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КАВАЛЕРІДЗЕ – АВАНГАРДИСТ

У статті розглянуто фільми Івана Кавалерідзе, котрі належать до пер-
шого періоду його творчості (1929–1931рр.) і позначені сміливим мистецьким 
пошуком, оригінальністю, експериментальністю, що дає змогу вписати їх у 
загальну картину світового кіноавангарду. 
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В статье рассмотрены фильмы Ивана Кавалеридзе первого периода его 
творчества (1929–1931гг.), отмеченные смелыми художественными искани-
ями, оригинальностью и экспериментаторством, что позволяет вписать их в 
общую картину мирового киноавангарда. 

Ключевые слова: авангард, кубизм, скульптура, осветление, декорация. 

This article is abot the first period films by Ivan Kavaleridze (1929-1931) marked 
with bold art selection, originality and experimentation, that allows them to enter 
into the big picture of world cinema avangarde. 

Key-words: аvant-garde, cubism, sculpture, lighting, decoration. 

Наприкінці 20-х років минулого століття модерністські течії в кінематографі 
перебували у стані змін і трансформаці�. �ідходив у історі� німецьки� експре- і трансформаці�. �ідходив у історі� німецьки� експре-і трансформаці�. �ідходив у історі� німецьки� експре-
сіонізм, залиша�чи по собі могутні впливи на естетику на�різноманітніших 
напрямів у світовому кінематографі, від поетичного реалізму у французькому 
кінематографі до американського горрору і «фільм-нуар». 

Не менше значення для подальшого розвитку світового кіно мав і спадок 
французького авангарду, як імпресіонізму митців кола Луї Делл�ка, так і �ого 
радикальних напрямів, ще реалізувалися під впливом дадаїзму і с�рреалізму. 

Щодо українського кінематографа, то сплеск авангардистських тенденці� 
спостерігається саме наприкінці 20-х, коли на студіях �УФКУ з’явля�ться 
такі, позначені яскраво виявлено� експресіоністсько� і авангардистсько� ес-
тетико� твори, як «Звенигора» (1928) і «Арсенал» (1929) Олександра Довжен-
ка, «Л�дина з кіноапаратом» (1929) Дзиґи �ертова, «Навесні» (1929) Миха�ла 
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Кауфмана. � це� ряд варто поставити і психологічні драми «Два дні» (1927) 
Г.  Стабового і «Нічни� візник» (1928) Г. Тасіна, в яких важко не помітити 
впливи німецького камершпіля, тісно пов’язаного з поетико� експресіонізму. 

І, звича�но ж, не можна не акцентувати значення для українського авангард-
ного кінематографа набутків театру Леся Курбаса. Це окрема і надзвича�но 
важлива тема, до розгляду якої входить і безпосередня участь Курбаса в кіне-
матографічному процесі, і перенесення на екран спектаклів театру «Березіль», 
і запрошення акторів та режисерів курбасівського кола на кінофабрику �УФКУ 
в Одесу. Проте на�головнішими і, на нашу думку, на�менш дослідженими є 
впливи естетики Курбаса на українськи� кінематограф кінця 20-х – початку 
30-х років. Тут можна провести паралель з театром Макса Ре�нгардта в Німеч-
чині. Сам Ре�нгардт не вважав себе експресіоністом. Натомість оформлення 
деяких �ого спектаклів, характер освітлення, манера авторської гри мала без-
перечни� вплив на експресіоністськи� кінематограф.  

Поверта�чись до проблеми «Курбас і кінематограф», ми маємо приклад 
впливу вистави «Га�дамаки» на задум і екранне втілення конкретного фільму. 
Мається на увазі режисерськи� деб�т на Одеські� кінофабриці знаного скуль-
птора Івана Кавалерідзе. 

�ирішальну роль у кінематографічні� долі митця відіграла ма�же випадко-
ва зустріч з Зіновієм Сідерським, яки� був на то� час заступником голови �УФ-
КУ. �они були зна�омі з 1918 року, коли Сідерськи�, як секретар повітового 
парті�ного комітету в Ромнах, сприяв Кавалерідзе і в роботі над пам’ятником 
Шевченка, і в організації робітничого театру. 

�ід Сідерського Кавалерідзе і почув пропозиці� спробувати свої сили в 
кіно. Спочатку Кавалерідзе рішуче відмовився, зауваживши, що не л�бить 
кіно. На запитання – чому? – відповів: «Мене дратує суєта на екрані, герої 
завжди біга�ть». – «А �и зробіть по-своєму. Ми вам всі умови створимо для 
цього. Пропону�те тему…»1 Наводимо це� коротки� спогад тому, що в репліці 
Кавалерідзе вже вимальовується �ого кредо – він віді�де від усталеного ро-
зуміння кінематографічності як акцентованої динамічності, він шукатиме її в 
статуарних композиціях. 

І далі – продовження розмови, теж принципово важливе: «Я вагався, а потім 
сказав: Що�но подивився у Курбаса "Га�дамаків" – і в захопленні. Яка висока 
культура! Не бо�сь бути чиїмось послідовником: "Га�дамаків" ставив би!» – 
«Ставте! Дава�те сценарі�!»2. 

