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ВЯЧЕСЛАВ КРИШТОФОВИЧ
(До 60-річчя від дня народження)

Вячеслав Криштофович прийшов у кінематограф на по-
чатку 1970-х, закінчивши 1971 р. кінофакультет Київського 
театрального інституту (тепер — Київський національний 
університет театру, кіно і телебачення ім. І. К. Карпенка-
Карого). «Похресник» відлиги, він розпочав творчий шлях 
на початку доби, що отримала назву «застою», за часів сво-
єрідної «реакції» після розквіту міфопоетичної, фольклорної 
течії в українському кінематографі 1960-х.

З перших робіт авторський почерк В. Криштофовича по-
значили такі риси, як сучасна кіномова, зацікавлення екзис-
тенційною проблематикою та діалог із сьогоденням через 
реалізацію принципу «тут і тепер», що наближає режисера 
по духу до кіномитців французької «нової хвилі», а також 
до оригінального явища в українському кіно, що здобуло на-
зву «міська проза» (у даному випадку ми використовуємо тер-
мін, поширений у літературній критиці та літературознавстві 

1960–1980-х рр., з метою вирізнення від фільмів міфопоетичного напряму).
Наслідуючи кращі традиції «прозаїчного» висловлювання, насамперед стосовно актуальних 

проблем інтелігенції, закладені в кінематографі України такими режисерами-шістдесятниками, 
як М. Хуциєв, Ф. Міронер, П. Тодоровський, К. Муратова, Р. Балаян, К. Єршов, Вячеслав 
Криштофович знайшов свою авторську неповторну інтонацію і коло питань. У центрі його кі-
нематографічних зацікавлень завжди опинялася людина, її доля, рефлексії та очікування. Герої 
фільмів Криштофовича — не схожі на «гомо совєтікус», їхні проблеми — це справжні людські 
роздуми, пов’язані з гіркими та радісними хвилинами життя.

Після короткометражної новели «Чип» в альманасі «Ральфе, здрастуй!» (1975) та двосе-
рійного телефільму «Катакомби» в телевізійному серіалі за творами Валентина Катаєва «Хвилі 
Чорного моря» (1976), режисер змусив говорити про себе, знявши морально-психологічну 
драму «Перед іспитом» (1977) за сценарієм Вікторії Токарєвої. Героїня фільму, 18-річна Таня 
Гусакова, не хоче вступати до педагогічного навчального закладу, що обрала для неї мама. У 
вирішенні дівчиною буттєвого компромісу ключову роль відіграє її новий знайомий — тренер 
з плавання (Ігор Кваша). В ході необов’язкових на перший погляд розмов, що їх ведуть, блука-
ючи по місту, тренер та абітурієнтка, у молодої героїні що далі, то більше зміцнюється бажання 
«плавати» самій, а не «вчити плавати» інших. На порозі самостійного «дорослого» життя вона 
вирішує жити «чисто і чудово».

Уже з перших картин проявилась зацікавленість режисера індивідуальною неповторністю 
окремої людини, що свідчило про певну переорієнтацію свідомості, перехід від «колекти-
візму» до «індивідуалізму», про наближення до парадигми загальноєвропейського мислен-
ня. Це стало специфічною рисою мистецького стилю режисера: цілком свідоме заглиблення 
у психологію сучасного інтелігента, рефлексивної особистості, дослідження особливостей її 
існування не в якомусь абстрактному часопросторі, а в підкреслено пересічних умовах по-
всякдення. Фільми В. Криштофовича, сконцентровані на людині, центровані її буттєвими 
проблемами та болями, увійшли до неформальної класики доби стагнації, органічно влив-
шись у «паралельний» офіціозному «мейнстріму» потік — цілком лояльний, проте такий, що 
не обслуговував систему.

Не будучи дисидентом, режисер як чутливий резонатор і медіум колективної свідомості пе-
редав у своїх творах хворобливий стан суспільства непрямою констатацією. Приміром, через 
образ сім’ї, що розпадається (зауважимо, що серед фільмів цього періоду майже нема таких, 
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де показані щасливі родини). У психологічно витонченій телевізійній картині «Дрібниці життя» 
(1980) подружжя вперше за багато років проводить день разом, і зовсім не тому, що вирішили 
пережити разом кілька приємних годин, а тому, що прийняли рішення розлучитися, не ви-
тримавши складнощів побуту. Те, що зазвичай називають «дрібницями життя», зруйнувало 
почуття двох загалом хороших людей, призвело до їх взаємного охолодження.

