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ОСОБЛИВОСТІ СЮЖЕТНО-ТЕМАТИЧНОЇ РЕПРЕЗЕНТАЦІЇ ПРОБЛЕМИ 
НАЦІОНАЛЬНОЇ ІДЕНТИЧНОСТІ В СУЧАСНОМУ ІСТОРИЧНОМУ  

ІГРОВОМУ КІНО УКРАЇНИ

Метою статті є аналіз сюжетно-тематичної репрезентації проблеми національної ідентичності в сучасно-
му історичному ігровому кіно України.

Методологія ґрунтується на принципах історизму та об’єктивності. Використані спеціальні методи аналі-
зу: історико-хронологічний, метод періодизації, метод семіотичного аналізу.

Наукова новизна. У статті запропоновано актуальний погляд на сюжетно-тематичний репертуар сучасно-
го українського історичного ігрового кіно. Проведено періодизацію за критеріями звернення до історичного часу 
та способу репрезентації історичного змісту художніми засобами кінематографічної мови. 

Висновки. Історичний час в екранних наративах та репрезентація історії в ігровому кінематографі має різ-
ні типологічні моделі втілення на рівні сюжетно-тематичного репертуару. В ігровому кінорепертуарі України 
у контексті розглянутих нами кінострічок слід визначити типові жанрові ситуації, які є більш репрезентатив-
ними, ніж конкретні типи в традиційному таксономічному значенні. Серед них ключовими є наступні жанрові 
ситуації: 

1) коли між історією і кіно є посередник (передусім, літературний твір), що регламентує моделі взаємодії 
екранного та літературного контекстів; 

2) коли історія в кіно (у персонологічній або узагальненій формі) присутня як самостійний та визначений 
«герой», що має усі належні ознаки дієвого персонажу;

3) коли минуле категоризоване за історичним масштабом та ракурсом; за допомогою відповідних прийомів 
репрезентації узгоджені дві форми часу: (а) історичного часу кіно-наративу та (б) екранного часу кіно-оповіді;

4) коли історія має власну форму існування, яка від самого початку визначає норми взаємодії між історичним 
фоном, ігровою риторикою та виражальними засобами репрезентації минулого.

Ключові слова: український кінематограф, візуальна мова кіно, національні образи та символи кінематогра-
фа України, історичне кіно, сюжетно-тематична репрезентація, національна ідентичність, етапи розвитку 
кіно, семіотичний аналіз.
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PECULIARITIES OF THE PLOT AND THEMATIC REPRESENTATION  
OF THE PROBLEM OF NATIONAL IDENTITY IN CONTEMPORARY HISTORICAL 

FEATURE FILMS OF UKRAINE

The purpose of this article is to analyze the thematic and plot representation of the issue of national identity in 
contemporary historical feature films of Ukraine

The methodology is grounded in the principles of historicism and objectivity. Specific methods of analysis employed 
include the historical-chronological method, the method of periodization, and the method of semiotic analysis.

Scientific novelty. This article presents a contemporary perspective on the plot and thematic repertoire of Ukrainian 
historical feature films. The periodization is structured based on criteria such as reference to historical periods 
and the methods of representing historical content through the artistic means of cinematic language.

Conclusions. Historical time in screen narratives and the representation of history in feature films exhibit diverse 
typological models of embodiment within the plot and thematic repertoire. In the context of the analyzed films, it is 
essential to identify typical genre situations in the Ukrainian feature film repertoire that are more representative than 
specific types in the traditional taxonomic sense. The key genre situations include the following:

1) when an intermediary (primarily a literary work) exists between history and cinema, regulating the models 
of interaction between cinematic and literary contexts;

2) when history in cinema (in either a personalized or generalized form) functions as an independent and defined 
“protagonist,” possessing all the necessary attributes of an active character;

3) when the past is categorized by historical scale and perspective, and two forms of time are harmonized through 
appropriate representational techniques: (a) the historical time of the film narrative and (b) the screen time of cinematic 
storytelling;

4) when history assumes its own form of existence, which inherently establishes the norms of interaction between 
the historical background, cinematic rhetoric, and the expressive means of representing the past.

