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РЕЖИСЕРСЬКІ МОДЕЛІ АВТОРСЬКОГО КІНО В СУЧАСНОМУ  
ФЕСТИВАЛЬНОМУ ПРОСТОРІ

Частина 2. Фестивальний формат фільмів українських режисерів-авторів

Анотація. Розглянуто фільми, створені в контексті режисерських авторських моделей, доведено 
їх значний соціально-економічний потенціал і визначено їх потужною складовою культурно-мистець-
кого життя. З’ясовано місце українських авторських фільмів у міжнародному фестивальному русі. 
Простежено процес входження режисерських моделей вітчизняного авторського кіно у міжнародний 
фестивальний простір задля поширення інформації про системні зміни в законодавстві щодо підтрим-
ки кінематографа; показу гуманістичної та просвітницької спрямованості українського авторського кі-
номистецтва; демонстрації рівня професійної підготовки вітчизняних кінематографістів; представлен-
ня авторської фільмової продукції дистриб’юторам; налагодження широких кроскультурних зв’язків; 
укріплення кінематографічного іміджу України.

Розглянуто кінофоруми, які мають значний соціально-економічний потенціал і є потужною складо-
вою культурно-мистецького життя. Визначено місце українських авторських фільмів у міжнародному 
фестивальному русі.
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Постановка проблеми та актуальність 
дослідження. Кінопокази, котрі досить віддале-
но нагадували сучасні кінофестивалі як своєрідні 
творчі змагання і спеціальні «фахові оглядини» 
(Першко, 1997, 10), супроводжували кінемато-
граф чи не з перших десятиліть його існування. 
Досліджуючи витоки фестивального руху, Я. Гра-
новська вказує, що «вже в перші десятиліття існу-
вання кіно як видовища виникла потреба фахової 
оцінки фільмів загалом і зокрема аналізу роботи 
творців кінострічки» (Грановська, 2019-а, 176). 
Не зникла така потреба й дотепер, зокрема й для 
українських режисерів-авторів, які активно до-

лучаються до міжнародного фестивального руху, 
важливою складовою є пізнання як своєрідна 
творча діяльність і учасників, і глядачів кінофо-
руму, що спрямоване на отримання достовірних 
знань про відтворювану в екранному творі карти-
ну світу, образ світу.

Корисним і актуальним для набуття нового 
творчого досвіду українських кінематографістів є 
й те, що кожний міжнародний кінофорум активно 
сприяє стимуляції професійного зростання моло-
дих митців у процесі інтеграції їх творчості у сві-
товий кінопроцес шляхом демонстрації стрічок на 
фестивалі, організації зустрічей з провідними кри-
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тиками й фахівцями кінематографічної галузі; за-
безпечує розширення, поглиблення та зміцнення 
професійних і економічних міжнародних зв’язків 
(у процесі творення спільної міжнародної копро-
дукції) кінематографістів із закордонними колегами 
шляхом проведення в межах кінофорумів семінарів 
і майстер-класів; прагне до збереження та розвит-
ку творчих традицій власних шкіл кінематографа 
й підтримки їх міжнародного престижу; дбає про 
розвиток інтересів широкої глядацької аудиторії 
до національного кінематографа через популя-
ризацію творчості вітчизняних продюсерів, кіно-
режисерів, акторів, кінооператорів, художників; 
ознайомлює громадськість з новими міжнародни-
ми кінопроєктами — адже проведення фестивалів 
відіграє значну роль у корпоративному спілкуван-
ні, дає можливість кінематографістам бачити нові 
екранні роботи, обговорювати актуальні напрями 
й тенденції розвитку кіномистецтва та культури 
загалом, економічні, політичні, соціальні, органі-
заційно-правові проблеми художньої діяльності 
сучасного культурно-мистецького життя у світо-
вому просторі (Периль, 2017, 26).

Мета статті. Узагальнити здобутки укра-
їнських кіноавторів у міжнародному фестиваль-
ному русі та визначити міжкультурний потенціал 
режисерських моделей українських авторських 
фільмів.

