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Творчість Дмитра Бузька – українського письменника і кіносценариста, 

не зважаючи на деяке пожвавлення інтересу до цієї особи останнім часом, 
все ж залишається мало поміченим та мало оціненим явищем на 
маргіналіях літературного процесу 1920-х. Натомість саме з цією постаттю 
пов’язані не лише перші кроки українського кіно, але й перші зразки 
наукового осмислення процесів українського кіновиробництва, якщо 
говорити про сферу культурного будівництва; якщо ж ітиметься про 
царину художньої творчості, – то, знову ж таки, саме завдяки цьому 
письменнику в українській художній прозі була вперше застосована 
монтажна поетика кінонаративу. Так сталося, що сама доля «писала» 
Бузьку захоплюючий трагічно складний пригодницький роман, у який він 
вдячно вчитувався, і який покликав його до творчості. Народженому 1890-
го року в родині священика, йому, як і багатьом вихідцям із духовного 
стану, «світила» та ж таки кар’єра, проте, навчаючись в Одеській духовній 
семінарії, юнак захоплюється революційною діяльністю, за що отримує 
арешт і заслання до Іркутської губернії. Там майбутній письменник 
самотужки вивчає англійську мову і тікає за кордон. Далі час блукань: 
Британія, Швеція, Данія, Німеччина, Швейцарія, Італія, Бельгія. Після 
повалення царизму повертається на батьківщину. Активно працює в уряді 
Української Народної Республіки і навіть у 1919 році перебуває в Данії як 
аташе з питань преси в дипломатичній місії Директорії УНР. 

Улітку 1920 р. Дмитра Бузька заарештовує особливий відділ 14-ої 
Червоної армії і засуджує до страти. Під загрозою розстрілу органи НК 
обіцяють звільнити його, доручивши, спокутуючи «провину», виконати 
«важливе завдання»: знайти і викрити ватажка Чорноморського 
козацького війська, організатора антибільшовицького повстанського руху 
на Одещині Семена Заболотного, який у 1920 році організовував 
широкомасштабний терор щодо представників радянської влади і 
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чекистів1. Тоді в ролі уповноваженого Одеської губернської НК по 
Балтському повіту, під псевдонімом "Професор"2, він погоджується на 
«полювання» на отамана. Таким чином, молодий письменник попадає в 
своєрідну екзистенційну пастку, яку, цілком очевидно, глибоко пережив, і 
його перший роман «Лісовий звір», написаний на основі цих подій і 
опублікований 1923-го року в журналі «Червоний шлях», очевидно, став 
наслідком психологічного звільнення від пережитого. Вже роком пізніше 
(1924 рік) сюжет роману складе основу першого кіносценарію 
письменника, якому й судилося, ще до відомих кіносценаріїв Юрія 
Яновського й Олександра Довженка, стати одним із первістків української 
кінематографії3. Як пізніше напишуть критики, фільм «Лісовий звір» став 
першим українським бойовиком, що виразно продемонстрував «українську 
стихійну силу в боротьбі проти нового окупанта доби революції»4. І 
навіть сам факт зйомки цього фільму назвуть «річчю нечуваною», оскільки 
українське кіно перебувало в зародку. Згодом Дмитро Бузько стане ще 
автором чи співавтором сценаріїв до кількох українських художніх 
кінофільмів: «Макдональд» (1924) і «Тарас Шевченко» (1926). Останній 
складався з ряду новел, які висвітлювали історію життя поета. Свого часу 
цей фільм став одним із найдорожчих в українському кіно, для його 
зйомок були запрошені видатні представники української культури Федір 
Кричевський, Амвросій Бучма (роль Тараса Шевченка). Фільм мав успіх 
не лише в Україні, а й за кордоном і став найуспішнішим кінопроектом 
1926 року. 

