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Статтю присвячено культурологічній реконструкції контекстів появи двох знакових європей-
ських фільмів кінематографічного декадансу – «Корабель» за Ґ. д’Аннунціо (реж. Ґ. д’Аннунціо-мол., 
Італія) та «Чорна Пантера» за В. Винниченком (реж. Й. Ґутер, Німеччина) у 1921 р. Акцентовано 
їхню унікальність та спільність за об’єднавчою характеристикою «політичного даннунціанізму» 
як форми декадентської життєтворчості, що характеризувала італійського та українського  
кінодраматургів. Розглянуто «Корабель» як підсумковий твір кінематографічного символізму та 
«Чорну Пантеру» як експериментальний твір кінематографічного експресіонізму. Відзначено пер-
спективи реконструкції й дослідження українсько-німецького фільму, на противагу італійському, 
офіційно виданому й добре відомому.
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Актуальність дослідження зумовлена не
обхідністю реактуалізації щойно віднайденої 
кінематографічної спадщини культури декадан-
су в культурологічному контексті. У попередніх 
публікаціях ми послідовно зверталися до недо-
сліджених екранізацій творів світового дека-
дансу; раніше ми вже зауважували співзвуч-
ність і паралелізм постатей Ґабріеле д’Аннунціо 
та Володимира Винниченка (в загальнокуль-
турному, політичному й  кінематографічному 
аспектах). «…В історії світового декадансу ми 
маємо лише два прецеденти граничного “дан-
нунціанізму” – письменника-декадента на чолі 
новоствореної держави: Ґабріеле д’Аннунціо 
в  Італії та Володимира Винниченка в  Україні. 
У цих двох випадках ми спостерігаємо блиску-
чу перформативність та стрімку блискавичність 
державного правління: два піврічних урядуван-
ня Володимира Винниченка у Центральній Раді 
(1917–1918) та в Директорії (1918–1919) за тер-
міном можна дорівняти до правління командан-
те д’Аннунціо самозахопленою республікою 
Ф’юме на території нинішньої Хорватії, що 
протривало трохи більше ніж рік у 1919–1920»; 
докладніше див. на цю тему опубліковану 
в  збірнику «Маґістеріум. Культурологія» 
2016 року статтю «Володимир Винниченко: 
“кінодекадент у вишиванці” (культурна історія 
екранізацій – 1917–2014 рр.)» [6, с. 58–66]. 

Не тільки короткий період політичного 
правління (або, правильніше сказати, утвер-
дження особистісного політичного міфу) майже 
збігається за часом у Володимира Винниченка 
та Ґабріеле д’Аннунціо  – це 1918–1919 роки, 

а й тріумфальний вихід на світовий кіноекран 
у  стилізованому кіно. Це 1921 рік, упродовж 
якого постає, з  одного боку, найвизначніший 
зі створених на Заході (принаймні з тих, що збе-
реглися) взірцево символістський фільм «Кора-
бель» кінорежисера Ґабріелліно д’Аннунціо, 
а з іншого боку – не менш прикметний шедевр 
німецького експресіонізму «Die Schwarze 
Pantherin» Йоганнеса Ґутера.

Що парадоксально, фільм за Винниченком 
на Заході мав кращу рецепцію, бо більшою 
мірою відповідав кінематографічним запитам 
доби, оскільки для аванґардної епохи був кіне-
матографічнішим, аніж «ідеальний фільм за 
д’Аннунціо». У  створенні цього фільму взяли 
участь другий син поета Ґабріеле Марія (Ґабрі-
елліно), кінорежисер, та відома балерина, 
«ікона стилю модерн», Іда (Лідія Леонівна) Ру-
бінштейн, уродженка Харкова, спадкоємиця 
багатих цукропромисловців (персональні сто-
сунки Ґабріеле дʼАннунціо і з сином, і з кохан-
кою заслуговують на окреме культурологічне 
дослідження як винятково декадентські «соці-
альні шедеври»). 

