухаючнсь \' 
)) . . . 

різн і "правди , частково юдr-.ЮВІІВШІІ С ь вщ свого 

авторського привілею всезнаючого деміурга. 
Таким чином , для фільмів Маслобойщикова харак­
терна незафіксованість , зм і 11 ні сть кута зору на 

події і героїв. Скажі мо, в картІІні « Від Булгакова", 
найбільш поліфонічній , екскурсоводи . які в ході 
екскурсії повідомляють факти біографії Булгако­
ва , потрагшяють у nоле зору, по-перше, булгаковсь­

ких героїв : кота Бегемота , Фагота і Воланда . які з 

висоти свого досвіду дозволяють собі відверте rлy-
v 

зування , по-друге , автора. яю1и виражає свою по-

зицію іронічної відстороненості , дозволяючи тек-
• •• V •• • 

сту екскурсн и коментарям геро1в вІЛьно звучати з 

однаковою силою , подеколи заглушаючн один од­

ного. Варто уточ нити , що булгаковські герої 
наділені великою мірою автономності від с вого 

творця (Булгакова ) і від автора картини (Масло-
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бойщикова). Булгакова у фільмі взагал і урівняно в 

правах з ожилими витворами його фантазії , які 
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дІстають змогу не тшьки оцtнювати иого з власних 

позицій , а й безпосередньо втручатися в його жит­

тя : згадаймо епізод , коли , будучи невидимими , Бе­

гемот, Фагот і Валанд ховають Євангеліє від ма­

ленького хлопчика, Михайла Булгакова. Що ж до 

автора фільму, то згадана трійця дозволяє собі ко­
ментувати його дії (скажімо , фраза «Дивіться , він 

увів паралельний монтаж! » ) . Є у фільмі ще одна 

точка зору на людину-письменника - cyro обива-
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тельська , що належить няньцІ письменника и 

висміюється Воландом і його друзями. 

Поліфенія притаманна й картинам <<Дві сім ' Ї >> та 

<<Lider», хоча значно меншою мірою. Tyr, очевид­
но , слід говорити про три типи світобачення -
оповідачів , погляди яких виражені найбільш яск-

. .. 
раво , автора І самих герош. 

Я не випадково означила поліфонію фільмів Мас­

лобойщикова як контрапунктне звучання кількох 

голосів , тоді як Михайло Бахтін вживає цей 

термін переважно в значенні діалогу. Справа в тім, 
що різні точки зору в картинах Маслобойщикова, 
хоча й звучать досить голосно й розбірливо , проте 

майже не взаємодіють між собою , не проникають 

одна в одну, що відбувається, скажімо, в романах 
Достоєвського , які Бахтін наводить як ідеальні 

приІUІади поліфонічних творів. Герої Маслобой-
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щикова значно меншою мІрою чують одне одного: 

скажімо , для екскурсоводів думка Бегемота , Фаго­
та і Воланда взагалі не існує, маленький Булгаков , 

заглиблений у себе , вдає , що не помічає її , нянька , 
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хоча и чує зверненІ до неІ реплІки , ВІдпоВІдає ли-

ше зі своєї позиції , не намагаючись бодай на мить 
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стати на мІсце опонентІв , яю , в свою чергу, дуже 
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мало зважають на п думку, хоча наводять аргумен-

ти відповідно до ЇЇ зауважень. Найбільш гнучким, 
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вІДкритим для взаємодн є свІтогляд автора , якии 

вбирає інші точки зору, вІUІючає їх в орбіrу свого 

мислення. Говорячи про автора маслобой­

щиківських фільмів як про «активну індивіду­

альність бачення і оформлення», варто наго­

лосити на другій частині бахтінського визначен­

ня . Адже йдеться , по-перше , про кіно як мис-
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тецтво великою мІрою ВІзуальне , по-друге про ху-

дожника за фахом , який сам визнає , що «звик мис­

лити пластичними образами»3 . Таким чином , між 
баченням і оформленням у цьому випадку можна 
поставити умовний знак рівності . Адже і в картині 

«Від Булгакова» і в «Лідері», і в «Двох сім 'ЯХ», які 
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все ж таки не є Ігровими в повному значеннІ , в 

центрі стоїть оповідач (не має значення реальний 

чи уявний) , автор взагалі не з'являється на екрані , 
не промовляє за кадром, виражаючи себе лише в 

способі подання матеріалу. І в цьому Сергій Масло­
бойщиков знаходить для себе величезний простір , 

будучи на диво багатогранною особистістю. «Я 
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давно вІдчуваю , що живу в кшькох естетичних пла-

нах . Якщо я концентруюсь на чомусь одному, то 
все інше виявляється незадіяним і постійно вабить 
мене>> 4 ,- сказав Маслобойщиков в інтерв 'ю нашо-

му журналові . Кіно як мистецтво синтетичне дає 

для цього великі можливості . Застосовуючи 

своЇ здібності художника , сценографа, режисе­
ра, вдаючись до засобів живопису, театральної 

постановки і , звісно ж, кіно , Маслобойщиков 
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створює максимально насичен1 кадри, в яких 

синтезовано статичність пластичних образів , 
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звук , рух акторІв. 

