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О. В. БЕЗРУЧКО

Українізація та інтернаціоналізація  
кіноосвіти у 20–30-х роках ХХ ст.

Актуальні проблеми українознавства, с. 124–132

Кінематограф за радянської доби 
вважався “найважливішим із мис-
тецтв”, а тому навіть у 20-х роках 
минулого століття виховання моло-
дих кадрів кінематографістів не мог-
ло відбуватися самоплинно. Навіть 
попри те, що у слабкої ще держави 
не вистачало коштів і фахівців для 
повного контролю над кіноосвітою. 	
У 20-х роках розпочалося загравання 
з українською інтелігенцію, наслід-
ком якої стала так звана українізація 
УРСР, яка не минула й кіноосвіту. 
Слід відзначити, що цей процес йшов 
паралельно з вводом українського 
народу в “речище” братніх народів, 
тобто підсвідомо нав’язувалась дум-
ка про пріоритет інтернаціоналізму 
над націоналізмом. У цей час схожі 
процеси також відбувалися з інши-
ми народами, що проживали на те-
риторії України, — відкривалися єв-
рейські, польські та інші національні 
будинки, школи, інститути. 

На початку 30-х років розпочався 
рішучий наступ на всі форми націо-
налізму, який проходив під клеймом 
“буржуазного націоналізму”. Було 
знищено найкращих представників 
української нації, що отримало наз-
ву “розстріляне відродження”. Пра-
цювала стандартна схема: спочатку 
людину викликали на комісію по 
“чистці”, партійні чи, наприклад, збо-

ри робітників кінофабрики, де полі-
тично свідомі товариші “виводили на 
чисту воду”, “вичищали буржуазного 
націоналіста”. Наслідком таких чис-
ток спочатку ставало виключення з 
рядів Компартії України або комсо-
молу. Наступним кроком був арешт.

На початку 20-х років у малень-
ку тоді Компартію України влили-
ся більш потужні партії “укапістів” 
і “бортьбистів”. Головним мотивом 
цього злиття була їхня впевненість: 
“Нас більше, тому ми перенастроює-
мо на свій бік комуністів”. Спочатку 
так ніби і виходило — розпочалася 
“українізація”, колишні “боротьби-
сти”, зайнявши посади в державному 
апараті, отримали можливість впли-
вати на усі сфери життя країни. Біль-
ше того, злиття з комуністами дало 
змогу витягнути у 20-х роках, на від-
міну від 30-х, де такий перебіг апрі-
орі ставав неможливим, українських 
патріотів з радянських концтаборів. 

Одним із таких звільнених був 
колишній петлюрівець Олександр 
Довженко, який нелегально у 1919 р.	
перебрався із території Польщі. Ра-
зом із двома соратниками майбут-
ній кінорежисер у грудні 1919 р. був 
схоплений і засуджений Житомир-
ським ЧК до п’яти років концтабо-
рів. Доля двох товаришів по нещастю 
Довженка невідома, а от його витяг-
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ли з концтабору і на початку 1920 р.	
він з’явився у Києві саме завдяки 
клопотанню колишніх “боротьби-
стів”. Тільки завдяки їхній підтримці 
тодішній учитель О. Довженко по-
чинає працювати в Польщі і Німеч-
чині. Після повернення в Україну 	
О. Довженко, який отримав маляр-
ську освіту в Берліні, деякий час 
працював худоджником у Харкові, 
а в 1926 р. вирішив присвятити своє 
життя кінематографу. Працюючи на 
Одеській кінофабриці, він одночасно 
викладав в Одеському державному 
технікумі кінематографії (ОДТК).

На базі Одеських державних 
курсів з ініціативи всеукраїнського 
фото-кіноуправління (ВУФКУ) і 
Наркомосвіти (Народного Коміса-
ріату Освіти) України в 1924 р. був 
організований ОДТК, абітурієнти 
якого повинні були скласти іспити 
з політмінімуму та української мови 
(громадяни з інших республік звіль-
нялися від складання “укрмови”, але 
зобов’язувалися вивчити її протягом 
року). 

