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ЖИВОПИСНИЙ БАЗИС В ЕКРАННИХ ТЕХНОЛОГІЯХ

У статті розглянуті образотворчі процеси, на яких базується технологія екранного живопису. 
Виконано дослідження вкладу розкадровки, як однієї з основ, в зображальне рішення фільму. Аналізу-
ється взаємозв’язок та вплив розкадровки на композиційну побудову кадру.
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В статье рассмотрены творческие процессы, на которых базируется технология экранной жи-
вописи. Выполнены исследования вклада раскадровки, как одной из основ, в изобразительное решение 
фильма. Анализируется взаимосвязь и влияние раскадровки на композиционное построение кадра.
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The article considers the creative processes, which are based on the technology of screen pictural art. 
The researches of the contribution of the storyboard as one of the foundations of fi lm picture solutions were 
conducted. The infl uence of the storyboard on frame composition and their interrelation were analyzed.
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Мета статті полягає в дослідженні специфі-
ки формування живописного базису в вигляді так 
званої розкадровки при розробленні та плануван-
ні зображального ряду фільму, що дає можливість 
врахувати до найменших дрібниць образотворчі 
та технологічні фактори, вибрати необхідні засо-
би для реалізації самого процесу зйомки, та ви-
значитись із їх використанням на різних етапах 
створення фільму.

Починаючи ще з епохи німого кіно розкадров-
ка (storyboard — англ.) включала в себе послідов-
ність малюнків у вигляді окремих кінокадриків. 
Розкадровка давала перше уявлення про зобра-
жальний ряд фільму. Такі промальовані базові 
ескізи майбутнього кінопроекту допомагали візу-
алізувати на папері бачення режисером окремих 
кадрів і планів фільму. І сьогодні розкадровка — 
це досить ефективний метод розкриття режисер-
ських ідей  творчому колективу знімальної групи 
та технічним спеціалістам. Розкадровка також 
ставала основою для попередніх фінансових роз-
рахунків кінопроекту. Перші розкадровки фільмів 
1920-х років нагадували малюнки до книжечок 
коміксів. У 1928 р. Волт Дісней (Walt Disney, при 

народженні — Walter Elias Disney) вперше роз-
робив шаблон, форму розкадровки для ілюстра-
ції концепцій короткометражних мультфільмів, 
який з успіхом був застосований у виробництві 
анімаційного фільму «Божевільний аероплан» 
(Plane Crazy) [1]. Шаблон розкадровки одного ка-
дру складався з двох половинок: в правій частині 
містився малюнок з персонажем, а в лівій — у ви-
гляді тексту деталізувалися зміст і процеси в ка-
дрі. В 1932–33 роках Волт Дісней завершив роз-
робку фундаментальної технології розкадровки 
фільмів у вигляді послідовності малюнків, прону-
мерованих відповідно до кадрів сценарію [2].

Протягом декількох років ця технологія роз-
кадровки поширилася по кіностудіях і стала по-
пулярною у створенні повнометражних ігрових 
фільмів. Фільм «Віднесені вітром» (режисери Ві-
ктор Флемінг, Джордж Кьюкор, 1939 р.) був уесь 
розкадрований, що саме по собі було нововведен-
ням у процесі створення фільму. Опрацюванням 
кожного плану легендарної картини займався 
художник-постановник Вільям Кемерон Мензіс. 
Взята на озброєння технологія швидко прижи-
лася і стала невід’ємною частиною кінопроцесу, 
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оскільки дала змогу кінематографістам уже на 
підготовчій стадії знаходити відповіді на багато 
важливих питань. Що і хто буде в кадрі? Як зняти 
сцену, щоб вона вийшла більш виразною? Куди 
рухатимуться камера і герої в кадрі? На майдан-
чику, крім режисера, розкадровкою керувалися 
оператор, декоратори, освітлювачі та фахівці зі 
спецефектів. Ці прості малюнки зі стрілками і 
коментарями давали можливість краще контро-
лювати художню складову проекту і ефективніше 
витрачати кошти.