Слід згадати, що це був не перши� прихід Кавалерідзе в кінематограф. 
Молоди� скульптор, яки� на то� час вже став відомим завдяки пам’ятнику 

княгині Ользі в Києві, отримав запрошення прац�вати художником-оформл�- в Києві, отримав запрошення прац�вати художником-оформл�-в Києві, отримав запрошення прац�вати художником-оформл�-
вачем у фірмі «Тіман і Ре�нгардт».  Оренду�чи ательє на Сирці, московські 
кінопідприємці розгорнули активну діяльність, зніма�чи стрічки росі�ської 
«Золотої серії». Це були як екранізації класики («Анна Каренина», «Кре�це-
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рова соната», «Как хороши, как свежи были розы»), так і оригінальні с�жети. 
Кавалерідзе проявив себе як ма�стер портретного гриму. Його «робота» над 
обличчям Шатерникова дала можливість скульпторові настільки точно відтво-
рити зовнішність Льва Толстого, що в стрічці Я. Протазанова і Є. Тіман «Отход 
великого старца» ігрові кадри абсол�тно природно монтувалися з хронікаль-
ними. Так само Кавалерідзе створ�є портретни� грим для актора М. Тамарова 
в ролі Тургенєва і далі ліпить сері� портретів відомих росі�ських і зарубіжних 
режисерів і акторів, які виставлялись П. Тіманом у кінотеатрах. 

�тім, кінематограф захопл�є молодого скульптора дедалі активніше. 
Дружба з режисером і художником Ч. Сабінським розкриває перед Кава-

лерідзе нові можливості. �ін відчуває, яки� потенціал має в кінематографі 
світло. Його спроби у фільмі «Энвер-паша, изменник Турции» Я. Протазанова 
за допомого� миготіння світла імітувати поверхн� моря виявилися вдалими. 
Новаторством було і використання чорного оксамиту і сірих тканин для дра-
пування декораці�, в екранізації роману Л. Толстого «�о�на и мир» (режисери 
�. Гардін, Я. Протазанов), що надавало можливість закамуфл�вати їх штуч-
ність, відмовитись від непотрібної деталізації, що лише відволікала увагу гля-
дача від акторської гри. 

Незвича�но� на то� час була спроба органічного поєднання театру і кіне-
матографа, на яки� зважився Кавалерідзе спільно із знаменитим актором-тра-
гіком П. Орленевим при постановці ібсенівського «Бранда». 

Та звича�но ж, прац��чи в кіно, Кавалерідзе продовжує мистецьку практи-
ку в скульптурі. Адже в �ого активі була прекрасна школа – навчання в Акаде-
мії мистецтв у Петербурзі і робота в ма�стерні скульптора Н. Аронсона в Па-
рижі, що і заклало основи �ого високої художньої культури. �арто наголосити, 
що Аронсон був одним із на�кращих скульпторів-портретистів. Насліду�чи 
вчителя, Кавалерідзе в свої� мистецькі� практиці ставився до скульптурного 
портрета з надзвича�но� прихильніст�, залишивши по собі виконані в різні 
роки закарбовані в скульптурі образи Сковороди, Шевченка, Шаляпіна, Горь-
кого та ін. Ма�стерному виконанн� портретного гриму в кіно митець теж знач-
но� міро� завдячує урокам Н. Аронсона. 

Незважа�чи на відносно коротке перебування в Парижі (1910–1911 рр.), 
Кавалерідзе вивіз звідти неоціненни� для митця досвід. Там �ому пощастило 
зустрітися із самим О. Роденом. Саме О. Роден у світові� скульптурі продемон-
стрував незнане доти мистецтво відтворення руху. Стиль геніального скуль-
птора був, безперечно, близьки� Кавалервдзе. Адже ще до навчання в Парижі 
він прагнув надати своїм скульптурним роботам максимальної динаміки, про 
що можна судити з �ого композиці� «Святослав у бо�» (1907 р. ), «Скіф на 
коні» (1908). �тім, Париж для молодого скульптора був сповнени� на�різнома-
нітніших вражень. Адже саме в це� період виставля�ть свої живописні роботи 
Ж. Брак і П. Пікассо, чим і було започатковано таки� напрямок як кубізм. Од-
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ним з основоположників кубізму в скульптурі назива�ть Олександра Архи-
пенка. Кавалерідзе знав �ого ще по київські� гімназії, де вони сиділи за одніє� 
парто� і навіть товаришували. 

�тім, минуть роки і впливи кубізму дадуть себе знати у творах Кавалерідзе, 
які стануть чи не на�виразнішими в �ого мистецькому доробку. 

Кавалерідзе активно прац�є у театрі в Ромнах, та визначально� в �ого 
творчості цього періоду стає скульптура, причому скульптура монументальна. 

20-ті роки – свого роду унікальни� період в історії українського мистецтва, 
як і в мистецтві росі�ському та інших республік, коли відбувається буквально 
«вибух» на�різноманітніших авангардистських напрямків у театрі, і в кіно, і в 
літературі, і в образотворчому мистецтві. 

Кавалерідзе розпочинає сво� монументальну шевченкініану спорудженням 
пам’ятника поетові в Ромнах, хоч задуми мали місце ще в 1909 році. � 1910–1911 
роках скульптор брав участь у конкурсі на пам’ятник Шевченку � отримав заохо-
чувальну премі�, втім задум так і не було реалізовано.  Монумент Шевченкові в 
Ромнах, на перши� погляд, виконано в традиці�ні� манері. Проте сам скульптор 
вважав, що тут надзвича�ну роль у «прочитанні» скульптури мало вирішення 
п’єдесталу, що за формо� нагадував курган і мав акцентувати зв’язок поета з 
рідно� земле�. Далі був традиці�ни� для тієї епохи монумент героям револ�-
ції. Щоправда, спочатку він мав назву «Жертвам револ�ції», але в повоєнні роки 
парті�не керівництво зрозуміло неоднозначність такого звучання. 