Аналіз досліджень і публікацій. Зростаюча 
кількість кінофестивалів в Україні й світі актуа-
лізувала сплеск наукового інтересу до проблем 
і водночас перспектив їх організації, проведен-
ня, функціонування та впливу на формування 
міжнародного іміджу країн-учасників. Зокрема, 
в праці А. Плахова «Під знаком F. Кінофестивалі: 
художня публіцистика» демонструються істори-
ко-теоретичні підходи до аналізу кінофестивалю 
як культурного феномену (як-то Каннського, Ве-
неціанського, Берлінського та інших) і визнача-
ється типологія фестивальної діяльності. Худож-
ньо-мистецькі аспекти кінофестивалю як чітко 
налагодженої системи творчих змагань і презен-
тації в ній національного авторського кіно розгля-
нуто в статтях Я. Грановської «Кінофестиваль як 
соціокультурний феномен», «Кінофестиваль як 
кроскультурний проєкт». При цьому специфіку 
міжнародного кінофоруму як організаційно-ху-
дожньої форми демонстрації, оцінки та розгор-
тання творчих пошуків сучасного кінематографа, 
його основні форми, напрями і принципи функ-
ціонування окреслено в праці Б. Периля «Фести-
вальна практика: досвід case-study». У досліджен-
ні Т. Кохана «Кінофестиваль в контексті функціо-

нальності мистецтва» виявлено специфіку фести-
вального руху як мистецького явища та визначено 
особливе місце українських, зокрема, авторських 
фільмів.

Виклад основного матеріалу. Розміркову-
ючи над проблемою презентації режисерських 
моделей українського авторського кіно в міжна-
родному просторі й здатності українських митців 
до міжкультурного діалогу, відзначимо, що пиша-
тися, особливо в останні десятиліття, є чим і ким. 
При цьому нагадаємо, що авторським ми вважа-
ємо, такий кінематограф, в якому репрезентована 
постать режисера-постановника — неповторна 
індивідуальність зі своєю філософією, світогля-
дом, суб’єктивною системою сприйняття, оцінки, 
зображення картини світу й образу людини в ній; 
особистість, здатна представити власну кінемато-
графічну світомодель і спонукати глядача, прони-
каючи в загальнолюдські проблеми, переінакшу-
вати своє ставлення до реальності, робити спроби 
трансформувати навколишню дійсність. Разом 
з тим вкажемо, що суб’єктом моделювання в кіно 
(зокрема авторському) виступає особистість ре-
жисера, який демонструє своє світоставлення 
у художньо-образній формі, за допомогою екран-
ної мови, основним культуротворчим елементом 
якої є кадр. При цьому кінодійсність підкорюється 
задуму автора, трансформується і набуває форм, 
відмінних від життєподібних. На наше переко-
нання автору в кіномистецтві, кіноавтору, ав-
тору-режисеру (у тотожності смислових значень) 
мають бути властиві такі риси: оригінальне (від-
повідно до індивідуального світогляду) бачення 
світу; не тривіальне відтворення подоби реально-
сті, а її суто авторська версія, тобто непересічна 
«інтерпретація моменту дійсності», базована на 
особливостях життєвого досвіду й унікальності 
його духовного світу; неординарне вміння репре-
зентувати через фільмовий матеріал, екранні об-
рази неповторність власної особистості.

Отож у різні роки призами та відзнаками 
або ж участю в різноманітних програмах (кон-
курсних, позаконкурсних) і секціях тільки най-
престижніших міжнародних кінофестивалів: 
Каннського, Берлінського, Венеційського, Кар-
ловарського, в Локарно, Роттердамі — могла би 
похвалитися ціла низка українських режисе-
рів: В. Криштофович («Приятель небіжчика»), 
М. Каптан («Сашко»), І. Мінаєв («Холодний 
березень», «Перший поверх»), І. Кравчишин 
(«Прорвемось!»), О. Дончик («Кисневий голод»), 
І. Подольчак («Las Meninas»), І. Апасян («На своїй 
землі»), Н. Пасічник («Тисмениця»), І. Стрембі-
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цький («Подорожні»), М. Врода («Крос»), К. Ба-
ранов («Червона чашечка»), О. Сенцов («Гамер»), 
М. Слабошпицький («Діагноз», «Глухота», «Ядер-
ні відходи», «Плем’я»), М. Степанська («Стрімго-
лов»), Т. Томенко («Тир»), С. Коваль («Ішов трам-
вай № 9», «Злидні»), Н. Мотузко («Голос трави»), 
С. Лозниця («Щастя моє», «Лагідна», «Майдан», 
«Донбас»), О. Шапіро («Путівник», «Хеппі-
Піпл»), Є. Нейман («Будинок з вежкою», «Пісня 
пісень»), Н. Алієв («Без тебе», «Додому»), О. Ко-
стюк («Жива ватра»), М. Нікітюк («Коли падають 
дерева»), М. Кондракова («Листопад»), Р. Бон-
дарчук («Вулкан»), В. Васянович («Атлантида»), 
М. Ксьонда («За рамками»), П. Остриков («Ви-
пуск’97»), Ю. Речинський («Січень — березень»), 
І. Цілик («Земля блакитна, ніби апельсин») й ін.