Key words: Ukrainian cinema, visual language of film, national images and symbols in Ukrainian cinema, historical 
films, plot and thematic representation, national identity, stages of film development, semiotic analysis.

Актуальність проблеми. Розглядаючи 
в цілому шлях розвитку українського кіно за 
більш ніж 30 років від проголошення Незалеж-
ності, дослідники виділяють різні періоди, які 
не могли не позначитися і на кіно історичному. 

Спочатку це ніби спалах, викликаний отри-
манням безцензурного простору свободи, де, 
нарешті, можна відійти від радянських ідеоло-
гічних схем, підняти раніше недозволені теми, 
заявити і розкрити саме українську націо-
нальну тематику. Далі починаються економічні 
складнощі, зрозумілі в плані історії реальної як 
період постколоніальний, коли майже все дово-
дилося організовувати і переорганізовувати 
заново. Звісно, кіно, яке спочатку вимагає зна-
чних затрат і тільки потім, можливо, принесе 
прибуток, а можливо й ні, на цьому, другому 
етапі, опинилося в тяжкому стані. 

Повільне відродження почалося на третьому 
етапі, з початку 2000-х років і вітчизняний 
кінематограф майже вийшов з пастки еконо-
мічної але ледь не втрапив в пастку «новоколо-
ніальну», у вигляді копродукції з російськими 
кіноробами, які протягували антиукраїнські 
меседжі, при цьому нерідко знімаючи фільми 
в Україні, з ведучими українськими акторами. 
З іншого боку, підйом економічний дозволяв 
створювати і притомне українське кіно, яке 

покращувало свої технічні якості, в той же час, 
беручи приклади з європейських та американ-
ських кінострічок у створенні сюжетів і візу-
альній подачі матеріалу.

Четвертий період, на якому ми перебува-
ємо зараз, обумовлений своїми особливостями 
російській агресії проти України, анексією 
Криму і частини Донбасу, і, нарешті, жахливим 
повномасштабним вторгненням. Всередині 
цього періоду теж є «розкол», бо якщо протя-
гом 2014–2021 років українське кіно знімалося, 
знаходило кошти, а подекуди й цікаві ідеї, то 
з 2022 року усе набагато ускладнилося, а гучні 
прем’єри завдячують фільмам, які були зняті 
раніше але їх вихід в український прокат, за 
зрозумілими причинами, відтерміновувався. 

Особливості цих чотирьох означених періо-
дів безпосередньо впливали на розвиток істо-
ричного кіно але на цьому проблема класифі-
кації всередині самого жанру, не завершується. 
На наш погляд, особливість жанру полягає 
в базовому понятті – історичне. В досліджува-
ний період історико-тематично українське кіно 
зверталося до наступних періодів і тем: Княжа 
доба, період козаччини, українське 18–19 сто-
ліття, період УНР, підрадянська Україна, Друга 
світова війна, в якій окремим напрямом постає 
історія і боротьба УПА і, нарешті, період так 
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званої «відлиги», який в українському серед-
овищі пов’язаний з темою дисидентства.

Означений розподіл і взятий нами за осно-
вний класифікаційний принцип, який стане 
приводом для розгляду ґенези кожного з озна-
чений тематичних напрямків. В контексті вине-
сеної у заголовок проблеми ми вважаємо 
за необхідне зосередитись на перших двох 
сюжетно-тематичних напрямках, які окреслю-
ють історичні періоди княжої доби та історії 
українського козацтва.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
За останні десятиліття питання історичного 
жанру в кінематографі України посіло достат-
ньо помітне місце у дослідженнях кінознав-
ців, культурологів та істориків кіно. Оскільки 
історичне кіно саме по собі становить комп-
лексну проблему, що має чимало окремих 
дослідницьких напрямів та акумулює різно-
манітні суб’єктивні (вузько окреслені та кон-
кретизовані) інтереси вчених, ми вважаємо за 
необхідне зосередитись тих роботах, що без-
посередньо стосуються винесеної у заголовок 
проблематики. 

