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З моменту набуття Україною Незалежності в 1991 році розпочинається

про цес становлення національного кінематографа. Час формування не лише

но вої держави, а й нового українського кінопростору співпадає з укорінен-

ням в світовій філософській, соціологічній, політичній, економічній, культу-

рологічній та мистецтвознавчій думці такого нового типу світогляду, як пост -

модернізм. Вивчення постмодерністської парадигми в українському ігровому

кінематографі на зламі ХХ й ХХІ століть — завдання, яке ставлять перед со -

бою провідні вітчизняні дослідники в галузі кіномистецтва. Для реалізації

поставленого завдання митці звертаються до творчого доробку не лише

режисерів-початківців, а й до провідних майстрів, серед них такі режисери,

як Юрій Іллєнко, Роман Балаян, Кіра Муратова, чиї роботи вже позначені

авторським світо сприй няттям кінодійсності, а також Олесь Санін, Олександр

Шапіро, Сергій Лоз ниця, Єва Нейман, Алан Бадоев, Іван Кравчишин, Олек -

сандр Кирієнко, які тільки починають роботу над формуванням свого автор -

ського світу. Однією з особливостей картин цих режисерів є не акцентування

на події, навколо якої вибудовується драматургічний стрижень картини

як та кої, а рефлексування героїв стрічки з приводу пізнання навколишнього

світу, знаходження належного місця у ньому, що є опосередкованим поштов-

хом до встановлення внутрішньої гармонії з самим собою. Дослідженням спе-

цифіки творчого доробку українських режисерів-постмодерністів у своїх на -

укових розвідках займається ціла низка кінознавців. Серед них — Оксана

Му сієнко, Ірина Зубавіна, Любомир Госейко, Зара Абдуллаєва, Лариса

Брюховецька та багато інших.
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Характерними рисами постмодернізму є деканонізація традиційних цін-

ностей, реконструкція естетичного суб’єкта, стильовий синкретизм, інтер -

текстуальність, цитатність, як метод художньої творчості, фрагментарність

і принцип монтажу, іронізм, пародійність, естетизація потворного, змішування

високих і низьких жанрів, карнавалізація всіх сфер культурного буття, репро-

дуктивність та тиражування, запозичення принципів інформаційних техноло-

гій. Постмодернізм відверто стверджує, що текст не відображає реальності,

а творить нову гіперреальність. Сприйняття світу як грандіозного сховища на -

копичених людством артефактів, традицій, образів, стилів за умови того,

що не має системи координат, принципової ієрархії цінностей, перетворює ху -

дожній текст на випадковий колаж, який постулює хаос як спосіб організа -

ції — форми пастишу, гіпертексту виступають моделями співіснування в різних

культурних системах у плюралістичному світі.

Нові об’єкти дослідження в українському кіно кінця ХХ — початку ХХІ

століття свідчать про розширення діапазону творчих пошуків режисерів: зоб -

ра жується сучасність, відбувається проникнення у внутрішній ненадійний світ

індивіду, який є наслідком не тільки соціальної нестабільності, а й особистісної

кризи, починають з’являтися фільми про українську інтелігенцію минулого, лі -

тературні герої класичних творів українських письменників вступають в аудіо-

візуальний контакт з глядачем, який має змогу побачити українську інтеліген-

цію з її душевними негараздами і сумнівами, а також пошуками відповіді на за -

питання, які апріорі не мають відповідей як таких, екранізуються твори пись-

менників сучасності. 

В таких фільмах, як «Голос трави» (1992) режисера Наталії Матузко, «За -

писки кирпатого Мефістофеля» (1994) режисера Юрія Ляшенка, «Фучжоу»

(1994) режисера Михайла Іллєнка, «Співачка Жозефіна та Мишачий народ»

(1994) режисера Сергія Маслобойщікова, «Сьомий маршрут» (1997) режисера

Ми хайла Іллєнка, «Приятель небіжчика» (1997) В’ячеслава Криштофовича,

висвітлюються раніше табуйовані теми, а частина з них є екранізацією творів,

які привнесли певний резонанс в історично, психологічно, соціально якісно

нове суспільство.

