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РИТМ У ТЕОРІї УКРАїНСЬКОГО КІНО 20-х РОКІВ ХХ СТОЛІТТЯ

Наприкінці 20-х років ХХ століття відбувалось становлення українського національного кінемато-
графа з його самобутніми ознаками. Зважаючи на це, потрібно встановити сутність терміна «пое-
тичного» у контексті його застосування до українського кінематографа зазначеного періоду. У статті 
розглянуто ритм як один з найважливіших елементів, організаційних художніх засобів фільму.
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В конце 20-х годов ХХ века происходило становление украинского национального кинематографа 
с его самобытными чертами. В связи с этим необходимо установить суть термина «поэтическое» 
в контексте украинского кинематографа означенного периода. В статье рассмотрен ритм как один 
из наиважнейших элементов, организующих художественных выразительных средств фильма.

Ключевые слова: ритм, время, пространство, кино, Александр Довженко, Иван Кавалеридзе.

The article is about original Ukrainian national cinema in 1920s. In this time the Ukrainian cinema called 
«the Ukrainian poetic cinema». The experiments of G. Stabovy, G. Tasyn, I Kavaleridze and, of course, O 
Dovgenko made Ukrainian cinema famous in the world. The poetics of Ukrainian national cinema was born 
in this time in the works of this and many other filmmakers. The original language of the Ukrainian cinema 
formed at this time. The article is about the rhythm in Ukrainian cinema 20 years XX century as one of important 
elements of cinema.

Keywords: rhythm, time, space, cinema, Oleksandr Dovzhenko, Ivan Kavaleridze.

В другій половині 20-х років ХХ століття від-
бувається становлення українського національного 
кінематографа. Це час надзвичайної творчої актив-
ності представників української культури, зокрема, 
кінематографістів. Внаслідок їх напруженої діяль-
ності й формується своєрідна самобутня специфіка 
українського кіно.

Для становлення українського кінематографа 
найбільш значимими фільмами цього періоду ста-
ли: «Два дні» (1927) Георгія Стабового; «Нічний 
візник» (1928) Георгія Тасіна; «Звенигора» (1927), 
«Арсенал» (1929) та «Земля» (1930) Олександра 
Довженка; «Злива» (1929) та «Перекоп» (1930) 
Івана Кавалерідзе. Саме у творчості О. Довженка 
та І. Кавалерідзе межі 20–30-х років ХХ століття 
в основному сформувалась та своєрідна кінемато-
графічна мова, яку вітчизняні (С. Тримбач, І. Зуба-
віна, О. Рутковський, Л. Брюховецька, І. Корнієнко 
та багато інших) та зарубіжні (Ж. Садуль, Б. Баку-
ла, Й. Левицька тощо) дослідники означають як 
«поетичну».

Визначення характерності українського кі-
нематографа 20-х років ХХ століття і пізніше, як 
«поетичного», все ж є дещо незадовільним на сьо-
годні. Так, знаний український філософ С. Пролєєв, 
критично оцінюючи сам термін «українське пое-
тичне кіно», зазначає, що «це поняття з’являється 
в контексті радянської кінокритики, де будь-яка 
алюзія на мистецький вибір за межами соцреалізму 
межувала з ідеологічними звинувачуваннями і тому 
не могла бути застосована. Відтак “ідейно” ней-
тральний термін “поетичне” був значно зручнішим. 
Незадовільним, з точки зору естетичного аналізу, 
цей термін є також тому, що обмежується доволі 
аморфним посиланням на поетичність, не вказуючи 
на усталені мистецькі парадигми (як-от романтизм, 
експресіонізм чи імпресіонізм).» [12, 80].

Таким чином, на поточний момент суттєвим є 
не термінологічне ствердження розуміння україн-
ського кінематографа межі 20–30-х років ХХ сто-
ліття як «поетичного» (загальноприйняте ще за 
радянських часів), а визначення сутності поняття 
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«поетичного», що застосовується до українського 
кінематографа вказаного періоду. Важливість такого 
дослідження не викликає сумніву з багатьох причин.

По-перше, потрібно визначити ті характерні 
особливості, що є суттю загального поняття «укра-
їнського поетичного кіно» межі 20–30-х років ХХ 
століття, оскільки йдеться про зародження самобут-
нього українського національного кінематографа 
з його неповторною кінематографічною мовою.

По-друге, подальший розвиток українського 
кінематографа, зокрема, його наступний інтенсив-
ний сплеск, який припав на 60-ті роки ХХ століття 
і має назву також «поетичного», значною мірою 
обумовлений тими національними особливостями 
українського кіно, котрі були закладені ще у 20–30-ті 
роки ХХ століття. Характерно, що термін «укра-
їнське поетичне кіно» у світовому кінознавстві 
і мистецтвознавстві сьогодні навіть більше асоцію-
ється з творчістю режисерів 60-х років ХХ століття 
(С. Параджанова, Ю. Іллєнка, Л. Осики та інших), 
аніж режисерів межі 20–30-х років ХХ століття. 
Відтак важливо розрізнити ці два важливі періоди 
в історії українського кіно і означити їх відмінні 
характеристики.

По-третє, актуальним наразі є визначення харак-
терних ознак своєрідної української режисерської 
школи (з сумою традицій і пошуком самостійного 
вектора подальшого поступу), життєспроможність 
і перспективність якої останнім часом також не 
викликає жодних сумнівів. Вона заявляє про своє 
існування регулярними перемогами українських 
кінематографістів на міжнародних фестивалях, 
а відтак отриманням світового визнання на най-
престижніших кінематографічних форумах світу.