Композиція складалася з двох обелісків, з яких неначе виростали дві по-
статі: Промете�, закути� у ка�дани, і Промете�, що звільнився від своїх пут. 
Згодом, уже в кіно, митець повернеться до образу бунтівного титана. Сам Ка-
валерідзе визнавав, що він говорив мово� відвертої алегорії, яка в револ�ці�ні 
часи була добре зрозуміла народним масам. Мистецтвознавці вбачали в такі� 
захопленості алегоріями і символами продовження мистецьких традиці� епохи 
�еликої французької револ�ції3. �тім, не варто сягати так далеко. Згада�мо 
роки навчання Кавалерідзе в Парижі, коли символізм у мистецтві зна�шов сві� 
широки� вияв у скульптурі, зокрема у О. Родена і певно� міро� вчителя Кава-
лерідзе Н. Аронсона. 

Уже на початку 20-х років митці почули «вказівку» на шпальтах газети 
«Правда»: «Не в житті минулих століть, не в абстрактних ідеях і символах шу-
ка�те с�жетів для натхненної творчості. �елич поді�, що відбува�ться, до-
статня для творчості ряду поколінь»4. 

�тім, у 20-х роках митці ще поспішатимуть прислухатися до більшовиць-
ких настанов. 

Як твердять дослідники, нови� етап у творчості митця розпочався в 1923 
році, коли Кавалерідзе приступає до роботи над пам’ятником парті�ному і дер-
жавному діячеві Артему. Скульптор взяв участь у конкурсі, де поруч з ним пра-
ц�вали над проектом пам’ятника такі відомі митці, як А. Щусєв, �. Андреєв, 
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С. Меркулов. Перемагає Кавалерідзе. Запропоноване ним рішення далеке від 
традиці�ного. Це не пам’ятник конкретні� л�дині, а свого роду свідчення бу-
ремного часу, часу глобальних змін і потрясінь. Таки� грандіозни� задум вима-
гав і принципово нового втілення, співзвучного тим новаторським шуканням, 
яким була позначена епоха національного відродження в Україні 20-х років. 
Кавалерідзе прац�є над пам’ятником, виходячи з принципів поєднання таких 
напрямків, як кубізм і конструктивізм. Кубізм у скульптурі переживає на то� 
час свої зоряні часи, на �ого небосхилі ся�ть зорі О. Архипенка, Р. Д�шан-�і-
�она, Ж. Ліпшиця. � радянському мистецтві на перши� план висува�ться ідеї 
і практика конструктивізму. Казимир Малевич зазначав, що «кубістична систе-
ма малярства» була осново� як просторово-малярського конструктивізму, так 
і напрямку функціонально-утилітарного»5. 

Роздуми К. Малевича щодо пам’ятника ІІІ Інтернаціоналові �. Татліна мож-
на екстрапол�вати і на творіння І. Кавалерідзе. Малевич зауважував, що для 
роботи Татліна було принциповим «сполучення малярського боку і матеріалів 
пл�с функція. Конструктивне сполучення цих функці� базувалось на формулі 
кубізму, яко� і було формовано твір»6. Та сама єдність конструктивістських за-
сад і принципів кубізму визначала естетику пам’ятника Артемові. 

Показовим було і звернення до матеріалу – «в небеса шарахаем железобе-
тон»7. Якщо в роботі над попередніми монументальними скульптурами ми-
тець прагнув, аби матеріал імітувався під мармур або граніт, то у спорудженні 
пам’ятника Артемові фактури залізобетону відверто акцентувалися. Інколи Ка-
валерідзе так і називав сві� проект – «Залізобетон», що теж мало символічни� 
характер. 

� задумі скульптора пам’ятник «…через велетенськи� масштаб фігури міг 
експресивно виразити злет народної енергії…»8. 

Ось як сам Кавалерідзе визначав доцільність обраної форми: «�ирішено: 
будуватиму скульптуру як архітектурну споруду – площинами. Перевага перед 
кругло� формо�, що світло на рівні� площині горить яскравіше, а тінь – глиб-
ша. (Запам’ята�мо ц� думку скульптора. �ін втіл�ватиме її, прац��чи над 
своїми першими фільмами – О. М.). І починатися пам’ятник буде не від зеле-
ної травички, а від грубої бруківки. Розвива�чи знизу, спіраль піде так вгору: 
спіраль у постаменті, спіраль в обмотках на ногах, в закатаних рукавах… �есь 
пам’ятник – одна суцільна брила, величезни� кристал: антрацит, сіль…»9. 

�ажливо, що в ці�, сповнені� циклопічної величі скульптурі митець не 
втратив однієї з на�важливіших рис своїх творінь: внутрішньої динаміки, по-
тенціального руху. Постать Артема, велична і разом з тим загрозлива, несла в 
собі «невиданные перемены, неслыханные мятежи», які потрясали країну. 

Неначе виростав зі скель на тлі неба монумент Артему, споруджени� у Свя-
тогорську (тепер – Слов’яногірськ). Тут масштаби скульптури створ�вали 
надзвича�ну гармоні� з пе�зажем і надавали �ому ще більшої енергії. І ці� 
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співзвучності знов-таки сприяло стилістичне рішення. Скульптор був послі-
довним у використанні кубістських конструктивістських форм. 