В стрічці «Голос трави» за однойменним циклом новел з роману «Дім

на го рі» Валерія Шевчука режисер Наталія Матузко підходить до вивчення

світу чаклунства та магії, в якому перебувають головні герої фільму. Ір -
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реальний та реальний світ були об’єктами вивчення кіномайстрів різних часів

та національних кінематографій. Кінематограф, як ніякий інший вид мистец-

тва, був здатний передати цей перехід між дійсністю, реальністю, достовірні-

стю та сновидінням. За радянських часів можливість звернення режисерами

у своїх фільмах до світів, які існують поза свідомістю людини, всіляко заборо-

нялася, хоча поетична школа українського кіно в своїх фільмах неодноразово

зверталася і до чортів, і до відьом, і до чаклунів, і до лісовиків, і до мавок, і до

ру салок, оскільки пануюча ідеологія не в змозі була заборонити екранізацію

кла сиків, сторінки творів яких наповнені саме цими істотами, наділеними ма -

гічними силами. Зміна одного політичного устрою на інший дала змогу режисе -

рам звертатися до тих тем, в яких вони бажали самореалізуватися. Саме тому те -

ма магічного, чаклунського й відтворена на екрані в багатьох фільмах 1990-х, а ще

тому, що «інтерес до таких явищ викликаний не тільки можливостями досі стри-

муваної свободи, а й тим, що історичні періоди невпевненості, суспільної неста-

більності породжують посилений інтерес до непізнаного і таємного» [2, с. 172].

У фільмі режисер розробляє таку тему, як виживання людини, її існуван-

ня в природі через долю двох ворожок — стару, яка обов’язково повинна пере-

дати всі свої знання молодій чаклунці і лише після цього йти в інший світ. Атмо -

сфера, в якій мешкають чаклунки, обумовлена місцем дії — лісом — спокійна,

таємнича, врівноважена. Жінки-чаклунки повністю відмовляються від тради-

ційної жіночої долі — бути дружиною, матір’ю, оскільки в такому разі можли-

ве їхнє повноцінне посвячення в силу й таємниці природи. Розмірене оповідан-

ня фільму час від час переривають спогади про минуле старої ворожки, щоб ко -

жен раз з іще більшою силою повернутися в реальність лісового спокою, який

може дати людині набагато більше, аніж урбаністична буденність. У фільмі

режисер Наталія Матузко проводить аналогією з життям людини мистецтва,

яка заради того, щоб зробити щось вартісне в тій чи інший царині, повинна

зрек тися радощів людського життя.

До кіно, підґрунтям якого були легенди, перекази, міфи, казки, окрім

«Голосу трави», можемо віднести фільм «Фучжоу» режисера Михайла Іллєн -

ка, в якому також відчувається спроба відродити фольклорне кіно, яке почало

відроджуватися з незалежністю, а відтак національним відродженням. В цьому

фільмі, на відміну від українського поетичного кіно, фольклор потрібен був для

осягнення реальності не з мелодраматичним забарвленням, а з гумористичним,
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акцентуючи більшу увагу на небилицях, казусах, історіях з повсякденності,