Таким чином, потрібен глибший аналіз поняття 
«поетичного», що застосовується для загальної ха-
рактеристики пошуків українського кінематографа 
межі 20–30-х років ХХ століття.

Українська культура і мистецтво даного періо-
ду існували в загальносоюзному контексті. І тому 
відповідні взаємодії та впливи, головним чином 
з боку російської культури, особливо на початку 
30-х років, були неминучими. Цей аспект набуває 
надзвичайної ваги з огляду на те, що саме на по-
чаток 30-х років припадає необхідність принаймні 
першого теоретичного осмислення й оцінки усіх 
тих досягнень українського кінематографа, що були 
здійснені впродовж 20-х (а за великим рахунком 
інтенсивно лише у другій половині 20-х). І ця теоре-
тична оцінка, як і вся супутня термінологічна база, 
були більшою мірою насаджені з боку російських 
теоретиків, тоді як погляди українських дослідників 
кіно зовсім не бралися до уваги.

Таким чином, слід зважати, що сама терміно-
логічна база й означення напряму були визначені 
й впроваджені у широке застосування саме ро-
сійським радянським кінознавством. Й зрештою, 
у таких обставинах має значення виникнення і ро-
зуміння терміна «поетичне», сформованого саме 
в умовах російського радянського кінознавства як 
науки про кіно.

Теоретики російського радянського кіно в 20-ті 
роки ХХ століття в контексті структуралістської те-
орії, характерної для конструктивістського напряму, 
розглядали ідею «прозового» і «поетичного» кіно. Ця 
тема оцінювалась як одна з важливих проблем, що 
була безпосередньо пов’язана з теорією формування 
особливої своєрідної «кінематографічної мови».

Зацікавлення питанням «поезії» та «прози» 
в кінематографі було зовсім не випадковим. У галузі 
літературознавства ця тема в 20-ті роки ХХ століття 
в Росії стояла достатньо гостро. В час «складного 
перетворення культури» з появою нових авангард-
них течій в літературі ця проблема набула особливої 
актуальності для літературознавства. Так, приміром, 
Б. Ейхенбаум та Ю. Тинянов обстоювали точку 
зору про функціональну залежність прози від поезії 
і поезії від прози, про їх діалектичний взаємопере-
хід, зближення і відштовхування в процесі літера-
турного поступу. Сам Б. Ейхенбаум завзято ствер-
джував початок періоду прози, зокрема — епічної. 
В цьому, між іншим, його точка зору принципово 
не збігалася з теоретиками ЛЕФу, представниками 
конструктивістського напряму, зокрема, з поглядами 
В. Шкловського.

«Футуристи передбачили світову катастрофу. 
Не футуристи, а сам час себе передбачив. І в тій 
культурі, яка народжується, головне місце повинно 
бути відведене “граматиці розуму”. Кордони уже 
зникають. Стилістична проза утворилась і вступила 
в суперництво з віршем, який вбиває сам себе.» [19, 
479], — писав Б. Ейхенбаум у своїй доповіді «Поезія 
і проза» в 1920 році. Дослідник відстоював свою 
думку послідовно. І уже в 30-х роках ХХ століття 
він зауважував про необхідність відновлення пое-
тичної мови, яка багато в чому стала наслідувати 
мову прозову і від цього втрачати свої власні позиції.

Надалі проблема «поезії» і «прози» була пере-
несена з літературознавства в кінематограф. В 1927 
році В. Шкловський у збірці «Поетика кіно» у статті 
«Поезія і проза в кінематографії» досить обереж-
но зазначив: «…Існує прозаїчне і поетичне кіно, 
і це є основний поділ жанрів: вони відрізняються 
один від одного не ритмом, або не ритмом тільки, 
а переважанням технічно формальних моментів 
(в поетичному кіно) над змістовими, причому фор-
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мальні моменти замінюють змістові, завершуючи 
композицію. Безсюжетне кіно — є “віршоване” 
кіно.» [18, 92]. Слід зауважити, що дослідник не 
звертався безпосередньо до літературознавчого 
визначення, намагаючись залучити його у річище 
кіно, а натомість намагався закріпити на жанрово-
му рівні в кінематографі той родовий поділ, який 
іще Аристотель в своїй «Поетиці» затвердив у лі-
тературі. Ця спроба в контексті кінематографа не 
мала успіху, та стала своєрідним імпульсом для 
подальших теоретичних шукань.

Пізніше деякі радянські теоретики стверджують 
існування «поетичного» кіно в СРСР з 20-х років 
ХХ століття не лише в українському кінематографі. 
Так, російський дослідник С. Фрейліх, зокрема, 
зауважує: «На Всесоюзній нараді кінематографістів 
1935 року зіткнулись дві концепції: монтажно-пое-
тичного кіно двадцятих років і звукового — трид-
цятих. Конфлікт їх тоді здавався нерозв’язним… 
<…> Монтаж збагачувався внутрішньокадровою 
розповіддю, пластика — словом, типаж — актором, 
епічна тема — драматичною колізією, поезія — про-
зою.» [16, 21]. Таким чином, за думкою радянського 
автора, в 30-х роках з приходом звуку в СРСР у кіно 
відбувся процес відходу від «монтажно-поетичного» 
кіно до більш оповідних, насичених драматичною 
колізією «прозових» форм.