Проблеми людського непорозуміння та буттєвої самотності, що визначили спрямованість 
«міської прози» першої половини 1980-х рр., були оригінально осмислені режисером через 
принципово нову інтерпретацію жіночого образу в фільмі «Самотня жінка бажає познайо-
митись» (1986) і, розвинувшись, отримали логічне продовження в картині «Ребро Адама» 
(1990), де представниці трьох поколінь створюють своєрідний «жіночий ковчег» в умовах 
звичайної міської квартири. Чоловіки у світобудові цього камерного всесвіту присутні лише 
номінально, вони наче «винесені за дужки» — їх запрошують на родинні свята, їхніми портре-
тами прикрашають стіни оселі. Персонажі сильної статі в картині репрезентовані «колишніми» 
і «майбутніми» чоловіками героїнь. Усі вони — батьки вже народжених дітей і тих, що поки 
«в проекті», тобто виступають насамперед як продовжувачі роду (за функціональним при-
значенням). Така модель, за якою в картині самодостатні жінки (інакше кажучи — «ребро 
Адамове») намагаються гармонізувати світ всередині своєї родини й навколо неї.

Після створення своєрідної «трилогії»: «Дрібниці життя» (1980), «Самотня жінка…» 
(1986), «Ребро Адама» (1990) В. Криштофович здобув славу тонкого знавця жіночої пси-
хології. Наче спростовуючи локалізацію своїх творчих можливостей навколо певного проблем-
ного поля, режисер доводить, що не менш вправно розуміє глибину чоловічого егоцентризму, 
гіркоту комплексу покинутості, непотрібності.

Одвічні інтелігентські рефлексії отримують співзвучне сучасності духовне аранжування 
в соціальній фантасмагорії про зовні успішну людину «Автопортрет невідомого» (1988), де 
автор наче осмислює причини екзистенційної неприкаяності та її наслідки у формуванні ду-
шевного світу героя, сутність якого є привабливою й згубною водночас. Титульний персонаж 
«Автопортрета…» — письменник, який у певну мить усвідомлює, що не спромігся досягти 
нічого путнього ані в творчості, ані в родинному житті. Символ повноти його «безпритульнос-
ті» — існування в автомобілі, на колесах, у русі без сенсу й точки призначення.

При лаконічній простоті фабули авторові вдається розкривати неодномірність проблем 
і характерів. Не випадковою стала позірна байдужість до фільму тих, хто впізнав у «Авто-
портреті невідомого» свої власні риси, а таких виявилося чимало. Наближаючись до ро-
зуміння й передачі духовного космосу невдахи-інтелектуала, сум’яття його почуттів через 
ритм, мову, специфічні хронотопіки, режисер протиставляє незатишні реалії міста як про-
стору побутування персонажа ще більш небезпечним його окраїнам — маргінесам, де ге-
рой намагається знайти притулок у своєрідному «чоловічому братстві». Образ міста доволі 
часто задіяний в картинах В. Криштофовича, і ці координати матеріального світу нерідко 
репрезентують внутрішні стани персонажів, принаймні корелюють з ними. Так, в останній 
на сьогодні картині-на-плівці у доробку режисера «Приятель небіжчика» (1997) одним 
з активних «персонажів» виступає Київ. Київські вулиці, бані церков, занедбані підворіт-
тя, легко впізнані пейзажі історичного центру міста (Андріївський узвіз, Хрещатик, По-
діл) та безликі, уніфіковані будівлі новобуду так званих «спальних районів» стають тлом, 
на якому розгортається життєва драма героя: в ситуації безробіття та розчарувань у коханні 
молода людина втрачає сенс життя. Так від фільму до фільму екзистенціальна самотність 
персонажів В. Криштофовича продовжувала поглиблюватись, обернувшись своєрідним 
духовним декадансом — самозаглибленням, остаточним усвідомленням героєм своєї «не-
потрібності», аж до того, що в «Приятелі небіжчика» інтелектуал-перекладач перетворю-
ється на злочинний елемент. Втративши своє місце у часопросторі, герой наче відвойовує 
собі інше, зберігаючи зовнішні ознаки вродженого комплексу шляхетності. Він бере на себе 
піклування про дружину і маленького сина вбитого ним кілера, понад це — в останньому 

