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РЕЖИСЕРСЬКІ МОДЕЛІ АВТОРСЬКОГО КІНО В СУЧАСНОМУ 
ФЕСТИВАЛЬНОМУ ПРОСТОРІ

Частина 1. Ігрові фільми українських режисерів-авторів  
у контексті міжкультурної дипломатії

Анотація. Розглянуто кінофоруми, які мають значний соціально- економічний потенціал і є по-
тужною складовою культурно- мистецького життя. Визначено місце українських авторських фільмів 
у міжнародному фестивальному русі. Простежено процес входження вітчизняного авторського кіно 
у міжнародний фестивальний простір задля розповсюдження інформації про системні зміни в законо-
давстві щодо підтримки кінематографа; показу спрямованості українського кіномистецтва; демонстрації 
рівня професійної підготовки кінематографістів; представлення фільмової продукції дистриб’юторам; 
налагодження кроскультурних зв’язків; зміцнення кінематографічного іміджу України.
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Постановка проблеми та актуальність 
дослідження. Сьогодні функціонування кінофес-
тивалів, зокрема міжнародних, перетворилося на 
важливу складову соціально- культурного й мис-
тецького життя багатьох держав світу, а це своєю 
чергою актуалізувало формування цілої низки 
новітніх моделей їх організації, проведення, фі-
нансування, налагодження дієвих механізмів та 
інструментів взаємодії з органами управління куль-
турою, громадськими організаціями, потенційни-
ми спонсорами й меценатами, засобами масової 
інформації тощо. Показовим є й той факт, що нині 
спостерігається специфічний процес стрімкого пе-
реформатування фестивальної аудиторії, до складу 
якої входить дедалі більше вибагливої і водночас 
освіченої публіки, глядачі з високим рівнем інте-
лекту, художнім смаком, естетичними вподобання-

ми та, як наслідок, високим ступенем вибірковості 
й вимогливості до екранного продукту. Разом з тим, 
міжнародні кінофестивалі, що посідають значне 
місце в процесі налагодження єдиного культурного 
простору між країнами, є унікальною можливістю 
співвіднести країну або особистість, невіддільну 
«від практики, сукупності усвідомлених чи спон-
танних практик нації, етносу» (Богуцький… 2013, 
с. 172) конкретного автора- режисера (спромож-
ного сформувати власну кіномодель і вести між-
народний діалог, формуючи оптимальну модель 
кроскультурних відносин) зі світом, побачити своє 
відображення в його картинах.

Мета статті. Узагальнити здобутки україн-
ських режисерів- авторів у міжнародному фести-
вальному русі та визначити міжкультурний потен-
ціал українських авторських фільмів.
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Аналіз сучасних досліджень і публікацій. 
Актуальним проблемам фестивальної діяльно-
сті, їх ролі в налагодженні кроскультурних зв’яз-
ків та участі в них режисерів- авторів (як митців 
з індивідуально- особистісним баченням і від-
творенням екранними засобами картини світу, 
прагненням до новаторства форми, підвищеної 
складності кінотексту, з намаганням поглибити 
зміст образів, зосередитись на стилістичних при-
йомах та здатністю вести оповідь неординарною 
кіномовою) присвячено значну кількість дослі-
джень, зокрема праці таких теоретиків і практиків 
екранних мистецтв, як: Л. Бабушка, К. Білокінь, 
С. Васильєв, А. Гурков, Є. Дейнека, Я. Грановська, 
Д. Зубенко, П. Жессати, Л. Журавльова, А. Кедбері, 
О. Кирилова, Т. Клерк, А. Крисальна, О. Овчарук, 
Б. Периль, О. Першко, А. Плахов, О. Роднянський, 
С. Слєпак, Ж. Шапрон та інші.