На жаль, кінострічка «Лісовий звір» не збереглася, проте саме з 
пригодницько-лірично-документальної повісті, яка й лягла в його основу, 
народжується одночасно і письменник, і кіносценарист. Дослідження над 
композицією й образною структурою твору дає вельми цікаві 
спостереження над реалізацією творчого акту прозаїка, психології 
становлення його письменницької практики, яка, цілком очевидно, стала 
наслідком глибокого і драматичного особистого психологічного 
роздвоєння автора/наратора, що під смертельною загрозою змушений був 
грати роль «свого серед чужих». Текстуалізація двійництва у творі 
реалізує кілька основних стратегій, котрі розбудовують цілу систему 
художньої конспірології центрального героя твору – безіменного 
наратора, альтер еґо письменника. Це: приховування імені й постійного 
стеження; жорсткий самоконтроль на межі роздвоєння, який продукує 

 
1 Див. Бойко Л. С. Шляхом боротьби і шукань, Дмитро Бузько, Чайка; Голяндія, Київ 

1991, с. 5-25. 
2 С. Боган, Чорноморське повстанське козацьке військо у боротьбі за Українську 

державність у 1920–1922 рр., [у:] Наукові записки, Збірник праць молодих вчених та 
аспірантів, Київ 2001, т. 6, с. 358. 

3 З 1922 року почалось виробництво фільмів на Одеській кінофабриці ВУФКУ. 
4 Т. С. і І. Костецький, Кіно, Енциклопедія українознавства. Загальна частина (ЕУ-I), 

Мюнхен, Нью-Йорк 1949, т. 3, с. 887. 
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внутрішнє діалогізоване мовлення; показна байдужість і незацікавленість 
поточними подіями; усвідомлення себе як Іншого й загравання з ворогом. 

Система психологічних прийомів, яка загострила ефект самовідчуження 
героя, складає наскрізний художній метанаратив роману, який, у термінах 
сучасної наратологічної теорії, набирає характеру метапрози, де наративи 
остаточно «підривають очікувані реалістичні обрамлення, що відносяться 
до встановлення рівнів оповіді і постаті оповідача»5. Розбудовуючи 
складний спектр множинності автонаративних практик, автор вдається або 
ж до ефекту ступінчастості, що ієрархізує автонаративні ряди твору, 
розширюючи їх шляхом нашарування об’єктів спостереження, або ж до 
ефекту «матрьошки», інтеріоризуючи події, що множаться вглиб 
самоспоглядання. Відтак події постають у подвійному світлі: як побачені 
наратором (план зовнішній), і як профільтровані його свідомістю (план 
внутрішній). Такий інтра/екстрадієгетичний тип нарації продукує колізію 
роздвоєння як центральну сюжетну вісь твору. 

Основним наратологічним прийомом роману стає металепсис, що, з 
одного боку, фіксує постійне авторське втручання в події і доволі 
свавільне їх представлення (найяскравіше ця особливість зафіксована 
романом «Голяндія»), а, з другого, – продуктивне використання діалогізованого 
монологу як наслідку метаспоглядання героя. Наратологічна площина 
першого твору Дмитра Бузька фіксує таким чином його виразну орієнтацію 
на кінонаратив: домінанта невербального мовлення, увиразнення 
(укрупнення портретної деталі), композиція кадру і монтаж, кіноприйоми 
прискорення й сповільнення дії (знімання «рапідом»), комбінації великого 
й дрібних планів6. Робота над кіносценарієм за «Лісовим звіром» 
остаточно сформувала кіномонтажне мислення письменника, яке він 
ефектно використав й у своєму романі «Голяндія» (1929), що також мав 
автобіографічну основу: написаний у результаті перебування письменника 
наприкінці 1921 р. в селі Сокільче на Білоцерківщині, де рік по тому була 
створена перша в Україні комуна під назвою «Чайка». Не випадково 
критики схарактеризують роман як «зразок пародійної прози з елементами 
репортажу з місця подій»7. Дослідниця твору Олена Капленко вважає, що 
ним прозаїк презентував цілком новаційний для української літератури 
спосіб подачі авторського начала, котре, з одного боку, гармонійно 
доповнює наративну практику аванґардистів, побудовану на законах 
«оголення» свого методу, а з іншого – робить якісний крок уперед, 
підіймаючись, власне, до коментування складових рівнів наративної 

 
5 Див.: Fludernik М. Towards a 'Natural' Narratology / Monika Fludernik., N.Y. 2005, 349 p. 

