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BBEJIEHUE

JleB ToJicToi, NpOABJABIIMIA 00JIbIION MHTEpPeC K MEPBBIM IIATaM COBPEMEHHOIr0
eMy /103BYKOBOIr0 KuHemartorpada, Ha3BaJj ero '"'Bejsukuii Hemoii'". Texuuueckue yciaoBusi
Pa3BUTHA KHHOMCKYCCTBa CJIOXHJIHMCh TaK, 4YTO CTAAMH 3BYKOBOro ¢uiabma
NpeJlecTBOBA UINTeNbHbIH MNepuox A03BYKoBOro, ''Hemoro' pasputus. OgHako
rjay0okum 3a0Juy:kaeHueM ObLI0 Obl CYMTATH, YTO KHMHO 3arOBOPHJI0,00pesi0 CBOM SI3bIK
TOJBKO C MOJIyYeHHeM 3BYKa. 3BYK M fI3bIK He OJAHO U To :ke.UesioBeueckasi KyJbTypa
pasroBapuBaeT ¢ HAMH, TO €CTh IepeaaeT HAM HH(OPMALHNIO, PA3JMYHBIMH SI3bIKAMH.
OaHM U3 HUX UMEIOT TOJILKO 3BYKOBYIO (hopmy.

TaxkoB, HampuMep, pacnpocTpaHeHHbIH B AQpuke "A3bIK TAMTAMOB'' - cUCTeMa
YHOPS/I0YEHHBIX Y1apOB B 0apadaHbl, NIPH OMOIIU KOTOPOii ad)puKaHCKHEe HAPOAbI
NepesaT CJ0KHYI0 M pa3Hoo0pa3HyIo HH($popmanuio. /[pyrue - TOJBKO 3pUTENbHYIO.
TakoBa, HampuMep, CUCTEMAa YJIMYHOH CUTHAJIM3AIMU (CBeTO(OPbI), HCIOJIb3YyeMast
JJISl TAKOH OTBETCTBEHHOH B COBPEMEHHBIX YCJIOBHAX, B YCJIOBUAX IUBHIN3ALUH
00JILIINX I'OPOJ0B, 1IeJIH, KAK CHA0KeHHe BOAUTe el TPAHCTIOPTA U NeleX0/10B
HeoOxoaumoi nHdopManueil 11 NPaBUJILHOIO NMoBeAeHus Ha yauue. Hakonen,
eCcTh AI3bIKHM, MMeIoIlHe U Ty U APYryio (popmy. TakoBbI ecTeCTBEeHHbIE S3BIKH
(TMOHSITHE €CTECTBEHHOTI0 SI3bIKA B CEMHMOTHKE COOTBETCTBYET "'A3BIKY" B 00BIYHOM
ynorpedJeHUH 3TOT0 CJI0OBA; NPHUMePbI eCTEeCTBEHHBIX I3bIKOB - 3CTOHCKMI,
pYCCKHil, YelIcCKui, ppanuysckuii u Ap.). OHH, KAK NPaBHJI0, HMEIOT H 3BYKOBYIO

U 3pUTEJIBHYI0 (rpaduyeckyio) ¢popMbl. Mbl YHTa€M KHUIH M Ia3eThl, 10J1y4as
uHpopManuIo 0e3 MOMOIIM 3BYKOB, PSIMO U3 MUCbMEHHOT0 TeKkceTa. /{a, HakoHelr,

1 HeMble Pa3roBapuBalOT, HCMOJIb3Y 1JIs1 00MeHAa HHpopManHei A3bIK KecToB. (3)

CnenoBareabHo, '"HeMoli" 1 '"He UMeOIINIi A3bIKA' - MOHATHS COBCEM He
HaeHTUYHbIe. UMeeT Jin CBOIl SI3bIK KHHO, BCSIKOE KMHO, M '"HeMoe'' U 3ByKoBoe?
JJ1s1 TOro, 4T00BI OTBETHTH HA ITOT BONMPOC, CJIeyeT CHAYAJIA J0TOBOPUTHCH 0

TOM, YTO MbI Oy/ieM Ha3bIBaTh A3bIKOM.