Таким чином, російський дослідник одразу, 
на рівні ніби уже сформованих, визначених і зро-
зумілих категорій, поєднує такі явища, як монтаж 
і  власне саму «поетичність». У такому потракту-
ванні, зрозуміло, монтажне кіно (усе чи у якомусь 
певному прояві, а імовірніше все ж у фільмах про-
відних, знаних у світі тодішніх радянських режи-
серів) певним чином ототожнюється ним з кіно 
«поетичним».

Показовим у цьому сенсі також є один над-
звичайно важливий момент, який має місце навіть 
у наведеній цитаті. «Епічний» спосіб викладу для 
кінематографа закріплюється саме як означальний 
за згаданим «монтажно-поетичним» кіно і зрештою 
стає одною з особливих, притаманних саме йому 
характеристик. У літературі, наприклад, епічна 
форма, як її визначає у своїй «Поетиці» ще Аристо-
тель, є окремою оповідальною формою, особливим 
родом літератури, поруч з ліричним і драматичним 
родами [2].

Також у наведеній цитаті можна побачити й 
інші характеристики «монтажно-поетичного» кіно, 
що, ймовірніше, і є його визначальними ознаками. 
Отже, це:

– монтаж;
– пластика;

– типаж;
– епічна тема;
– і, власне, сама «поезія».
Імовірно, що автор має на увазі перевагу мон-

тажних побудов над внутрішньокадровою оповіддю, 
застосування пластичної виразності на різних рівнях 
кінематографічної побудови, типажу в контексті 
акторської гри та, власне, уже розглянуту епічну 
тему як специфічну оповідальну форму. Останній 
пункт викликає найбільше запитань.

Слід відзначити (і це врешті-решт закономірно 
з огляду на визначення «монтажно-поетичного» 
кіно), що С. Фрейліх говорить і про С. Ейзенштей-
на як режисера, який тяжіє до «поетичного» на-
пряму. Цієї думки дотримується також й інший 
радянський дослідник Р. Юренев. Він, зокрема, 
стверджує: «Якщо за охопленням і трактуванням 
історичних подій “Панцирник «Потьомкін»” може 
бути названим кінематографічною епопеєю, то за 
мовою, за формою викладу матеріалу він є пое-
мою. Епічною поемою. І подібно до того, як для 
поезії літературної характерні ритмічність і мета-
форичність, ритмічність і образність характерні й 
для поезії кінематографічної. Поезія літературна 
поєднує слова. Поезія кінематографічна поєднує 
кадри. Поєднання кадрів у кіномистецтві назива-
ється монтажем.» [21, 163].

При цьому радянські дослідники в жодному 
разі не визначають поняття «поетичного кіно» і його 
принципових особливостей у кінематографічному 
контексті, посилаючись щоразу на літературознавчі 
розвідки і проводячи паралелі з поезією літера-
турною.

Українські дослідники, щоправда, уже пізнішої 
генерації, не визначаючи саме поняття «поетичне 
кіно», також намагалися дати означення цьому яви-
щу. Так, один з них, О. Бурячківський, у 2001 р. пи-
сав: «Існує термін “поетичне кіно”. Се кінематограф, 
що він у своїх образах сміливо віддаляється від 
фактичної конкретності, картину якої дає реальне 
життя, і воднораз утверджує власну конструктивну 
цілісність. Проте мало хто замислюється над тим, 
що тут таїться небезпека. Небезпека для кінема-
тографа зректися самого себе. “Поетичне кіно”, 
як правило, народжує символи, алегорії та інші 
фігури такого штибу, а вони ж і не мають нічого 
спільного з образністю, природно притаманною 
кінематографу.» [5, 130].

Інший український дослідник І. Дзюба резонно 
зауважив, що взагалі потрібно бути дуже обачним 
при застосуванні в кіно естетичних категорій, ви-
роблених в інших мистецтвах. Уникнути їх вико-
ристання, мабуть, уже неможливо, та все ж слід 
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пам’ятати, що їх зміст і значення в кіно істотно 
змінюються. Особливо це застереження стосується 
образності кіномистецтва, зокрема, його тропів.

«Кіноестетика і кінокритика змушені були ско-
ристатися термінами, запропонованими теорією 
літератури і живопису <…>. Спочатку їх ввели 
умовно, потім вони прижилися, і тепер їх застосо-
вують з такою ж визначеністю, як і в теорії літе-
ратури, не задумуючись над тим, чи справді така 
визначеність є.

Тим часом відомо, що образ, троп у кінемато-
графі ґрунтується на зовсім іншому матеріально-
му субстраті, ніж в літературі і навіть у живопису, 
а тому й уся структура і “фактура” образного мис-
лення у кіно будуть іншими. Механічне слідування 
у кіномисленні тим асоціативним і метафоричним 
ходам, які властиві літературно-поетичному мис-
ленню, може привести до абсурду, а нерідко просто 
неможливе.» [7, 223].

Для аналізу поняття «поетичного», що має за-
стосування щодо українського кінематографа кінця 
20-х — початку 30-х років ХХ століття, необхідне 
також поглиблене вивчення самої поетики україн-
ського кінематографа даного періоду. Під поетикою, 
за аналогією з літературознавчим значенням цього 
поняття, будемо розуміти систему художніх засобів 
виразності певного напряму — напряму українського 
«поетичного» кіно межі 20–30-х років ХХ століття.