Тихомирова О. В. Гра в «дитячу книгу» як наративна стратегія у фентезійних циклах, 
Наукові праці: науково-методичний журнал, вип. 227, т. 239, Філологія, 
Літературознавство, Миколаїв 2014, с 52. 

6 Т. С. і І. Костецький, Кіно, Енциклопедія українознавства. Загальна частина (ЕУ-I), 
Мюнхен, Нью-Йорк 1949, т. 3, с. 888. 

7 http://wiki.library.kr.ua/index.php/Бузько_Дмитро_Іванович 
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авторської стратегії»8; й саме ця «авторська інтервенція» з наратологічної 
точки зору виступає визначальним новаційним елементом. 

Стосовно оригінальної оповідної манери автора, дослідниця висловлює 
думку, що своїми творами Дмитро Бузько репрезентував окремий тип 
художнього прийому – проблематизацію структури тексту, який можна 
кваліфікувати як метанаратив, наратив «самовідображальний»9, що 
описує й обговорює сам себе. У варіанті Бузька, підсумовує дослідниця, 
авторське коментування процесу написання роману видається 
принциповим, таким, що цементує акціональний код тексту10. Руйнуючи 
всі притаманні українській оповідній традиції канони, Дмитро Бузько 
розкриває «секрети» своєї творчості, і попри, за його ж висловом, 
«кінематографічні та щиро інтелігентські виверти», вважає “Голяндію” 
“романом нової конструкції”, який пізніше дослідник Мирослав Шкандрій 
назве «крайнім експериментом цього автора», що продемонстрував 
«засоби авторської інтервенції із визивним відхиленням від актуальних 
питань»11 та в літературі 20-х став другим «найзаплутанішим і 
найнезрозумілішим в історії української літератури» після «Блакитного 
роману» Гната Михайличенка12. 

Назву роману можна прочитувати у трьох основних значеннях, кожне 
з яких репрезентує ту чи ту сторони твору. По-перше (цю інтерпретацію 
можна кваліфікувати як утопічну), натяк на країну Голяндію, яка в уяві 
старого голодного діда Дем'яна, що споглядає на стінці своєї кімнати 
географічну мапу Європи, асоціюється з країною казкової краси та 
достатку. Таким він мріє бачити своє село: 

 
…поробимо такі канали-саджалки. Як у Голяндії… будуть у нас по той бік 
ставу зелені сади-острови, з алеями, з квітниками. електричними 
трамваями… приїдуть на наші зелені острови. По каналах, по ставу 
гулятимуть на моторних човнах, серед квітників у садочку ходитимуть… На 
зелених островах у білих павільйонах музика гратиме. Ресторації там будуть 
– для всіх вільно, без грошей. Будем частувати наших гостей. – 

Увечері засяють і став, і канали, й зелені острови різнобарвними 
електричними вогнями – ілюмінація…13. 
 
По-друге (така інтерпретація протилежна першій, і її можна означити 

як опозиційну до неї – цілком реальну), назва твору «Голяндія» 
асоціюється з комуною бідноти, «голих», «голяків». Третя інтерпретація 

 
8 О.М. Капленко, Роман "Голяндія" Дмитра Бузька: метанаративний дискурс, [у:] 

Література та культура Полісся, Ніжинський держ. ун-т ім. М. Гоголя, Ніжин 2007, вип. 
34, с. 30-39. 

9 Там само, с. 34. 
10 О.М. Капленко, Роман "Голяндія" Дмитра Бузька: метанаративний дискурс, с. 35. 
11 М. Шкандрій, Український прозовий аванґард 20-х, [у:] Слово і час, 1993, №8, с. 53. 
12 Там само. 
13 Д. Бузько, Чайка. Голяндія: Романи, Київ 1991, с. 344. 
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виникає на перетині перших двох – уявної і реальної, і може прочитуватися 
як гротескна, така що дала підстави дослідниці Вірі Агеєвій визначити 
жанр твору як «антироман»14: Насправді «Голяндія» у творі – це назва 
ресторанчику, у якому повія Манька обікрала п’яного Петра, забравши у 
нього всі комунівські гроші. 