S3bIK - ynops104eHHAsd KOMMYHHKATHBHAA (CJIysKalias A/ nepeaayu HHGoOpMaIum)
3HaKoBas cucreMa. M3 onpeneseHus A3bIKa KAK KOMMYHUKATHBHON CHCTEMBbI
BbITEKA€T XapPaKTePUCTHKA €ro COUMATbHOH (PYHKIMHU: SA3bIK 00ecneunBaeT 00MeH,
XpPaHeHHe H HAKOIUICHHEe HH(POPMALMHU B KOJLIEKTHBE, KOTOPbIA MM 0J1b3YyeTCH.
Yka3aHue HA 3HAKOBBIN XapakKTep fA3bIKa ONpe/iesieT ero Kak CeMMOTHYECKYI0
cucremy. /st Toro, 4To0bl OCYIIECTBJIATH CBOK0 KOMMYHHMKATHBHYI0 (PyHKIHIO, A3BIK
J0JIKEeH PacnojaraTb CHCTeMOil 3HAKOB. 3HAK - 3TO MATEPUAJIBLHO BbIPasKeHHAasI
3aMeHa NMpeJAMeTOB, sIBJICHU, MOHATHI B npouecce oOMeHa uHgopmanueii B
KoJulekTUBe. Clle10BaTeIbHO, OCHOBHOM MPU3HAK 3HAKA - CMIOCOOHOCTH
peain30BbIBaTh QyHKIMIO 3aMemieHus. C10BO 3amMeliaeT Belllb, peAMeT, IOHATHE;
JeHbI'H 3aMelal0T CTOMMOCTb, 00IIECTBEHHO HEOOXOAUMBIH TPY/1; KapTa 3aMelaeT
MECTHOCTh; BOCHHbIC 3HAKH Pa3JIMYMii 3aMeLIal0T COOTBETCTBYIOLIME UM 3BaHUS.
Bce 310 3Hakn. YesioBeK :KUBET B OKPYKEHUH IBOSIKOT0 PO/ia MPeAMETOB: OHHU

U3 HUX YIOTPeOJISIIOTCH HEMOCPeACTBEHHO U, HUYero He 3aMeHsAs, HU4eM He

MOryT ObITh 3aMeHeHbl. He moaiexuT 3aMeHe BO31yX, KOTOPbIM 4eJI0BEK JAbILINT,
XJ1e0, KOTOPbIH OH eCT, ’KU3Hb, JI000Bb, 310poBbe.(*) OnHaKo0, HAPSIAY ¢ HUMHU,
YeJIOBEKA OKPYKAIT Bellll, HEHHOCTh KOTOPBIX MMeeT COHAJIbHBINA CMBIC/I H He
COOTBETCTBYET MX HENMOCPEACTBEHHO BellleCTBEHHBIM cBOMcTBaM. Tak, B moBecTn
I'oroas "3anucku cymacmenmero' co6auka pacckasbiBaeT B IMCbMe CBOeil



NOApPYre, KaK ee X03sIMH MOJYy4YHJI Op/ieH: "... 04eHb CTPAHHBbIH Yeao0BeK. OH
0oJib1Ie MOJTYUT. ['OBOPHUT OUeHBb peAKOo; HO Helde 10 Ha3a/] OeclpecTaHHO FOBOPUII
caM ¢ c00010: (4) mosryqy uam He noay4dy? Bo3bMer B 0Hy pyKy Oymaxky,

APYTYIO CJI0KUT MYCTYI0 M TOBOPHUT: MOJIY4y WK He moyuy? OnuH pa3 oH
o0paTuJicS M KO MHE ¢ BOIIPOCOM: KaK ThI AyMaellb, MeT:Ku, MOJIy4y, U4 He
noJjy4y? 51 poBHO HMYero He MOIJIa MOHATH, IOHIOXAJIA €ro CANor u yuuia