На той час в Україні на державно-
му рівні відбувалася широкомасш-
табна “українізація”, а тому переваж-
но російськомовні одеські студенти 
і навіть викладачі технікуму в спе-
ціально зазначений термін вивчали 
українську мову з обов’язковим іспи-
том наприкінці.

Зі спеціальних предметів абітурі-
єнти екзаменувалися з математики, 
фізики, хімії, економічної географії, 
креслення та однієї з іноземних, або 
як тоді називали “чужих” мов (ба-
жано німецької), історії мистецтв, а 
вступники до екранного відділу по-
винні були виявити ще й спеціальні 
(творчі) дані. 

Незважаючи на те, що “головним 
і єдиним принципом побудови на-
вчального плану кінотехнікуму є рів-
няння на виробництво” [9], першими 
в списку дисциплін, що “являються 
безперечно необхідними теоретич-
ними і практичними підвалинами 
для засвоєння того комплексу знань 
і навичок, без яких неможливо вирі-
шення мети кінотехнікуму” [9], на по-
чатку державної, хоча ще й середньої 
кіноосвіти стоять соціально-еконо-
мічні науки (“дисципліни з акцентом 
на показі марксистського розуміння 
природи та історії мистецтва” [9]), а 
власне кінематографічні предмети 
(“Енциклопедію кіно”, “Історію мис-
тецтв і матеріальної культури” а також 
“акробатику, плавання, верхову їзду, 
гімнастику” [9]) — на другому плані. 	
В контексті “українізації” на третьо-
му місці стояла українська літерату-
ра (“предмет, що повідомляє літера-
турну ерудицію майбутнім майстрам 
українського екрану” [9]). Акторів 
у кінотехнікумі готували за по-	
пулярною на той час системою Л. Ку-	
лешова. Студенти грали у “фільмах 
без плівки”, виступали у показових 
виставах, удосконалювали свою май-
стерність на виробничій практиці [9].

Позитивні результати в педагогіч-
ній практиці Одеського кінотехніку-
му давала така форма навчання, як 
семінарські заняття за профілями, 
що включали читання лекцій і допо-
відей з окремих проблем кіномисте-
цтва й суміжних мистецтв, виконан-
ня практичних завдань з наступним 
колективним аналізом, переглядом 
та обговоренням нових фільмів, ці-
кавих друкованих робіт, творчих 
відряджень на Московську й Ленін-
градську кінофабрики [9]. 
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Ці відрядження були необхідні не 
лише для переймання досвіду одесь-
кими студентами на більш потужних 
російських кінофабриках, а й для ін-
теграції молодих українських митців 
у єдине русло, або, як тоді казали, 
“речище” інтернаціонального радян-
ського кіномистецтва.

П. Ф. Нечеса, який інспектував 
ОДТК, відзначив у роботі керівни-
цтва технікуму так звану “провінцій-
ну хворобу”: “Завдяки тому, що адмі-
ністрація кінотехнікуму розпочала 
пошуки викладачів серед найвидат-
ніших майстрів, як-то: Ейзенштейна, 
Пудовкіна, Кулешова, які, певна річ, 
не можуть приїхати, і не виявляла 
ініціативи в пошуках сил, які знахо-
дяться на кінофабриці в Одесі. Внас-
лідок чого питання теорії і практики 
сценарію, теорія кіно й техніка сьо-
годні не викладається. Необхідно 
підшукати викладачів у найближчий 
період” [9].

Директор ОДТК Денисов прислу-
хався до думки Нечеси, а тому серед 
педагогів з’явилися видатні вчені з 
різних галузей науки, майстри кіно, 
які на той час жили і працювали в 
Одесі: професори Кирилов та Вар-
неке, художники Шпінель, Фавор-
ський, скульптор Яковлев, оператор 
Калюжний [9]. 

Кінопедагогічна діяльність До-
вженка розпочалася в ОДТК: “Для 
керівництва кваліфікаційними (дип-	
ломними) роботами О. Денисов за-
лучав відомих діячів театру і екран-
ного мистецтва — А. Бучму, О. Дов-	
женка, Г. Рошаля, Г. Тасіна, І. Кавале-
рідзе” [9].

Мистецька кіноосвіта в Украї-
ні залежала від загальних тенден-
цій розвитку радянської держави. 