Означена сцена є фінальною у романі: вона відверто спрямована 
проти комунівської ідеології, яка неодноразово у творі в тій чи тій ситуації 
здобуває негативного освітлення. Найдражливішими в даному плані 
постають суто людські екзистенційні питання: статеві проблеми і голод. 
Саме голод затьмарює розум Петра, коли він заходить до ресторанчику: 

 
Петрові нарешті дуже схотілося попоїсти... йому вдарив в очі оселедець. 
Після комунівських масних кулешів йому аж у роті закрутило, так схотілося 
того оселедця... Мовляв, хоч раз за своє життя ресторанного оселедця 
покуштую. 

– І стопочку? – ніжно запитав ресторатор. Петро на мить спинився. Але 
в голові: – Та воно ж цікаво, яка вона... Він таки й справді «її» не куштував 
ще ніколи. … Далі – ясно. В голові туман. У серці – веселощі й зухвалість. У 
жилах – тепло й приємність... Ще й ще стопка.... Раптом, ніби з туману,– 
обличчя. Чиє? Дуже знайоме... Обличчя підпливло в тумані ближче. – 
Гуляєте, товаришу?15 
 
Окрім свого відверто гротескного значення фінальна сцена відзначена 

новаторським експериментуванням автора. Сам тут він вдається до 
кінематографічного прийому розкадровки подій і монтажного зчеплення 
кадрів. Це значно лаконізувало оповідь, надало їй зримого трагікомічного 
ефекту: 

 
Годі, читачу! Далі вже ясно: за годину чи там за дві – Петро в Маньчиній 
кімнаті….А ще за пару годин … прокинувся він. Уже і в цьому льохові 
сіріло: ранок! Маньки, звичайно, не було. Петро першим рухом: а гроші? 
Теж не було. Полежав ще, подумав... Що тут думати?.... На кіно, на екрані, 
це, читачу, можна було б цікаво показати – думки Петрові (Тут і далі 
виділено мною – Т.М). Страшні думки... А тут розписувати їх нема 
бажання... Петро подивився на стелю і, як у романі,– гак! Добрий гак: 
витримає. Тоді він поволі – дуже поволі – почав знімати свій пасок... Тепер 
те, що на екрані йде, як кажуть, перебивкою: Катря теж дуже рано 
прокинулася. Теж з похмілля, теж нервова. Ясно. Ясно ще – каяття в неї. 
Вона ж учора все зрозуміла, як Петро з Манькою пішов. Бо Маньку знала. 
Але тоді п'яно й зухвало: – А мені що? Тепер – бігцем до Гафійки. Знала, де 
та живе... А тепер, читачу, так: Катря намагається добитися до Гафійки. Ну 
там – доглядач двору ще спить. Катря розпачливо стукає в тяжку браму. І, 

 
14 В. Агеєва, Формалізм у концепціях київських неокласиків, [у:] Наукові записки, том 48, 

Філологічні науки, Національний університет "Києво-Могилянська академія", 2005, с. 7. 
15 Д. Бузько, Чайка. Голяндія: Романи, Київ 1991, с. 389. 
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скажім, порожня вранішня вулиця. А Петро поволі, дуже поволі припасовує 
пасок до гака. Це – в перебивку: показувати то те, то те... Катря добилася 
до Гафійки. Петро тягне ліжко на середину кімнати, стає на нього. Ось він 
просуне голову в петлю. Катря й Гафійка вже мчать вулицею. Але ж – ні. 
Вже не врятують, бо Петро голову просунув у зашморг. Ось його ноги вже 
збираються зіслизнути з краю ліжка. Та раптом: Тільки отвір сурми! Сурма 
сурмить, значить. Петро затримав свій останній в житті свідомий рух, ноги 
стали твердо на краєчку ліжка. Петро слухає. Петро впі-знає, що то за сурми. 
Вранішньою вулицею – маршем піонери. Певне, на дальню екскурсію в 
поле... Петро посміхається. Так дивно, обличчя у зашморгу радісно 
посміхається.... Вир світлих видовиськ мрійно-майбутнього в Петровій уяві. І 
– світле обличчя у зашморгу. Аж ось воно знову потьмарилося….І ноги 
знову захиталися: ось-ось безпорадно звиснуть... Як раптом: – Петре! Це 
Гафійка на порозі... Чи треба ще додати, що Катря все знала: знала й де 
повинні бути в той момент… вкрадені Манькою в Петра гроші? Катря … 
допоможе міліції того ж ранку знайти комунівські гроші16. 
 