У такому контексті, проведений нами аналіз 
стану дослідженості питання дозволяє виді-
лити декілька актуальних проблемних груп, 
які на наш погляд, становлять сьогодні осно-
вне підгрунття для розв’язання завдань нашого 
дослідження.

В якості центрального напрямку назвемо 
теоретичні та концептуальні праці дослідників 
історії українського кіно, які формують під-
валини проблематики як своєрідного культур-
ного феномену. Серед таких робіт відмітимо, 
у першу чергу, праці О.Брюховецької (Брюхо-
вецька, 2012). 

Важливою складовою історіографії питання 
є кінознавча публіцистика та арт-критика, яку 
не можна оминути увагою, ані на рівні джерель-
ної бази, ані в якості частини історіографічного 
масиву. Сфера кіно потребує публіцистичного 
супроводу і це також стає природною власти-
вістю кінематографічних студій. Досить часто 
висловлені в публіцистичному форматі інтер-
претації, оцінки та ракурси осмислення про-
блеми стають, попре свою природну поверхо-
вість та відсутність глибини наукового аналізу, 
своєрідним «барометром» соціального зна-
чення того чи іншого аспекту проблеми. Саме 
цим зумовлено наша увага до зазначеного типу 

досліджень, серед яких виділимо роботи таких 
відомих дослідників як І. Грабович (Грабович, 
2020), О. Стрельбицька (Стрельбицька, 2019), 
А. Капралова (Капралова, 2022), Л. Брюхо-
вецька (Брюховецька, 2003).

Насамкінець, вважаємо за необхідне згадати 
власні публікації, які є основою як для історіо-
графічного аналізу проблеми у контексті зару-
біжного дискурсу кінознавства (Демиденко, 
2022), так і щодо дослідження універсальних 
аспектів у концептуальному баченні нашої про-
блеми (Демиденко, Мархайчук, 2024).

Метою дослідження є аналіз сюжетно-тема-
тичної репрезентації проблеми національної 
ідентичності в сучасному історичному ігро-
вому кіно України.

Виклад основного матеріалу дослі-
дження. Кіно про Княжу добу: національна 
ідентичність в контексті візуальної рефлек-
сії ігрового кіно. Одразу зазначимо, що цей 
сегмент є найменш розробленим в означений 
період. Назвемо причини які, на наш погляд, 
пояснюють таку ситуацію: складність з сце-
нарним матеріалом, складність з історичними 
реконструкціями цього віддаленого періоду, 
слабка матеріально-технічна база для опа-
нування таким непростим історичним мате-
ріалом. Не можна тут не зазначити і вплив 
попереднього радянського періоду. Княжа 
доба саме української державності викликала 
цілком зрозумілі побоювання у радянських 
кінофункціонерів та цензорів. У той же час 
фільми про «російське середньовіччя» пері-
одично знімалися, причому, звично для коло-
ніального мислення, експропріювалися і укра-
їнська історія, коли «руське» ототожнювалося 
з «російським» і тому «російською історією» 
об’являлося правління руських київських кня-
зів, наприклад Володимира Хрестителя і Ярос-
лава Мудрого. 