Зазначимо, що Каннський фестиваль став 
чи не найбільш щедрим на нагороди для режи-
серських моделей українського авторського кіно. 
Так, приміром, ще 2005 року студентська кіно-
стрічка І. Стрембіцького «Подорожні» (знята мізер-
ним коштом на навчальній кіностудії Київського 
національного університету театру, кіно і теле-
бачення імені І. К. Карпенка-Карого та ще й на 
шматках старої бракованої чорно-білої 35-мілі-
метрової плівки) фактично здійснила прорив укра-
їнських кінематографістів в офіційну конкурсну 
програму короткометражних фільмів головного 
європейського форуму. Золоту пальмову гілку 
(що, власне, не передбачала грошового додатку) 
віддали українській 10-хвилинній стрічці, котру 
автор (він же й кінооператор) фільмував близько 
трьох років. Кінотвір підкорив журі своєю щирістю, 
неупередженістю, хоч і був далеким від доскона-
лості як технічно, так і художньо. У названій до-
кументальній кінострічці, знятій у передмісті 
Києва, нібито й не представлені повноцінні наці-
ональні характери, ледве читається сюжет, надто 
скупі на перший погляд режисерські засоби. До того 
ж, турист, який випадково подивиться такий фільм 
на фестивалі, навряд чи виявить бажання відвідати 
країну з таким низьким рівнем життя. Презенту-
ючи коротку й жорстоку оповідь-спостереження 
(сумну й оптимістичну водночас) про жахливі 
умови принизливого існування пацієнтів психо-
неврологічного диспансеру й Будинку ветеранів 
сцени в Пущі-Водиці, молодий автор відкрито 
демонструє свою громадянську позицію, сміливо 
оголює проблему соціального захисту людей — як 
неповноцінних, так і поважного віку, перетворе-
них суспільством на ізгоїв. Апелюючи до гляда-
цької свідомості й жорстко критикуючи систему, 
що ігнорує «інших» і таких, що «вийшли в тираж», 

режисер фільмує те, що болить передовсім йому 
самому. Своєрідно використовуючи кінокамеру, 
що «не принижує, не применшує, не спекулює, 
а співчуває, співпереживає, розуміє» (Dalton, ER), 
І. Стрембіцький майстерно занурює витончено 
зіткану кінематографічну тканину в повсякденну 
реальність, тонко маскуючи перетини між непри-
мітною дійсністю й екранним її віддзеркаленням, 
де кожен кадр «фіксує неповторну й унікальну “мі-
зансцену” світового буття, незворотного матеріаль-
ного світового процесу» (Скуратівський 1997-а, 
17). Здається, що тоді, 2005 року, молодий автор 
апелював і до чиновників Міністерства культури 
України (котрі запізно схаменулись допомогати 
режисерові-початківцю — лише після негатив-
ного розголосу їх бездіяльності у пресі), щоби не 
ігнорували таланти й, розвиваючи індустрію кіно, 
допомогли, зрештою, хоча б дістатися Канн, аби 
власноруч отримати почесну нагороду, а не лише 
дізнатись про неї зі ЗМІ. Адже навіть надіслати 
(мало не контрабандою) фільм на конкурс, хоч як 
це прикро констатувати, митцеві-початківцю допо-
міг Французький культурний центр, оформивши 
«Подорожніх» як французький кінопродукт, 
що спростило його транспортування з країни 
для показу на 58-му Каннському форумі. Як відо-
мо, небайдужим виявився і канал 1+1, що поспри-
яв поїздці на престижний конкурс І. Стрембіцько-
го, який, вийшовши на сцену Палацу фестивалів 
і конгресів, звернувся (як і Ю. Іллєнко, свого часу 
презентуючи фільм «Лебедине озеро. Зона» на 
пресконференції Берлінале) до присутніх укра-
їнською, чим шокував передовсім перекладача 
Жоеля Шапрона — колишнього віцедиректора 
UniFrance східноєвропейських держав.