Цілком очевидно, що в процесі роботи над романом автор все більше 

надавав йому форми кіносценарію. Така наративна гібридизація була 
художнім експериментаторством автора, що цілком вписувалось у 
художні пошуки доби: оголення прийому, іронічність, використання 
ігрових форм спілкування з читачем тощо. 

У 20-х – на початку 30-х років Бузько одним із перших серед 
українських письменників взяв активну участь у процесі становлення 
українського кіновиробництва. В цій площині варто особливо виділити 
його праці «Шляхи розвитку кіносценарної справи на Україні» (1928)17 та 
по суті перше в Україні теоретичне дослідження «Кіно й кінофабрика» 
(1929). Загалом Бузько найчастіше друкував свої статті і нариси в журналі 
«Кіно», повна інформація про який здійснена лише 2011 року18. 
Окреслюючи історію українського фільмотворення, зокрема організованої 
в роки революції в Одесі першої виробничої установи Всеукраїнського 
Фото-Кіно Управління (ВУФКУ), він, зокрема, зазначав, що створені в 

 
16 Там само, с. 392. 
17 Д. Бузько, Шляхи розвитку кіносценарної справи на Україні. Життя й Революція, VIII, 

1928. 
18 Див.:«КІНО» (1925–1933), Систематичний покажчик змісту журналу, Автори-

упорядники: Казакова Наталія Володимирівна, Росляк Роман Володимирович, Київ, 
2011. Тут зазначені, зокрема, такі статті Дмитра Бузька, як: 1. Масова кіно-культпраця: 
[про голов. завдання «…збудження самодіяльності мас у справі “пролетаризації” 
кіно…», наближення його до робітників й селянства] / Д. Бузько [у:] 1925, № 1, листоп. 
с. 15–18; 2. УАРК: ст. дискусійна: [про пропоз. сценаристів у 1925 р. створити УАРК] / 
Д. Бузько [у:] 1926, № 2/3, січ., с. 15–16; 3. Фільм селу!: [питання та відповіді на них] / 
Д. Бузько [у:] 1926, № 8, черв, с. 11–14; 4.Про боротьбу й про «Звенигору» / Д. Бузько 
[у:] 1927, № 18 (30), жовтн. номер, с. 10–11; 5. «Василина»: (за повістю І. Нечуя-
Левицького) / Д. Бузько [у:] 1927, № 21/22 (33/34), листоп., с. 4; 6.«Гонорея»: (нотатки 
про культурфільм): [про кф реж. М. Шора] / Д. Бузько [у:] 1928, № 3 (39), берез., с. 11. 
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перші роки його діяльності фільми навряд чи можна вважати українськими, 
адже вони «хіба що український ґрунт у фізичному розумінні під собою 
мали та українськими робітниками будувалися. Культурного зв’язку ні з 
українською літературою, ні з українським театром вони не мали»19. 
Отож основним своїм завданням молоді митці революції вважали 
розбудову саме національного кіновиробництва, кінопрокату, кіноосвіти 
та кінопреси. Дослідження «Кіно й кінофабрика» було покликане 
ознайомити найширші маси населення з новим видом мистецтва. Високу 
оцінку книзі дав Микола Бажан – перший редактор українського журналу 
«Кіно», який виходив протягом 1925–1933 років, в опублікованій 1929 
року рецензії. Незважаючи на «низку дрібних хиб», які, на думку автора, 
притаманні цій роботі, Бажан все ж називає її «цінним і корисним 
внеском», який «допоможе масовому читачеві обізнатися не лише з 
технікою, ба й історією і світової, і української кінематографії»20. Бажан 
зауважує, що в широкій популяризації нового кіномистецтва в Україні 
Дмитро Бузько фактично не мав попередників. 