“Буремні” 20-ті роки, які стали “ко-
лискою” української системи кіно-	
освіти, характерні вільним духом 
експериментів у мистецтві та педа-
гогіці й лише частковим, порівняно 
з наступними десятиліттями, контр-
олем держави у галузі кіноосвіти, 
зокрема цікавим балансом між на-
ціональним та інтернаціональним 
у недовгий період “українізації” су-
спільства і системи освіти зокрема.

Після відкриття у 1930 р. на базі 
кінофакультету Київського худож-
нього інституту (КХІ) та ОДТК Ки-
ївського державного інституту кіне-
матографії (КДІК) О. Довженко, як 
і більшість національно свідомих 
українських митців, намагався взяти 
участь у вихованні молодих кінема-
тографістів. Довженко, як людина, 
що народилася в селянській родині, 
ніколи не поривав із селом, оспіву-
вав у своїх творах, і у всіх періодах 
педагогічної діяльності закликав 
молодих кінематографістів вивча-
ти село [9], що вони, спираючись на 
спомин колишньої студентки КДІКу 
Євгенії Лисовської, й робили: “Вліт-
ку виїжджали “на село”. Й концерти 
давали, й колгоспне зерно сторожи-
ли. Хто в полі косив, хто писав сце-
нарії, хто установлював радіо” [9]. 
Зважаючи на це, можна припустити, 
що саме завдяки ініціативі Довженка 
студенти КДІКу взяли шефство над 
колгоспом “Новий світ” у с. Пирого-
ве [9].

Оскільки в перші два роки існу-
вання КДІКу “українізація” ще не 
була згорнута, новостворений кіно-
інститут планував готувати кінема-
тографічні кадри саме для України —	
підтвердженням цього може слугу-
вати примітка до оголошення про 
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умови прийому — “заяви прийма-
ються виключно з України” [9]. Сту-
денти давали обіцянку “розмовляти 
тільки укрмовою, а також проводити 
певну роботу щодо українізації се-
ред робітників фабрики” [9], у рам-
ках “культурешелонів” у переваж-
но російськомовному Донбасі, як 
рапортував бригадир В. Шевченко, 
“зорганізували ряд курсів… украї-
нознавства” [9].

На початку тридцятих розпоча-
лося згортання “українізації”, скла-
довими якої був голодомор, арешти 
“українських буржуазних націона-
лістів”, звільнення українських па-
тріотів, які викладали в мистецьких 
вузах. Так, зокрема, у КДІКу були 
звільнені викладачі “Режисерської 
справи” О. Довженко і О. Гаврон-
ський, “Української мови” — Б. Ан-
тоненко-Давидович, “Роботи з кі-
ноактором” — Ф. Лопатинський, 
“Кінодраматургії” — Я. Савченко та 
ще багато талановитих митців. Біль-
шість з них у подальшому були за-
арештовані і розстріляні.

Олександру Довженку вдалося 
уникнути арешту тільки завдяки 
зверненню до Сталіна. У середині 
30-х років нагороджений орденом 
Леніна митець продовжував вихо-
вання творчої молоді в національно-
му дусі під час роботи режисерської 
лабораторії на Київській кінофабри-
ці (РЛККФ), яка проіснувала про-
тягом 1935–1938 рр. Вийшовши із 
самих глибин українського народу, 
Олександр Довженко приділяв вели-
ку увагу “корінням”, без яких, як він 
вважав, не може відбутися справж-
ній митець. На цьому Довженко ак-
центував у своїх бесідах з учнями: “Я 
хочу зупинитися на дуже важливому 

питанні — питанні про народність 
мистецтва. Зовсім природно, що на 
тему про народність треба багато го-
ворити, і, мабуть, я буду про неї гово-
рити багато” [9]. 