Пам’ятник у Слов’яногорську зберігся і донині, тоді  як у Бахмуті �ого було 
зру�новано під час ві�ни. Останні� монумент зберігся лише у фінальних ка-
драх фільму І. Кавалерідзе «Перекоп». 

Шевченкіана продовжує володіти уяво� митця. Зводяться пам’ятники ве-ятники ве-ве-
ликому поетові в Сумах і в Полтаві. Скульптор доводив, що оперу�чи гранді-
озними площинами, підкресл��чи світло-тіньові контрасти, він ще і ще раз 
передає надзвича�ну духовну силу поета-пророка. З особливо� сило� це про-
читувалось в проекті «Могила Т. Шевченка» в Каневі. 

� цьому задумі скульптор розвивав ідеї, які було матеріалізовано в попере-
дніх творах, разом з тим знаходились нові, оригінальні рішення. 

Сам проект виношувався роками. Ось як �ого визначав сам митець: «�о-«�о-�о-
четься передати нерозривність поета з рідно� земле�, масштаб �ого генія. 
П’єдесталом повинен слугувати курган над сивим Дніпром. На ньому спочиває 
виконана в площинні� манері велетенська постать зануреного в думу мисли-
теля. �се разом нагадує величезну піраміду – більш грандіозну і величну, ніж 
храм Сонця ацтеків або єгипетськи� Сфінкс»10. 

Кавалерідзе взяв участь у конкурсі, але перемогу віддали скульптору Мані-
зеру. Над митцями, що прац�вали в модерністських напрямках, дедалі згущу-
вались хмари. Навіть через багато років Кавалерідзе доводилося виправдову-
ватись, заперечувати своє захоплення кубізмом. �ін наполягав, що у своїх по-
шуках ішов від староукраїнської дерев’яної архітектури. Його позиці� цілком 
можна зрозуміти, адже на�менша причетність до т. з. формалістичних течі� 
вважалась ідеологічним «криміналом», навіть наприкінці 70-х, коли було опу-
бліковано мемуари. �тім, �ого роботи досить красномовно промовляли інше. 

Поверта�чись до кінематографа Кавалерідзе, зауважмо, що всі основні 
«скульптурні теми» так чи інакше зна�шли своє екранне втілення: і шевчен-
кіана, і життєпис Сковороди і, звича�но ж, прометеївські мотиви бунту в ім’я 
ма�бутнього, в ім’я утвердження вищої справедливості. 

�арто зазначити, що други� прихід митця в кіно не був випадковим у бага-
тьох аспектах. Безперечно, відіграло сво� роль і запрошення Свідерського, і 
давня зацікавленість мистецтвом екрана, і, що теж важливо, можливість віді-
�ти від ударів критики, яка в галузі образотворчого мистецтва ставала все до-
шкульнішо� і бол�чішо�. Митець не міг навіть передбачити, що �ого чекає на 
новому шляху, яки� починався досить удало. 

Сам Кавалерідзе досить чітко визначив своє завдання: «Кіно з’єднується з 
літературо�, музико�, театром. «Злива» – спроба поєднати �ого зі скульпту-«Злива» – спроба поєднати �ого зі скульпту- – спроба поєднати �ого зі скульпту-
ро�»11. Можна поставити питання: а чи мали місце подібні спроби в історії 
кінематографа? Ще в 1915 році таку думку висловив на сторінках своєї книжки 
«Мистецтво кіно» один з піонерів кінотеорії американець �ечел Ліндсе�. �ін 



ПЕРСОНАЛІЇ224

Оксана МУСІЄНКО

звернув увагу на вплив на жанроутворення в кіно живопису, скульптури і архі-
тектури. «Ліндсе� у своїх роботах наводить десятки прикладів із різних філь-
мів, показу�чи, як на композиці� кадрів вплива�ть давно існу�чі у пластиці 
живописні скульптурні і архітектурні концепції»12. 

Якщо звернутися до практики кіно, то тут не можна не згадати перш за все 
видатного німецького режисера Фріца Ланга, власне період �ого творчості в 
німому кіно. 

Як зауважував З. Кракауер, у фільмі Ланга «Нібелунги» самі актори пере-«Нібелунги» самі актори пере-Нібелунги» самі актори пере-» самі актори пере- самі актори пере-
твор��ться на орнаментальні фігури. Так, у парадні� залі Г�нтера король зі 
свито� незрушно, мов статуї, сидять у симетрично розташованих кріслах.

Часом л�ди (раби або васали) зводяться до орнаментальних детале�, ніби 
підкресл��чи всемогутність диктатури. Почет Г�нтера тримає руками при-
плав, до якого причал�є Брунгільда: стоячи по пояс у воді, слуги нагаду�ть 
живих каріатид»13. 

На думку Лотти А�снер, «тіло кожної окремої л�дини використовується в 
«Нібелунгах» як елемент декорації»14. 

Думається, Кавалерідзе ставить перед собо� принципово інше завдання: 
скульптурні постаті оживали, розкривалися в русі, але в русі лаконічному, 
стриманому, далекому від того «мельтешіння», що так дратувало митця в ко-
мерці�ному кіно. Це давало �ому можливість вирішувати екранни� твір у під-
несені� епічні� тональності. Режисер шукав і знаходив виразни� типаж, що 
давало можливість буквально в кількох планах розкрити сутність образу, �ого 
місце в контексті фільму, надати �ому символічного звучання. Тут можна за-
стосувати Довженкове: матеріал подавався під тиском сотень атмосфер. Справ-
жнім відкриттям для кіно став пічник з Полтавщини Степан Шкурат. Досить 
відверто Кавалерідзе згадує, що перш за все �ого як скульптора вразила могут-
ня спина Шкурата. 