«Феномен Іди Рубінштейн існував на кон-
трастах прекрасного й  потворного, обличчя 
й тіла, юнацького й жіночого, юдейської цариці 
й доньки харківського єврея-мільйонера. Ця ам-
бівалентність та ці гротескні сполучення, на-
стільки близькі природі формоутворення в  мо-
дерні, робили Іду живим фактом мистецтва. 
Вона  ж побажала стати фактом мистецтва на 
сцені, дорівнятися до власної геніальної краси» 
[5,  с.  99]. «Корабель» був лише однією 
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з численних п’єс, написаних Ґабріеле д’Аннун-
ціо для Іди Рубінштейн, адже їхній роман розпо-
чинався саме як плідний творчий альянс з напи-
сання 1911 року п’єси «Мучеництво Святого 
Себастіана» (за яку, як відомо, Ґабріеле був від-
лучений від церкви, оскільки написав роль като-
лицького святого для жінки, іудейки, бісексуал-
ки). Згодом була «Пізанелла, або Духмяна 
смерть», яку вперше поставив 1913 року Всево-
лод Мейєрхольд у рамках «Російських сезонів» 
у  Парижі; «Пізанелла» д’Аннунціо – Мейєр-
хольда у сценографії Бакста здобула як взірець 
модерну детальний культурологічний аналіз 
у працях Т. Бачеліс, К. Рудницького, В. Титової, 
К. Чекалова, однак саме ця п’єса лишилася осто-
ронь екрана, незважаючи на те, що саме в  ній 
автор убачав найбільший кінематографічний 
потенціал [18]. «Мучеництво Святого Себастіа-
на», проте, екранізував 1984 року чеський режи-
сер Петр Вайґл у Німеччині як фільм-оперу на 
музику Клода Дебюссі. 

«Корабель» як Gezamtkunstwerk витворює 
особливий кінопростір модерну, що синтезує 
тілесність, конструкцію, природу в єдине моза-
їчне полотно за принципом стильового взаємо-
доповнення, де неоковирно-гігантське, що дає 
план і  масштаб кінооповіді, ув’язане з  що-
найдрібнішою деталлю; за граничної вишука-
ності подрібненої стилізації фільм вражає аске-
тизмом не в останню чергу завдяки поверненню 
до площинності, від якої намагався відійти ве-
ликий попередник Ґабріелліно – Джованні Па-
строне в  найславетнішому даннунціаністсько-
му фільмі «Кабірія» (1914). Це повернення до 
площинності у  випадку Ґабріелліно  – повер-
нення усвідомлене, продиктоване стилістикою, 
а  не технічними можливостями: це та сама 
площинність, до якої повертається Валентин 
Сєров у своєму передсмертному декадентсько-
му шедеврі 1910 року, зливаючи пласке в  усіх 
сенсах тіло Іди Рубінштейн зі стіною того само-
го кольору – радше воскового, ніж тілесного. 

Фільм «Корабель»  – це кінетичний мону-
мент добі символізму, зведений на її злеті,  
постфактум культурної епохи, в  період  
утвердження кінематографічних цінностей  
аванґарду, отже, він міг розраховувати хіба що 
на закиди в непрофесійності, застарілому есте-
тизмі, надмірності театральних, балетних, жи-
вописних нашарувань – тобто в усьому, що ви-
грашно відрізняє його для поціновувачів 
декадентського кіно від передбачуваних визна-
них шедеврів авангарду з  їхньою декларатив-
ною абетковою кінематографічністю. Для де-
тальнішого розгляду фільму «Корабель» 

у  загальному контексті кінотворчості Ґабріел-
ліно дʼАннунціо – сина письменника, відсилає
мо до раніше опублікованої нашої статті 
2017 року «Невідомий кінорежисер Ґабріеллі-
но дʼАннунціо та його еротанатологічна філо-
софія» [7], яка є, з великою мірою вірогідності, 
єдиним на сьогодні системним дослідженням 
творчості цього кіномитця не тільки у вітчиз-
няній, але й  у  зарубіжній (передусім італій-
ській) дослідницькій літературі.