Довженко звертав увагу учнів на 
відповідність національному типу 
навіть акторів другого плану: “У 
кіно повинні потрапляти найбільш 
характерні, типові індивідуальності, 
що втілюють у собі красу національ-
ного типу, його еталон. Кожна націо-	
нальність за століття існування ви-
робила особливі риси та властивості 
статури, кольору волосся, характеру, 
ходи, трудових звичок, соціальних 
прикмет, віку. Акторів я розшукував 
у гущавині народних мас, розвивав 
те, що їм дала природа, виявляв їхні 
здібності, різні для різних жанро-
вих задач, і зводив їх у ракурс пое-
тичності. Це однаково стосувалося 
і негативних, і позитивних персона-
жів. Мені потрібні були виконавці 
без безглуздих і вульгарних прикмет 
етнографічного штампу” [9].

Один з учнів режисерської ла-
бораторії В. Галицький згадував, як 
під час своїх лекцій майстер багато 
розповідав про народ, узагальнений 
образ і типаж українців, характерні 
особливості спілкування дідів, яких 
митець полюбляв зображувати у 
своїх фільмах: “У роботі над філь-
мом я приділив дуже багато уваги 
українському фольклору” [9].  

Ще один із піонерів української 
кінорежисури І. П. Кавалерідзе, гру-
зин за походженням, який усе жит-
тя прожив в Україні, а тому вважав 
себе українським митцем, очолював 
вивчення українського фольклору 
молодими режисерами і оператора-
ми під час зйомок “Українських пі-	
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сень на екрані”: “У 1935 р. група ре-
жисерів та операторів — Г. Колту-
нов, В. Кучвальський, В. Лапокниш, 	
Б. Каневський, П. Коломойцев, 	
Ф. Корнєв, О. Федотов — під керів-
ництвом І. Кавалерідзе здійснила 
постановку кількох музично-фоль-
клорних фільмів під загальною наз-
вою “Українські народні пісні на 
екрані». Були екранізовані побутові 
та історико-героїчні пісні “Ой, пря-
ду, пряду”, “Над річкою, бережком”, 
“Ой, наступала та й чорна хмара”, 
“Ой, не йди, не йди, превражий сину, 
де голота п’є”, “Ой, п’є, вдова, гуляє”, 
“Яром, хлопці, яром” (“Пісні про 
пана Лебеденка”), “Їхав козак на вій-
ноньку” тощо”.

Педагогічну роботу І. П. Кавале-
рідзе провадив паралельно зі зйом-
ками власних картин української 
тематики — фільмів-опер “Наталка 
Полтавка” за М. Лисенком та “Запо-
рожець за Дунаєм” за С. Гулаком-Ар-
темовським [9].

У студійній газеті І. П. Кавалерід-
зе розповідав про свою педагогічну 
діяльність: “Екранізувати українські 
народні пісні було доручено бригаді 
молодих режисерів, що працювали 
під моїм керівництвом… Надалі до 
самостійної роботи над піснями буде 
залучено нових товаришів, в першу 
чергу тих, що працювали в бригаді 
як асистенти” [9]. 

Навіть у всесоюзній пресі згаду-
вали про режисерські лабораторії 
Олександра Довженка та Івана Кава-
лерідзе: “У … режисерських майстер-
нях під керівництвом орденоносців 
О. Довженка та І. Кавалерідзе виро-
стуть нові кадри молодих режисерів, 
які врівень зі старими майстрами 
закріплять розпочавшийся підйом 

українського кіно і дадуть країні де-
сятки великих і справжніх творів кі-
номистецтва” [9].

Молоді українські кінорежисери, 
які не потрапили до О. П. Довженка 
й І. П. Кавалерідзе, бажали навчати-
ся саме у них: “Кращі наші майстри 
тт. Довженко, Кавалерідзе… повин-
ні притягнути до себе здібну творчу 
молодь і допомогти їй вирости в са-
мостійних творчих робітників” [9].

Бути причетним до творення іс-
торії України Олександр Довженко, 
якого аналітики спецслужб вважали 
“прихильником націоналістичного, 
українофільського руху” [9], вирі-
шив під час навчання у Глухівському 
учительському інституті (ГУІ), коли 
на квартирі “окремі заборонені кни-
ги… читав молоді” [9]. Специфіка 
української школи виховання поля-
гає у довірливих стосунках між май-
стром і учнем. А тому, коли про щось 
не можна казати в офіційних закла-
дах, розповідалося українськими пе-
дагогами в неформальній обстановці 
власної квартири. 