Напрацьованою ставала і сценарна схема 
подібних сюжетів, яка бере свої початки ще 
в тоталітарні 1930-ті роки. Руські князі, згідно 
цій схемі, боролися «на два фронти», знахо-
дячись у протистоянні як до сильних своєю 
масою кочовиків, так і до хитрих та підступних 
«західних володарів». Зрозуміло що така схема 
була набутком епохи «залізної завіси», і давня 
історія підганялася під протистояння СРСР 
країнам НАТО на чолі з США, а також (почина-
ючи з 1960-х років) і Китаю. 
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Частково ця схема, разом з іншими «родо-
вими плямами» радянського кінематографу, 
позначилася і на українському кінофільмі 
«Данило – князь Галицький» (1987). Це і неба-
гатий на оригінальні ідеї сценарій, і бідний 
«репертуар» історичного антуражу для відо-
браження цієї епохи, наявний на Одеській кіно-
студії, і обмеженість економічна, що завжди 
особливо позначається на батальних сценах, 
які є в цьому фільмі. В якомусь плані, у вироб-
ництві, це сімейний фільм, оскільки сценарис-
том став відомий на той час письменник Олесь 
Лупій, а режисером його рідний брат Ярослав 
Лупій. Вони обоє з родини, яка постраждала від 
радянських репресій саме за участь у визволь-
них змаганнях, тобто за допомогу УПА. 
І їм першим вдалося зняти історичне кіно про 
Галицьке князівство, поставлене за оригіналь-
ним сценарієм, а не екранізацію класики (про 
що мова буде йти нижче).

Так, за це вони заплатили звичну у радян-
ському українському кіно, «ціну». Головну 
роль, тобто князя Данила, зіграв саме росій-
ський актор, замість первинно відібраного 
відомого українського актора І. Гаврилюка 
(Христан, 2021, с. 13). Знову головною поста-
вала зовнішня загроза, яку уособлюють мон-
голи. А із західного боку плете свої інтриги 
Римський папа, який хоче м’якою силою захо-
пити «слов’янські території». Однак досвідче-
ний український глядач, який теж добре усві-
домлював старі нав’язливі ідеологічні сцени, 
відчував у фільмі і зародки незалежного духу. 
Вже не всі європейські володарі у фільмі 
несли «маску» загрозливості, навпаки, україн-
ські землі за сюжетом явно тяжіють до Європи 
і знаходять відгук у сусідів-європейців. 
У фільмі звучала музика українського компо-
зитора Володимира Губи, а в фіналі виконува-
лася пісня на вірші Дмитра Павличка, яка на 
фоні битви із загарбниками і за своїм музич-
ним строєм давала відчуття духовного україн-
ського гімну.

Лінія, намічена фільмом 1987 року, аж 
у 2018 році була підхоплена режисером Тарасом 
Химичем у фільмі «Король Данило». В істо-
ричній основі фільм виявився більш близьким 
до фактів, зокрема показана активне протисто-
яння князівській владі з боку галицького бояр-
ства, спроба князя Данила сполучитися у союзі 
з німецьким лицарством (Христан, 2021, с. 19). 

Проте, режисер, який пройшов звичайних шлях 
молодих українських початківців, фільмуючи 
кліпи, а згодом створивши непогані історико-
документальні стрічки, не справився з масшта-
бом костюмно-батального історичного фільму. 
Критика відзначила і дірки в сценарії, і слабкі 
діалоги, і невиразну акторську гру. З автор-
ських режисерських прийомів критика відмічає 
відомий монтажний принцип, коли якась сцена 
подається через короткий спалах з уповільне-
ною дією (Грабович, 2020). У результаті, фільм 
пройшов незначною кількістю екранів і зали-
шився майже непоміченим.

Пітер Воллен пояснює цю дилему у статті 
«Знаки і значення в кіно (2019 р.). на прикладі 
дискусій щодо «авторського кінематографу», 
пов’язаного з історичними жанрами. Він наго-
лошує на тому, що традиція сприйняття автор-
ського символізму диктує за взірець «образ 
режисера з відкритими мистецькими прагнен-
нями та повним контролем над своїми філь-
мами», які при цьому звертаються до глядача 
від імені «реальної» історії. 

Така модель, на його думку, у вираженні 
символів художньої мови кіно формалізує 
авторство режисера, який часто «не виходить за 
межі перформансу, транспонування в особли-
вий комплекс кінематографічних кодів і кана-
лів уже існуючого тексту: сценарію, книги 
чи п’єси». Іншими словами, історія перека-
зана двічі або тричі віддаляється від та подій 
але наближується до авторської ідентичності 
(символи стають не, умовно кажучи, «історич-
ними», а суб’єктивно авторськими) (Wollen, 
2019, с. 566).