На переконання Л. Казачкової, кінофорум 
«несе аудиторії інформацію найширшого плану: 
історичну, моральну, психологічну, соціальну, еко-
номічну, наукову, але порівняно з іншими видами 
мистецтв відображає дійсність із найбільшою ре-
алістичністю і наочністю. Кіно є найбільш точною 
копією дійсності, фотографічно точного зображен-
ня на екрані, сприймається як фрагмент самого 
життя» (Казачкова, 2014, с. 229).

Цікавими видаються нам і міркування молодої 
української культурологині Я. Грановської, котра 
у праці «Кінофестиваль як соціокультурний фено-
мен» доходить висновку, що «репрезентація різни-
ми країнами світу своєї кінопродукції на кінофес-
тивалях і є, з одного боку, поширенням інформації 
про спрямованість кінематографа конкретної країни 
та про рівень професійної підготовки її кіномитців». 
Авторка вказує: коли йдеться про можливості фести-
вального показу, то слід зважити на те, що «країна 
не лише презентує краще з того, що створене про-
тягом року, а й намагається щонайширше предста-
вити фільмовий продукт потенційним, зацікавле-
ним у подальшій співпраці дистриб’юторам, що 
розповсюджуватимуть певний кінопродукт у світо-
вому прокаті, а отже, кошти, затрачені на виробни-
цтво, хоча би частково повернуться виробникам» 
(Грановська, 2019, с. 120). Крім того, показово, що 
багатократна реалізація художньо- мистецьких ак-
цій у межах кінофестивалю можлива завдяки вве-
денню в процес міжнародного фестивального руху 
креативних продуктів культурного труда, котрі 
виступають тими найважливішими складниками 
в умовах ринкової економіки (а саме фази збере-
ження благ культури), які сприяють формуванню 
і збереженню національної спадщини країни. Адже 

кінофестивалі мають не лише значний соціальний, 
а й економічний потенціал, завдяки чому можуть 
приносити певну вигоду не лише безпосереднім 
організаторам, а й тим містам, регіонам, де їх про-
водять.

Своєю чергою О. Овчарук зазначає, що кі-
нофестивалі виступають важливим складником 
«культурної дипломатії», що є «одним із визна-
чальних факторів, що сприяє забезпеченню дер-
жавних інтересів», з одного боку, будучи продук-
том, з іншого – своєрідним «механізмом забез-
печення функціонування зовнішньополітичних 
інструментів, оскільки її не просто застосовують 
на всіх рівнях – вона має унікальну здатність фор-
мувати думку світової громадськості щодо куль-
тури певної держави, її національних культурних 
традицій і загалом культурних стратегій розвит-
ку». У праці «Культурна дипломатія: теоретичний 
та прикладний аспект» дослідниця доводить, що 
«саме культурна дипломатія як державна полі-
тика у сфері культури має сприяти реалізації різ-
номанітних інформаційних, історико- культурних 
і просвітницьких проєктів, спрямованих на фор-
мування громадянської позиції та національної 
ідентичності» (Овчарук, 2019, с. 67).

Виклад основного матеріалу. Міжнародні 
кінофестивалі, виступаючи засобом поширення 
інформації щодо конкретних подій у тій чи іншій 
країні (коли за кілька днів можна побачити пано-
раму життя в різних країнах світу), слугують під-
твердженням того, що кожна держава сама обирає 
та презентує певну функціональну значущість 
того, що відбувається в межах її культурної полі-
тики як сукупності принципів, механізмів, заходів, 
спрямованих на створення умов для повноцінного 
культурного розвитку суспільства на максималь-
но можливе забезпечення основної ролі культури 
в розвитку самореалізації сутнісних сил людини, 
гуманізацію суспільства, забезпечення культурних 
потреб громадян, а ще тієї специфічної царини пу-
блічного політичного процесу, що має віддзеркалю-
вати основні принципи й цінності в культурному 
житті на міждержавному, національному та міс-
цевому рівнях (Карлова, 2011, с. 203).