Зніма�чи епізод оранки, режисер відмовився від реальної землі, «плуг від-
гортає брили, зроблені з дерева, прикріплені до дерев’яного помосту матерча-
тими завісами… Режисер хоче, щоб брили зді�малися великі, грізно вставали і 
падали, створ��чи чергуванням світла і тіні потрібни� ритм»15. 

Режисер шукав відповідність цих брил богатирські� спині Орача – Шкурата 
і ма�же билинним круторогим волам (До речі, роги їх було подовжено). Режи-
серові були потрібні і �ого руки трударя, і широке обличчя Микули Селянино-
вича. 

Звича�но, в картині знімалися і професіонали високого ґатунку, такі як Іван 
Мар’яненко, що грав Гонту і в театрі Леся Курбаса. Цьому видатному ма�стро-яненко, що грав Гонту і в театрі Леся Курбаса. Цьому видатному ма�стро-і в театрі Леся Курбаса. Цьому видатному ма�стро-в театрі Леся Курбаса. Цьому видатному ма�стро-Цьому видатному ма�стро-
ві сцени було нелегко �ти за режисерським планом Кавалерідзе, яки� робив 
акцент перш за все на пластичному рішенні образу. «Шкурат, виліплени� мно� 
вже давно, корився моїм задумам.  А Мар’яненко часто скаржився на те, що я 
не да� �ому грати, – згадував режисер. Потім, побачивши сам дубль, де він 
грав, як у театрі, не заперечував, коли ми з ним же �ого відкидали»16. 



225  

Кавалерідзе – авангардист

ПЕРСОНАЛІЇ 

Одним з на�щемніших епізодів фільму була сцена молитви селянки перед 
іконо� Богородиці. По щоці скривдженої жінки стікає сльоза, і вона бачить, що 
ікона теж плаче. � ті часи «навіженого» атеїзму це було надзвича�но сміливе 
рішення. 

�иразність крупних планів забезпечувала камера оператора Олексія Ка-
л�жного, яки� при всі� узагальненості не втрачав з поля зору точних портрет-
них характеристик. О. Кал�жни� належав до плеяди тих кінематографістів-
новаторів, без яких годі уявити собі мистецьки� «пе�заж» українського кіне-
матографа 20-х рр. Запропоновані ним засоби освітлення декораці� буквально 
перевернули традиці�ні уявлення, примушу�чи інших операторів використо-
вувати �ого відкриття у «драматургії світла». 

Шука�чи це максимальне узагальнення екранних образів, Кавалерідзе 
знов-таки �шов від скульптури. Селяни, повстанці з їх опаленими сонцем об-
личчями, здавались відлитими з бронзи. � то� же час цариця Катерина II, при-
дворні вельможі нагадували холодні мармурові статуї, фре�ліни були подібні 
до порцелянових ляльок. 

Головним своїм виражальним засобом Кавалерідзе вважав світло. Сві� 
фільм він назвав «Злива» («Офорти до історії га�дамаччини»). «Офорти… 
Світло, тінь – могутня мова… Світло – різець скульптора. Природа скульптури, 
закоханість у форму міцну, лаконічну, монументальну тягне на гріх, на супе-
речки зі старими традиціями»17. 

�ласне кажучи, на таке протистояння режисер був налаштовани� вже по-
чина�чи роботу над картино�. Це повно� міро� виявилось як у трактуванні 
персонажів, так і у відтворенні атмосфери дії. 

Тут стала у пригоді �ого давня кінопрактика, про яку вже згадувалось. За 
допомого� світла Кавалерідзе перетвор�вав оксамитові і серпанкові заві-
си у безкра� далечінь степу, відтвор�вав миготіння поверхні води, розкішні 
інтер’єри панських палат. Тут режисер уникав за�вої деталізації, вибира�чи 
один, але промовисти� предмет, як от інкрустовани� столик в покоях імпера-
триці, навколо якого розташовувались «лялькоподібні» придворні. 

Широко використовувались брили і куби, що давало можливість за допо-
мого� світлотіні відтвор�вати рельєф, глибину простору, де групи персонажів 
шикувалися серед уявних пагорбів та ба�раків, утвор��чи виразні композиції. 
Так, селянка піднімається до криниці схилом пагорба, яки� складається з ве-
личезних кубів. 

�трата самого фільму стала причино� дискусії: чи тяжів режисер до пло-
щинності в організації композиції кадру (офорти), чи все ж таки залишився 
вірним скульптурі, створ��чи ефект глибини і об’ємності? На нашу думку, ця 
проблема заслуговує окремого дослідження.  

Ось як описував кульмінаці� фільму сам режисер: «Бунт... Повстання се-«Бунт... Повстання се-Бунт... Повстання се-
лян... � тому ж павіль�оні (тридцять метрів на двадцять) в хаосі кубів, що 
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руха�ться, �дуть колони озброєних селян під швидко пробіга�чим в різних 
напрямках промінням прожекторів. Це створ�є враження могутньої повстан-
ської зливи... Зміна епох, револ�ці�ни� катаклізм: в потоці повстанців, що 
�дуть, зненацька виразніше стали рухатись площини кубів, в них завертілися 
колеса возів, бричок, фаетонів, що належать панам, які тіка�ть від повстан-
ців… Куби крутяться все хутчіше, обертання набирає таку швидкість, при які� 
від фаетонів, що мчать у вісімнадцятому столітті можна пере�ти до двадцято-
го століття – до автомобілів буржуазії, що тікає від пролетарської револ�ції... 
Прожектори то освітл��ть, то кида�ть у глибоку тінь це� потік, що швидко 
мчить»18. 