Адже дві книги, які вийшли до його нарису – переклад з німецької 
Евальда Дюпона «Кіно й сценарій» та перша теоретична розвідка Леоніда 
Скрипника «Нариси з теорії кіно» – не були призначені для широкого 
загалу й залишилися практично невідомими. Тому в результаті «величезної 
зацікавленості справами кінематографії з боку широких мас, організації 
широкої громадськості навколо українського кіно, нарешті, планів про 
запровадження кіно, як навчального приладдя, по школах»21 і, разом із тим, 
повної відсутності «популярної, для масового читача призначеної книжки 
про техніку та практику цього мистецтва й цієї індустрії», дослідження 
Дмитра Бузька задовольняло гостру потребу ринку. Навіть більше: його 
книга була покликана виконати функцію підручника для шкільних 
бібліотек («книга дозволена до вжитку як посібник по робочій бібліотеці 
учня установ соцвиху»)22, де докладно з’ясовувалися загальні відомості 
про кіно і розвиток кіноіндустрії, питання кінематографічного виробництва, 
облаштування кінотеатру, кіноринку, конкретного опису механізмів 
створення та функціонування кінопродукції (докладні описи кіноапаратури та 
механізмів її дії). Книга містила цікавий фотодокументальний матеріал, 
який для сучасного читача становить неабияку цінність. Бузько подає 
популярне визначення кіно: 

 
це низка моментальних фотографій окремих послідовних моментів руху, їх 
показують з такою відповідною до властивості ока швидкістю, що ми 

 
19 Д. Бузько, Шляхи розвитку кіносценарної справи на Україні. Життя й Революція, VIII, 

1928. 
20 Микола Бажан, Д. Бузько [Рецензія] Кіно й кінофабрика, ДВУ, 1928, с. 76 [у:] Микола 

Бажан, Маловідомі мистецькі сторінки, Київ 2014, с. 130. 
21 Микола Бажан, Маловідомі мистецькі сторінки, с. 129. 
22 Д. Бузько, Кіно й кінофабрика, ДВУ, 1928, с. 2. 
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сприймаємо їх, як суцільний, невпинний рух, цілком тотожний зі справжнім 
рухом живої істоти чи машини23. 
 
Прикметною стильовою рисою нарису стала його абсолютна 

доступність у поясненні технічних операцій процедури кінопоказу. Ось як, 
скажімо, він пояснює один із принципів роботи проекційного апарату: 
«його збудовано просто: це ніби ручка до колеса, яким тягнуть, 
наприклад, воду з криниці»24. 

Велику увагу в роботі приділено проблемі створення кіносценаріїв, 
які, на думку автора, на відміну від літературної творчості писати набагато 
складніше. Зупиняючись на найближчому до кіносценарію жанру 
драматичного твору, Д. Бузько уважно розмежовує їх, означуючи спільне 
та відмінне між ними. Серед спільних рис він виділяє такі: обидва твори 
пишуться не для безпосереднього читання, «а на те, щоб через гру 
акторів у певній обстанові (декораціях, то-що) подано було зміст цих 
творів широкій публіці»25. До найсуттєвіших відмінностей він зараховує, 
зокрема, проблему слова, яке у практиці театрального й кіно-драматурга 
набирає різних аспектів використання. Так, слово драматурга, констатує 
автор, залишається незмінним у різних режисерських постановках, 
натомість у кіносценарії воно виконує набагато меншу роль. Тут 
особливого значення набирає, в перекладі на сучасну термінологію, 
невербальна семіотика: міміка, рухи, які відтворюють переживання 
персонажа. На думку автора, 

 
кіносценарна творчість це є хист написати річ так, щоб слів не треба було; це 
є вміння ставити дієві особи в такі виразні положення, коли «німа сцена» 
говорить багато більше за слово. … Але-ж наскільки слово річ стала й 
визначена, настільки рух, міміка – річ мінлива, глибоко індивідуальна. Ні 
один сценарист у світі не зуміє заздалегідь визначити всі рухи, всю міміку 
акторів. Він намічає це лише приблизно. А детально розробляє це режисер з 
актором26. 
 