npoys'. Ho BoT renepas moyums opaen: ""Ilocsie o6ena noaHsiy1 MeHsl K cBOei
mee u cka3ai: ""A mocmoTpu, Memku, yto 310 Takoe'. SI yBuaena Kaky-T0
JIECHTOYKY. 5] mMoHI0OXaJIa ee, HO PeIINTELHO He HAIILIA HUKAKOr0 apoMara;
HAKOHell, MOTHXOHBKY JIM3HYJIA: COJIeHOe HeMHOKKO'". /li1s1 co0auKky eHHOCTh
opleHa onpeesieTcsl ero HemocpeaACTBEHHHLIMH Ka4eCTBAMM: BKYCOM U 3aIaxoM,
1 OHA PelIuTeIbHO He MOKeT NMOHATH, YeMy ke 00pafoBasics X03siMH. OqHAKO 1J1s1
roroJieBCKOro YHHOBHUKA OP/IeH - 3HAK, CBU/ETEJIbCTBO ONpeae/eHHOi
COIMATIbHON IEHHOCTH TOr0, KTO UM HarpaxjaeH. ['epou I'oross :xuByT B Mupe, B
KOTOPOM COI[HAJIbHBbIE 3HAKH 3aCJ0HSIOT, MOIJIOIIAKT JK/Iei ¢ UX NPOCTHIMH,
ecTecTBeHHBbIMH cKJIOHHOCTAMH. Komenus "Biaagumup Tperbeii crenenn", Haj
KOTOpoii padoraJ I'oroJib, 10/1:kHAa ObLJIA 32aBePIINTHCH CyMacCIIeCTBHEM repos,
B0OOpa3uBILIEro, YTO OH MPEeBPATHJICHA B Op/AeH. 3HAKH, CO3JaHHbIE IS TOrO,
4T00BbI, 00JIer'YMB KOMMYHHKALMIO, 3AMEHATH Bellld, BbITeCHUIH Jroaei. Ilpouecc
OTUY:K/IeHHUS YeJIOBeUeCKMX OTHOLIEHHUI, 3aMeHbl HX 3HAKOBBIMHU CBSI3SIMH B
JeHeKHOM o01ecTBe ObL1 BriepBbie mpoanaau3uposad Kapjaom Mapkcom.
ITockoabKY 3HAKH - BCera 3aMeHbl 4ero-in00, KaskAblii U3 HUX MOApa3yMeBaeT
KOHCTAHTHOE OTHOILIIEHHE K 3aMEeHsIeMOMY UM 00beKTYy. ITO OTHOIIIEHUE HA3BIBAETCS
ceMaHTHKOMH 3HaKka. CeMaHTHYecKOe OTHOLIEHUE ONpe/e/sieT coJep:KaHue 3HAKA.
Ho nockoabKy Ka:kIblii 3HAK HMeeT 00s13aTe/IbHOEe MaTepUaibHOe BhIPAjKeHMe,
ABYeHHOE OTHOLIEHHE BbIPA’KeHUsI K COJeP’KAHNI0 CTAHOBUTCS OAHUM U3 OCHOBHBIX
nokasareJieil JIsl Cy:KIeHUsl KaK 00 OT/eJIbHbIX 3HAKAaX, TAK U 0 3HAKOBBIX
CHCTeMaxX B LeJIOM.

OnHako fA3bIK He MpeacTaBseT 000 MEXaHUYEeCKOr0 HA00Pa OT/AeJbHbIX 3HAKOB:
U coJiepiKaHMe, U BbIPAKeHHe KasKI0r0 S3bIKA - OPraHU30BAHHAsI CHCTEMA
CTPYKTYPHBbIX OTHOIIeHU. MbI 0€3 KoJ1e0anunii ypapauBaem ''a' npousHocumoe u
"a" rpajuyeckoe He B CHJIYy KaKOr0-J1u00 MHCTHYECKOI0 CXOACTBA MeK1y HUMH,