Нині стрімкий розвиток міжнародного фес-
тивального руху передовсім пов’язаний з тим фак-
том, що досить велика кількість фільмів (зокрема 
створених в авторських режисерських моделях), 
вироблених у всьому світі, котрі становлять певну 
художньо- мистецьку цінність, не завжди економіч-
но рентабельні й не потрапляють у комерційний 
прокат, тоді як саме кінофестиваль і стає взаємови-
гідною (принаймні кінематографістам i публіці) 
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нагодою продемонструвати й подивитись такий 
кінопродукт. Авторським кінематографом, 
на нашу думку, слід вважати такий, в якому 
потужно репрезентована постать режисера- 
постановника, неповторна індивідуальність зі 
своєю філософією, світоглядом, суб’єктивною сис-
темою сприйняття, оцінки, зображення картини 
світу й образу людини в ній; особистість, здатна 
представити власну кінематографічну світомо-
дель; спонукати глядача, проникаючи в загально-
людські проблеми, переінакшувати своє ставлення 
до реальності, робити спроби трансформувати 
навколишню дійсність.

Разом з тим, ведучи мову про кінематогра-
фічну світомодель, вкажемо, що фільм як модель 
проходить уявну стадію задуму та її вербальне 
втілення в кіносценарії і постає матеріально ре-
алізованою кінематографічною системою, котра, 
відображаючи чи відтворюючи в певному сенсі 
об’єкт мистецтвознавчого дослідження, здатна 
заміщати його так, що вивчення моделі дає нову 
інформацію про досліджуваний мистецький 
об’єкт. Своєю чергою авторська (режисерська) 
кінематографічна світомодель – це засіб, форма 
пізнання світу режисером, відтворення ним карти-
ни світу (з акцентуванням на його індивідуально- 
особистісному сприйнятті) за допомогою кіномови, 
основним структурним елементом котрої є кадр. 
В режисерській моделі авторського кіно суб’єк-
том моделювання виступає особистість режисера, 
який демонструє своє світоставлення у художньо- 
образній формі, за допомогою екранної мови, ос-
новним культуротворчим елементом якої є кадр. 
При цьому кінодійсність підкорюється задуму ав-
тора, трансформується і набуває форм, відмінних 
від життєподібних.

На переконання А. Плахова, фестивалі дійс-
но тривалий час існували у формі доволі елітар-
ної інституції, проте вже наприкінці ХХ століття 
стали досить швидко змінюватись. Так, приміром, 
з’явився кінофорум у Торонто, орієнтований як на 
широку міську аудиторію, так і на ринок, тоді як 
Берлінський і порівняно новий Роттердамський та-
кож переорієнтувались на міського глядача. Своєю 
чергою навіть виключно професійний Каннський 
кінофорум (що дав старт найкращим режисе-
рам авторського кіно – Ф. Фелліні, М. Антоніоні, 
Ф. Трюффо, А. Рене, А. Вайді, К. Зануссі, О. Іоселі-
ані, А. Тарковському, М. Скорсезе, П. Альмадовару, 
К. Тарантіно, Л. фон Трієру, Е. Кустуриці, Р. По-
ланскі, Д. Кроненбергу, І. та Д. Коенам, Д. Лінчу, 
Т. Кетано й ін.) почав демонструвати комерційну 
кінопродукцію, щоб створити ажіотаж, привабити 