Потреба в такі� розлогі� цитаті викликана відсутніст� екранного матеріалу, 
яки� залишився лише в нечисленних кадрах і фото, що збереглися, а також у 
відгуках на сторінках тогочасної преси, в дискусіях щодо фільму. 

Свідчення цьому – стаття «Проти «Зливи» відгуків – за «Зливу» культурної 
револ�ції» Ф. Лучанського, яки� по виході фільму Кавалерідзе писав: «�іба 
що тільки «Арсенал» може мірятися зі «Зливо�» щодо кількості на�сер�оз-
ніших суперечок, які виникли з приводу постави цієї картини. Ц� картину в 
робітничих аудиторіях Києва спіткала та сама доля, що � «Арсенал»: її не ухва-
лила більшість… розгляда�чи питання про «Зливу», як про етап. Доводить-
ся побіжно, з аналізом її, загострити увагу на реагуванні нашого робітничого 
глядача на експериментаторську роботу �УФКУ, на �ого шуканнях, творчих 
муках, поразках і досягненнях»19. 

Історики, які протягом наступних десятиліть зверталися до творчості Кава-
лерідзе, високо оцін��чи експериментаторство митця, всіляко прагнули �ого 
реабілітувати від звинувачень у формалізмі. Це � зрозуміло – адже така інвек-
тива була одніє� з на�страшніших за радянських часів. 

Разом з тим, зарубіжні кінознавці, яким не потрібно було виправдовувати 
режисера таким чином, зокрема британськи� кінокритик Моріс Добб твердив: 
«Злива» Кавалерідзе та Кал�жного здається мені ново� сторінко� в історії 
кінематографічної техніки. Може, тако� ж сторінко�, яка була відкрита «По-
тьомкіним»... Фільм нагадує твори Леонардо і великих ма�стрів �ідроджен-
ня»20. 

Фільм «Злива» мав своєрідни� пролог і епілог. Тут фантазія митця вільно 
поєднувала різні епохи. Про епілог вже �шлося в спогаді Кавалерідзе. У про-
лозі глядач бачив Орача (С. Шкурата) як червоноармі�ця, що монументаль-
но височить на постаменті з кубів і готується до штурму Перекопа. На екрані 
грандіозна метафора – Перекоп як битва за нове життя. 

Як зазначав чеськи� кінознавець Л�бомир Лінгарт, «І. Кавалерідзе не задо-
вольняли традиці�ні методи постановки історичних фільмів. �ін прагнув мо-
нументалізму історичних полотен та емоці�ного впливу драматизму і пафосу 
на глядача... Кавалерідзе шукав при цьому не тільки нові методи історичних 
поді�, а � нові елементи мови кіно як своєрідного мистецтва»21. 
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Други� сві� фільм – «Перекоп» – автор задумує як епічни� твір, побудова-
ни� на максимальних узагальненнях. Кавалерідзе прагне показати перемогу 
нового ладу на всіх напрямках: і в промисловості, і на селі, і на фронті. Режи-
сер відмовляється від акцентованої умовності «Зливи», але так само орієнту-
ється на лаконізм, на максимальну концентраці� матеріалу. Режисер прагне 
створити широке полотно, «зупинитися на героїчному подвигу нашого народу 
– взяття Перекопу як «Перекопах» взагалі, «Перекопах» нової епохи»22. 

Як же режисер планував знімати це� конфлікт двох світів? �ін залишився 
вірним своєму «різц�» – світлу. Але в «Перекопі» рух світла і тіні він виводить 
на натуру. Камера М. Топчія «схопл�є» тіні хмар, що руха�ться над безкраї-
ми степами. Епізоди бо� відтвор��ться через «короткі монтажні шматки: в 
світлі… в тіні… обличчя гнівні… блискавка, що падає в пітьму… Це помах, це 
грізни� блиск клинка на чорному тлі»23. 

Одним з на�виразніших епізодів став перехід через Сиваш. Знімали ці ка-
дри в басе�ні на Одеські� кінофабриці. Міст, по якому �шли гармати � коні, 
для підсилення драматизму, тримали на своїх плечах бі�ці – згада�мо «Нібе-
лунгів». �орожі прожектори раз у раз вихопл�вали з пітьми переляканих ко-
не� і напівзамерзлих л�де�. Як згадував Кавалерідзе, і л�ди, і коні були офак-
турені під засніжену кригу. 

Попри монтажну динаміку, внутрішньокадрові композиції здебільшого 
були позначені статуарніст�. Як пам’ятник, що ожив, спри�мається постать 
уповноваженого Центру (С. Шага�да). Режисер досить відверто викликає асо-
ціації зі своїм бахмутським монументом. Навіть спіралеподібні обмотки на 
ногах змушу�ть глядача згадати пам’ятник Артемові. Шага�да на трибуні з 
«ритуальними» жестами оратора виглядає велично і монументально. Як і сво� 
скульптуру, режисер вписує постать актора в індустріальни� пе�заж. 