a MOTOMY, YTO MECTO OJTHOT0 B 00111eil cucTeme (P)OHEM JAHHOTIO SI3bIKA aIeKBATHO
MecTy aApyroro B cucrteme rpagem. (5) IlpeacraBum cede cBeTodop ¢ 0gHOM
HE3HAYMTEJIbHONH HEHCIPABHOCTBIO: KPACHBIN U JKeJIThIH CUTHAJIbI (PYHKIIMOHUPYIOT
HOPMAJILHO, 2 B 3€JICHOM BBIOHMTO CTEKJIO M TOPHUT NpocTas 6esast JJaMIIOYKA.
HecmoTpsi Ha M3BeCTHBIE TPYAHOCTH, KOTOPbIE MPEACTABUT TaKOH cBeTO(Op M5
modgepa, Bce ke nMepeIaBaTh CHTHAJBI € €r0 MOMOIIbI0 MOKHO, TOCKOJIBKY
BbIpaskeHMe 3HAKa "'3ejieHbIH" CyllecTBYeT He KaK OT/Ae/JbHbIH 3HAK, 4 B KayecTBe
YaCTH CHCTEMBbI, 03HA4Yas ""He KpacHbIN'" H ""He kenThlil'. KoHCTaHTHOCTH MecTa B
TPeX4IeHHOH cucTeMe H HAJIMUHe KPACHOI'0 U KeJITOr0 CUTHAJIOB 0e3 Tpyaa
NMO3BOJISIT MICHTH(PUIUPOBATH 0eJIbIi M 3eJIeHbIH KaK 1Be PAa3HOBHIHOCTH
BBIPA’KeHHS ISl OTHOTO COJAEPKAHUSA. A IPH NOBTOPHOM MOJIb30BAHUH 3TUM
cBeTo(popom modep MoKeT He 3aMETHTh Pa3HHUIBI MexKAY 0esIbIM U 3eJIeHbIM, KaK He
3aMeyYaeT OH OTTEHKOB LIBETOB y Pa3JIMYHBIX CBETO(OPOB.

To, 4T0 3HAKM He CYLIeCTBYIOT KaK OTAeJbHbIC, Pa3PO3HECHHbIE SIBJICHUS, A
NPEJCTABJIAIOT C000i1 OPraHU30BaHHbIE CHCTEMbI, ABJISIETCH OJHON U3 OCHOBHBIX
YIOPSAA0YCHHOCTEH A3bIKA.

OaHako KpoMe ceMaHTHYeCKHX YIOPSII0YeHHOCTell, A3bIK NMoApa3yMeBaeT elle U
Apyrue - CMHTaKcu4eckne. K HIM OTHOCSITCS IPaBUJIa COeANHEHHUS OTAEIbHBIX
3HAKOB B MO0CJI€0BATEIbHOCTH, NPeAI0KeHUs, COOTBETCTBYIONIE HOPMAM JAHHOI0
sI3bIKA.



IIpu TakoM, JOCTATOYHO HIUPOKOM, IOHATHHU SI3bIKA OHO OXBATHT BeCh KPYI
(pyHKUMOHUPYIOIIUX B YeJI0Be4YeCKOM 001ecTBe KOMMYHMKATUBHBIX cucteM. Bonpoc o
TOM, HMeeT JIM KHHO CBOH fI3bIK, CBeeTCH K HHOMY: "'SIBJIsieTcs1 JIM KHHO
KOMMYHUKaTUBHOH cucteMoii?" Ho B 3ToM, Ka:keTcsl, HUKTO He COMHeBaeTcs.
Pexuccep, KHHOAKTEPHI, ABTOPHI CLIEHAPHS, BCe CO3AaTe/ M (PUIbMA YTO-TO HAM
XOTHT CKa3aTh CBOMM NpousBeneHueM. Ux jieHTa - 3T0 Kak ObI IUCHMO,

nocJjanue 3puresasim. Ho 1iist Toro, 4ro0bl NOHATH NMOCJIAHUE, HAT0 3HATH €ro
SI3BIK.

B nanbHelimeM HaM NPUAETCH KACATHCS PA3HbIX ACIIEKTOB NPHPO/bI A3bIKA B TOM
Mepe, B KaKoii OHU OyAyT He00X0AUMBbI HAM /1JIsl IOHMMAHMS XY10KeCTBEHHOI
cymHoOCTH KHHO. Ceifuac 0CTAHOBHMCS JIMIIb HA OJHOM: SI3bIKY HA/10 YYMThCH.
OBiageHnne sI3bIKOM, B TOM YHCJIe M POAHBIM, - BCera pe3yabTaT o0ydeHus. A
KTO, Ile H KOrjaa o0y4yaeT y HAa¢C MHJUIMOHBI IOCeTUTe/Ieil kuHemaTorpada,