Поєднання західноєвропейських контекстів 
зі  східноукраїнськими (явленими в  «Кораблі» 
через «харківську присутність» в особі Іди Ру-
бінштейн) дає змогу зіставити два унікальних 
фільми 1921 року за п’єсами правителів-дека-
дентів  – «Корабель» за д’Аннунціо та «Чорну 
Пантеру» за Винниченком, яку знімав німець-
кий режисер Йоганнес Ґутер з  українськими 
актрисами в головних ролях. «Чорній Пантері» 
значно більше пощастило з погляду адекватної 
рецепції не лише з  екранним рішенням. За її 
сценарій взявся Ганс Яновітц, щойно завер-
шивши роботу над головним шедевром німець-
кого експресіонізму «Кабінет доктора Каліга-
рі», химерно-моторошний сюжет якого він не 
вигадав, а прожив, за його власним зізнанням. 
Так само, як робота над сценарієм «Кабінету...» 
велася разом з режисером Робертом Віне, сце-
нарій «Чорної Пантери» також створювався 
спільно з  Йоганнесом Ґутером. Публікація 
цього німецькомовного сценарію «Die Schwarze 
Pantherin» (автори: Hans Janowitz und 
Dr. Johannes Guter) відбулася 1921 року в жур-
налі «Illustrierter Film-kurier» (№ 73) [16]. Це 
ставить під питання, з огляду на декілька екра-
нізацій «Чорної Пантери», чи існувала автор-
ська сценарна обробка цієї п’єси, чи могла вона 
бути реалізованою хоч в  одній з  постановок. 
Микола Сорока у  своєму монографічному до-
слідженні про Винниченка, виданому в Канаді, 
пише про існування авторського сценарію 
«Чорна Пантера», стверджуючи, проте, що 
саме він був покладений в  основу німецького 
фільму «Die Schwarze Pantherin» [17, с. 30].

На сьогодні цей фільм вилучено з широкого 
доступу, але в  реєстрі втрачених фільмів його 
також немає. Режисер Йоганнес Ґутер, латвій-
ський німець, найплідніше працював у кінемато-
графі саме у 1920-ті роки, в період розквіту ні-
мецького експресіонізму, створивши не один 
десяток фільмів цього напряму (найвідоміші 
з них – «Вежа тиші», 1925; «Експрес кохання», 
1925; «Її мрячна таємниця», 1929). Історія появи 
сюжету Володимира Винниченка в його кінема-
тографі потребує ще окремого дослідження, 
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проте можна з  усією очевидністю сказати, що 
ця історія має театральне коріння, з огляду на 
успіх винниченківських п’єс на німецькій сцені  
у  1920-ті роки, ба більше, слід відзначити в  її 
появі поєднання німецького експресіонізму з ес-
тетикою театру Леся Курбаса. Одним із перших 
теми німецької сцени торкнувся один із перших 
у  світі дослідників творчості Винниченка, діа-
спорний літературознавець Григорій Костюк: 
«Протягом довгого часу “Брехня” йшла в берлін-
ському державному театрі, загальнознаному як 
“Фольксбюне театер”, і була виставлена 60 разів. 
Ставив її відомий тоді німецький режисер Фрі-
дріх Каслер. Уславлена італійська артистка Емма 
Ґраматіка, що в 20-ті роки робила своє голосне 
турне по Європі з кількома найвидатнішими п’є-
сами європейських авторів, серед цього вибрано-
го репертуару мала “Брехню” В. Винниченка. 
Російський театр у  Берліні, з  участю артистки 
Єлени Полєвицької і  режисера Шмітта (петер-
бурзького юриста, чоловіка Полевицької. – О. К.), 
протягом кількох років ставив з  непослабним 
успіхом “Чорну Пантеру”» [8, c. 180]. Зазначимо 
в дужках до процитованого, що саме італійська 
виконавиця ролі Наталі Павлівни, Емма Ґраматі-
ка була однією з найпослідовніших театральних 
актрис культу д’Аннунціо; достатньо сказати, що 
вона дебютувала в найпершій постановці «Джо-
конди» Ґабріеле д’Аннунціо разом зі славетною 
Елеонорою Дузе (для якої й  було написано цю 
п’єсу); вони створили персонажну антиномію: 
шляхетна дружина художника Сільвія (Дузе) та 
молоденька натурниця Джоконда, жінка-об’єкт, 
objet d`art (Ґраматіка). 