До суттєвих відмінних рис належить ще й та, що у п’єсі чітко 

розмежовані права автора, якому належить текст, і режисера, який його 
втілює; пишучи кіносценарій, автор і режисер роблять спільну роботу, 
лише «автор робить це в загальних рисах, а режисер авторську роботу 
деталізує»27. Звідси, пояснює автор, вічні конфлікти між автором та 
режисером і, головне, – відсутність сталої форми сценарію: «Є такі 
режисери, що зовсім не потребують кіносценариста. Задумавши 

 
23 Там само, с. 8. 
24 Там само, с. 11. 
25 Там само, с. 33. 
26 Д. Бузько, Кіно й кінофабрика, ДВУ, 1928, с. 34. 
27 Там само. 
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ставити картину, вони роблять для себе замітки про зміст цієї картини. 
Підчас постави деталізують свою роботу»28. 

Спираючись на практику виробництва кіносценаріїв, Дмитро Бузько 
накреслює приблизну типологію сценічних жанрових форм, докладно 
описуючи кожну із них: «тема-сюжет, лібрето, поширене лібрето або 
синопсис, авторський сценарій, режисерський або залізний сценарій»29. 
Дослідник констатує, що найбільші відмінності між твором літературним і 
кіносценарієм спостерігаються при роботі над двома останніми формами: 

 
Авторський сценарій – це вже докладний опис усіх моментів здіймання, усіх 
сцен. Але формою це ще звичайне оповідання»30… «сценарій це є авторів 
лист до режисера про те, що він, автор, хотів-би бачити на екрані»31. 
Сценарій режисерський – це вже розкадрований текст, поділений так, «щоб 
кожний відтинок сцени можна було зняти з певної точки. Кожний такий 
відтинок має свій номер32. 
 
Схарактеризувавши поетапне розмежування, «відділення» твору 

літературного від кіно-твору, Дмитро Бузько детально описує всі 
процедури народження кіно: від підготовчого етапу (добір речей, 
костюмів, декорацій; експедиції; натура; підбір типажу; складання 
календарного плану, оскільки зьомки відбуваються «шматочками»); до 
опису павільйону; механіки й семіотики світла; таємниць «бачення» речей 
кіно-апаратом, «очима кіно-об’єктиву»; далі розкриття змісту роботи кіно-
лабораторії і, нарешті, – кіномонтажу. 

1927 року українське кіно набуло свого апогею і складало 39 % 
радянської кінопродукції33. Звучала думка про те, що Україна через свої 
природні, технічні й матеріальні можливості протягом найближчих років 
стане центром радянської кінематографії34. І цей факт все більше дратував 
союзне керівництво. 

Дмитру Бузьку судилося стати безпосереднім свідком, а згодом і 
жертвою трагічного нищення українського кіно, як і культури загалом. 
Дослідниця Лариса Брюховецька у ряді своїх статей широко оприлюднила 
деякі матеріали й привела, зокрема, цілу низку красномовних свідчень: по-
перше, оплата праці українських режисерів була удвічі нижчою від оплати 
росіян (це обговорювалося на їхньому зібранні); по-друге, керівництво 
кінофабрикою дратувала українська мова. Авторка наводить факти 

 
28 Там само. 
29 Там само, с. 35. 
30 Там само, с. 36. 
31 Там само, с. 39-40. 
32 Там само, с. 38. 
33 http://kinofreaks.ru/freak.php?id=62. 
34 Лариса Брюховецька, Розквіт і знищення. Журнал «Кіно» (1925-1933, [у:] Кінотеатр, 