У картині «Дві сім ' ї>> текст Вадима Скуратівського 

про зв ' язки між родинами Тобілевичів і Тарковсь­
ких підкріплений образною паралеллю, яку са­
мостійно творить Маслобойщиков , переходячи 
від логіки наукової до логіки творчої. Оживають 
фотографії братів Тобілевичів , які своїми здавало­
ся б cyro побутовими діями на rанку рідного будин­
ку відтворюють кадри з фільмів Андрія Тарковсь­
кого. Маслобойщиков відтворює ці кадри й безпо­

середньо , вставляючи їх у контекст оповіді Ску-
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ратшського 1 цим надаючи ІМ нових смислових 

відтінків . Лежать на дні струмка, покриті водою­
часом старі фотографії Тобілевичів і Тарковських 
(як тут не згадати <<Соляріс» і «Андрія Рубльова»). 
Поєднані в одному кадрі український хутір 
«Надія» , на який падає сніг, і романський собор , 
перед якими застигли постаті людини й собаки -
точна копія кадру з «Ностальгії>> . І це суперечливе 
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поєднання рооиського и пал1иського в уои иого 

конфліктній гармонійності в контексті фільму 

Маслобойщикова нагадує про подібні стосунки ук­

раїнського й російського начал у світогляді Тар­

ковських - вихідців з Єлисаветградщини, що ре-
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алІзували свІи мистецькии потенцІал переважно в 

Росії . 

У картині «Від Булгакова» матеріалом творен­

ня візуальних образів стають кадри рево-
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люцІинох І радянськох хронІки , монтованІ з 

ігровими імпровізованими кадрами видива Гол­

гофи і гри в шахи, в якій живі люди й коні пе­

реміщаються по величезних чорно-білих кліти­

нах порухами невидимих рук Воланда й Бегемо-
v 

та , що за кадром коментують свою гру маиже 

дослівними фразами з «Майстра і Маргарити» . 
Образ Голгофи є ключовим у фільмі . Хрести з 

розіп 'ятими бачить маленький Булгаков із вікна 

батьківського будинку, Голгофське видиво пода-
• • • 

но в контрастІ з шюстрац1ями реального медич-

ного атласа, що належав Булгакову, врешті хрес­
ти підносяться над АндріЇвським узвозом під 

час сатанинського балу, відтвореного режисе-
• 

ром за допомогою кздр1в танцюючих пар , запо-

зичених зі старих американських фільмів. 

Ключовими для фільму <<Lider>> є образи театру і 
• 

потяга , що перехрещуються в кадр1 входження по-
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тяга в тунель, якии виявляється ледь пІДнятою теа-

тральною завісою . Давило Лідер , що раз у раз з 'яв-
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ляється на екранІ , називає театр свохм свІтогля-

дом, а поїзд - метафорою життя. Сергій Масло­
бойщиков втілює ці метафори в низці влучних 

кінематографічних образів . При їх створенні ре-
• 

жисер вдається до авторського монтажу: скаж1мо, 

кадри будівництва залізниці (саме там свого часу 



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-
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но, вони розрахованІ на пІдготовленого гляда-
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ча, здатного сприимати численнІ алюзн и 
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ремІнІсценцн, щедро розсипан1 в кІнемато-

Олога Kltpu;toв{r 

• 

графічному тексті , оцінити вишукану авторську 
гру з культурним матеріалом. Маслобойщиков 
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ВІДМОВЛЯЄТЬСЯ ВІД СТОВІДСОТКОВОГО справджеННЯ 

. . 
глядацьких сподшань , що має мІсце в масовому 

кінематографі , не намагається усунути всі інте-
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лектуальІ-п «перешкоди» на u1ляху сприимання. 

Він прагне розвивати глядача , nовернути його 
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до гуманІстичних ЦІнностеи, протиставляючи 
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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 
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в 3ІНСЬКОМ КІНО І 

Кінематограф дев'яностих на пострадянсь-
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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 
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яко1 з часом ставав усе популярн1шим. 

Це «чорнушне» кіно, незважаючи на його пре­

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