€aMoOro MaccoBOro U3 BcexX HCKYCCTB, MOHUMATH (6) ero sa3bik? Ho, moryT

CKa3aTh, 324eM HY’KHO KaKoe-T0 00y4eHHe, KOI/ia KHHO M TaK MOHATHO? Bce,

KTO M3Yy4YHJI HECKOJIbKO MHOCTPAHHBIX A3bIKOB MJIH 3aHUMAJIC METOAMKOM
SI3BIKOBOT0 00y4eHMs, 3HAIOT, YTO OBJIAJICHHE COBEPIICHHO HEU3BECTHBIM,
MOJIHOCTBIO '"9y:KHUM'"' I3bIKOM, B ONIpe/leJIeHHOM OTHOLLIEHNH, NPeACcTaBJisieT MeHbIINe
TPYAHOCTH, YeM M3y4YeHHe POACTBEHHOr0. B mepBoM ciiydyae TeKCT HEMOHSTEH -
SICHO, YTO M JIEKCHKA M TPAMMATHKA MOJIe;KAT u3ydeHHu10. Bo BTopom cozpaercs
MHHMMAsl IOHATHOCTb - 1 MHOTO CJI0B 3HAKOMBIX MJIM MTOX0KMX HA 3HAKOMbIE,
rpaMmmatu4yeckue (popmbl 4To-T0 HanoMuHawT. Ho mMeHHo 310 cXxo0ACTBO,
BHYIIAKOLIEe MbICJIb 0 TOM, YTO U M3Y4YaTh-TO Heyero, ObIBaeT HCTOYHUKOM
3a0ay:kaeHnii. B pycckom H 4yenickoMm si3bIKaX ecTh CJI0BO '"yepcTBblii/cerstvy' -
NO-4eIICKH OHO O3HAaYaeT "cBexuii'. B pycckoM n moibckom - "ypoaa/uroda',
NO-MOJILCKH OHO 03Ha4vaeT ""'kpacora'. KunemaTorpa¢ nmoxosx Ha BUAUMBII HAMH
MHP. YBeJH4YeHHe 3TOr0 CXOACTBA - OIMH M3 NOCTOSHHBIX (JQAKTOPOB 3BOJIIOLNH
KHMHO Kak uckyccTBa. Ho 310 cxoACTBO 00/1a12€T KOBApCTBOM CJIOB YYKOI'0
A3bIKA, 0OJHO3BYYHBIX POAHOMY: APyroe NPUTBOPsETCH TeM ke cambIM. Co3naercs
BHIUMOCTb IOHUMAHUS TaM, I/ie NOJJIMHHOI0 NOHUMaHus HeT. ToJIbKO MOHAB SA3BIK
KHHO, MbI YO€IUMCS, YTO OHO NMpPeACTABJIAET CO00i He padCcKyI0 0e3TyMHYI0 KONNIO
JKM3HM, 4 aKTHBHOE BOCCO3/1aHMe, B KOTOPOM CXOACTBA M OTJINYMS CKJIAJABIBAIOTCS
B e[IUHbIH, HANIPSIKEHHbIH - MOPO IPAMATHYECKHUI - IPOLECC MO3HAHUS JKU3HU.

3HaKu AeATCA HA IBe IPYNIIbI: YCJI0BHbIEC H H300pasuTesbHble. K yCI10BHBIM
OTHOCATCSI TAKHE, B KOTOPBIX CBSI3b MKy BbIPasKkeHHEM M CO/iepKaHueM
BHYTPEHHE He MOTUBHPOBaHa. Tak, MbI I0r0BOPUJINCH, YTO 3€JIEHbIN CBET