публіку, підняти рейтинг. При цьому, зі слів колиш-
нього президента Жиля Жакоба (який, очолюючи 
з 1976 року престижний фільмовий огляд понад 
тридцять років, зумів провести його крізь склад-
ний перехідний час «від модернізму до постмодер-
нізму і його згасання»), уже наприкінці ХХ й на 
початку ХХІ століття на кінофестиваль стали за-
прошувати Шерон Стоун і Катрін Деньов, аби заві-
тала публіка, яка б одначасно подивилась і роботи 
Мануеля де Олівейри чи то Олександра Сокурова, 
адже масова культура давно стала частиною фес-
тивального організму, серцем якого первісно було 
мистецтво (Плахов ЭР-б). В одному з інтерв’ю 
Ж. Жакоб (серед нововведень якого на Каннсько-
му кінофорумі з’явились і друга за значимістю 
після основного конкурсу програма «Особливий 
погляд» – «Un Certain Regard», що гарантує призе-
рові підтримку у французькому кінопрокаті, і про-
грама підтримки короткометражних (до 60 хвилин) 
робіт молодих авторів «Cinefondation», з метою 
стимулювання підготовки молодого покоління 
кінематографістів) зізнався, що для нього (попри 
розбіжність думок щодо Канн як столиці гламу-
ру) кіноавтор, постаючи художником, режисером, 
творцем, завжди залишався головним на кіноо-
гляді. У зв’язку з цим і виникла ідея до 60-ліття 
вказаного кінофестивалю 2007 року віддати шану 
визначним режисерам- авторам, які в різні часи бра-
ли в ньому участь, надавши можливість кожному 
зняти короткий фільм, який згодом демонструва-
ли б на кінофорумі в присутності всіх кіноавторів. 
Виступивши продюсером проєкту, Жакоб діяль-
ність якого, як і час, минули наприкінці ХХ сто-
ліття, коли остаточно пішов у небуття класичний 
кінематограф (Плахов ЭР-б), разом із 36-ма ре-
жисерами (а серед них: Такесі Кетано, Жан- П’єр 
і Люк Дардени, Ітан та Джоел Коени, Алехандро 
Гонсалес Іньярриту, Акі Каурісмякі, Ларс фон Трієр, 
Клод Лелуш, Роман Поланскі, Девід Кроненберг, 
Мануель де Олівейра, Вім Ведерс, Кен Лоуч, Девід 
Лінч та ін.), які погодились узяти участь у при-
свяченому пам’яті Федеріко Фелліні альманаху 
«У кожного своє кіно, або Як завмирає серце, коли 
гасне світло і починається сеанс», довго шукали 
тему, котра б об’єднала різних авторів. Такою ста-
ла тема кінотеатру, а точніше напівзруйнованої 
і напівпорожньої кінозали (як своєрідного обра-
зу тривоги за долю кіно як мистецтва), адже саме 
в такому стані нині опинилися переглядові зали, 
де демонструють авторські фільми (Тыркин ЭР).

Сьогодні, виступаючи одним із найпродук-
тивніших способів презентації як особистості 
постановника, так і просування кінопродукції, 
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міжнародні кінофоруми є унікальною можливіс-
тю для режисера показати свої «фільми широкому 
колу» як публіки, так і кінематографістів, що 
прискіпливо оцінюють рівень (як творчий, так 
і технологічний) фаховості митця, концептуаль-
ність його ідей, вартісність філософських месе-
джів, морально- етичних, естетичних, світогляд-
них установок. Адже «отримані призи, що для 
багатьох є просто сатисфакцією, задоволенням 
певних амбіцій, насправді» спроможні рухати мит-
ця далі (Роднянський, 1997, с. 21). На думку К. За-
нуссі (своєрідного чемпіона світу щодо участі та 
головування в міжнародних журі), «існує велика 
різниця між тими призами, котрі не мають жод-
ного значення, окрім престижу, і тими, від котрих 
може залежати доля, як це буває в Каннах, Венеції 
або Токіо» (Матизен, 2013б, с. 511). Протилежни-
ми є міркування А. Плахова – кінознавця, який 
на багатьох міжнародних фестивалях працює 
як голова, член журі чи то програмний директор, 
котрий опікується відбором фільмів до конкурсу. 
Він вважає, що в останнє десятиліття в художній 
політиці Каннського форуму допустили так багато 
помилок, що перемога в конкурсі зовсім не гаран-
тує ані комерційного успіху, ані місця в історії кі-
номистецтва. Хоч загалом, переконаний дослідник 
кіно, престижний кіноогляд, у якому злагоджено 
працюють ринкові механізми з продажу й купівлі 
кінопродукту, має репрезентативний вигляд, од-
нак ані представники відбіркової комісії, ані журі 
нині, на жаль, уже не визначають тенденцій роз-
витку сучасного кіномистецтва (Плахов ЭР-б). 
Водночас Андрій Халпахчі, генеральний дирек-
тор київського МКФ «Молодість» і голова Укра-
їнської фундації, нагадав, що відомий шведський 
режисер- автор Інґмар Берґман не отримав жод-
ної Золотої пальмової гілки, і лише незадовго до 
смерті його як найкращого режисера хотіли наго-
родити почесною Гілкою гілок за вагомий внесок 
у світове кіномистецтво, проте визнаний майстер 
відмовився (Ваннек ЕР).