Одним з першочергових базових елементів 
художнього твору є ритм. Водночас іще Аристотель 
визнав особливість ритмічної побудови віршованого 
твору. Розрізняючи прозу і вірш, він стверджував, 
що у вірші уживаються «різні комбінації розміру 
або тільки один його вид» [2, 28]. В характеристиці 
поезії та її видів він надалі говорив, що іноді «тра-
пляються такі види поезії, у яких можна побачити 
всі названі засоби зображення, тобто ритм, мелодію 
і віршовий розмір» [2, 28]. З цього твердження ви-
пливає, що для поетичного зображення, за Арис-
тотелем, нерідко використовуються як ритм, так 
і мелодія та віршовий розмір.

Таким чином, говорячи про «поетичне» 
у будь-якому контексті застосування цього термі-
на, тема ритму постає однією з найважливіших. 
Ритм є яскравим виражальним засобом і водночас 
засобом певної організації. Як стверджував теоретик 
українського кіно 20-х років ХХ ст. Л. Скрипник: 
«Через ритм — найкоротший шлях до свідомості 
глядача, цебто ритм — річ абсолютно доцільна, 
а тому й обов’язкова.» [15, 53].

Грецьке слово rhythmos означає розміреність, 
помірну течію. Найбільш вивчений у музиці, ритм 
визначається як організація звуків і пауз за їх трива-

лостями у часі в певному метрі. З поняттям ритму 
пов’язують також і певну закономірність організації, 
закономірне повторення співрозмірних і чуттєво 
відчутних одиниць. «Коли говорять про ритм, то 
одразу згадують про музику і поезію, тобто про 
повторення через рівні інтервали одного чи кількох 
елементів, організованих у цільні структури. Цей 
простий опис означає, що, у даних випадках, існує 
сприйняття порядку у послідовності.» [17].

Раннє філософське загальне визначення ритму 
належить Платону. Він визначив ритм як порядок 
у русі. Якщо більше узагальнити, то ритмом можна 
вважати порядок у послідовності. Якщо ж засто-
сувати ці визначення ритму до художніх творів, 
то можна стверджувати, що ритмом у творчості є 
певний спосіб організації.

«Сприйняття ритму змушує нас задати два фун-
даментальних питання: а) які часові межі, у яких 
сприймається послідовність? б) яка природа струк-
тур, які виявляють тенденцію до повторення?» [17]. 
І ці питання не є достатніми. Важливий також і про-
сторовий елемент ритму, або, дослівно, просторові 
ритми. Про просторові ритми досі маємо дуже мало 
матеріалів. Якщо вивчення лінійних послідовностей 
у контексті ритму часто не викликає особливих 
складностей, то вивчення структур у тримірному 
розгортанні становить певну ускладненість. Для 
лінійних послідовностей більш притаманне прове-
дення аналогій з ритмічними структурами з регуляр-
ним повторенням ідентичних елементів (засаджена 
деревами алея) або повторенням вторинних чи на-
віть третинних структур з регулярними проміжками 
між угрупуваннями (ряди вікон), адже такі аналогії 
виглядають прийнятно. Розгортання ж послідов-
ностей у тримірному контексті посилює труднощі 
оцінки їх ритмічних складових з причини зникнення 
очевидної наочної аналогії таких паралелей.

Враховуючи усе вищесказане, ритмом худож-
нього кінематографічного твору (у нашому випадку) 
слід визнати спосіб організації певних закономір-
ностей, що має часові та просторові обмеження як 
своїх елементарних структур, так і загальної три-
валості із виявленням їх у суто кінематографічних 
засобах виразності (що визначає їх природу). Зрозу-
міло, що ритм — поняття, безпосередньо пов’язане 
з поняттями часу і простору і тому розгляд його за 
межами цих категорій неможливий.

Якщо від суто теоретичних розмірковувань 
перейти до безпосередньої кінематографічної прак-
тики й оцінки з урахуванням бачення її, власне, 
самими авторами, то з’ясуються безліч важливих 
аспектів, які дадуть підставу для подальших тео-
ретичних узагальнень.
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Як О. Довженко, так і І. Кавалерідзе дуже сво-
єрідно визначають жанри своїх фільмів. «Звениго-
ра» О. Довженка — кіно-поема, «Арсенал» — іс-
торико-революційна епопея. Взагалі, як зазначає 
Л. Брюховецька: «В естетику фільмів О. Довженка 
органічно вростали фольклорні шари. Дослідники 
не раз відзначали вплив на його драматургію укра-
їнської героїчної думи. А вже у звукових фільмах 
з’являються народні пісні, і входять вони в екран-
ний твір як голос народної пам’яті, совісті.» [4, 
35]. І. Кавалерідзе означає «Зливу» як «Офорти до 
історії Гайдамаччини» за мотивами поеми Т. Шев-
ченка, «Перекоп» первісно має назву «Пісня про 
Перекоп» і за жанром є кіноепопеєю. Таким чи-
ном, епос і поема є тими базовими жанрами, у яких 
представлена творчість цих українських режисерів 
вказаного періоду.

З. Кракауер, наслідуючи Г. Лукача з його те-
орією роману, здійснюючи порівняння епосу, на-
приклад, з романом, зазначає, що «епос <…> від-
носиться до епохи, в якій поняття хронологічного 
часу ще не мало сили, тому що всі люди і предмети 
розглядались в перспективі загробного часу. Роман 
же є літературною формою більш пізньої епохи, де 
уже не було відоме поняття вічного життя, тому 
життя цієї епохи — те, яку відображає роман, — 
не відбувається у замкненому циклі вічного буття, 
а плине в хронологічному часі, що не має ані по-
чатку, ані кінця.» [10, 306].