Таку модель ми спостерігаємо на прикладі 
кінострічки «Захар Беркут» (2019 р.). Істо-
ричний український блокбастер, який узяв за 
основу невмирущу класику Івана Франка. Час 
кардинально змінився, радянську ідеологію 
замінив принцип ринку, в якому кіно повинно 
приносити прибуток але, як не дивно, деякі 
речі залишилися незмінними, наприклад запро-
шення зарубіжних акторів на провідні ролі 
українських персонажів.

Фільм є копродукцією Україна–США. Дуже 
відомий в Україні актор і режисер Ахтем Сеі-
таблаєв запросив до співпраці маловідомого 
у Сполучених Штатах актора і режисера Джона 
Вінна, який проте має прямі зв’язки з американ-
ською кінодистрибуцією (Джон Вінн). Далі теж 
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пішло за схемою «прибутковості» за помірну 
ціну кіновиробництва. Головні ролі, в резуль-
таті, знову дісталися не українцям, а американ-
цям, зокрема Захара Беркута зіграв голлівуд-
ський «пенсіонер» Роберт Патрік якого, правда, 
ще пам’ятають за харизматичною роллю незни-
щенного робота-вбивці у культовому «Терміна-
торі-2». Фільм повністю знімався англійською 
мовою і тільки потім отримав українську зву-
кову доріжку. Треба сказати, що така стратегія 
частково зіграла свою роль у зарубіжному про-
каті, фільм для прямого прокату або «вторин-
ного», тобто на різних носіях, закупили чимало 
країн світу. 

Та головне, на стрічку масово пішов укра-
їнський глядач, в результаті чого на той період 
вона увійшла до найбільш касових фільмів, 
більш того, виявилася єдиним «серйозним» 
фільмом, бо конкуренцію за прокатною вируч-
кою йому складали комедії і повнометражний 
вітчизняний мультфільм. Автори фільму пояс-
нюють таку ситуацію саме тим, що вони не 
стали «змагатися» з іншою класикою у світі 
кіно – екранізацією «Захар Беркут» (1971) 
режисера Леоніда Осики. Фільм Л. Осики 
відтворював особливості «поетичного кіно», 
а кінопостановка А. Сеітаблаєва зверталася до 
пригодницько-батального аспекту, який дійсно 
присутній і в першотворі І. Франка, хоча не 
є основним в класичній повісті. 

Хоча від порівняння все одно звільнитися 
не вдалося, що розділило і критику і глядачів. 
Перші більшою мірою обережно критикували 
(Грабович, 2020), другі переважно хвалили 
(Стрельбицька, 2019). Стосовно А. Сеітабла-
єва, то він таким чином визначив свою голо-
вну режисерську місію у цьому кінотворі: «Для 
мене головне, щоб глядач не залишився байду-
жим і щоб кожен знайшов щось своє в цьому 
фільмі – або любов до Батькіщини, або підтвер-
дження того, що зв те, що тобі дороге, варто 
боротися» (Сеітаблаєв, 2024).

Україна козацька у парадигмі національного 
символізму. Козацька тематика займає особливе 
місце в українській культурі, бо стала базовою 
основою для української національної само-
ідентифікації. Відповідно, і в кінематографі 
навіть у найскрутніші часи вона не зникала 
повністю, це твердження вірно і для досліджу-
ваного нами періоду. Оскільки козацька філь-
мографія є надто розлогою, ми зупинимось на 

тих цікавих й важливих напрямах у вітчизня-
ному кіно, які вона репрезентує.