Розкадровку як мистецький твір на прикладі 
живописних робіт Сергія Параджанова розгля-
дає Володимир Луговський у своїй книжці [3]. 
З таких же позицій розглядає розкадровку Сергій 
Марченко [4].

Переконливо про значення розкадровки, як 
живописної основи фільму, написав Ю. Іллєн-
ко [5, 336]: «На съемках фильма “Тени забытых 
предков” каждый вечер накануне съемочного дня 
рисовали в четыре руки — Параджанов излагал, 
как правило, некие общие идеи или эмоции с по-
мощью всего, что попадалось ему под руку: каран-
дашами на обрывках газет, спелыми ягодами афин 
по моей белой рубахе, мелом на входной двери, 
гвоздем по столешнице; художник Якутович на 
метровых планшетах соз давал станковые графи-
ческие листы, кинохудожник Миша Раковский 
рисовал в своей замусоленной записной книжке 
кадрики размером с почтовую марку, я бегло про-
рисовывал для себя кадр за кадром в обычной уче-
нической тетради в клеточку. < … >

Могу твердо заверить, что кадров, не прори-
сованных заранее, в фильме “Тени забытых пред-
ков” практически нет. Все они, так или иначе, 
впервые являлись в предварительных раскадров-
ках, в вечерних рисунках.

Поскольку я безо всякого труда удерживал в па-
мяти все раскадровки, созданные накануне, то и реа-
лизовывал их при съемке явочным порядком. Благо, 
камера была ручная — “Конвас-автомат”, и кроме 
меня никто не контролировал момент съемки».

У збережених розкадровках другого режи-
сера картини «Тіні забутих предків» Володими-
ра Луговського можна побачити різні підходи до 
екранної реалізації майбутніх кадрів режисером 
і оператором.У розкадровках Сергія Параджано-
ва «Двір Івана» мав вигляд рамки з дахів, котрі 
оточують двір та дії, яка розгорталася всередині, 
нагадуючи живу картину, зняту з високої верти-
кальної точки. Проте реалізація цього епізоду у 
фільмі відрізнялася від задуму через своєрідне 
бачення майбутнього екранного зображення Юрі-

єм Іллєнком, який тоді перебував під впливом 
нових можливостей динамічної «ручної камери» 
С. Урусевського. Оскільки ніхто, крім Ю. Іллєнка, 
до проявки кіноплівки та отримання робочого по-
зитиву не міг побачити зображення майбутніх ка-
дрів, значна їх кількість трансформувалась зі ста-
тичних планів у динамічні. А от С. Параджанов 
тяжів до особливої стилістики у вигляді живопис-
них статичних «екранних картин», що її повною 
мірою він зміг реалізувати в наступному своєму 
шедеврі «Колір гранату».

Сьогодні як плівкові, так і цифрові сучасні 
технології суттєво обмежують таке «вільнодум-
ство» оператора. З появою нової, суто технологіч-
ної складової у вигляді системи відеоконтролю, в 
процесі кінозйомки виконується не лише поточ-
ний контроль отриманого зображення на екрані 
монітора, а й ведеться його відеозапис. Перегляд 
відзнятих кадрів безпосередньо в процесі зйомок 
дає змогу відкоригувати всі його складові, почина-
ючи від розташування, крупності об’єктів зйомки, 
рухів камери, композицію кадра, емоцій акторів і 
закінчуючи світло-тональними і колористичними 
рішеннями з уточненнями експозиції, додаткових 
налаштувань цифрової кінокамери.

Ю. Г. Іллєнко завжди в своїй творчій роботі 
режисера і оператора виконував розкадровки різ-
ного рівня складності. Як правило, він використо-
вував у роботі над фільмом дві серії розкадровок 
[5, 337]: «Первую делает художник фильма в по-
дготовительный период по ключевым моментам 
проекта, как первый и сознательно не сдержива-
емый никакими ограничениями поиск изобрази-
тельного решения: композиционные вариации, 
колористические изыски, парадоксальность то-
нальностей, драматургия света.