Сталося так, що кінематограф відобразив єди-
ний багатоманітний образ Чорної Пантери – дру-
жини художника Рити Каневич, сучасної Медеї, 
саме у  виконанні Полевицької, що багаторазово 
відтворювала її на різних сценах і  стала іконіч-
ним втіленням демонічної героїні Винниченка. 
Олена Полевицька  – видатна актриса київських 
театрів, уродженка Ташкента, що здобула ґрун-
товну освіту в Петербурзі – в Александровському 
інституті для дівчат, у  художньому училищі 
А. Л. Штіґліца та на курсах музично-драматично-
го мистецтва Є. П. Ратґофа при Александрин-
ському театрі; варто зауважити, що на початку 
кар’єри у 1909–1910 рр. вона встигла попрацюва-
ти в славнозвісному для всіх адептів символізму 
«театрі на Офіцерській» під керівництвом того 
самого А. А. Саніна, який ставив «Саломею» та 
«Єлену Спартанську» для Іди Рубінштейн 
у 1910–1912 рр., а наприкінці 1910-х років при-
йшов із символістського театру в декадентський 
кінематограф. Проте у 1910-ті роки Полевицька 

стала найдраматичнішим втіленням «чистоти жі-
ночої душі» для київських театралів, про що зга-
дував, зокрема, Костянтин Паустовський, для 
якого образ Олени Полевицької став невідділь-
ним від атмосфери дореволюційного Києва: 
«Того року ми захоплювалися драмою та актри-
сою Полевицькою. Вона грала Лізу у  “Дворян-
ському гнізді” та Настасію Філіпповну в “Ідіоті” 
<...> Ми очікували Полевицьку після вистав біля 
акторського під’їзду. Вона виходила  – висока, 
світлоока. Вона всміхалася нам і сідала до саней. 
Тріпотіли бубонці. Їхній подзвін лунав униз Ми-
колаївською вулицею, зникав у сніговій глибині» 
[11, с. 76]. Мистецтвознавець Олена Артамонова 
в статті «Київські театри очима Костянтина Па-
устовського» пише, зокрема, про присутність 
Полевицької в музейній культурі вже й сучасного 
Києва: «В експозиції Київського національного 
музею російського мистецтва увагу відвідувачів 
незмінно привертає чудовий портрет Олени По-
левицької відомого художника Бориса Кустодієва. 
Тут їй 25 років, вона бездоганно гарна, має шля-
хетну поставу й  особливу привабливість <…> 
В  експозиції “Київського музею К. Г. Паустов-
ського” можна побачити дореволюційну листів-
ку – О. Полевицька у ролі Лізи Калітіної, а також 
подарунок Музею відомого києвознавця 
М. Б. Кальницького – листівку з О. Полевицькою 
в ролі Катерини з вистави “Гроза” з автографом 
1960-х років <…> 1960 року вже добре знаний 
і популярний письменник К. Паустовський одер-
жав приємного листа, безпосередньо пов’язаного 
з його автобіографічною повістю “Давні роки” – 
першою частиною “Повісті про життя”: “Дорогий 
Костянтине Георгійовичу! У  грудні 1955 року 
повернулася я, нарешті, на Батьківщину… Не-
вдовзі я стала одержувати від моїх знайомих і не-
знайомих друзів виписки і  передрук із Ваших 
книжок, де згадується моє ім’я. Це наповнило моє 
серце великою радістю і  гарячою вдячністю 
Вам… Я потрапила під очарування Вашого тон-
кого, вишуканого, глибоко захопливого таланту… 
Мені б дуже хотілося почитати Вас по радіо. Що 
би Ви побажали почути у моєму читанні, що до-
вірили б Ви мені?” Фотокопію цього листа можна 
побачити в експозиції “Київського музею К. Г. Па-
устовського”» [1, c. 46]. Ця ж авторка відзначає, 
що Полевицька поверталася до київських гляда-
чів у ролі Рити Каневич уже й після того, як фільм 
Йоганнеса Ґутера за її участю вийшов на екран: 
«...1923 року з гастролями за часів еміграції. Тоді 
кияни побачили виставу за п’єсою Володимира 
Винниченка “Чорна Пантера та Білий Ведмідь”, 
де Полевицька була хвилююче переконливою 
в трагічній ролі головної героїні Рити. Ця вистава 
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мала неоднозначну пресу: якщо авторитетний 
часопис “Театр” (1923, № 25) визнавав, що 
в “Пантері” грає “велика й яскрава актриса”, то 
київська “Пролетарська правда” 14 квітня 
1923 року накинулася на виставу і весь репертуар 
Полевицької, які, на думку рецензента, відстають 
од життя “неначе не було революції”» [1, c. 46]. 
Зазначимо в дужках, що після остаточного повер-
нення Полевицької до СРСР з еміграції у 1955 р. 
вона активно продовжує кінокарʼєру, особливо 
успішною була роль Графині у фільмі-опері «Пі-
кова Дама» (реж. Р. Тихомиров, 1960) [9; 10].