03Ha4aeT cB00O1y ABHKEHHUsI, a KPacHbIi - 3anpeT. Ho Beab M0okHO Ob1710 ObI
YCJIOBUTHCS M MPOTUBOIOJIOKHBIM 00pa3om. B kaxkaom sizbike (popmMa TOro Win
HHOI'0 CJ10BA HCTOPHYECKH 00yc/10BIeHAa. ONHAKO, €CJIM 0TBJIeYbCH OT HCTOPUH
SI3bIKA M NPOCTO BBINUCATH OJHO U TO Ke CJIOBO HA Pa3HBIX A3bIKAX, TO CaMas
BO3MO’KHOCTB OJJTHO U TO K€ 3Ha4YeHHe BbIPAKATh CTOJb Pa3HO00Opa3HbIMHU 1O (popme
crnoco0aMu y0eauTeIbHO MOKAXKeT, YTO HUKAKOoM (7) 00513aTe/IbHOM CBA3M MEKIY
coJep;KaHHeM U BbIpaskeHHeM B cJioBe HeT. CJ10BO - Han0oJiee THNMYHBINA H
KYJbTYPHO 3HAYUMBIH CJIy4ail yCJIOBHOIO 3HAKA.

N300pa3uTeabHblil, HJIM MKOHHYECKHI 3HAK MOAPa3yMeBaeT, YTO 3HAYCHHe HMeeT
e/IMHCTBEHHOE, eCTECTBEHHO eMYy npucylee BbipaxkeHue. CaMblii pacipocTpaHeHHbI
cJIy4aii - pucyHok. Ecim MbI MOkeM yKa3aTh, YTO B CIABSHCKHX SI3bIKAX
0003HaYeHUs1 MOHATHH "cTya" u "cTog'" B3aMMHO cMelAJIMCh: IPEeBHEPYCCKOe
"cToa" Ha COBpeMEHHbIN PYCCKHIl A3BIK 10/ZKHO NIEPEBOAUTHCH KakK ''TO HA YeM
cuaAat" (cp. "'mpecroa' - TpoH), nmosibckoe "'stof" (mpousnocurcs "'stul'')
NnepeBOANTCH PYyCCKUM "'cToa" (cp. 3cToHCKoe '"tool'), TO HEeBO3MOKHO



MPeICTABUTH cede PUCYHOK CTO0J1a, PO KOTOPBbI ObLJIO ObI CKA3aHO, YTO B

JAHHOM cJIy4yae OH 0003Ha4aeT CTYJ M MMEHHO TaK J0JI’KeH IIOHNMAThCSl TEMH,

KTO ero paccMaTpuBaer.

Ha nporsizkeHuM Bceil HCTOPUM Ye10Be4ecTBa, KaK Obl 1aJ1€K0 Mbl HU
Yriay0JasJIich, MbI HAX0IMM BA He3aBHCHMbIX U PABHONPABHBIX KYJbTYPHbIX 3HAKA:
CJI0BO U PUCYHOK. Y Ka/JA0r0 U3 HUX - cBOs1 ucTOpHUsi. OTHAKO 1JIs1 pa3BUTHA
KYJbTYpPbl, BUAUMO, H00X0AMMO HAJIN4YNe 000UX THIIOB 3HAKOBBIX cucTeM. B
pPaMKax HacTosilell OPOIIIOPBI MbI He MOKEM KacaThCsl IPUYMH, 00y CJI0OBJIMBAIOIIUX
He00X0AUMOCTh 3aKpensieHusi HHGoOpMal Uiy HMEHHO B IBYX IIPOTHBOIOJIOKHbBIX
CHCTeMaX 3HAKOB. YKa)keM JIMIIb HA 3TOT (pAKT U NepeiieM K XapaKTepucTHKe
crnenu(puYeCKUuX BbIro/l, KOTOpbie CBA3aHbI ¢ KOMMYHHUKATHBHBIM YNIOTPeOJIeHuEeM
KA’K/10T0 M3 3TUX BUI0B 3HAKOB, a4 TAK/Ke ¢ UX Hen30e:KHbIMHU Hey/100CTBaMH.
HNxoHn4yeckue 3HAKU OTJINYAIOTCA 00/b1Iel MOHATHOCTHIO. [IpencraBum cede
JAOPOKHBIN CUTHAJI: IAPOBO3 U TPU KOCBIX YepThl BHU3Y (CM. pHc. 1).
Bocnpon3BeneHHbII 3HAK COCTOUT U3 IBYX YaCTeil: OHA - NAPOBO3 - ©MeeT
H300pa3uTeIbHBINA XapaKTep, APyras - TpM KOCBIX 4epThI - YCJI0BHbIH. JIr000ii
YeJI0OBEK, 3HAKIINH 0 CylIeCTBOBAHUM NNAPOBO30B U KeJIe3HbIX 10POT, IPH B3IJIs/1e
HA 3TOT 3HAK J0TalaeTcsl, YTO ero NpeaAynpexIanT 0 YeM-T0, UMeloleM
OTHOUIECHHME K ITUM SAIBJICHUSIM. SHAHNE CUCTEMbI JOPOKHBIX 3HAKOB JIJIl 3TOT0
COBepIIEHHO Heo0s13aTeIbHO. 3aTO 1JISl TOT0, YTOObI MOHSATH, YTO 03HAYAIOT TPH
KOCBIX YePThl, HAJI0 HENPEMEHHO 3arJIIHYyTh B CHIPABOYHHUK, €CJIH CHCTeMa
JAOPOKHBIX 3HAKOB He MPHUCYTCTBYET B NAMATH cMoTpsiero. /[ist Toro, 4To0bI
npoyecTs (8) BBIBECKY HAJl MAara3uHOM, Ha/10 3HATH A3BIK, HO JJIsl TOT0, YTOObI
NOHSATH, YTO 03HA4YAET 30JI0TOM KpeHAeab HaJl BXOA0M, HJIH YraaaTh M0