Показово, що метри світового кіномисте-
цтва віддали перевагу скромним «Подорожнім» 
І. Стрембіцького, де, хоч і в доволі незвичній фор-
мі, автор потужно виплеснув виплекане бажання 
продемонструвати власну ідентичність, де «ви-
димі дефекти зображення тільки додали відчуття 
спонтанності й посилили експериментальність 
фільму, що й без того є очевидною в його зобра-
жальному ряді, монтажі та використанні звуку» 
(Dalton, ER). Журі міжнародного конкурсу, очо-
люване тайваньським кінорежисером Едвардом 
Янгом (на здивування співвітчизників режисера, 
які так і не прийняли кінострічку), оцінило не 
прагнення молодого постановника (який конкуру-
вав з представниками кінематографічного цеху зі 
США, Австралії, Нової Зеландії, Бельгії, Німеччи-
ни, Франції, Данії, Угорщини) брязкати духовними 
скарбами, про які можна дізнатися в будь-якому ту-



ЕКРАННІ МИСТЕЦТВА32

Погребняк Галина Петрівна

ристичному проспекті, а його вміння тонко зобра-
зити непривітну та всепоглинаючу сферу сірої 
буденності, страхітливу у своїй неприкритості. 
На думку А. Куріної, «ми часто закидаємо вітчиз-
няному кінематографу, що він, мовляв, нудний 
і сірий, нарікаємо на рівень нашої кіноосвіти. Та 
істина, як відомо, пізнається в порівнянні. І варто 
наголосити, що фільми української кіношколи мають 
не менше, а часто-густо й більше чеснот, ніж робо-
ти колег з-за кордону» (Куріна, 1997, 32).

Щоправда, прикрим є той факт, що за на-
ступні роки І. Стрембіцький так і не реалізував 
той кредит віри в його творчий потенціал, вислов-
лений йому світовою кіногромадськістю. Здаєть-
ся, що молодий постановник забув про те, що «ре-
жисер завжди продає свої якості, заявляючи про себе: 
я вмію робити фільми якісні, я представляю собою 
специфічний світ, я є носієм певного менталітету 
чи уявлень про реальність» (Роднянський, 1997, 
22). Однак на цю проблему можна подивитись 
і з іншого боку, безперспективного, як на той час, 
тріумфу для українського кіномистецтва, його ві-
зуальної культури. Відомий за кордоном митець, 
який (здається, знову передчасно) презентував кі-
носвітові, по суті, унікальний фільм (нагородже-
ний ще й Призом Нормана Макларена Канадської 
національної ради кіно з грошовим еквівалентом 
у три тисячі євро з можливостю міжнародного 
прокату чи надання інвестицій на фільмування 
наступної роботи). У жанровому плані стрічка, 
що «перебуває на перетині документалістики, сі-
нема-веріте, сюрреалізму й аванґардного кіна і є не 
лише естетично вражаючим мистецьким об’єктом, 
а й своєрідним режисерським пошуком самого себе» 
(Dalton, ER), на Батьківщині виявилася нікому не 
потрібною. У травні 2005 року його як фактично 
національного героя, який, уперше в історії укра-
їнського кіно потрапивши в конкурсну програму, 
здобув головну нагороду найпрестижнішого кі-
нофоруму планети, ніхто не зустрів в аеропорту 
Бориспіль, його не вшанували (як іноземних ес-
традних зірок, що саме поверталися з конкурсу 
«Євробачення» в Україні) і не поквапилися при-
вітати з перемогою. А крім того, авторську стріч-
ку початківця (усі права на яку належать універ-
ситетові, де він навчався) в Україні показали мало 
не підпільно в Києві та Львові й хіба що в рідному 
селі режисера, не запропонувавши на державному 
рівні коштів на дебют (попри привітання прези-
дента, міністра культури, інших офіційних осіб). 
На думку О. Роднянського, державі правильніше 
було би допомагати дебютантам, даючи кошти на 
перший фільм, тому що молодому митцеві треба 