анек дотах. Ця картина складається з двох умовних частин — дія першої роз-

гортається в одному з українських сіл, а друга повністю відповідає американ-

ському бойовику. Саме в першій частині глядач стає свідком чудес та див, у той

час, коли головний герой — молодий парубок починає мешкати в селі, куди

його занесло вітром під час шаленої бурі, й через свою здатність викликати ві -

тер хлопець став бажаним гостем в хатах власників вітряків. Проте оселяється

юнак в хаті місцевого художника, одержимого малюванням, та його доньки,

яка закохується у нового постояльця (життя без нього втрачає сонячні барви,

їх затуляє похмура осіння буденність). Вся ця частина фільму сповнена добрим

гумором та несамовитим зображально-виражальним колоритом. В другій час -

тині фільму головний герой знаходить своє кохання на американських берегах

та по-справжньому виборює його в місцевого багатія й разом з дівчиною відча-

лює на шхуні в рідні краї. «Композиція фільму досить вигадлива, розгалужена,

можна навіть сказати, барокова, якщо під цим словом розуміти насиченість

тво ру багатим декором, коли оздоби стають смислом, а смисл набирає вигляду

оздоб. У фільмі перетинаються часові потоки, перетікає одне в одне реальне

і нереальне, то заходячи в суперечність, то виявляючи злагоду і гармонію»

[2, с. 163]. Осінньо-безнадійні та стверджувально-оптимістичні мотиви стрічки

поєднуються режисером і співіснують поряд з реальністю та вигадкою. 

Звернення режисера Юрія Ляшенка до творчості Володимира Винниченка

при створенні фільму «Записки кирпатого Мефістофеля» не випадкове, адже

письменник в своїх творах намагався продемонструвати розпад особистості,

втрату людиною власного «я» й водночас самозамилування героя, суперечли-

вість особистості, яка повинна була існувати в добу соціальних зрушень. Схожі

обставини спіткали й українців, яким випало на долю бути свідками набуття

державою незалежності й всіх негараздів, які були пов’язані з цим якісно но -

вим періодом в житті цілої нації. Головний мотив, який є рушійною силою го -

ловного герою фільму — розуміння сім’ї не як інституції, а як фальшивої спіль-

ноти людей. Більш привабливими для героя виявляються не законні стосунки,

а жінки легкої поведінки, позашлюбні діти, сімейні зради. Головний герой

філь му — чоловік, якій може з легкістю дестабілізувати душевний стан людей,

що оточують його, він байдуже ставиться до жінок, які з першої миті потрап-

ляють до нього в залежність. Прозаїчні стосунки героя з жінками закінчують-
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ся народженням дітей, до яких він і прив’язується. Ці маленькі створіння зму-

шують героя відчувати власну вину, а відтак — страждати. Його хворобливі

видіння та сни, які є результатом розриву стосунків з коханою жінкою та не -

обхідність жити разом з нелюбимою, проте, з сином, стають проявом психіч-

ного дискомфорту героя, який вважав себе вільною від моральних умовностей

людиною. 

Українському кінематографу перших років незалежності, а відтак і пер-

шим постмодерністським стрічкам історично нового етапу, притаманне звер-

нення до кардинально нових об’єктів дослідження з проникненням в супереч-

ливий внутрішній світ індивідуальностей з певною кризою особистості. Ство -

рений за мотивами творів Франца Кафки фільм Сергія Маслобойщікова «Спі -

вачка Жозефіна та Мишачий народ» є химерним екскурсом у світ письменни-

ка. Глядач переноситься до світу театру (в буквальному та фігуральному зна-

ченні), в якому мешкають галасливі діти та дорослі, котрі перебувають під чара-

ми голосу та співу знаменитої диви, і це є «естетичним маніфестом» [5, с. 405]

цього місця і його обивателів. Єдина людина, якій не подобається вокал співач-

ки — маленький хлопчик, схильний до безсоння. Режисер стрічки презентує

гля дачам «інтелектуальний, космічний і бароковий фільм у формі чудової але-

горії про боягузливий дух співвітчизників, які довго були об’єктом агресії,

як у середині їхнього гетто, так і поза ним» [5, с. 405].

У фільмі режисера Вячеслава Криштофовича «Приятель небіжчика» гля-

дач має змогу побачити образ героя доби постмодернізму на тлі українського

міста з його буднями. Відсутність у головного героя роботи, постійні сварки

з дружиною та врешті-решт її втеча з родини, провокують його на кардиналь-

ний вчинок — піти по шляху найменшого опору — замовити власне вбивство

й та ким чином позбутися всіх перешкод на шляху самореалізації в житті.