Інтрига  ж полягає в  тому, що Полевицька 
була актрисою російського театру «Соловцов», 
де вперше «Чорна Пантера» була втілена на ки-
ївській сцені саме в  російському авторському 
перекладі; Винниченко на той момент пропону-
вав її російським театрам, з  якими активно 
співпрацював. «Чорна Пантера і Білий Ведмідь» 
не пішла ні в  театрі Суходольських, де в  ролі 
Рити, ймовірно, вже тоді могла виступити Є. По-
левицька, ні в  МХТ. Натомість твором 1916 р. 
зацікавився російськомовний театр у  Києві  – 
театр «Соловцов», керований у той час визнач-
ним антрепренером і  режисером М. Синельни-
ковим – його роботі в різних приватних театрах 
та у власному постійному театрі в Харкові було 
притаманне устремління до новітнього реперту-
ару. Тож не дивно, що на афіші театру «Солов-
цов» з’явилось ім’я модного українського дра-
матурга, вже доволі давно відоме в українських 
столицях. Ця вистава, насамперед, відзначилась 
виконанням ролі Рити Є. Полевицькою, яка від-
тоді на довгі роки стане візитівкою актриси. 
Примітним фактом є і той, що увага публіки та 
критики зосередилася майже виключно довкола 
дуету Є. Полевицької  – Рити з  Н. Ходотовим  – 
Корнієм. Двома роками раніше до «Чорної Пан-
тери...» долучився Л. Курбас як виконавець ролі 
Корнія Каневича [15]. Про сценічного Корнія 
Каневича – Леся Курбаса також збереглися ціка-
ві свідчення, які дослідила театрознавець І. Во-
лицька [4]; їх систематизовано в  театральній  
антології за редакцією М. Гринишиної: «...вра-
ження… професора І. Кокорудза, який завважу-
вав, що Л. Курбас “<...> грав роль Білого Ведме-
дя в  такий спосіб, що представив його 
ненормальним, яким не хотів певне мати його 
Винниченко”. Нарешті, інший член “Артистич-
ної комісії” І. Туркевич місяць потому доводив, 
що, не зважаючи на “флегматичний темпера-
мент”, якого нібито вимагає від актора роль Кор-
нія і  який не був характерним для Л. Курбаса, 
той “<...> зумів переможно опанувати роль, 
а  в  зображенні сліпої <...> пристрасті до 