Почнемо з минулої класики, бо і фільм 
«Гетьманські клейноди» (1993) був поставле-
ний вже класиком вітчизняного кінематографу 
Леонідом Осикою, із видатними акторами, 
такими як Лесь Сердюк, Костянтин Степанков, 
Борис Хмельницький. На жаль, скудні фінанси, 
застаріла техніка і плівка привели до того, що 
в цілому фільм вийшов надто темним у зобра-
женні, з тьмяною колористикою, а подекуди 
й з не дуже якісним зображенням, що взагалі 
було характерним для так званого «кооператив-
ного» кіно. 

Проте досвідчений режисер зробив макси-
мальні зусилля, щоби цей брак перетворити на 
художню особливість фільму. Бо й час у романі 
забороненого в радянський час українського 
письменника Богдана Лепкого «Крутіж», за 
яким знято фільм, є «темним». Це початок так 
званої Руїни, коли одна частина української 
старшини намагалася продовжити розбудову 
козацької держави, а інші українці зрадили 
цим ідеалам. Фільм, на наш погляд, орієнту-
ється на режисерсько-акторський варіант кіно, 
де важливим є не пригоди та екшн, а голо-
вні меседжі. І виходить, що Л. Осику вже на 
початку розбудови Незалежності, тривожать 
перспективи, навіяні історичними аналогіями. 
Центральним «посланням» у цьому кіно вигля-
дає монолог у виконанні завжди харизматич-
ного актора Б. Хмельницького, що зіграв роль 
українського шляхтича-«відступника» Заграви: 
«А що таке Україна? Віз, багатством повний, 
але колеса в різні боки крутяться… Усі народи 
докупи збираються, а ми навпаки» (Художній 
фільм, 1993). Саме через складну історичну 
атмосферу і непрості питання, підняті у літе-
ратурному творі й екранізації, тьмяний колорит 
картини відповідає її основному і зовнішньому 
і внутрішньому настрою. 

Узагалі, початок становлення новітнього 
українського кінематографу, розтягнутий 
через економічні складнощі, зіштовхнув ста-
рих досвідчених кіномайстрів з новими реа-
ліями. І не завжди це зіштовхнення вихо-
дило на користь. Так, на відміну від фільму 
Л. Осики, не зміг вивести своє кіно на належ-
ний рівень ще один класик українського кіно, 
Микола Мащенко. Ще в 1990-ті він задумав 
зняти амбітний проєкт, нарешті зафільмувати 
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правдиву історію Богдана Хмельницького. Бо 
до цього український режисер знімав фільм, 
присвячений Богдану і його повстанню, аж в  
1930-ті роки. Це був Ігор Савченко з філь-
мом «Богдан Хмельницький», який вийшов 
на екрани у воєнному 1941 році. Окрім того, 
в 1999 році, в тому числі і на екрани України, 
вийшов фільм польського класика Єжи Гоф-
мана «Вогнем і мечем», і чимало українців були 
не дуже вдоволені, як там показані козаки, Бог-
дан Хмельницький і його союз з татарами.

У планах М. Мащенка було створення сері-
алу аж на 24 серії, щоби об’ємно і масштабно 
показати історичний час і постать гетьмана. 
Однак величним задумам завадило масштабне 
безгрошів’я, в результаті, сценарій скорочу-
вався, зйомки фільму періодично зупинялися, 
від серіального формату довелося відмовитися. 
У назві фільму «Богдан Зиновій-Хмельниць-
кий» (перша серія була випущена в 2003 році, 
проте вийшов на екрани як повнометражний 
фільм 2006 року) відчувається діалог і диску-
сія з старим кінотвором І. Савченка, у кадрах – 
намагання позмагатися з Єжи Гофманом. 