заявити про себе. Що ж до фінансування наступ-
ної роботи, усе має залежати від того, яким чином 
режисер зарекомендує себе на початку. Тож якщо 
дебютна стрічка виявиться талановитою, режисе-
рові вже не знадобиться державна підтримка (що не 
повинна поширюватися на велику кількість кінопро-
єктів), оскільки продюсери «вишикуються» до нього 
в чергу. Успішний кінопідприємець переконаний: 
оскільки кінематограф є глибоко конкурентною 
сферою, у якій мають працювати яскраві ідеї, слід 
вітати відкриті пітчинги Держкіно, оскільки будь-
який «закритий розподіл грошей грішить небезпе-
ками корупції і всіляких домовленостей». Водно-
час має бути й відповідальність продюсера, режи-
сера, усієї творчої команди «за отримані гроші, які 
повинні повертатися державі» (Роднянский, ЭР-а).

Усе ж І. Стрембіцький, який назвав себе лише 
невеличкою краплею в тоді ще майбутній «хвилі 
українського кіно» (адже хтось має бути першим), 
особливо й не розраховував на увагу вітчизняної 
кіноспільноти (хоч певною мірою сподівався, що 
така перемога стане для держави й різноманітних 
структур в Україні стимулом, щоб вплинути на 
«малокартиння» в національному кінемато-
графі), не став затребуваним на батьківщині як 
кінорежисер. А тому, попри той факт, що 2006 
року за створення сценарію «Уроки німецької» 
талановитий митець (у співавторстві з Н. Коно-
нчук) стає одним з переможців конкурсу «Gesten 
der Versöhnung» («Жести примирення»), орга-
нізованого Гете-інститутом та німецькою фун-
дацією «Erinnerung, Verantwortung und Zukunft» 
(«Пам’ять, відповідальність і майбутнє»), що, від-
повідно, може гарантувати зайнятість в іноземно-
му проєкті, молодий режисер-автор, розчарований 
у державній підтримці кіно, спробував реалізува-
ти себе в телеіндустрії, готуючи спершу анонси 
кінострічок і телевізійних передач. На жаль, не 
маючи змоги фільмувати документальне кіно до-
сить дорогим і тривалим у часі методом спосте-
реження (де б у реальній обстановці невимушено 
діяли справжні герої), випрошуючи на нього як 
державні, так і приватні кошти й виборюючи своє 
право залишатись у професії, талановитий (про-
те не здатний затято «пробивати» свої проєкти до 
роботодавців у шаленій і безжальній штовханині 
колег по цеху) автор-режисер розчинився в бе-
зособистісному пересічному потоці телевізійної 
продукції.