Вторая серия раскадровок появляется уже как 
собственно покадровая прорисовка после освоения 
съемочной площадки и репетиции с актерами».

Другу серію розкадровок Ю. Г. Іллєнко вико-
нував сам, і вона була обов’язкова до виконання 
для всіх членів зйомочної групи без винятку (на-
віть освітлювачів, помічників режисера), почи-
наючи з самого режисера. В цій розкадровці він 
промальовував усі ситуації, що розгортатимуться 
всередині кадру, особливо ретельно розроблялися 
змістоутворюючі конфігурації, крупність кадрів, 
ритм, напрямки руху, з’єднання за ритмом між ка-
драми, динаміка освітлення, враховувалися й інші 
фактори. Окремі кадри такої розкадровки отри-
мували ще й порядковий номер зйомки, який, як 
правило, відрізнявся від порядкового сценарного 
номера, але отримана нова послідовність кадрів 
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організовувала більш чітку роботу знімальної гру-
пи протягом дня.

Нижче наведені фрагменти розкадровки до 
фільму «Вечір на Івана Купала», виконані режи-
сером-постановником Ю. Іллєнком. Ці прості ма-
люнки зі стрілками і коментарями давали змогу 
спланувати, організувати і систематизувати зйо-
мочний процес.

На фрагменті фотографії Раміля Галі — жи-
вописні рішення художника Михайла Ромадіна 
до декорацій фільму А. Тарковського «Соляріс» 
(оператор В. Юсов, 1972 р.), які доповнили, роз-
ширили зміст розкадровок режисера [6].

На рисунку далі — фрагмент розкадровки до 
фільму «Вій» (режисер О. Степченко, оператори 
В. Смутни та Я. Пілунський, 2014 р.).

Англомовні кінематографісти свого часу наз-
вали зафіксовані на плівці зображення рухомими 
картинками (motion picture, movie pictures), які 
трансформувались у слова movie або picture [7, 
40]. Звідси стає зрозумілим походження ще одно-
го синоніма слова фільм — картина, кінокартина, 
що дає можливість говорити про появу нової фор-
ми живопису, але вже у вигляді реєстрації послі-
довності картин-кадрів на кіноплівці (а сьогодні й 
на цифрових носіях інформації), тобто про появу 
екранного живопису. Необхідність підготовки до 
самого процесу зйомки художніх фільмів у вигля-
ді покадрового ескізного живописного проекту і 
сьогодні залишається актуальною. В приведено-
му вище фрагменті розкадровки до фільму «Вій» 
остання більш деталізована, бо, крім докладної 
живописної послідовності кадрів, описується 
зміст кадру, спосіб зйомки та наявність звукоря-
ду. Шаблон цієї комп’ютерної розкадровки лише 
частково нагадує перший шаблон-форму Волта 
Діснея. Використання комп’ютерних програм 
значно розширило інформативність розкадровок. 
Наприклад, за допомогою спеціалізованих про-
грам двомірної розкадровки StoryBoard Quick & 
Storyboard Artist, Toon Boom Storyboard, ArtRage, 
Springboard можна швидко і якісно зробити ескізи 
об’єктів зйомок. Більш складні програми 3D ані-
мації дають змогу абсолютно точно створити три-
вимірні кадри з тривимірними об’єктами та акто-
рами (Poser моделями), вибрати формат кадру та 
конкретизувати фокусну відстань об’єктива, по-
трібного для проведення реальних зйомок.
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У процесі роботи над «кінокартиною» в ху-
дожньому кінематографі (і не тільки) задіяні, 
окрім «головних художників» (режисера-поста-
новника, оператора-постановника і художни-
ка-постановника), ще й художник по костюмах, 
художник по гриму, художник комбінованих зйо-
мок, а в кінотехнологіях ХХІ ст. — художник спе-
цефектів (supervisor — супервайзер) та художни-
ки комп’ютерної графіки. Безперечно, їх вклад є 
істотним для створення повноцінного екранного 
живописного полотна.