мистецтва дав нам артист досконале втілення 
образу” <…> Наводячи ці різнобічні враження 
рецензентів, І. Волицька доходить першого 
висновку, що “<...> в  театрі “Руської бесіди” 
Лесь Курбас сприймав “Чорну пантеру...” як 
психологічну драму, і  другого – що, “переста-
равшись” на початку, актор поступово відмо-
вився характеризувати Корнія через “психічну 
аномалію”, натомість визначаючи його поведін-
ку і  вчинки “одержимістю творчістю”. Цю 
думку сучасного дослідника підтверджує допи-
сувач “Робітничої газети”, який, згадуючи 
перше виконання Л. Курбасом ролі Каневича, 
акцентував не тільки “інтелігентність” його 
ігрової манери (на його переконання, недооці-
нену галицькою публікою), а й відсутність у ній 
належних видержки і  внутрішнього спокою». 
Згодом, у  1917 р., «Чорна Пантера» стала ви-
ставою відкриття Молодого театру, вже у  по-
становці самого Леся Курбаса і вже українською 
мовою (його сценічними партнерками були 
К. Рубчакова та П. Самійленко) [15,  c.  143]. 
У  фільмі Йоганнеса Ґутера роль Каневича зі-
грав актор Юрій Юровський.

Сценічні перегукування між ранніми львів-
ськими й  київськими виставами та фільмом 
є цілком можливими з огляду на використання 
акторської фактури (Рита – Полевицька) та зага-
лом не лише експресіоністичне, а  й кінемато-
графічне: монохромне й  пластичне вирішення 
постановки Курбаса, яку описує театрознавець 
М. Гринишина: «...простір дії не тільки вигля-
дає відповідним часу, а  й містить деталі, що 
утворюють його образну канву. Зокрема, в сцені 
у кав’ярні чорні сукна лаштунків ніби “забарв-
люють” сутичку персонажів, водночас контра-
стуючи із “легковажним” стилізованим квітчас-
тим візерунком задника та величезною білою 
“плямою” скатертини; Корній та Рита з’ясову-
ють стосунки на тлі чорного дверного полотна, 
в  якому ледь проглядає мале скляне віконце. 
Прямолінійним, але виразним був підбір костю-
мів за кольоровою гамою: вбрана у чорне Рита, 
їй на противагу, у біле – Сніжинка, сіра худож-
ницька блуза на Корнієві» [15, c. 143]. На думку 
М. Гринишиної, можливо, саме зазначені вище 
елементи стилістичної структури дали підстави 
театрознавцю Г. Веселовській визначити «спек-
такль “Чорна Пантера...” як такий, що тяжів до 
символістських аспектів видовищності», вона 
зауважує, що стилістика Курбасової інтерпрета-
ції п’єси поєднала «деталізований психофізич-
ний малюнок окремого персонажа, який кожен 
виконавець спромігся прописати мірою свого 
сценічного досвіду, та експресивні дієві 
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мізансцени, сформовані режисером в  узагаль-
неному, сповненому символічних деталей про-
сторові» [3,  с.  17]. Для реконструкції уявлень 
про фільм Ґутера має значення заувага театро
знавця про можливість цитування Курбасом 
постановки російськомовного театру «Солов-
цов» з О. Полевицькою, оскільки він зважав на 
позитивний досвід останнього та окремі прора-
хунки постановки театру «Руська бесіда» – три 
різних українських вистави очевидно склада-
ються в  єдиний стильовий комплекс, який мав 
бути врахований у кіноверсії Йоганнеса Ґутера, 
з  огляду на експресіоністичне театральне  
рішення у Курбаса та екранне відтворення сце-
нічної фактури Чорної Пантери: фотографії 
Олени Полевицької в цій ролі з вистави Синель-
никова та з фільму Ґутера несуть у собі водно-
час риси й стилю модерн, й екранного експре
сіонізму: мінімізація чуттєвості, фемінності, 
еротизму та посилення характерної контрастно-
сті, гримування очей «за чоловічим типом» 
з різкими, підкреслено драматизованими лінія-
ми вій та брів (подібно до екранного гриму Кон-
рада Фейдта – «обличчя німецького експресіо-
нізму»), гладка лаконічна зачіска в стилі 1920-х 
з ефектним кривим пасмом зачосу, що римуєть-
ся енергійністю з лінією профілю, чорні прості 
сукні, які обтягують та «геометризують» тіло 
актриси (окрім того, портрет Рити-Полевицької, 
ідентифікований як «кадр із фільму», несе на 
собі очевидні риси сценічного образу Настасії 