Вивчаючи проблему часу-простору в кінема-
тографі, відома культуролог, мистецтвознавець та 
кінознавець І. Зубавіна так характеризує творчість 
О. Довженка зазначеного періоду: «трактуючи яви-
ща національної історії як “билинні” скази, режисер 
через “фольклоризацію” форми ніби виводив події 
фільмів у “міфологічне” минуле, розгортаючи при 
цьому в своїх творах метафізичні формули цілком 
актуального буття. Сказати б, О. Довженкові вда-
лося поєднати епічність (з характерною якісною 
віддаленістю в часі) та ліричність (з максималь-
ною наближеністю до предмета переживань).» [9, 
127–128].

Інший дослідник творчості режисера україн-
ський мистецтвознавець О. Рутковський відзначає, 
що «Довженко намагався транспонувати до худож-
ньої тканини фільму навіть таку тонку естетич-
ну субстанцію, як ритмічно-пластичний образ. За 
свідченням Д. Демуцького, який знімав “Арсенал”, 
Довженко у цьому фільмі спробував узгодити рух 
актора у кадрі з ритмом наспіву української народної 
думи.» [13, 35].

Епічно-лірична форма організації матеріалу, 
обрана режисером, створювала особливий ефект 

оповіді. «Ліричне часопереживання забарвлювало 
інтимністю соціальні почуття автора, а розміщення 
подій в епічних координатах, інтерпретованих як 
певний “початок”, надавало глобальності, вагомості 
персонажам; доволі звичні події набували статусу 
грандіозних.» [9, 128].

Фактично таку саму характеристику можна дати 
і фільмам І. Кавалерідзе, зокрема його «Перекопу». 
«Одна з назв фільму — “Пісня про Перекоп” пре-
красно передає емоційний заряд твору. Водночас 
ця назва засвідчує стильову своєрідність авторської 
манери, що багато в чому виходить тут з мелодики й 
ритміки української народної пісні. Поетика фільму 
(як надалі “Коліївщини” й “Прометея”) живиться 
передусім фольклорними джерелами, що обумовлює 
й характер його образності. Звідси метафоричність 
мови, часті ритмічні й пластичні повтори.» [8, 68].

Відчуття «глобальності» та «грандіозності» 
щодо осягнення окремих персонажів та певних тем 
твору в цілому свідчать про вихід режисера на кате-
горії сакрального часу і простору. «Священний час 
за самою своєю природою повторюваний, бо, власне 
кажучи, це міфічний доісторичний час, що став 
теперішнім.» [20, 283]. Таким чином, священний 
час може бути повернений і повторений величезну 
кількість разів. Цей час не має характерних ознак 
плинності, за М. Еліаде, він не має незворотної про-
тяжності. Священний час «…парадоксальним чином 
постає як круговий, зворотний і відновлювальний, 
певне міфологічне Вічне Теперішнє, яке періодично 
відновлюється засобом обрядів.» [20, 284].

Таке зміщення у сакральний час як у творчості 
О. Довженка, так і у творчості І. Кавалерідзе від-
бувається за рахунок особливої оцінки історично-
го часу, який через безліч своєрідних елементів 
отримує ознаки часу сакрального. «Масові сцени 
чи величезні розміри будівель не роблять фільми 
монументальними, це досягається тільки значимі-
стю тем і особистості героїв. Навіть найінтимніші 
людські переживання можуть бути наслідком і ві-
дображенням великих історичних подій. Питання 
лише у тому, чи зуміє автор побачити і показати їх 
такими…» [3, 275].

Українські режисери на цьому шляху зверта-
ються до прадавніх архетипів. Загальновідомим 
є містичне уподібнення жінки-матері Землі, що 
знаходить місце у фільмі О. Довженка «Земля», 
і є типовим зверненням до міфологічного sacrum. 
«Священна суть жінки перебуває у прямій залеж-
ності від святості Землі. Дітородна здатність жінки 
має космічну модель: образ Terra Mater, Всезагальна 
Genitrix.» [20, 321]. Яблука у фільмі «Земля» та-
кож отримують якості глибокого символу, архети-



ЕКРАННІ МИСТЕЦТВА 91

Ритм у теорії українського кіно 20-х років ХХ століття

пічного образу. Обважнілі віти яблунь з яблуками 
хиляться до землі. Сад таких яблунь. Серед саду 
дід помирає. Його родина зібралась. Чекають. Він 
повільно говорить про життя і смерть. Його онук, 
чи то навіть правнук сидить у траві серед стиглих 
яблук, грається ними. При такій послідовності ка-
дрів образ набуває багатомірності. Нашарованість 
змістів і значень створюють відчуття значимості 
оповіді, зануреності у той сакральний, первинний 
час першотворення.