Але реєструє цей візуально-живописний 
екранний твір якраз оператор-постановник. Від 
його знань та вміння втілювати художній зами-
сел режисера-постановника залежить візуальна 
складова кінофільму — синтетичного художнього 
твору. Вдосконалення кінотехніки і кінотехноло-
гії зумовили появу нових образотворчих рішень, 
таких як різнопланові зйомки, панорамування, 
рух камери зі зміною різних ракурсів зйомки. 
Кінооператор з суто технічного фахівця перетво-
рився на повноцінного кінохудожника — повно-
правного співавтора кінематографічних творів. 
Монтаж також став більш динамічним і урізно-
манітнив живописну мову фільму, ускладнив цю 
мову та добавив інтригу в викладенні сюжету. Всі 
ці компоненти екранного живопису збагатили та-
кож розкадровку фільму — «превізуалізацію» об-
разотворчих задумів.

Слід відзначити, що в основі кожного ка-
дру розкадровки лежить композиція (від лат. 
compositio — складання, поєднання, зв’язок ), як 
продумана побудова живописної структури май-
бутнього кінокадру в вигляді гармонійного поєд-
нання та взаємодії об’єктів в кадрі та інших його 
складових.

В екранному живописові може бути викори-
стано кілька видів кінокомпозиції: стійка (урівно-
важена), нестійка (неврівноважена), симетрична, 
асиметрична, контрастна, ритмічна, відкрита, за-
крита, діагональна, статична, динамічна [8, 9].

У композиційну побудову розкадровки за-
кладається, насамперед, розташування об’єктів 
зйомки, сукупність зв’язків між цими об’єктами, 
які вже при перегляді на кіноекрані викличуть у 
глядача певні враження, асоціації та емоції. Потім 
операторові вже в процесі зйомок потрібно буде 
вибудовувати композицію кадру ще й з урахуван-
ням динаміки руху об’єктів зйомки, оперативно 
реагувати на зміни, що відбуваються в межах пло-
щини кадру та вносити необхідні корективи.

Живописну картину зареєструвати на кіно-
плівці або ж іншому носієві у вигляді окремого 

кадру неможливо без одного з найважливіших 
елементів композиції — світла. Світло — це той 
пензлик, яким оператор-художник створює живо-
писне кінополотно, бо саме світло малює на світ-
лочутливій поверхні плівки чи матриці зображен-
ня об’єкту зйомки. Світлом та світлофільтрами 
відтворюється та регулюється палітра кольорів, 
світло проявляє об’єм, простір, форму, фактуру, 
підсилює ілюзію руху в кадрі. Світло та колір ма-
ють надзвичайно великий вплив на психологічний 
та емоційний стан глядача [10]. Сьогодні світло, 
як один із найважливіших елементів формування 
кінозображення, може бути не лише природним, 
сонячним (що було в період німого кіно), а й по-
требує відповідної реалізації через методи, засо-
би та технології кіноосвітлення. Кіноосвітлення 
виконує подвійні функції: з одного боку — це 
техніко-технологічна реалізація в вигляді освіт-
лювальних приладів і систем різного призначення 
(включаючи системи і обладнання для контролю 
величини світлового потоку і його спектрального 
складу), а з іншого — це виконання суто худож-
нього завдання — «світлопису». Художня функція 
кіноосвітлення дає змогу відтворити живописну 
основу кінозображення у вигляді безтіньового, 
світлотіньового, світлотонального, кольорото-
нального, графічного та ін. варіантів рисунка. 
Оператор створює потрібний характер освітлення 
за допомогою джерел світла, що його вмикають 
освітлювальні прилади різного призначення, а 
також шторки, тубуси, розсіювачі, відбивачі, світ-
лофільтри. Досконало володіючи світлотехнікою 
оператор реалізує свій мистецький талант худож-
ника через світловий рисунок із застосуванням як 
освітлювальних приладів так і інших зображаль-
но-виражальних засобів. У процесі розроблення 
розкадровки потрібно обов’язково брати до уваги 
такі складові кіноосвітлення:

Побудову майбутнього «ефекту освітлення» 
для кожного епізоду, враховуючи денну, нічну або 
режимну зйомки.