Учасники міжнародних кінофорумів переду-
сім прагнуть щонайширше інформувати кінемато-
графічну громадськість про власні творчі здобутки, 
про здатність зберігати й розвивати творчі традиції 
національних кінематографічних шкіл, утверджу-
вати їх престиж на міжнародному рівні, стремлін-
ня розширювати та зміцнювати в процесі майстер- 
класів і семінарів професійні зв’язки із закордон-
ними колегами й водночас демонструють жагуче 
бажання надати об’єктивну інформацію про себе 
та свою творчість. Однак, на думку А. Звягінцева – 
режисера- автора, достатньою мірою пошановано-

го на міжнародних кінофорумах, – серед деякого 
числа режисерів є і такі, хто не бере участі в кон-
курсах, боячись програти (Матизен, 2013б, с. 654).

Попри чи не домінантну значимість сучас-
них кінотехнологій, усе ж головною прикметою 
нинішніх міжнародних кінофестивалів є понов-
лення тенденції гострого критичного погляду на 
світ, а також посилення авторського начала, що 
передовсім відображає набутий життєвий досвід, 
характер світосприйняття та світовідтворення 
режисера- постановника – творця власної кіномо-
делі. Зауважимо, що український авторський кіне-
матограф як складова національної культури містить 
специфічні особливості у відображенні національ-
ного світогляду, постає своєрідним каталізатором 
його прагнень і ціннісних орієнтирів. До того ж 
нинішня затяжна криза, що її переживає «десята 
муза» в Україні, є наслідком не лише несприят-
ливих економічних і соціально- політичних умов 
у країні, а й часом відсутності яскравих і водночас 
глибоких ідей у висвітленні національної теми, 
характерів засобами кіно. При цьому держава, як 
вказує українська культурологиня О. Копієвська, 
котра «не має потенційної можливості сформува-
ти уявлення про національну культуру як могут-
ній бренд, приречена на постійне утвердження себе 
у світі». У монографії «Трансформаційні процеси 
в культурі сучасної України» авторка доводить, 
що «культурний аспект національного іміджу є 
незамінним і винятковим, оскільки тісно поєдна-
ний з країною, її минулим, духовним і культурним 
розвитком, тоді як національна культура, її бренд 
у світі, дає змогу визначити унікальність країни» 
(Копієвська, 2014, с. 252).

Відліком виходу українського кіно (зокрема 
авторського) в міжнародний культурний простір 
кінофестивалів слід вважати 1951 рік, коли неігро-
ва стрічка «Квітуча Україна» Михайла Слуцького, 
демонстрована російською мовою, представля-
ючи радше радянський кінематограф у пафосній 
оповіді про розквіт народного господарства, на-
уки й культури, натхненну працю українських 
учених і митців, робітників і селян, здобула 
на 4-му Каннському кінофестивалі Спеціальний 
приз журі за короткометражний фільм. При цьому 
творці стрічки навряд чи вбачали у своїй роботі 
«інструмент для реалізації національних інтере-
сів» (Овчарук, 2019, с. 67). Створена 1961 року 
Ялтинською кіностудією культова стрічка «Проща-
вайте, голуби» режисера Якова Сегеля (події якої 
відбувались у Києві, на Хрещатику, інших упізна-
ваних місцях столиці) здобула спеціальну премію 
FIPRESCI, срібну медаль і почесний диплом на ХІV 
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МКФ у Локарно, приз «Cрібний бумеранг» за ре-
жисерську майстерність на ХІ МКФ у Мельбурні, 
однак навряд чи несла в собі певні національні оз-
наки, які б репрезентували Україну у світі.