У 1936 р. О. Довженко на одній із 
лекцій розповів майбутнім кінорежи-
серам про свою мрію, новий експери-
мент у кінопедагогіці: “Ми ще досить 
невиразно уявляємо собі життя. І я 
вирішив своїх вихованців знайомити 
з життям. Я думаю завести біля Ки-
єва, кілометрах у 100–120, дружбу з 
двома-трьома гарними колгоспами 
і при всякому зручному випадку, у 
вихідні дні чи у вільний час, відвіду-
вати ці колгоспи, працюючи в них, 
говорити з людьми. Я хочу домог-
тися того, щоб люди цих колгоспів 
стали нашими гарними знайомими, 
близькими друзями” [9]. Олександр 
Довженко домагався того, щоб селя-



129

ни стали не тільки його близькими 
друзями, а й усієї майстерні.

Педагогічною метою цих поїздок 
було намагання майстра, який сам 
добре знав побут і звичаї українсько-
го народу, з великою теплотою і лю-
бов’ю розповідав і показував сценки 
з народного життя, привчити студен-
тів уважно спостерігати за наймен-
шими дрібницями, з яких і склада-
ється життя: “Вам потрібно вивчати 
село, їздити туди частіше. Там вели-
ка кількість сюжетів для режисера, 
що вміє думати” [9]. 

Педагогічний експеримент До-
вженка не був банальною шефською 
допомогою — митець намагався 
прищепити своїм учням любов до 
рідної землі, прищепити вивчення 
її історії. Під час кіноекспедицій ми-
тець розповідав учням про історію 
рідної землі, надихав їх самостійно 
займатися цим; привчав відчувати 
прекрасне, намагався показати всю 
надзвичайну красу України в пей-
зажах, майстром яких він вважався. 
Про важливість пейзажу в сучасно-
му радянському кіно Довженко роз-
повідав студентам ВДІКу в 1932 р.

Частково свій педагогічний екс-
перимент Олександру Петровичу 
вдалося здійснити. Так, Вінярський 	
у селах на Миколаївщині “бачив та-
ких людей, довідався про такі життє-
ві випадки, повні глибокого соціаль-
ного змісту і драматичної напруги, 
що, здається, роками б придумував і 
не видумав” [9]. 

Потрібно звернути увагу на рік, 
коли О. Довженко відправляв сво-
їх учнів пізнавати правду життя 	
по українським селам — 1935 р., тоб-
то всього за два роки після голодо-
мору.

Наступним кроком у педагогіч-
ному експерименті по залученню 
молодих режисерів до життя села, 
було спорудження ставка на Київ-
ській кінофабриці: “Довженко сам 
вибирав місце, а ми були грабаря-
ми. Навколо насадили верби. Ста-
вок став нашим улюбленим місцем і 
місцем численних зйомок” [9]. Слід 
звернути увагу на фразу із наведеної 
цитати В. Іванова “ми були граба-
рями” — це була частина педагогіч-
ного експерименту Довженка, коли 
він переносив навчальний процес 
до землі, спілкуючись з учнями під 
час роботи по насадженню саду, бе-
різок, копанню ставка. Як згадував 	
О. Мішурін, Довженко “завжди 
казав, що люди повинні бути чи-
стими, хорошими і вродливими на 
землі, що якби кожна людина по-
садила хоча б по одному дереву, то 
вся земля розквітла б чудесним са-
дом; це була його мрія і до цієї мрії 
ми всі повинні були прагнути” [9]. 
Про розміри саду станом на 1932 р. 	
О. Довженко писав С. Косіору: “По-
садив на фабриці сад — 480 фрукто-
вих дерев” [9]. 

“Олександр Петрович створював 
навколо нас, — згадував Віктор Іва-
нов, — красу. З його ініціативи і його 
зусиллями навколо студії виріс сад, 
розкинувся квітник, з’явилися ста-
вок, оранжерея. До цього часу живе 
легенда про виникнення студійного 
саду. Якось, йдучи на роботу, студій-
ці побачили на пустирі орача. Босий, 
з підкоченими холошами штанів, 
він ішов за плугом, якого тягнув бі-
лий кінь. Сивоголовим орачем був 
Олександр Петрович. Він розорював 
місце під сад. Привітним словом До-
вженко запрошував кожного поса-
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дити деревце, на згадку про себе на 
довгі літа” [9].