1. Зміни, розвиток у часі характеру освіт-
лення, малюнка світлотіні, кольорів, розподілу 
освітленості в кінокадрі і в кінцевому, екранному 
зображенні.

2. Кіноосвітлення слід створювати і розрахо-
вувати з урахуванням розвитку дії і зміни характе-
ру освітлення у візуальному просторі.

3. Досягнення цілісної монтажної послідов-
ності окремих живописних кадрів при зйомках у 
різний час.

4. Кіноосвітлення підпорядковується проце-
сам акторської гри в художньому кінематографі.
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5. Екранний живопис кінокадру має в собі 
інформацію не лише про зміст акторської гри, а 
й водночас про форму, ракурс, світлотінь, колір у 
вигляді таких характеристик кольорового зобра-
ження, як колорит, кольорова гармонія та сим-
волізм кольору. Живописна мова фільму суттєво 
збагачується завдяки колористичним рішенням, 
на які впливає характер освітлення.

Тому у розробленні живописного базису 
фільму, в процесі його розкадровки, надзвичайно 
важливим є врахування фактору кольору.

Сучасні кольорові кіноплівки, цифрові кіно-
камери, системи кольорокорекції, мультимедій-
ні системи та технології плівкового і цифрового 
кінематографа дають можливість технічними 
засобами досить точно реалізувати ті чи інші ко-
лористичні рішення в екранному живописі. Але 
при цьому потрібно мати на увазі, що ця техні-
ко-технологічна складова кольорового зображен-
ня лише характеризує можливості екранних сис-
тем відтворювати задуману гаму кольорів. А от 
отримане кольорове екранне зображення — це 
вже фактор суб’єктивно-психологічного впливу 
на відчуття глядача, які переходять у відповідний 
емоційний стан. Причому емоційне сприйняття 
кольору в творах екранного живопису значною 
мірою різниться: воно залежить від емоційного 
стану глядача в момент перегляду зображення, на 
нього можуть впливати дитячі спогади, приємні 
або ж неприємні асоціації щодо кольору, профе-
сійна приналежність та приналежність до тієї чи 
іншої соціальної групи та інші фактори. Чоловіки, 
жінки та діти також по-різному сприймають колір 
в екранних образах. Та все-таки сприйняття ос-
новних, чистих кольорів різними групами людей 
викликає більш-менш одинакові відчуття.

Потрібно розділяти колористику докумен-
тальних, художньо-ігрових, рекламних, комп’ю-
терно змодельованих творів екранного живопи-
су. Коли в документальну репортажну зйомку 
внести суттєву кольорокорекцію або ж підміну 
кольорів, то не буде ніякого об’єктивного відтво-
рення реальних подій. У художніх фільмах слід 
вирішувати дещо інші завдання. Інформативність 
кольорового художнього фільму має дві складові: 
драматургію кольору, що її визначає драматургія 
фільму в цілому, і драматургію кольору в окремих 
кульмінаційних сценах, епізодах та кадрах. Друга 
складова підсилює драматургію фільму в цілому 
і викликає потрібний психо-емоційний стан гля-
дача, розставляючи додаткові акценти екранних 
подій та образів. Постійна трансформація природ-
них кольорів натури відповідно до загального ко-

лористичного замислу фільму, при відповідному 
підборі костюмів, відповідній кольоро-тональній 
гамі декорацій, дає можливість викликати потріб-
ні асоціації та емоції у глядача, тобто створювати 
необхідну драматургію кольору і свідомо керува-
ти нею. Особливо така інформативність кольору 
проявляється, коли драматургія екранного твору 
витримана у відповідній колірній гамі, де в зобра-
женні домінують навіть два-три кольори. Для кіно-
фільму «Вечір на Івана Купала» оператор-поста-
новник В. Іллєнко разом з режисером розробили 
його колірну палітру від першого до останнього 
кадру [11]. Наприклад, в епізоді зустрічі Підор-
ки та Петра біля озера та до «купальської ночі», 
кольоро-тональне рішення екранного зображення 
мажорно-світле: в ньому наявний блідувато-го-
лубий тон, який ніби підкреслює чистоту кохання 
героїв. У кадрах хати молодих кольоротональне 
звучання зображення стає дедалі напруженішим: 
фарби густішають, починають домінувати черво-
ний та жовто-золотий кольори в поєднанні з чор-
ним. І так буквально у всіх епізодах фільму були 
точно розставлені колористичні акценти, які під-
силили зображально-пластичне рішення кожного 
кадру фільму, забезпечили атмосферу фентезі в 
драматургічному розвитку подій.