Слід зазначити, що могутні споруди заводу, �ого пробудження завдяки зу-
силлям робітничої маси вдалося втілити на екрані з велико� міро� виразнос-
ті. Камера М. Топчія відтвор�є і велич, і небезпечність цього нагромадження 
металевих конструкці�, оживити які можна лише приносячи жертву. � пащу 
пече� робітники кида�ть свої розібрані халупи, лиша�чись без даху над го-
лово�. Згада�мо, офірування вимагало і будівництво Дніпрогесу (смерть ро-
бітника в «Івані» О. Довженка). Ще одна паралель – колосальні печі заводів 
підземного міста в «Метрополісі» Ф. Ланга асоці��ться з вогненним жертво-
приношенням жорстокому божеству Молоху. 

Для Кавалерідзе як митця близького до кубізму та конструктивізму поезія 
індустріального пе�зажу була безсумнівно близька. 

Як скіфські ідоли, височать на пагорбі три зловісні силуети – то куркуль зі 
своїми синами. Режисерові вдалося суто візуально презентувати їх як таке собі 
втілення «абсол�тного» зла. Та варто було камері наблизитися до цих поста-
те�, як куркуль виглядав статечним, розважливим хазяїном (арт. �асиль Кра-
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сенко). Звича�но ж, Кавалерідзе прагнув показати, що це лише видимість, за 
яко� криється хижа сутність цього «представника» експлуататорського класу. 

«Перекоп» є свідчення того, що режисер творив у руслі монтажно-метафо-
ричного кінематографа, ма�чи сві� неповторни� стиль, що поєднував у собі 
могутні впливи експресіонізму з опертям на естетику кубізму і конструктивіз-
му, які на то� час визначали також �ого скульптурні роботи. 

Щодо наступної картини «Штурмові ночі», то в стильовому плані стрічка 
продовжувала пошуки, що мали місце в «Перекопі». Знову тяжіння до макси-
мальної узагальненості, в поданні як середовища, так і персонажів. 

Фільм починався захопл��чими в свої� красі кадрами – безкраї� степ, 
вкрити� вогнями, які миготять крізь туман і зника�ть за горизонтом. 

Згаду�ться шедеври німецьких експресіоністів «Пала�ча рілля» Ф. Мур-
нау, кадри вогненого поля навколо зачарованого замку Брунгільди в «Нібелун-
гах» Ф. Ланга. 

У фільмі Кавалерідзе ці прозаїчні дії – дівчата палять бур’яни на пустирі, де 
має розпочатися будівництво харківського тракторного заводу, набува�ть під-
несеного поетичного звучання. 

Деякі дослідники, зокрема Є. Марголіт бачили в картині Кавалерідзе пред-
течу Довженкового «Івана». Але, якщо говорити про відмінність, то Довжен-
ко показує будівництво скоріш макабричним, загрозливим, хоч і не відмовляє 
�ому в певні� величі. Камера Демуцького зі вража�чо� поетичніст� і навіть 
туго� відтвор�є на екрані красу природи, яку ось-ось спотворить і поглине 
грандіозне будівництво. 

Здається, Кавалерідзе не знав подібних сентиментів. Так, у фільмі буде по-
казано Дніпро з порогами, неза�ману природу, але не це для режисера і �ого 
оператора М. Топчія буде головним. Наведемо спогади останнього: «Будівни-
цтво величезних масштабів з десятками небачених до того часу механізмів – 
ажурними портальними кранами і працьовитими «кукушками»… �ибухи, що 
струшу�ть повітря, розкол��ть тисячолітні� граніт… Як і в «Перекопі», пе�-
зажі неза�маної природи, пе�зажі скутої бетоном водної стихії, риштування 
кранів, невтомні лебідки… брали участь у розвитку і вирішенні іде�но-образ-
ної системи твору, визначали чіткість графічних композиці�»24. 

Сам режисер теж згадував із захопленням масштаби будівництва. «Тридця-
ті роки. �ТЗ і Дніпрогес – будівництва, небачені в наші� країні. Механізація 
праці – велетенські машини, створені л�дським генієм… Машини знімаємо 
середніми планами. Загальні плани: індустріальни� пе�заж з фантастично ба-
гатими перетинами, які не зна�демо в природі»25. 

Ді�ові особи поділились на дві традиці�ні для тодішнього кінематографа 
групи – ті, кого перевихову�ть на будівництві (переважно селяни) і «виховате-
лі», ті, хто створ�є, планує, виконує. Кавалерідзе, мабуть так само, як згодом і 
Довженко в «Івані», відчував фальш такої схеми. Режисер передбачав, що злам 
традиці� багатовікової історії народу невблаганно обернеться трагедіє�. 
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Навіть участь талановитих акторів (С. Шкурата, С. Свашенка, Є. Понома-
ренка) не дала змоги створити на екрані повнокровні образи. 

Конструктивістські захоплення режисера, естетизація масштабного вироб-
ництва витісняла класову боротьбу. На думку критиків фільму, в ньому непе-
реконливо подавався соціально-політични� зміст соціалістичного будівництва, 
ігнорувалась провідна роль партії і, звича�но ж, закидалось «формальне тр�-
кацтво». � результаті картину було покладено на «полиц�». Це був перши�, 
але далеко не останні� удар, що �ого зазнав Кавалерідзе від парті�ної цензури. 