Прикро констатувати, але однією з ключових 
проблем творення українських авторських філь-
мів, відмічених нагородами міжнародних фору-
мів, до 2014 року була їх певна абстрагованість 
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у відображенні безпосередньо «українського», 
тоді як Україна в таких стрічках була зображена 
опосередковано, як таке місце дії, де існують такі 
собі «стерильні» персонажі, у характерах яких 
ніби навмисне знищені будь-які національні риси. 
Сумно, що той животворний національний дух, 
який був стрижневим в українському поетичному 
кіно, у деяких сучасних авторських фільмах ча-
сом нівелюється в непримітному поліетнічному 
середовищі, полишеному яскравих особистостей, 
населеному персонажами, яким бракує менталь-
них ознак. Так іноді в авторських кінострічках 
з необґрунтованих причин дія відбувається десь 
поза Україною, тому доводиться довго вгадувати 
як місце перебування персонажів, так і їхню наці-
ональну приналежність. Тож можемо солідаризу-
ватися з думкою І. Грабовича, у якого є чи не «со-
тня запитань до українських фільмів, які щойно 
починаєш дивитися — й одразу не знаєш, за що 
хапатися». Критик переймається тим, що в таких 
стрічках складно впізнати локації, у яких відбу-
вається дія, неможливо «ідентифікувати жодного 
персонажа за його етнічною, культурною, профе-
сійною, конфесійною та іншими ознаками», так 
само важко зрозуміти, «у чому суть конфлікту 
в цьому фільмі, ані про що розмовляють ці персо-
нажі, ані до чого вони хилять». У статті «Що ба-
чать тільки кінокритики» автор дорікає молодим 
режисерам браком уміння глибоко вивчати відо-
бражуваний у фільмі матеріал, а це своєю чергою 
призводить до того, що, споглядаючи деякі укра-
їнські фільми, фактично неможливо примусити 
себе повірити ані словам героїв, «ані їхнім діям, 
ані навіть паузам між репліками». Таким чином, 
незнання (чи то ігнорування знань) автором від-
творюваної реальності спричинює нерозуміння 
глядачем того, чому персонажі (ролі яких викону-
ють актори, які вимушено «промовляють завчені 
слова не рідної для них мови») неприродно діють 
«у цих декораціях, а не в інших, чому на них ці 
костюми, а не інші», чому між героями не прогля-
дає взаємодія, особливо коли вони закохані (Гра-
бович, ЕР-г).

Прикладом тому можуть слугувати деякі ро-
боти Сергія Лозниці (якого Любомир Госейко наз-
вав «транснаціональним режисером» (Малишенко, 
ЕР) «Щастя моє» та «У тумані» (за мотивами од-
нойменної повісті білоруського письменника Ва-
силя Бикова, нагородженого призом FIPRESCI), 
увінчані як прискіпливою увагою, так і відзнака-
ми Каннського кінофоруму, зануреного в атмос-
феру свята, яке не згасає ані на хвилину, де на-
бережна Круазетт перетворюється на суцільний 

людський потік, у який велично впливають лі-
музини із зірками (Плахов, 2006, 14˗15).

Звісно, що кожний митець, презентуючи свій 
фільм (створений у контексті режисерської моде-
лі) на міжнародному фестивалі, зацікавлений не 
лише в тому, щоб вийти на новий для нього кі-
нопростір шанувальників, покупців, партнерів, 
а й «зробити» режисерське ім’я, знайти свою мис-
тецьку нішу. Хоча, на наш погляд, важко пояснити 
особливий інтерес міжнародної кіногромадськос-
ті до фільму «Щастя моє» Сергія Лозниці. Адже 
до участі в конкурсі Каннського фестивалю 2010 
року було представлено 18 фільмів (до яких не по-
трапила навіть робота Вуді Алена), а українська 
стрічка «фактично дебютанта в ігровій категорії» 
потрапила до конкурсних перегонів (Ваннек, ЕР), 
що вже само по собі є перемогою для українсько-
го кіномистецтва. Тож зрозуміло, що, здобуваючи 
відзнаки (бодай увагу) кінофорумів, кожний митець 
стає свідомий того, що його творчість не самодо-
статня і має викликати зацікавленість фахівців.

Фестивальна винагорода, що, як правило, 
стимулює професійний ріст молодих кінемато-
графістів чи то подальший розвиток досвідчених 
кадрів у їх прагненні активно інтегрувати власну 
творчість у світовий кінопроцес, іноді гарантує 
художникові пропозиції щодо придбання кіно-
стрічки або ж нової роботи. Буває й інакше. Саме 
на кінофестивалі новоспеченому «генію» дово-
диться визнавати передчасне зарахування себе до 
таких, усвідомлювати власну творчу ницість, пе-
реоцінювати особисті мистецькі позиції в контек-
сті складної, неоднорідної та суперечливої картини 
сучасного культурного простору. Однак, як зазначає 
А. Халпахчі, цей авторський фільм С. Лозниці (і це 
безпрецедентний випадок) був поставлений на ос-
танні чотири дні фестивалю, що стало свідченням 
особливого вибору селекційної комісії, оскільки 
Каннський фестиваль, хоч і досить багатий огляд, 
проте утримує режисерів лише три дні й намага-
ється запланувати кінороботи, від яких «очікують 
перемоги, на останні дні, щоби не викликати по-
тім режисера за свої кошти ще раз на фестиваль» 
(Ваннек, ЕР).