В’ячеслав Криштофович



60

Члени Академії — ювіляри

епізоді фільму впевнено встромляє ноги в домашні капці небіжчика, метафорично успадко-
вуючи його дім, родину і… професію. Те, що англійською передається ідіоматичним слово-
сполученням I wish I were in your shoes і перекладається як «хотів би я опинитися в твоєму 
взутті», а по суті означає теж саме, що I wish I were you — «волів би я стати тобою», тобто 
бути на твоєму місті.

Здебільшого персонажі фільмів В. Криштофовича — наші сучасники, хоча режисер ніко-
ли не знімав відвертої «актуалки». Натомість послідовно, професійно і якісно фільмує «єв-
ропейське кіно» з характерною увагою до особистості. Саме зосередженість на морально-
психологічних аспектах людського «Я» обумовила те, що за радянських часів режисер 
знімав ідеологічно-індиферентне кіно, не вступаючи у суперечки з офіційною радянською 
ідеологією, і у пострадянські часи, залишаючись вірним собі, не воював з «примарами ко-
мунізму».

Більшість його фільмів — соціально-психологічні сімейні драми — не закорінені у соцреа-
лізмі, патріархальній культурі, відтак для радянської кіномоделі не характерні. Глядач, зацікав-
лений справжніми проблемами реальної людини, а не гіпотетичного «гомо совєтікус», дивився 
«людяні» картини В. Криштофовича на одному подиху, усвідомлюючи невипадкові збіги влас-
ної долі з цілком упізнаними ситуаціями фільмових перепитій.

Прості драматургічні конструкції — стійка пристрасть В. Криштофовича, який вважає чи 
не найскладнішим завданням розповісти «просту історію». Своїми картинами режисер нео-
дноразово доводив, що вміє робити це віртуозно. Він і сьогодні не знімає фільмів у відриві від 
реальності, намагаючись уникати пасток самоправної форми та сумнівних новацій. Такі риси, 
як добротна режисура, врівноважена оповідальність, увага до деталей, притаманні його теле-
фільмам «Право на захист» (2003, 12 серій) і серіалам «Під дахами великого міста» (2002) 
та ін. Ці принципи, що цілком відповідають кінематографічним цілям і цінностям, відкрива-
ють прагнення майстра працювати на телебаченні, як у кіно, — ґрунтовно та не без художніх 
амбіцій.

Чотирисерійний телефільм «Гальмівний шлях» (2007) — великою мірою став спробою 
розібратися у тонких нюансах мотивацій незбагненних часом людських вчинків. Таке доволі 
складне завдання режисер вирішує на матеріалі буденних подій. Щоправда, центрує інтригу 
— ДТП: в стані щасливого афекту після отримання пропозиції коханого стати його дружиною, 
дівчина вчиняє наїзд на пішохода — немолодого чоловіка, прекрасного сім’янина та новоспече-
ного «дідуся», завдавши останньому струс мозку. Цілком зрозуміле почуття провини в героїні 
згодом набуває дивних трансформацій.

В’ячеслава Криштофовича вважають «акторським режисером» за уміння працювати 
з виконавцями, а ще тому, що у своїх картинах він зазвичай знімає акторів, чиї імена самі 
собою є достатньою рекламою для фільмів як знані й надійні бренди: Інна Чурікова, Ольга 
Остроумова, Ірина Купченко, Олександр Збруєв та багато інших. У фільмі «Володя ве-
ликий, Володя маленький» (1985) режисер зняв Олега Меншикова, а у телестрічці «Два 
гусари» (1983) знімались Олександр Абдулов та Олег Янковський. Попри зоряний ста-
тус цих виконавців, поряд з ними не загубився Сергій Жигунов, для якого роль у «Двох 
гусарах» була лише другою акторською роботою. Оскільки саме після цієї картини Сергій 
Жигунов став знаменитим, його з певністю можна віднести до режисерських «відкриттів» 
В. Криштофовича.

Маючи нагоду поставити кілька запитань режисерові, ми вирішили розпочати саме з про-
блеми виконавців.