На жаль, ні в першому, ні в другому випад-
ках, на нашу думку, ця спроба не вдалася. 
Навпаки, проявилися старі радянські підходи 
до створення кіно, що позначилося і на спро-
щених підходах у зображенні ворогів-«ляхів» 
та в ідеалізації своїх, у неквапному розвитку 
подій, до того ж у фільмі не склався сильний 
акторський ансамбль. Відома українська кіно-
знавиця Лариса Брюховецька справедливо 
зазначила претензії молодого кіноглядача до 
фільму М. Мащенка: «Костюми після битви 
залишаються новенькими і неушкодженими, 
сюжет невпорядкований, жіночі постаті, 
кажучи м’яко, не дуже виразні» (Брюховецька, 
2003, с. 29). При цьому Л. Брюховецька нама-
гається підтримати жанр українського вітчиз-
няного кіно, тому, на її думку, режисер ставив 
перед собою завдання відійти від теми поразок 
і показати козацьку звитягу, а батальні сцени, 
відзняті кінооператором С. Борденюком, заслу-
говують на похвалу.

Говорячи про класиків української кіно-
режисури, наостанок звернемося до фільму 
Ю. Іллєнка «Молитва за гетьмана Мазепу». 
І одразу зазначимо, що цей фільм кардинально 
відрізняється від інших кінотворів. Хоча філь-
мувався у ті ж скрутні часи, так саме потерпав 

від недофінансування, не міг пробитися в укра-
їнській масовий кінопрокат. В результаті у фес-
тивальному варіанті фільм вийшов на екрани 
2001 року, у 2008–2010 роках відбулися оста-
точний монтаж і зроблено багатоканальний 
звук. Із суттєвих змін – авторський закадровий 
голос самого режисера, який не тільки комен-
тує історичні події але й розповідає про тяжкий 
шлях фільму до глядача.

Проте усе це формальні речі, які не поясню-
ють того факту, що Ю. Іллєнко у цьому остан-
ньому фільму свого життя залишається аполо-
гетом українського поетичного кіно. Кіно, яке 
залишилось у минулому, і тільки Ю. Іллєнку 
було під силу утримати його до початку 
ХХІ століття. Мова фільму не тільки поетична, 
вона алегорична і ніби складається з безлічі 
окремих естетичних шарад, які без згаданого 
авторського тексту часто неможливо не тільки 
інтерпретувати але навіть зрозуміти про що 
йдеться мова. З одного боку, ми погоджуємося 
з висловом Л. Брюховецької про те, що «ігрове 
кіно – це не ілюстрація історичних подій, а візія 
художника, візія ж спирається на політ фанта-
зії» (Брюховецька, 2003, с. 37). Однак так саме 
можемо погодитися з кінознавицею у остаточ-
ному твердженні, що фільм у підсумку викли-
кає відразу, настільки він перенасичений алюзі-
ями, візіями, ілюзіями.

Неоднозначно звучить і погляд на фільм 
Ю. Іллєнка від представниці молодого поко-
ління кінознавців Анастасії Капралової. У від-
повідь на такий алогічний кінотвір вона про-
понує алогічний принцип оцінювання: «…ця 
стрічка подекуди настільки погана, що від того 
лише ще краще» (Капралова, 2022). На думку 
дослідниці, фільм навіть не можна порівнювати 
з іншими стрічками поетичного кіно, настільки 
він вийшов авторським і унікальним. Попри це, 
навіть пересічний глядач, якщо він витримає це 
катування алегоріями від режисера, зможе поба-
чити, що головна лінія фільму – це боротьба 
Івана Мазепи з імперською Росією, яка на тому 
дикому просторі, де вистачало жорстокості від 
всіх сторін, виявилася самою дикою і нелюд-
ською. 

Хоча Ю. Іллєнко і намагався закрити тему 
поетичного кіно своєю стрічкою, та він у цьому 
виявився неодиноким. На початку ХХІ сто-
ліття це зробив ще один, на той момент моло-
дий режисер, Олесь Санін, випустивши фільм 
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«Мамай» (2003). Таке звернення молодого 
режисера до стилістики поетичного кіно обу-
мовлено і власними захопленнями історією 
України й кобзарством і грою на бандурі і, 
звісно, навчанням у майстерні вже згадуваного 
вище Л. Осики. Одразу після виходу фільму 
О. Санін заявляв: «Я намагаюся продовжити 
українське кіно в розумінні того Справжнього, 
що в ньому було, прагну навчитися у нього, 
в його великих майстрів отого Справжнього» 
(Санін, 2003). Відповідно, під час роботи над 
фільмом, О. Санін не тільки був режисером але 
й сценаристом, а також долучався до музичного 
оформлення у фільмі (Мамай, 2023).