Як і на початку 30-х, напередодні 
Великої Вітчизняної війни О. До-
вженко запропонував своїм учням 
по режисерській лабораторії поса-
дити на студії фруктові дерева: “Ми 
посадимо цей сад, він виросте, стане 
плодоносити, і нехай його плоди ді-
стануться не нам, але нащадки ста-
нуть відпочивати під його кронами 
і, може бути, пом’януть нас добрим 
словом, якщо не за фільми, так за 
сад. Купці вирубували вишневі сади, 
а ми їх будемо саджати” [9].

Недарма В. Іванов назвав свої 
спогади “Садівничий”. На його дум-
ку, Довженко вирощував навколо 
себе сад українських молодих мит-
ців: “Олександра Петровича часто 
можна було бачити в саду, і у бере-
зовому гаю, на пасіці, біля ставка, і 
завжди навколо нього юрмилася мо-
лодь — молоді режисери, оператори, 
художники. Він підбирав собі учнів, 
систематично з ними зустрічався. 
Він мріяв виростити “живий сад”, 
який продовжував би справу свого 
садівничого” [9].

Певна річ, що О. Довженко з біль-
шою радістю відкликався на запити 
молоді з України. Так, О. Муратова 
він примітив тому, що студент звер-
нувся до нього українською. Більше 
того, невдовзі Довженко ладен був 
піти на конфлікт із С. Герасимовим, 
аби студенти-українці Олександр та 
Кіра Муратови потрапили до нього 
на зйомки “Поеми про море” [9].

Немає сумніву, що, зважаючи 	
на багатонаціональність вдіківської 
майстерні, юнакові чи дівчини з будь-
якої країни Довженко не відмовив 
би у допомозі, хоча до української 

молоді, за спогадами О. Муратова, 
майстер ставився більш прихильно: 
“Треба сказати, що я завдяки своє-
му українському походженню був у 
Олександра Петровича у “любим-
чиках”. По-перше, я єдиний володів 
українською мовою, а йому час від 
часу дуже хотілося розмовляти рід-
ною мовою. По-друге, він щиро вва-
жав, що українець зовсім не так, як 
росіянин, сприймає світ. Він перший 
звернув мою увагу на те, що Гоголь, 
який все життя писав російською 
мовою, за способом мислення і вну-
трішньою сутністю залишався укра-
їнцем” [9].

Довженко вбачав різницю між 
українцями і росіянами не в побу-
товому контексті, а, як справжній 
філософ і митець, бачив, і головне, 
допомагав учню побачити це, в гли-
бинному аспекті: “Саме Олександр 
Петрович привернув мою увагу до 
того, що два надзвичайно семан-
тично близькі народи, російський і 
український, мають майже проти-
лежний спосіб поетичного мислен-
ня” [9].

Спираючись на спогади О. Мура-
това, можна зазначити, що з укра-
їнськими студентами майстер був 
надзвичайно відвертим, адже розпо-
відав про Центральну Раду, зустрічі 
зі Сталіним, “дуже багато міркував 
на українські теми, його надзви-
чайно мучило протиріччя між його 
комуністичними переконаннями і 
національною політикою партії ко-
муністів… Уперше від Довженка я 
дізнався про творчість Хвильового, 
Блакитного, Підмогильного. Вперше 
й почув добрі слова про Скрипника і 
лайку у бік тільки-но реабілітовано-
го Постишева” [9].
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Після закриття режисерських ла-
бораторій О. Довженка та І. Кава-
лерідзе, національна самобутність 
української кіноосвіти зазнала істот-
них змін.

За даними НКВС, О. Довженко 
під час завершення роботи над кі-
нофільмом “Щорс” мав побоювання 
з приводу ситуації, що склалася в 
українському кінематографі: “Чому в 
Грузії кіно роблять грузини, у Росії — 
росіяни, а в Україні — і грузини, і ро-
сіяни, і євреї, але тільки не українці… 
якщо грузин, росіян і євреїв з кіно 
вигнати, то тоді зовсім нікому буде 
працювати в кіно України — україн-
ців і немає! І він зробив висновок, що 
це зроблено навмисно, щоб українці 
не виросли, щоб обмежити культур-
ний процес, щоб навмисно не готува-
лися національні кадри” [9].