Особливе значення у фільмах О. Довженка та 
І. Кавалерідзе приділяється природі. Замилування 
пейзажами, окремі відступи з показами природи 
у різних її станах є невід’ємним елементом їх філь-
мів. Простір поля зі стиглою пшеницею і безкрай 
неба над ним, наприклад, як у фільмах О. Довженка, 
так і у фільмах І. Кавалеридзе, становлять звичне 
місце розгортання подій. Таким чином, у фільмах 
цих режисерів і рослинність як у конкретних її 
проявах (дуб, пшениця тощо), так і у географічно-
му розумінні (поле, ліс тощо) набувають певного 
архетипічного значення. Загалом в контексті свя-
щенного часу сакральна сутність природи має прояв 
не лише в образах Космічного Дерева Безсмертя 
або Пізнання. Будь-яка рослина розглядається як 
священна, адже рослини втілюють собою архетип, 
ідеальний образ рослинності в цілому. З іншого 
боку, саме сакральна значимість рослин примушує 
людину вирощувати їх, доглядати за ними. Як від-
значає М. Еліаде, усі рослини, що вирощуються 
сьогодні, первісно вважалися священними. Імовірно, 
що замилування рослинами (наприклад, весною) 
також не можна віднести виключно до «натура-
лістичного» досвіду людини, його повною мірою 
можна вважати сакральним досвідом проживання 
відновлення, нового початку Світу, який дає змогу 
розглядати весну як воскресіння Природи. Таким 
чином, природа для людини Сакрального часу не 
є лише природою. Йдеться не лише про естетичне, 
спортивне чи гігієнічне значення. «Крім всього 
цього, людина відчуває певне неясне почуття, яке 
не можна визначити, у якому іще можна вловити 
спогад про релігійний досвід, що втратив свою 
силу.» [20, 325].

Відтворенням історичного минулого, перенесе-
ного у категорію сакрального, радянські режисери 
20-х років ХХ ст., певним чином уподібнюючись 
до релігійної первісної людини, намагалися досяг-
ти конкретної мети. «…Відтворенням своїх міфів 
релігійна людина бажає наблизитися до богів і до-
лучитися до Буття; імітація божественних зразків 
пояснює як її прагнення до святості, так і її онто-
логічну ностальгію.» [20, 303].

Слід усе ж зауважити, що вказані режисери 
працюють не лише у межах сакрального часового 
виміру. Не менше, а, імовірно, й більше, їх цікавить 
сучасність. Так І. Зубавіна пише про відображення 
часу О. Довженком. «Разом з тим поряд з епічним 
часом (“абсолютним” минулим, пов’язаним з ме-
тафізичним початком) у творах митця присутній 
і доволі “прагматичний” час, що підкреслює зв’язок 
з подіями сучасності.» [9, 128]. Ту ж таки тенденцію 
стосовно відображення часу можна простежити 
і в фільмах І. Кавалерідзе.

Слід зазначити у цьому зв’язку, що українські 
режисери 20-х років ХХ століття, як і українські 
літератори, художники, скульптори відчували на 
собі достатньо сильний вплив тогочасних новіт-
ніх авангардних течій: експресіонізму, футуризму, 
конструктивізму. Вважається безперечним вплив, 
приміром, експресіонізму на українське кіно. Для 
російського кіно, безперечно, важливішим був вплив 
конструктивізму.

Саме конструктивізм для кінематографа ви-
явився тим мистецьким напрямом, що визначав 
структуру як основу творчості й підходив до твор-
чого процесу з точки зору цілеспрямованого кон-
струювання. Також прояв конструктивізму у росій-
ському радянському кінематографі тих самих 20-х 
років ХХ століття у творчості С. Ейзенштейна, 
Д. Вертова, Вс. Пудовкіна та інших режисерів мав 
усесвітнє визнання. Метод монтажної побудови 
кінематографічного твору, що його застосовували 
радянські кінематографісти цього періоду, також 
став всесвітньо відомим методом і отримав надалі 
назву «російського монтажу». З огляду на ці фак-
ти, дуже імовірно, що вплив конструктивізму не 
міг бути непомітним також і в українському кіно. 
Більше того, певна імовірність саме цього впливу 
з усіма його зовнішніми ознаками, можливо, й була 
відчутною на час становлення українського націо-
нального кінематографа [11].

Повертаючись безпосередньо до кінематогра-
фічних творів, слід зазначити, що жанрова ритмічна 
складова фільмів провідних українських кінема-
тографістів 20–30-х років ХХ століття, зокрема, 
О. Довженка та І. Кавалерідзе, поєднувала у собі два 
несумісних часових виміри: час сакральної оповіді 
та теперішній час з усіма прагматичними ознака-
ми його конструктивістської природи. Основними 
характеристиками цього останнього часу можна 
визначити такі його риси: орієнтацію на машинний 
світ та техніку — машинізм, на противагу природі; 
граничний раціоналізм; максимальну доцільність 
як орієнтацію на конкретну мету; ідеалізацію пред-
метно-ужиткового світу; метод «грузофікації», що 
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проявлявся у максимальному змістовному наван-
таженні на мінімальну одиницю художнього твору 
тощо [11].

Творення ритму відбувається на різних рівнях 
будови фільму. Найважливіші і найпоказовіші з них: 
рівень монтажної побудови і рівень формальної 
композиції кадру.

Деякі ритмічні особливості монтажної побу-
дови «Звенигори» О. Довженка відзначає теоретик 
і практик кіно Л. Скрипник. «З перших же кадрів 
бачимо прийом прискоренного здіймання. Кінні гай-
дамаки не проїжджають, а пропливають по екрану. 
Кадри надзвичайно довгі. Але режисер прекрасно 
володіє почуттям ритму, почуттям архітектоніки, 
і, коли кадр врешті кінчається, глядач відчуває, що 
він кінчивсь іменно тоді, коли це було потрібно. Ці 
кадри краще всяких хоч би й високохудожніх засо-
бів “історизації” (костюми, оточення, історичний 
типаж).» [14, 56–57].