Складно було ідентифікувати з Україною й ро-
сійськомовну (у чомусь авторську – як суміщення 
багатьох функцій) стрічку режисера, сценариста 
й оператора П. Тодоровського «Вірність», філь-
мовану Одеською кіностудією в Саратові (Росія), 
представлену 1965 року на МКФ у Венеції та на-
городжену почесним призом «За кращий дебют».

Відомим є факт, що того ж 1965 року саме 
з авторського фільму С. Параджанова «Тіні забу-
тих предків», показаного в позаконкурсній програмі 
кінофоруму в Мар-дель- Платі (Festival Internacional 
de Cine de Mar del Plata – Аргентина), і нагороджен-
ня його призами FIPRESCI та «Південним хрестом», 
а також здобуття низки перемог на інших міжна-
родних кінофестивалях розпочалася репрезента-
ція у світі безпосередньо українського поетичного 
(або авторського) кіно, що як складник культурної 
дипломатії могло би стати ефективним інструмен-
том «державної культурної політики» (Овчарук, 
2019, с. 67), якби не нищення самого мистецького 
напряму в 1970-х роках.

Знову про український авторський кінема-
тограф (якому наразі й вдається просувати нашу 
державу у світі) у контексті міжнародного фести-
вального руху заговорять тільки наприкінці 1980-х, 
коли фільм Кіри Муратової «Довгі проводи» на 
МКФ у Локарно 1987 року нагородять призом 
Міжнародної федерації кінопреси – FIPRESCI. Уже 
1990-го на Берлінському МКФ фільм К. Мурато-
вої «Астенічний синдром» виборе «Срібного вед-
медя». Згодом мисткиню запрошуватимуть на 
Берлінале неодноразово, де з картинами «Три 
історії», «Лист в Америку», «Другорядні люди», 
«Довідка» режисерка потрапить у конкурсні й поза-
конкурсні програми, тоді як 1992 року «Чутливий 
міліціонер» опиниться в конкурсній програмі Ве-
неційського МКФ, а на Роттердамському форумі 
2013-го відбудеться ретроспектива кращих кіно-
робіт мисткині.

Широкий міжнародний розголос здобула 
й авторська стрічка Юрія Іллєнка «Лебедине 
озеро. Зона», фільмована на кіностудії імені 
О. Довженка, проте коштом іноземних компаній 
«Video Ukraine Incide» (Канада–США), «Kobza 
International Corpоration» (Канада), «Swea Sov 
Consult» (Швеція), з її метафоричним художнім 
«простором, у поетичній структурі котрого прояв-
лявся внутрішній закон високого авангарду, адже 
сюжетом стала вже сама граматика мистецтва» 

(Sachs, 1991, с. 19). На кінофорумі в Каннах 1990 
року вказану роботу, демонстровану в програмі 
«Quinzaine des rуalisateurs», відзначили як призом 
молодих критиків «Office franco- allemand pour la 
jeunesse» (OFAJ), так і FIPRESCI. Того ж року 
фільм представили й на МКФ у Торонто (Toronto 
IFF), а також ще на двох канадійських форумах 
у Монреалі – Montreal IFF, та в Судбері (Онтаріо) – 
Cinеfest Sudbury IFF. В одному з інтерв’ю виконави-
ця головної ролі Людмила Єфименко вказувала, що 
на кінофорумі в Монреалі представників творчої 
групи долучили (як і годилось на той час) до ра-
дянської делегації та разом запросили на першу 
пресконференцію. Проте Ю. Іллєнко пояснив, що 
не лише не бажає висловлюватися російською мо-
вою (через відсутність перекладача української) 
і послуговуватиметься англійською, а й сміливо за-
явив, що Радянський Союз до стрічки «Лебедине 
озеро. Зона» не має жодного стосунку, оскільки 
кошти на зйомки надала українська діаспора. По-
казовим було й те, що на знаковій для українського 
авторського кіно пресконференції режисер- автор 
повідомив, що представляє на ній передовсім 
Україну (Бондарчук ER).