Та сталося не так, як гадалося, інстинкт самозбереження дався взнаки — герой

приймає прямо пропорційне рішення стосовно власного вбивства, тепер він ви -

рішив оборонятися від кілера, який вже розпочав охоту на жертву, й знаходить

найманця, який взявся би вже за вбивство кілера. Саме інстинкти, а не здоро-

вий глузд беруть верх у вчинках героя й тому невипадковими стають його зу -

стрічі з проституткою, другом, у якого завжди можна задарма придушити від-

чай міцними напоями. Парадокси в фільмі набувають великої ступені концен-

трації, коли герой після холоднокровного вбивства кілера, який полював
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на нього, приходить в його дім, до його вдови, до його сина, з його-таки, кіле-

ра, грошима, взуває його капці та пропонує допомогу втомленій жінці в якості

друга загиблого. Й ми бачимо, що чоловіку комфортно в такому якісно новому

для нього житті, й можемо припустити, що вбивство людей, яким займався кі -

лер, він почне сприймати як роботу, яка нарешті в нього з’явилась, та вдало

пристосує її до свого життя.

Ще однин герой, який абстрагується від власного життя та віддає перева-

гу спогляданню себе збоку скрізь збільшувальне скло, гіперболізуванню влас-

них досягнень у житті, живе в фільмі Михайла Іллєнка «Сьомий маршрут».

Події фільму розгортаються протягом одного дня, та демонструються глядаче-

ві у вигляді екскурсійної програми власне героя-екскурсовода, яка присвячена

життю та творчості маловідомого поета (йому самому). В цьому герої можемо

також вбачити людину, яка не реалізувала свій потенціал в житті,а запропоно-

вана ним самим екскурсія стає рентгенівським променем, під силою дії якого

герой зможе побачити власну посередність та жалюгідність. Гіперпростір кар-

тини організовують три сюжетні лінії фільму, які існують паралельно, і в той

же час одночасно одна з одною, авторами якої стала група сценаристів, а «та -

кий феномен колективного авторства яскраво ілюструє метафору “смерть

автора”, який розчинився “розпорошився” в еклектичній стилістиці екранного

дійства» [6, с. 97].

Нульові роки стали періодом, коли українські режисери почали експери-

ментувати не лише з тематикою своїх стрічок, а й з формами організації кіно-

простору. В своїх стрічках «Другорядні люди» (2001), «Чеховські мотиви»

(2002), «Настроювач» (2004), «Два в одному» (2007), «Мелодія для шарманки»

(2009) режисер Кіра Муратова особливу увагу приділяє індивідуальності люди-

ни, її самобутності. В центрі дослідження режисера знаходиться маленький

ззовні та великий насправді світ «другорядних» людей. Слід зазначити, що

«в постмодерністських стрічках режисера герої перебувають в дивному,

похмурому, хворобливому світі, де не можна зустріти жодного світлого кадру,

жодного приємного обличчя, в її стрічках люди не говорять, а бурмочуть,

в їхніх очах порожнеча і сум» [4].

В художній стрічці «Мамай» (2003) режисер Олесь Санін вибудував кіно-

світ, який складається з міфів, що є не тільки логічним продовженням один

одного, а й миттєвим спростуванням самих себе, й натомість народжується
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щось нове, замішене на фольклорі, малярстві та індивідуальних фантазіях ге -

роя [3]. Справжнім «постмодерністичним бунтом» на українському кінопро-

сторі стала стрічка режисера Юрія Ільєнка «Молитва за гетьмана Мазепу»

(2001) [7, с. 193]. Взаємовідносини між історичними персонами — гетьманом

Іваном Мазепою та імператором Петром І — головний об’єкт режисерсько-

го дослідження в цій стрічці. Колажність побудови твору, тяжіння до кітчу,

зображення «розколотої персони» Мазепи, яка є уособленням «людини

шизоїдної цивілізації доби постмодернізму, з її схильністю до деконструю-

вання» [7, с. 199] — засоби, до яких звертається режисер під час авторської

побудови твору. 