Музика взагалі у даному разі відігравала 
одне з центральних значень у фільмі, адже 
сюжет фільму будувався на козацькому пісен-
ному епосі, центральним мотивом стала «Дума 
про трьох братів азовських», другим мотивом 
зв’язків нашої культури з близькосхідною, 
постають татарські мелодії. Тому є навіть 
окреме наукове дослідження, присвячене 
музиці у фільмі «Мамай», її ролі у створенні 
художнього строю усього кінотвору. Проциту-
ємо це, на наш погляд, дуже влучне твердження: 
«Візуальний та музичний тексти постають як 
два світи, що стали основою діалектичного сві-
тосприйняття образної дуосфери кінофільму» 
(Бреславець, 2012, с. 168). 

Глибокий розбір «Мамая» належить кіно-
знавиці Ользі Брюховецькій. Вона надає ори-
гінальний образ, немов ця стрічка відзнята як 
документальний фільм про 16 століття. Однак, 
за словами О. Брюховецької, це особлива доку-
менталістика, яка полягає не в реалістичності 
окремих деталей і навіть персонажів, а у відо-
браженні сутності двох культур – української 
і татарської, які знаходять спільні перетини 
і спільну мову якщо у взаєминах між ними 
панує любов (Брюховецька, 2003, с. 39, 41). 

Прикметно, що саме в «Мамаї» зіграв свою 
першу, нехай і епізодичну роль молодого тата-
рина А. Саітаблаєв, про якого вже йшла мова 
в нашому дослідженні. З 2018 року у А. Саіта-

блаєва в розробці знаходилася тема військового 
союзу козаків і татар проти московитського 
війська в 17 столітті. Був повністю написаний 
сценарій під назвою «Конотопська битва», вже 
обиралися місця для натурних зйомок епічного 
кінополотна, проте велике російське вторгнення 
перекреслило усі плани. Тим не менш, козацька 
тематика в кіно продовжує розвиватися і почасти 
присутня й у наступному кіно-історичному колі. 

Висновки і перспектива подальших дослі-
джень. Історичний час в екранних наративах 
та репрезентація історії в ігровому кінемато-
графі має різні типологічні моделі втілення на 
рівні сюжетно-тематичного репертуару. Дослі-
дження зазначеного аспекту проблеми потрібно 
для того, аби відрізняти різноманітні форми 
присутності історичного минулого в кіно від 
власне історичного жанру як носія ідентичного 
художнього коду.

На наш погляд, в ігровому кінорепертуарі 
України у контексті розглянутих нами кіно-
стрічок слід визначити типові жанрові ситуа-
ції, які є більш репрезентативними, ніж кон-
кретні типи в традиційному таксономічному 
значенні. Серед них ключовими є наступні 
жанрові ситуації: 

1) коли між історією і кіно є посередник 
(передусім, літературний твір), що регламентує 
моделі взаємодії екранного та літературного 
контекстів; 

2) коли історія в кіно (у персонологічній або 
узагальненій формі) присутня як самостійний 
та визначений «герой», що має усі належні 
ознаки дієвого персонажу;

3) коли минуле категоризоване за історич-
ним масштабом та ракурсом; за допомогою від-
повідних прийомів репрезентації узгоджені дві 
форми часу: (а) історичного часу кіно-наративу 
та (б) екранного часу кіно-оповіді;

4) коли історія має власну форму існування, 
яка від самого початку визначає норми взаємо-
дії між історичним фоном, ігровою риторикою 
та виражальними засобами репрезентації мину-
лого.
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