Уже 2001 року авторський фільм Ю. Іллєнка 
«Молитва за гетьмана Мазепу», прем’єра якого 
(за браком державних коштів демонстрованого 
з монозвуком) відбулась на Берлінале в позакон-
курсній програмі, був неоднозначно зустрінутий 
кіногромадськістю як міжнародною, так і вітчиз-
няною, але водночас таким, що гучно заявив сві-
тові про існування українського інтелектуального 
кіно. Часопис «Кіно-театр» 2003 року опубліку-
вав низку таких відгуків на стрічку. Зокрема ціка-
вими видаються міркування академіка В. Скура-
тівського, який вказував, що фільм потрапив і під 
своєрідні «ножиці» новонормативної критики, ко-
тра вважала, що «тільки вона і знає-відає, яким 
має бути мистецтво», і водночас «під “ніж” зви-
чайної політичної кон’юнктури, яка тільки при-
кидається кінокритикою». Автор репрезентував 
кінотвір, що вперто йде в тому напрямі, який є 
цілковитою альтернативою новітній норматив-
ності, оскільки створений «в режимі емоцій, які, 
здавалося б, уже зникли з великого екрана». Вод-
ночас Крістоф фон Маршал назвав стрічку Ю. Іл-
лєнка політичним актом «самовизнання в десяту 
річницю незалежності» й разом з тим дикою по-
слідовністю містифікацій, що «вводить в оману, 
майже дурманне зображення сили й насильства, 
надмірні театральні сцени, розкішні інсценування, 
що, втім, здаються дешевими підробками через свої 
несправжні діаманти й позолочений виноград, 
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які випромінюють “шарм” пластику». Крім 
того, дипломатичний кореспондент головної 
редакції німецької газети «Der Tagesspiege», 
дорікав режисерові занадто ускладненою опера-
торською роботою, «через яку голова йде обер-
том», закидав і невиправдану надмірність у де-
монстрації оголеного тілa, що лише вказує про 
хибні уявлення українських кінематографістів про 
«західне кіно сексуальної свободи» (Молитва ЕР). 
При цьому слід відзначити, що сам Ю. Іллєнко 
глибоко розумів, якої небезпечної теми й засобів 
її відтворення він торкався в кінокартині, а тому 
прагнув бути почутим найширшим мистецьким 
загалом. В одному з інтерв’ю митець зазначав, 
що намагався вказаним вище фільмом «вчини-
ти найбільший у Європі кіноскандал, щоб луна 
покотилася земною кулею», втягнувши в нього 
«максимальну кількість людей» (Брюховецька, Л. 
2006а, с. 195). Відзначимо, що чи не найбільший 
послідовний прибічник авторського поетичного 
кіно (його режисерської моделі) Ю. Іллєнко довів 
своєю творчістю, експериментами право на існуван-
ня цього напряму, вказав його широкі можливості 
в подальшому розвитку як унікального видовища 
образів, звуків, барв тощо.