Філіпповни, зіграного нею на сцені театру «Со-
ловцов», подібний і стиль об’ємного капелюш-
ка). Цей експресіоністичний портрет цілком 
відповідає винниченківській ремарці-характе-
ристиці з п’єси: «Дуже тонка, гнучка, одягнена 
в  чорне, лице з  різкими рисами, розвиненими 
щелепами, жагуче, майже дике і  грубе, але 
гарне». У другій за значенням жіночій ролі Сні-
жинки Ґутер задіяв також українську актрису 
німого кіно, уродженку Чернігівщини Ксенію 
Десні (справжнє прізвище  – Десницька, кіно-
псевдонім – Дада), що не мала стосунку до теа-
тру, з  1911 р. працюючи на Заході (відомим 
фактом її кінобіографії є, зокрема, те, що вона 
грала головну роль в  іншому фільмі Ґутера  – 
«Стрибок у  життя», де дебютувала в  масовці 
1924 року Марлен Дітріх).

Експресіоністичне режисерське письмо, ак-
тори школи Курбаса, текстуальна канва сцена-
риста «Калігарі» Яновітца, зацікавленість 
і співпраця Володимира Винниченка – це поєд-
нання мусило б сприяти інтенсивним пошукам, 
дослідженню й виданню фільму «Die Schwarze 
Pantherin» саме в  українських контекстах, аби 
він був відомий принаймні на тому самому рівні, 
що й рівноцінний кінопроект 1921 року «Кора-
бель» Ґабріеле – Ґабріелліно д’Аннунціо в кіно-
контекстах італійських. Однак поки що два ше-
деври з  кінотекстів двох представників 
даннунціонізму, італійського та українського, 
перебувають не на рівних.
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O. Kyrylova

TWO FILM PLOTS OF DECADENCE: 1921 
(LA NAVE BY G. D’ANNUNZIO AND  

DIE SCHWARZE PANTHERIN BY V. VYNNYCHENKO)

The article aims to reconstruct the cultural contexts of two major European decadent films created in 
1921: La Nave (The Ship, director G. d’Annunzio-jr, Italy, story by G. d’Annunzio) and Die Schwarze 
Pantherin (The Black Panther, director J. Guter, Germany, story by V. Vynnychenko). The newly discovered 
cinematic heritage of decadence culture should be reconsidered and reactualized in the cultural context.

The films are basically compared based on the common feature of the political “dannunzianesimo” as  
a typically decadent mode of life-creation common for both the Italian and the Ukrainian playwrights.  
La Nave is regarded as an oeuvre of the cinematic symbolism and Die Schwarze Pantherin as an expressionist 
film experiment. According to the decadent “feminocentric” film paradigm, both pictures are focused on the 
central female characters (‘femmes fatales’) performed by actresses of the Ukrainian origin: Ida Rubinstein, 
native from Kharkiv, starring as the Byzantine dancer Basiliola in La Nave, and Olena Polevytska, an 
actress of Kyiv Solovtsov Theatre, starring as Rita in Die Schwarze Pantherin. The latter film is regarded 
also as a unique combination of the expressionist film aesthetics (the script was written by Hans Janowitz, 
the plotwriter of Wiene’s “Caligari”, on the basis of Vynnychenko’s play) and the traditions of Les Kurbas 
experimental theatre. The perspectives of reconstruction and research of the German-Ukrainian film project 
are discussed in comparison with the Italian one, which is officially distributed, digitalized, restored, and 
explored. However, Die Schwarze Pantherin is of importance to culturologists because it serves as the 
evidence of the Ukrainian presence in the European cinematography of 1920s. So far two masterpieces from 
the cinematic texts of the two representatives of “dannunzianesimo”, Italian and Ukrainian, are not on an 
equal footing. 

Keywords: decadence, “dannunzianesimo”, symbolism, expressionism, decadent film.
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