— Вячеславе Сигізмундовичу, що б Ви сказали про нарікання за надання Вами пере-
ваг у кастінгах російським акторам?

Вячеслав Криштофович: Скажу так: у процентному відношенні в Україні не менше хоро-
ших акторів, ніж у Росії, але там просто їх кількісно більше. Що легше: вибрати серед ста чи 
серед ста тисяч? У останньому випадку обов’язково знайдеться сотня хороших виконавців.
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В’ячеслав Криштофович

В Україні, на жаль, хибує акторська школа: наші артисти часто видаються безпорадними, 
тільки-но йдеться про передачу або створення хоч якого підтексту. Природно, є хороші педа-
гоги, але школа психологічного театру — відсутня. Можливо, саме зараз вона і з’являється, 
але мені важко судити… В Росії така школа існувала традиційно — в Москві та в Ленінграді 
завжди було з десяток театрів дуже сильних і дуже різних. Чого варті лише Ефрос чи Тов-
стоногов! Нині Петро Фоменко наполегливо тягне свою лінію. Як відомо, театральна вистава 
припускає внесення певних коректив «по ходу», і прем’єра може разюче відрізнятися від, при-
міром, сотого спектаклю. Натомість картина фільмується раз і назавжди: хто знімався, той 
знімався, хто стояв за камерою той залишиться в історії кіно оператором цієї стрічки. Тому 
й помилки мають фатальний характер.

Фільм є своєрідним документом-свідченням «професійної форми» режисера — його та-
ланту або бездарності. Я завжди про це пам’ятаю. Тобто не думаю про це спеціально, просто 
воно живе в мені, всередині сидить. І якщо є можливість узяти артиста, який точніше годиться 
на роль, ніж мій приятель, що живе поруч, у Києві, я, звичайно ж, буду намагатись відстояти 
кандидатуру того, хто підходить більше.

– Для роботи в серіалах Ви так само прискіпливо обираєте виконавців?
В. К.: Я взагалі акторів люблю. Можливо, добре їх розумію, потрібні слова знаходжу, тобто 

я на них не тисну — ми домовляємося. Лариса Удовиченко у мене знімалася в трьох серіалах. 
Маша Шукшина знімалася, Лазарєв Саша, Олександр Абдулов… Умовив на одну невелику 
роль Сергія Жигунова, який прилетів задля цього з Данії за свій кошт. У свою чергу, він за-
пропонував мені зафільмувати окремі епізоди для чотирисерійного проекту «Заповіт ночі». В 
мої плани аж ніяк не входило бути «набоєм» у великій обоймі, де якість одного патрона важко 
відрізнити від іншого, коли це все «стріляє». Йдеться про те, що в цілісній завершеній картині 
відчувається авторський стиль режисера. Інша справа серіали: їх глядач сприймає зазвичай 
не як штучний продукт, а як епізоди довгої історії. Втім, мушу сказати, що «Заповіт ночі» — 
це не прохідна продукція. Навіть шкода, що хронометраж фільму близько трьох годин, а то 
можна було б запустити його в прокат. Серйозне кіно, абсолютно без «журавлини»… Тому я 
й не відмовився знімати вставки.

– Ваше ім’я зазвичай асоціюється з драматичними та психологічними історіями, 
а тепер на замовлення Сергія Жигунова, продюсера проекту, Ви працюєте над містич-
ним тріллером для телебачення. Чи не зраджуєте тим самим власному творчому кредо 
та «своїй» тематиці?

В. К.: «Заповіт ночі» — це детективна історія з елементами містики й фантастики, події 
якої передбачають численні ретроспекції: Вавилон третього століття до н. е., Емірат у Дербенті 
Х ст., Індія 1815 р., Іспанія 19… якогось року, Тувинський дацан 1939 р., Берлін, бункер 
(таємна лабораторія) в травні 1945 року, Москва, 1950-й рік. Зйомки велись у Криму: Бах-
чисарай, Чуфут-Кале, Інкерман, Лівадійський та Воронцовський палаци. Монтується фільм 
у Москві. Я і моя група всі серіали прагнемо знімати так, щоб це було якнайдалі від теле-
продукту і якомога більше схоже на кіно. І говорять, це нам зазвичай вдається. Тому не можу 
сказати, що я зраджував себе.