Здебільшого саме засобами монтажу і здійс-
нюється сакралізація історичного часу. Техніч-
ні прийоми, що ними користується з цією метою 
О. Довженко, надзвичайно різноманітні. «Коли 
Довженкові знадобилося показати часи ще давніші, 
знадобилося піти назад за тисячу років, він вжив 
прийомів: здіймання крізь серпанок, не в фокусі, 
кількаразового здіймання та прискореного здійман-
ня. Враження нереальності підкреслилось, сцени, 
що ми побачили, відсунулися ще далі в минуле.» 
[14, 57].

Уже іншими монтажними засобами О. До-
вженко досягає зовсім іншого відчуття часу. «Не 
менш удалий і простіший зразок монтажу рухів, 
виключно майже по лініях ритмічній та темповій, 
дає Довженко в “Звенигорі”, в тих частинах, що я їх 
назвав уже урочистим гімном індустріалізації: рухи 
людей і різних машин у цих уривках змонтовано, по 
сучасних мірилах, ідеально. Найрізноманітнішого 
змісту окремі кадри вдалим монтажем злито в єдине 
органічне ціле.» [15, 70].

Надзвичайно цікаву концепцію ритму пропонує 
сучасник О. Довженка Л. Скрипник у своєму ґрун-
товному дослідженні «Нариси з теорії мистецтва 
кіно», виданому у 1928 році. Зацікавлення автором 
цієї праці ритмом і приділення цьому питанню 
значного місця у дослідженні свідчить про загаль-
ну зацікавленість цією проблемою у середовищі 
українських кінематографістів, як теоретиків, так 
і практиків. Отже, Л. Скрипник відзначає, що, крім 
ритму монтажу є також ритм формальної композиції 
кадру. Цей останній також має надзвичайне значення 
при отриманні загального ритмічного враження від 
кінематографічного твору.

Існує два різновиди ритму формальної компо-
зиції кадру: динамічний та статичний. Динамічний 
ритм характерний для усіх мистецтв, які розвива-
ються у часі. Статичний — для мистецтв станкових. 
Хоча для кіно природним є ритм динамічний, та 
воно все ж має оперувати обома видами ритму.

Якщо динамічний ритм являє собою понят-
тя відносне, то статичний ритм — поняття ціл-
ком умовне, адже категорія ритму безпосередньо 
пов’язана з часом і автономне існування ритму поза 
плином часу неможливо уявити. Це твердження, 
зрештою, не може бути застосоване повною мірою 
до кіномистецтва. Визначивши кіно як мистецтво, 
що розвивається у часі, автор, таким чином, одно-
значно ствердив плин часу як необхідний атрибут 
існування кіно. Навіть статичність у кінематографі 
у такому разі має характерність плину. Навіть непо-
рушність в умовах кіно триває у часі.

У своєму дослідженні Л. Скрипник посила-
ється на розвідки одного з теоретиків і лідерів кон-
структивізму, архітектора-практика М. Гінзбурга. 
«Накреслена лінія є результат поступального руху 
точки, що змінює своє місцезнаходження у просторі. 
Та якщо лінія зображена, рух уже припинився і для 
нас, тих, хто сприймає накреслену криву, немає 
зрозумілості осягнення активного руху. Та все ж 
ми сприймаємо відоме відчуття ритму від даної 
кривої, таким чином, елемент руху повинен існу-
вати. І дійсно, ритмічна чарівність, що з’являється 
при сприйнятті даної кривої, пояснюється тим, 
що кожний раз, коли ми кидаємо на неї погляд, ми 
уявно повторюємо поступальний рух точки, яка 
колись дійсно здійснила цей активний рух.» [6, 13].

Л. Скрипник зупиняється на визначенні цього 
ритму як «концептивного уявлено-динамічного», 
оскільки динамічність цього ритму має місце в уяві 
глядача. Поняття ж концептивності вживається з та-
ких причин: сприйняття такого ритму є результатом 
закінченого процесу усвідомлення даного об’єкта 
сприйняття.

Крім того, «статичний» чи «уявлено-дина-
мічний» ритм може відчуватися також і в процесі 
сприйняття об’єкта. Причина цього полягає у не-
можливості одночасного сприйняття дуже великих 
за розміром об’єктів. Кут чіткого зору ока людини 
надто малий, і тому предмет пізнається аналітично, 
невеликими частинами. Наприклад, за необхідності 
осягнення величезної споруди, сприйняття відбу-
вається поступово. Рух зору по об’єкту сприйнят-
тя у цьому разі створює динамічний ритм у того, 
хто сприймає. «Велика кількість вікон поруч одне 
з одним у правильному розпорядку по правильній 
лінії дасть при русі очей вздовж цієї лінії враження 
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динамічно-ритмічне… Цей “статичний” (оскільки 
він є належністю нерухомого предмета) ритм я про-
поную назвати “перцептивним уявлено-динамічним 
ритмом”.» [15, 55].

До надзвичайно цікавого висновку доходить 
дослідник творчості С. Ейзенштейна — французь-
кий кінознавець Франсуа Альбера. Науковець, за 
С. Ейзенштейном, розглядає 14 кадрів з фільму 
«Панцирник “Потьомкін”», які безпосередньо 
передують сцені розстрілу на одеських сходах. 
У цих кадрах мешканці міста демонструють свою 
солідарність з панцирником, і флотилія човнів 
і яликів прямує до пароплава з харчами. С. Ейзен-
штейн схематично замальовує кожний кадр поруч 
з фотограмою, і у кожному кадрі він виділяє певну 
структуруючу пластичну фігуру — горизонталь, 
вертикаль, арку, коло — і визначає тип опозиції 
планів всередині кадру. «В той час як геометричні 
фігури забезпечують перехід від кадру до кадру 
(повторення, акцентування або інверсію), рух або 
розташування об’єкта по осі глибини відповідальні 
за різкі переломи, зіткнення і тим самим забезпечу-
ють епізоду динамізм, що вибухає в кінці появою 
червоного прапора…» [1, 199]. У С. Ейзенштейна 
в фільмі ці кадри не статичні, та слід відзначити, 
що подібний прийом здатен навіть статичні кадри 
привести до динамічного ритму.