Висновки. Вихід українського кіно (зокрема 
фільмів представників режисерських авторських 
моделей) в міжнародний простір свідчить, що 
певний час (на межі ХХ–ХХІ століть) ілюзією 
українських кінематографістів було переконан-
ня в тому, що болючі національні рани зумовлять 
жвавий інтерес у західноєвропейської публіки, 
вона одразу забажає співпрацювати з нашими 
митцями й українські фільми купуватимуть і по-
ширюватимуть у світі. Нав’язлива впевненість, 
що висвітлення лише трагічних сторінок націо-
нальної історії та, приміром, пострадянського бут-
тя приверне особливу увагу міжнародної спільноти 
до представників українського кіномистецтва, хоч 
як це прикро констатувати, не зовсім виправдала 
себе, проте українських авторських фільмів, опти-
містичного штибу не стали виробляти більше. 
У результаті національний кінематограф на дея-
кий час втратив свою досить незначну нішу, що 
раніше належала радянському кіно, усі ж інші, як 
виявилося, були зайнятими. Тож для українського 
й, передовсім авторського, кіно найважчою вияви-
лася здатність знову гідно увійти в міжкультур-
ний простір, довести світовій кіногромадськості, 
що без українського, зокрема авторського, кіно, 
підвалини котрого заклав ще О. Довженко й по-
тужно розвинула школа поетичного кіно, кіносвіт 
у чомусь не повен. А тому актуальними нині вида-

ються нам Довженкові щоденникові записи, у яких 
митець з болем і відчаєм переймається: «Скільки 
провінціоналізму і тупої самозакоханості, аси-
міляторів і русифікаторів! О другорядність, яка 
страшенна сила в тобі!» (Довженко, 1994, с. 262). 
Таким чином, імовірно, що для створення іміджу 
України, який би ідентифікував її у світі, на пере-
конання Л. Новікової, «важливо зрозуміти, якою 
її бачать народи, якими є вже усталені стереотипи 
сприйняття нашої країни й нас самих». Дослідниця 
вказує, що, на жаль, за останній час у міжнародної 
спільноти виробились досить негативні імідже-
ві штампи як до самої України, так і до україн-
ців. Прикрим є той факт, зазначає авторка, що 
«Україна на Заході постає як зубожіла країна, де 
панує корупція, громадяни якої приречені жалю-
гідно животіти на батьківщині або шукати кра-
щої долі за кордоном, добуваючи хліб насущний 
продажем власного тіла, зброї й наркотиків» (Но-
вікова, 2009, с. 202–203).

Парадоксально, але нинішній затяжний кри-
зовий стан українського кіновиробництва, з його 
незначними, як для такої затратної галузі, пози-
тивними зрушеннями з 2017 року, а також ущент 
зруйнований кінопрокат сприяли прориву вітчизня-
них режисерів- авторів у міжнародний фестиваль-
ний простір, їх появі на престижних кінофору-
мах класу «А», що дало можливість для «арт-кіна 
бути оціненим, а для його режисерів – працювати 
далі, отримуючи для цього не тільки фінансові, 
а й виробничі, оперативні нагоди» (Роднянський, 
1997, с. 21), сприяючи розбудові міжкультурної 
дипломатії. При цьому додамо, що усвідомлення 
митцем власної культури та розуміння і вивчення 
культури інших країн разом з опануванням інозем-
ної мови дає можливість художникові бути гнуч-
ким і разом з тим зацікавленим та відкритим до 
іншої етнокультурної дійсності (Бучковська, 2016, 
с. 153).
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Режисерські моделі авторського кіно в сучасному фестивальному просторі

Halyna Pogrebnіak
Directing models of author cinema in modern festival space 

Part 1. Films of Ukrainian directors in the context of intercultural diplomacy

Abstract. Film forums are considered, which have a significant socio-economic potential and are a 
powerful component of cultural and artistic life. The place of Ukrainian auteur films in the international festival 
movement has been determined.

The process of entering the director’s models of domestic auteur cinema into the international festival 
space in order to disseminate information about systemic changes in the legislation on cinema support has been 
traced; showing the humanistic and educational orientation of Ukrainian cinema; demonstrations of the level of 
professional training of cinematographers; presentation of author’s film products to distributors; establishing 
cross-cultural ties; strengthening the cinematographic image of Ukraine.

Key words: author’s cinema, director-author, author’s director’s model, film festival, cross-cultural 
relations.