На Каннському фестивалі 2011 року Україна 
була презентована кінострічкою «Крос» Марини 
Вроди, котра (як відомо, і в чомусь символічно) 
певний час співпрацювала із Сергієм Лозницею 
як aсистентка з постановки масових сцен під час 
виробництва фільму «Щастя моє». Вказана карти-
на стала першою частиною задуманої мисткинею 
трилогії про тривожні й відчайдушні шукання 
молоддю себе у світі, у якому так складно іден-



ЕКРАННІ МИСТЕЦТВА34

Погребняк Галина Петрівна

тифікуватись. Неупереджена й неамбітна історія 
(як спогади самої мисткині про шкільні роки) 
про звичайний крос на уроці фізкультури, пере-
творилася на своєрідний марафон і для самої ав-
торки (не новачка в міжнародних фестивальних 
перегонах), котрій таки вдалось обігнати чимало 
конкурентів (адже з 1,5 тисячі робіт, поданих на 
конкурс, було обрано лише дев’ять, що їх пред-
ставляли режисери з Південної Кореї, Бельгії, Ар-
ґентини та Колумбії, Австралії, Норвегії, Нової 
Зеландії, Канади та Японії) у номінації короткоме-
тражних фільмів. Демонструючи досить жорстку, 
чоловічу манеру оповіді передовсім у візуально-
му плані (бо ж той, «хто керує камерою, так само 
впливає на людину, яка за камерою» (Хоменко, 
ЕР), що і є фільмовим процесом), авторка, виявля-
ючи своєрідне ставлення до кіноформи, пропонує 
в нестрункому сюжеті (що скоріш нагадує викла-
дені пунктиром мікрозамальовки неоковирних 
подій і вчинків у чомусь абстрактних персонажів) 
не стільки зануритись у містичний хронотоп лісу, 
у якому опинились герої, скільки спробувати разом 
з ними усвідомити всю складність життєвого ви-
бору молодої людини, яка опинилась (як, власне, 
і сама Україна, алегоричний образ котрої підсвідо-
мо виникає в уяві) на перепутті. Адже очевидним є 
те, що «для українських студентів творчість — це 
самопізнання, пошук власного місця у всесвіті, 
дослідження й осмислення міфів і філософських 
концепцій. Дарма що означені пошуки можуть ви-
датися досить наївними» (Куріна, 1997, 32).

Слід відзначити, що й загадкові екзистенці-
альні образи, і виражальні засоби стрічки дале-
кі від поетичного замилування мисткині, котра, 
відкинувши «живописання», саме в такий спосіб 
заявляє про свій (у чомусь нещадний) авторський 
стиль. Сміливо уникаючи природного й такого ба-
жаного прагнення художника формувати прива-
бливий позитивний імідж батьківщини, М. Врода 
представляє правдиве, без новомодних шат, дослі-
дження пошуків українською юнню свого місця 
у фактично ворожому їй світі, що постає як «не-
осяжна сукупність мінливих станів буттєвого руху, 
яка змінюється щомиті» (Сіверс, 2011, 4). Розмір-
ковуючи про вагомість нагороди Каннського кіно-
фестивалю для українського кіно, мисткиня (яка 
передовсім прагне «знімати незалежне кіно» й зов-
сім не боїться «залишитися в Україні без слави») 
зі смутком відзначала, що не хотіла би повторити 
долю незатребуваності в кінорежисурі І. Стрембі-
цького (нагадаємо, першого в історії українського 
кіно лауреата Золотої гілки в Каннах). Проте хоч як 
би М. Врода намагалась залишатися жити й філь-

мувати на батьківщині, вона не може «щоразу ді-
ставати гроші на фільм із власної кишені», а тому 
з готовністю приймає допомогу іноземних продю-
серів, шукаючи їх по всьому світу (усе одно зніма-
ючи кіно про ту територію, проблеми якої їй близькі, 
виявляючи особисту реакцію на проблеми сучасно-
го, передовсім українського суспільства), оскіль-
ки хоч як би хотіла, щоби «Крос» був суто україн-
ським фільмом, але цього не сталося (Гузьо, ЕР).