Після тріумфального завершення 
“Щорса” митець хотів змінити ситу-
ацію, висловлюючись, що “україн-
ської культури немає”, “українську 
культуру  загнали в гопаки й шарова-
ри” “українською культурою боять-
ся займатися”, “на кожного творця 
української культури дивляться як 
на потенційного ворога” [9].

Відродження українського кіне-
матографа О. Довженко вбачав у на-
ступному:

1.	Створення українських за духом 
фільмів (“Тарас Бульба”, “Богдан 
Хмельницький”, “Доля поета”, 
“Борислав сміється” та ін.), які б 
допомогли зростанню національ-
ної самосвідомості українців.

2.	Створення цих фільмів не “заїж-
джими гастролерами з Москви”, 
а в переважній більшості україн-
ським режисерами, сценариста-
ми, операторами і акторами.

3.	Відновлення системи виховання 
українських митців — режисерів, 
акторів: “Нам треба створювати 
кадри української кінематогра-
фії” [9]. 

На посаді художнього керівника 
студії О. Довженко планував докорін-
но змінити кіностудію, аби вона здо-
була “своє творче обличчя — те, чого 
їй досі бракувало” [9], перетворилася 
у справжню національну студію, де у 
фільмах молодих українських кіно-
режисерів   знімалися б здебільшого 
українські актори. Так, режисерам 
фільму “Борислав сміється” Г. Ігнато-
вичу і В. Кучвальському [9] Довженко 
поставив завдання “створити ювілей-	
ний фільм силами українського ак-
торського колективу” [9]. 

Щоб краще зрозуміти, якою хотів 
бачити Київську кіностудію О. Дов-	
женко варто згадати його новорічне 	
побажання: “Щоб сім чи вісім філь-
мів, що випускатимемо ми в 1940 
році, всі були радісними святами на-
шої студії, щоб режисери не тікали з 
ними, як з недопеченими глевкими 
буханцями, до Москви нишком від 
нас, а щоб у чистих сорочках показу-
вали свої фільми Вам першим в хо-
рошому кінотеатрі, який ми обов’яз-
ково збудуємо на студії цього року 
на 400 місць. Щоб бачили Ви наслід-
ки всіх своїх трудів, раділи і росли, 
не забуваючи свою мову, яка живе 
на студії чомусь лише в письмовому 
вигляді, як латинь… Щоб Комітет не 
присилав із Москви поганих сцена-
ріїв, не примушували молодих режи-
серів їх ставити… Щоб легко йшли, 
не спотикаючись, ті, хто починає ре-
жисуру” [9]. Побажання Довженка в 
багатьох аспектах не втратило акту-
альності і в наш час.
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Головною доктриною митця було 
максимальне сприяння національно 
свідомій молоді: “Що ж треба для 
здійснення цієї програми? Перше — 
необхідно, щоб колектив студії друж-
ньо зустрів нових режисерів… і… до-
поміг їм у створенні картини” [9].

У 30-х роках розпочався тоталь-
ний наступ “пролетарського інтер-
націоналізму” у всіх сферах суспіль-
ства. Під маркою реформування 
остаточно знищили художній фа-
культет КДІКу. Після приєднання 
західноукраїнських земель радян-
ське керівництво було змушене зро-
бити невеликі поступки українцям. 
Цією ситуацію спробував скориста-
тися художній керівник Київської 
кіностудії та Школи кіноакторів 
Олександр Довженко, який нама-
гався у 1941 р. створити кінорежи-
серський факультет при Київському 
театральному інституті, який потім 
би перетворився в Українську кіно-
академію. Проте виконанню довжен-
ківських планів завадила війна і 
сталінський погром сценарію “Украї-	
на в огні”. Наступні двадцять років, 	
до заснування на початку 69-х ро-
ків кінофакультету при Київському 
державному інституті театрального 
мистецтва ім. І. К. Карпенка-Карого, 
Україна не мала власної системи кі-
ноосвіти.
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