Ігнору�чи застереження, які він почув у дискусіях щодо історичного філь-
му вже після виходу «Зливи», Кавалерідзе знову береться до історичної теми 
і знову надихається Шевченковими «Га�дамаками». Наскільки небезпечним 
вже тоді було звернення до історії, режисер собі навіть не уявляв. «Коліївщи-
на» мала бути першим українським звуковим фільмом. 

Сценарі� режисер переробляв сімнадцять разів. За вказівками «істориків» 
Гонту і Залізняка був змушени� показати як ворогів українського народу. За це 
Кавалерідзе навіть дістав похвалу у статті з промовисто� назво� „Разгромить 
национализм в кинематографе»26.

І все ж Кавалерідзе не відступав. Його захопили нові можливості кіно: він 
натхненно експериментував зі звуком. Фільм, зрешто�, побачив екран. 

Та попереду в режисера-експериментатора були ще тяжчі випробування. 
Після «Коліївщини» І. Кавалерідзе береться за стрічку, осново� якої ста�ть 

Шевченкові поеми «Кавказ» і «Сон». Образи останньої було використано для 
показу картин народного життя за царату. Та в основному режисер черпав на-
тхнення в поемі «Кавказ», де образ Прометея виникає як поетична метафора, 
що розкриває героїзм кавказьких народів, які бор�ться з росі�сько� експан-
сіє�. 

Так само, як і твір Шевченка, фільм «Промете�» надзвича�но багатопла-
нови�. �ін має три основні с�жетні лінії, які поступово ускладн��ться, пе-
репліта�ться, взаємопроника�ть. Дещо умовно їх можна поділити так: події 
в маєтку українського поміщика, на Кавказі, куди відправля�ть служити від-
даного в солдати кріпака і, нарешті, в Росії, де набирає сили молоди� і хижи� 
росі�ськи� капітал. 

�тім, це не означає, що режисер просто іл�стрував якісь популярні істо-
рико-політичні тези. Публіцистични� пафос не знижує мистецькі достоїнства 
фільму. Кожна з частин має сво� жанрову-стилістичну домінанту. Якщо в пер-
ші� частині переважа�ть лірично-пісенні мотиви (жорстока доля розлучає за-
коханих), то для другої характерне героїко-патетичне звучання. 

І в перші�, і в другі� виразно прогляда�ть сатиричні барви. �они ста�ть 
дедалі інтенсивнішими в треті� частині, де з особливо� енергіє� змальова-
но святенництво і дволикість світу, що народжується з крові та ошуканства. 
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Фінально� кодо� фільму стає танок полонених горян, яки� вони викону�ть 
на вимогу поміщика. Та пан не знає, що це танок помсти і попереду кривава і 
жорстока боротьба. 

Яко� ж була екранна доля фільму? Картина коротки� час �шла на вітчизня-
них екранах і за кордоном – в Лондоні, Парижі, Празі. Були схвальні відгуки в 
пресі. Та раптом все обірвалось. Фільми Кавалерідзе було удостоєно окремої 
статті на шпальтах «Правди» від 13 л�того 1936 року під промовисто� на-
зво�: «Груба схема замість історичної правди». До того ж стаття була редакці�-
но�, без авторського підпису, що надавало ї� особливої ваги, робило чимось 
подібним до голосу «згори», істинність суджень якого не підлягала на�меншим 
сумнівам. 

За що ж було піддано парті�ному розносу фільм Кавалерідзе?
Ось думка дослідників долі заборонених картин Є. Марголіта і �. Шмирова: 

«Тепер, коли на перши� план висувалась ідея державності замість ідеї світової 
револ�ції, «Промете�» ставав практично приводом для першого офіці�ного 
удару по концепції Покровського, що втратила сво� актуальність. З іншого 
боку, експериментальни� характер картини (в певному сенсі кінематограф Ка-
валерідзе 20-30-х років є одним із ранніх зразків авторського кіно), давав при-
від до розширення кампанії боротьби з формалізмом, що була вже на то� час 
розпочата статтями в «Правді»: «Сумбур замість музики», «Про художників-
партачів»»27. 

Думається. що висока міра умовності в зображенні екранних постате� до-
зволила відомому німецькому кінознавцеві Г. -І. Шлегел� вказати на зближен-
ня естетичних платформ І. Кавалерідзе і Б. Брехта28. 

� «Прометеї» Кавалерідзе, зберіга�чи зна�дене в німому кінематографі, 
шукав і відкривав нові шляхи. Світло і тут лишається «різцем» митця, цьо-
му сприяє оператор-однодумець М. Топчі�. Режисер сміливо експериментує 
зі звуком, вибудову�чи вража�чі за своє� сило� звуко-зорові контрапункти. 
�іді�шовши від акцентованої умовності своїх перших стрічок, митець разом з 
тим послідовно продовжує �ти шляхом використання кінотропів уже в звуко-
вому кіно. 

Та одну з на�плод�чіших гілок українського кіно було жорстоко обрубано. 
Фільм покладено на «полиц�», автора піддано остракізму. 

Кавалерідзе прагнув зна�ти нові виражальні засоби в кіно, створ��чи сві� 
мистецьки� простір, тору�чи принципово нові шляхи, співмірні з пошуками 
авангардистських напрямків у світовому кіно. 

Доробок Кавалерідзе від «Зливи» до «Прометея» підтверджує думку про 
сміливи� і плідни� експеримент в українському кіно другої половини 20-х – 
першої половини 30-х рр, яке посідало почесне місце і світовому кінопроцесі, 
підтверджу�чи широту діапазону творчості українських кіномитців. 
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