Показово, що, презентуючи 2014 року на 44-му 
міжнародному кінофестивалі «Молодість» своє-
рідну власну рефлексію юності — фільм «Равлики» 
(як другу частину задуманої авторкою трилогії), 
М. Врода, вважаючи, що «творча людина повинна 
завжди бути в опозиції до влади» (Гузьо, ЕР), не 
випадково отримує диплом «За творчу сміливість 
у дослідженні реальності». Доторкнувшись у фес-
тивальному русі до сучасного кінематографічного 
контексту, що включає в себе «не тільки найновіші 
та найкращі фільми, але й безпосереднє чи опосе-
редковане спілкування з професіоналами», ознайо-
мившись з «новими ідеями, що концентруються на 
певних фестивалях», молода авторка неймовірно 
тонко відчула й пропустила крізь себе «новочасний 
контекст ідей» (Роднянський, 1997, 21). Мотивуючи 
власну діяльність у площині «професії та людської 
гідності» (Веснянка, ЕР), М. Врода (знову залуча-
ючи до зйомок непрофесійних акторів) підносить 
до суспільної значимості проблему буттєвої безви-
ході провінційної української молоді (репрeзенту-
ючи її як нескінченне вештання приятелів на тлі 
сумних пейзажів пострадянської країни), безпер-
спективності студентства, неможливість знайти 
роботу, залишитись в омріяній професії і, маючи 
змогу «творчої реалізації», не боїться «висловлювати 
у своїх творчих роботах те, що думають насправді» 
(Гузьо, ЕР). Прагнучи вести діалог співтворчості 
з глядачем, передовсім молодим (хоч він, власне, 
маючи право вибору, може й не виявити бажання 
дивитись авторську стрічку), переймаючись його 
шуканнями, режисерка, не відповідаючи за реак-
цію публіки, а лишень за свою кінороботу, зазна-
чає: «Бути авторкою і відчувати свою приналеж-
ність до країни, усвідомлювати, хто ти й звідки, 
можна лише тоді, якщо країна йде своїм шляхом» 
(Веснянка, ЕР).

Висновки. Підбиваючи підсумки, вкажемо, 
що помилковою є думка про те, що українські 
авторські фільми, створені в контексті режисер-
ських моделей М. Вроди (що не має табуйованих 
для кіно тем), І. Стрембіцького, С. Лозниці нав-
мисне формують негативний образ батьківщини — 
це, власне, є компетенцією політиків. При цьому 
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режисери-автори, створюючи фільми не з метою 
швидких змін та впливу на суспільні процеси, 
передовсім рефлексують певні больові проблеми 
сучасного їм суспільства, використовуючи сучас-
ність як матеріал для авторських роздумів і месе-
джів. Нами встановлено, що нагородження укра-
їнських кіномитців призами престижних міжна-
родних кінофестивалів, які висвітлюють значимі 
загальнолюдські проблеми і спроможні спілку-
ватись із міжнародною спільнотою зрозумілою 
кінематографічною мовою, свідчить про те, що 
успіх українських фільмів на міжнародних кіно-
форумах демонструє затребуваність авторського 
кіно в сучасному культурному просторі, форму-
вання брендів «українське кіно», «українське ав-
торське кіно», створення в потенційних партнерів 
пізнаваного позитивного образу нашої країни.
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Halyna Pogrebniak
Directing models of author cinema in modern festival space 

Part 2. Festival format of films by Ukrainian directors

Abstract. Films created in the context of director’s authorial models are considered, and their significant 
socio-economic potential is proved and a powerful component of cultural and artistic life is identified. The 
place of Ukrainian auteur films in the international festival movement has been moved. 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 auteur cinema; demonstrations of the level of professional training 
of domestic cinematographers; presentation of author’s film products to distributors; establishing broad cross-
cultural ties; strengthening the cinematographic image of Ukraine.

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