Ф. Альбера, між тим, доводить, що саме ста-
тичні об’єкти для С. Ейзенштейна набувають пріо-
ритетного значення. «Річ у тому, що у Ейзенштейна 
предмети мають передусім метонімічне (пенсне 
лікаря у “Панцирнику”) чи метафоричне (мости 
у “Жовтні”, друкарська машинка в “Генеральній 
лінії” і т. д.) значення або обидва значення одно-
часно. Докір у “вещизмі”, який йому закидали, 
стосується саме цього боку і, можливо, на більш 
глибокому рівні відноситься до статусу нерухомого 
предмета, якому він відводить велике місце всупереч 
трюїзму, що кіно — це “рух”.» [1, 198]. Концеп-
ція С. Ейзенштейна настільки сконцентрована на 
зіткненні базових одиниць, молекул, на скачку від 
одного кадру до іншого, що він прагне обійтися без 
участі живих об’єктів для того, аби оживити об’єкти 
у фільмі саме і винятково кінематографічним засо-
бом. Прикладом такого «оживлення» можуть бути 
леви з фільму «Панцирник “Потьомкін”».

Ритмічні побудови, подібні до розглянутих 
Ф. Альберою прикладів, мають місце також і в укра-
їнських фільмах. Більше того, такі схеми побудов 
взагалі характерні для українського кінематографа 
кінця 20-х років ХХ століття. В основному вони 
простежуються у фільмах О. Довженка та І. Ка-
валерідзе. Композиція кадру у такому разі макси-

мально підкорена певній лінії формоутворюючого 
геометричного малюнка. Такою лінією може бути 
горизонт, чіткий силуетний обрис об’єкта зйомки 
(з акцентуванням пози, ракурса тіла тощо). Чіткість 
лінії часто досягається за допомогою світла і тіні, 
кольорової насиченості з урахуванням чорно-білої 
плівки, фокусу. Монтажна композиція реалізується 
як зіставлення (співвідношення, протиставлення, 
зіткнення) графічних композицій сусідніх кадрів 
з метою створення динаміки. Особлива увага при-
діляється об’єктові зйомки. Українські режисери, 
в свою чергу, ще більше акцентували значення ста-
тичного об’єкта (як живого, так і неживого).

Використовуючи у своїх фільмах обидва види 
ритмічних побудов, визначених Л. Скрипником, 
і О. Довженко, й І. Кавалерідзе все ж у більшому 
ступені цікавилися статичним об’єктом. Фактично 
ця статичність випробовується українськими ре-
жисерами на міцність за численними параметрами 
(динаміка психологічного життя персонажа, факту-
ра об’єкта, освітлення тощо), перетворюючись на 
«уявлено-динамічний» ритм і створюючи численну 
кількість його різновидів. З іншого боку, саме ця 
статичність, на рівні ритму формальної організа-
ції кадру, а далі на рівні ритму монтажу створює 
особливий неповторний вимір існування кінемато-
графічного образу. Образ набуває значущості та вну-
трішнього змісту, суттєвості й монументальності, 
набуваючи тим самим характеристик сакрального, 
архетипічного.

Перші кроки на шляху до вивчення поетики 
фільмів кінця 20-х років ХХ століття режисерів 
О. Довженка та І. Кавалерідзе в основному за рит-
мічним принципом їх кінематографічної побудови 
дають підставу охарактеризувати ці побудови як 
надзвичайно складні та багатошарові структури. 
У цих структурах співіснують різнопланові часо-
во-просторові виміри. Ритм задається жанровою 
характеристикою фільму, конструктивістським 
принципом загальної побудови на кожному рівні 
(формальна композиція кадру, монтаж) та лірич-
ним, поетичним способом осмислення матеріалу. 
Ритмічні завдання, що їх ставлять і здійснюють 
автори, підносять у кінцевому результаті фільми до 
сакральних часово-просторових виходів, поєднуючи 
у собі епічні та конструктивістські моделі підходу 
до ритмічних побудов.

Таким чином, проведене вивчення фільмів дає 
уявлення про поетику українського поетичного 
кіно 20-х років ХХ століття в творчості режисерів 
О. Довженка та І. Кавалерідзе як складнострукту-
ровану ритмічну побудову, в якій лише ритм діє 
на різних рівнях організації кінематографічного 
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матеріалу: на жанровому, на рівні організації часу 
кадру, на рівні організації простору кадру, на рівні 
монтажної організації матеріалу, на рівні організації 
самого кадру. Кожний рівень ритмічної організації 
кінематографічного матеріалу, як бачимо, має своє, 
чітко визначене сформоване значення в контексті 
загальнокінематографічної побудови. Режисери 
сміливо поєднують ніби непоєднувані ритмічні 
малюнки як-то «сакральний міфологічний» ритм 
жанрової епічної оповіді та раціоналістично-струк-
туралістичний ритм конструктивістських побудов 
монтажної оповіді і організації формальної компози-
ції кадру. Результатом зіставлення різних ритмічних 
малюнків і постає «поетична» форма.
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