Метафорична стрічка «Біля річки» (2007) режисера Єви Нейман розпо-

відає про один день з життя двох літніх жінок — матері та доньки. У цій

стрічці режисер звертається до питання зв’язку поколінь, філософії та бу -

денності жит тя. Режисер Роман Балаян в своїй стрічці «Райські птахи»

(2008) крізь фор му, зміст, задум фільму розповів, перш за все, про свій влас-

ний внутрішній світ — світ митця. Цим фільмом він продовжує тему, яку роз-

почав у «Польотах уві сні та наяву» — тему самотності й відчуття непотріб-

ності, та висловлює психологічну суть творчості як явища. Божевіллям

головного героя стрічки — письмен ника, режисер говорить про відірваність

його свідомості від реальності, й від повідно неможливість адекватно оціню-

вати навколишній світ через превалювання штучно створених свідомістю

образів [8].

Такі фільми, як «Цикута» (2002), «Путівник» (2004), «Happypeople» (2005),

«Беспорно» (2007), «Зйом» (2008), «Кастинг» (2008), «Дніпро» (2009) режисера

Олександра Шапіро, є авторським трактуванням дійсності. Головні персонажі

в фільмах режисера — алкоголіки, наркомани, безхатьки, відвідувачі нічних

клубів, актори, повії — надзвичайно енергійні та харизматичні люди, які весь

час йдуть, біжать в заданих режисером напрямках. Своєрідному сприйняттю

ав торських проектів Шапіро сприяє відеоряд з довільно склеєними монтажни-

ми стиками, безліч роздумів в кадрі і за ним, а також прийом з повторенням

кількох дублів однієї і тієї ж сцени [9].

Фільм режисера Сергія Лозниці «Щастя моє» (2010) є своєрідним епіло-

гом першого десятиліття ХХІ сторіччя в ігровому повнометражному україн-

ському кіно. Головний герой цього роуд-муві [1] — одинока людина, яка загу-
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билась, не тільки в прямому, а й в переносному сенсі, в світі розпусти, бруду

та смертей. 

Постмодернізм розмив кордони між літературою і філософією, історією

і кіно, театром і музикою, здійснив ерозію жанрів і стилів, що зумовило поси-

лення інтелектуальності в творчості й водночас привело до виникнення прин -

ципової «радісності тексту», прагнення до задоволення, атрактивності. Виявом

ігрового начала в постмодерністському кіномистецтві стає поява нових жан-

рів — починається процес синтезування елітарної і масової культури. 

Значення та роль кіномистецтва в формування світосприйняття людини

ХХІ століття зростає з кожним днем, оскільки сьогодні кінематограф —

це ком плекс засобів пізнання людиною навколишнього світу з точки зору

його соціальних, моральних, психологічних, художніх та інтелектуальних

аспектів. Сприйняття аудіовізуальних творів інтегрує та удосконалює здат-

ність людини сприймати мистецтво (літературу, живопис, музику та інше).

Сприймаючи й аналізуючи ігровий фільм, людина має можливість одночасно

спілкуватися з літературою (тексти діалогів, монологів, закадровий комен-

тар), образотворчим мистецтвом (композиція кадрів, ракурсна зйомка, деко-

рації), музикою (мелодії, темпоритм) не автономно, а в синтезованому вигля-

ді. Широкий спектр впливу кіномистецтва, яке спирається на аудіовізуальну,

просторово-часову струк туру, має значні потенції розвитку людської особи-

стості, індивідуальності: її емоційної сфери, інтелекту, естетичної свідомості

(сприйняття, смаку), самостійного, індивідуального, творчого мислення.
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