А що стосується «моєї теми», то, навіть знімаючи чотири телефільми за творами Устинової, 
намагався, аби в цих детективах за перипетіями розслідувань зберігалися людські стосунки — 
любов, інші глибокі почуття.

– І все-таки раніше Ваші картини були більш дотичні до екзистенційної проблематики 
і, відповідно, були розраховані на іншого глядача, коло шанувальників.

В. К.: Мені здається, що я такий, яким і був. Але час змінився: колишні підтексти вже 
не «читаються» або інтерпретуються інакше. Ми пам’ятаємо, як були молодими, про що гово-
рили, і хай сьогодні це зовсім не так відчувається, як раніше, гадаю, мої інтереси залишилися 
незмінними. Можливо, в тому є певна закономірність: саме у внутрішніх суперечностях по-
лягає смисл мистецтва.
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– Чи виникають якісь складнощі з переходом на цифрове відео?
В. К.: Кінематографісти: оператори, продюсери — ми, як і раніше, говоримо спільною мо-

вою. Коли ж відеоінженер, який обслуговує відеокамеру, питає: «Ну що, писатимемо?», — 
виправляю: «Не писатимемо, а зніматимемо!».

При цьому я абсолютно не комплексую, що давно не фільмував на плівці, адже зі мною 
живе все те, що я зняв. І живе не тільки в пам’яті: нещодавно купив у супермаркеті диск зі сво-
їм фільмом 20-річної давності — «Автопортрет невідомого». Ліцензійний DVD випущений 
у серії «Класика кіно». Там само я придбав фільм «Самотня жінка бажає познайомитися».

– Ви десять років викладали у Вашій Альма-матер — Київському державному ін-
ституті театрального мистецтва імені І. К. Карпенка-Карого, зробили два випуски, чому 
припинили викладацьку діяльність?

В. К.: Десять років, як я припинив викладати. Бо більше не міг отримувати від того за-
доволення. Соромно стало обманювати. Студенти весь час питали, коли, на мою думку, на-
лагодиться ситуація з вітчизняним кінематографом. Спочатку я говорив, що років через п’ять, 
потім обіцяв, що років за сім, а далі вже зовсім не знав, що казати…

– Саме внаслідок непевності кінопроцесу Ви почали знімати телесеріали?
В. К.: Між зйомками останнього на сьогодні кінофільму «Приятель небіжчика» і момен-

том, коли я почав знімати серіали, минуло п’ять років. Упродовж чотирьох із них я писав 
сценарії, працював з продюсером, — якась робота велась. Зокрема, з Францією (де з особли-
вим успіхом пройшов фільм «Ребро Адама») намітився-було спільний проект, який, на жаль, 
не відбувся — грошей не вистачило. Життя йде, треба працювати, треба жити. Почав знімати 
серіали, проте хочу зазначити, що не «ламав» себе з приводу жодної телевізійної «саги». У 
мене завжди в серіалах задіяні дуже хороші артисти. Втім, якщо знімати з серіалу в серіал тих 
самих акторів, глядач плутатиметься, яку саме історію він дивиться… Тому робота з серіалами 
передбачає велику кількість нових облич, нових відкриттів.

– А чи існує такий кінорежисер, фільми якого схиляли б Вас до думки: «Чому не я це 
зняв?»

В. К.: Радше, можу пошкодувати: «Як це мені в голову не прийшло?» Насамперед, це сто-
сується фільмів І. Бергмана. Взагалі, я всіх моїх колег поважаю, тому що знаю, як важко зняти 
навіть поганий фільм. Бодай просто технічно все це зібрати — людей, які п’ють або не п’ють, 
мають різні настрої та примхи. Увесь бедлам привести зрештою до спільного знаменника.

– Наостанок запитання, можливо, досить дивне: Ви для кого знімаєте фільми — для 
глядача чи для себе?

В. К.: За великим рахунком, якщо людина знімає кіно не для себе, у неї нічого й не вийде. 
Просто одні зізнаються у цьому вголос, інші — ні. Водночас, коли митець заявляє, мовляв, 
йому байдуже, скільки людей побачать його фільм, це теж брехня. Я не знаю такого режисера, 
який би не хотів, щоб його картину побачила максимальна кількість глядачів.

Ірина ЗУБАВІНА
кандидат мистецтвознавства, доцент