На важливій ролі художника по костюмах Лі-
дії Байкової у живописній мові фільму «Тіні забу-
тих предків» акцентує увагу Ю. Іллєнко: «Байкова 
постоянно возила с собой грузовик костюмов и 
атрибутов к ним и занималась прямо в кадре цве-
тописью костюмами. Ее звездным часом бывали 
массовые сцены. В них она превосходила самое 
себя — будучи блестящим живописцем, она ин-
сталлировала из цветовых пятен гуцульского ко-
стюма истинные колористические шедевры в сти-
ле ташизма.

На самом деле эти импровизации были тща-
тельно прописаны темперой в подготовительный 
период как эскизы костюмов в виде жанровых 
сцен раскадровок к фильму» [5, 337].

Традиційно в екранних технологіях живопис-
ну основу майбутнього екранного твору створює 
художник-постановник. У сьогоднішніх умовах 
запрошують також художника по розкадровці, 
який працює спільно з режисером та оператором. 
Іноді розкадровку робить безпосередньо режисер, 
як це робили С. Ейзенштейн, О. Довженко, А. Гіч-
кок, Ф. Фелліні, А. Тарковський, С. Параджанов 
чи Ю. Іллєнко. Створення покадрових малюнків 
окремих сцен, планів та персонажів досить скру-
пульозно виконує Джеймс Кемерон. Цікавий під-
хід до моделювання майбутнього зображення має 
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видатний режисер сучасної Швеції Рой Андерс-
сон, лауреат премії Європейської кіноакадемії, як 
найкращий режисер Європи (2015 р.). Андерссон 
також володар венеціанского «Золотого лева» за 
фільм «Голуб сидів на гілці і роздумував про бут-
тя» (2014 р.) та багатьох інших нагород. Видатний 
майстер не пише окремо літературний чи режи-
серський сценарії, він відразу робить своєрідну 
розкадровку фільму у вигляді ескізних малюнків 
кожного кадру з відповідними текстами, моноло-
гами та діалогами: «Это позволяет наглядно по-
казать мою идею всей команде. Да и я так луч-
ше понимаю фрагмент» [12]. Свої розкадровки 
він перетворює в живописні екранні полотна і в 
цих картинах створює незвичайний, досить умов-
ний світ зі своїми персонажами. Особливістю 
екранного живопису Роя Андерсона є відсутність 
будь-яких рухів камери та зміни фокусної відста-
ні об’єктива в процесі зйомок і лише загальні та 
інколи середні плани.

Розкадровка в екранних технологіях в основ-
ному слугує для отримання знімальною групою 
першого уявлення про те, яким буде зображаль-
но-живописне рішення фільму. По такій розка-
дровці оператор формує свій підхід до реалізації 
фільму у вигляді екранного живописного твору 
шляхом просторово-часової послідовності кі-
нокадрів на основі їх композиційної побудови. 
У формуванні живописного рішення фільму, як 
правило, додатково розробляється колористич-
на партитура. По розкадровці можна визначити 
тривалість епізоду, ракурс і ланцюжок монтаж-
ної послідовності планів, кадрів та епізодів. Роз-
кадровка рідко виходить такою ж, як і оригінал, 
але вона необхідна як живописний базис під час 
проведення зйомок. Розкадровка, як першоджере-
ло зображального рішення фільму, розкриває до-

даткові можливості щодо імпровізації в створенні 
особливої структури екранного живопису в кож-
ному окремому кадрі.
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