2006, №4. 
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безпрецедентної «шовіністичної склоки» редактора кінофабрики Фельдма-
на, який у різких тонах змушував співробітників розмовляти російською. 
Зокрема, наводиться факт ділової розмови останнього з режисером 
Фавстом Лопатинским. Дмитро Бузько, який став свідком цієї розмови, 
заступився за останнього, пояснюючи, що він виходець із Галичини і, 
очевидно, має труднощі з російською. Кілька днів по тому режиссер Лопа-
тинский звернувся до директора фабрики Павла Нечеса з проханням 
захистити його від подібних випадів35. Уже на початку 1928 року Дмитро 
Бузько був у складі ряду українських письменників (Гео Шкурупій, 
Григорій Косинка та інші), які надіслали листа до Народного комісаріату 
освіти УРСР про стан української кінематографії. Йшлося про брутальне 
ігнорування кращих здобутків, волюнтаризм і факти безгосподарності36. 
Свідчення посягань на українське кіно неодноразово оприлюднювались й 
у журналі «Кіно», де з кінця 1920-х ця тема стає однією з центральних.37 
Але й журнал врешті-решт припинив свою роботу і був повністю 
конфіскованим в Україні. 

Восени 1937 року Дмитра Бузька було знову засуджено до смертної 
кари, яка цього разу його не обійшла. Точна дата смерті письменника 
довго залишалась невідомою, – аж до початку 90-х, після розсекречення 
архівів КДБ. Відразу ж після арешту всі його книги були вилучені з 
літературного обігу, і тільки в 1971 році в київському видавництві 
«Дніпро» було видано збірку його вибраних творів38. Сьогодні молоді 
українські літературознавці все більшу увагу звертають на постать Дмитра 
Івановича Бузька, вагомий внесок якого у розвиток української культури 
20-х – 30-х років ХХ століття є безперечним і заслуговує на належну 
оцінку. 
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DMYTRO BUZKO – THE WRITER AND SCRIPT WRITER  
AT ODESSA FILM PRODUCTION STUDIO 

 
Summary 

 
The article is dedicated to Dmytro Buzko – a Ukrainian writer and script writer of 1920-s, 

whose creative work has not yet been fully studied and appreciated as a phenomenon of literature. 
He was one of the founders of Ukrainian cinematography. Being among the first who made an 
attempt of laying scientific grounds of Ukrainian film production, he was also the first to apply 
the principles of cinematografic narration in his prose. His start as a writer is ascribed to his ful-
filling a special ”important task” under the threat of death penalty. This task consisted in tracing 
the leader of the Chornomor Cosack army, Semen Zabolotny, who organised Antibolshevik rebe-
lions in Odessa region and a number of terrorist attacks against the representatives of Soviet 
authorities in1920. These facts provided the basis for his first novel “The Beast of the Woods” 
(“Lisovyi Zvir”), published in 1923, which is believed to be the product of the author’s psycho-
logical relieve from what he had to undergo. In 1924 the plot was transformed into the first script 
by D. Buzko, who was to become one of the pioneers of Ukrainian cinematography. Later he took 
part in writing scripts for other Ukrainian films such as “McDonald” (1924) and “Taras 
Shevchenko” (1926), the latter was successful both in Ukraine and abroad, and one of the most 
successful films in 1926. The research into the composition and imagery of this work focuses on 
revealing the author’s/narrator’s dramatic psychological splitting as the central principle of the 
novel’s metanarrative. The main narrative technique in the novel is metalepsis, which is, on the 
one hand, the author’s constant interfering the events, but, on the other hand – the productive use 
of dialogisated monologue as a result of the hero’s metacontemplation. It has been observed that 
the narrative space of Buzko’s first novel is obviously influenced by cinematographic narration: 
the dominance of non-verbal messages, portrait details, the composition, cinematographic tech-
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niques of acceleration and moderation etc. The peak of the author’s cinematographic talent was 
reached in the autobiographical nonel “Holandia” (1929). The article also focuses on the analysis 
of Buzko’s theoretical work “Cinematography and film production”, which promoted the new 
cinematographic art in Ukraine, both being a textbook for school libraries and meeting the market 
demands. 

 
Key words: novel, cinematographic technique, narration, metalepsis, splitting, metaprose, 

autobiographical character. 
Ключові слова: роман, кіноприйом, нарація, металепсис, роздвоєння, метапроза, 

автобіографічність. 
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