TOBapaM, BHICTABJICHHBIM B BUTPHHE (OHH UTPAKOT, B 3TOM CJIy4ae, poJib

3HAKOB), YTO MOKHO 3/1eCh KYNIUTh, Ka’KeTCsl, HIKAKOI0 Ko/1a He TpeldyeTcs.
Takum o0pa3om, cood1IeHHne, 3aPUKCHPOBAHHOE YCJIOBHBIMM 3HAKaAMHU, OyaeT
BBITJISIIETh KaK 3aK0AMPOBAHHOE, TPedyHollee /sl IOHUMAHUSA BJIaIeHUSA
CHeHAJBHBIM IH(POM, MEKIY TeM KaK HKOHUYECKHE NMPeACTaABISITCH
"ecrectTBeHHbIMH'" M ""mOHATHBIMU'". He ciry4aiiHo npu 0011eHNH C JIIOAbMHU,
rOBOPAIIMMH HA HEMIOHSITHOM HaM si3bIKe, MbI IpHOeraeM K MKOHMYECKUM 3HAKaM -
pPHCYHKaM. JKCIEPUMEHTAJIbHO J0KA3aHO, YTO BOCIPUSITHE HKOHNYECKHUX 3HAKOB
TpedyeT MeHbIIEro BpeMeHHU, U X0TSl Pa3HULA 3TA B a0COTIOTHBIX BEJIMYNHAX
HUYTOKHA, €€ J0CTATOYHO, YTOObI MPEeANOYUTATH UX VIS CHTHAJIOB HA I0POrax u
Ha KHONKaX NMpuOOPoOB, TPeOYIOIIUX NMpeaeJbHOi OBICTPOTHI PeaKIuM.
Heo0xoaumMo noguepKHyTh (3T0 HaM NOTpedyeTcs B JaJbHeHIIIeM), YTO KaK
"ecTeCTBEHHBbIN'" M MOHATHBIN HKOHNYECKUH 3HAK BHICTYNIA€T MMEHHO B AaHTUTE3e
ycaoBHOMY. (9) Cam :xe 1o cede, KaK TAKOBOM, OH, KOHEYHO, TOE YCJI0BEH,

Yixe caMa He00OXO0AMMOCTH NPH U300PAKEHUH 3aMEHATh 00bEMHbI, TPeXMepPHbI
00BeKT IVIOCKUM, IBYMEPHBIM €ro 00pa3oM CBHAETEJbCTBYeT 00 onpeaeeHHOI
YCJIOBHOCTH - MEK1Y H300paskaeMbIM M H300paKeHHEeM YCTAaHABJIMBAKOTCS YCIOBHbIE
NPaBWJia IKBUBAJIEHTHOCTH, HAIIPUMeP, NPaBUIa Npoekun. Tak, B HKOHHYECKOM
H300paKeHUH HA pUC. 1 HAI0 3HATH NMPABUJIA NPAMOI POEKUNH, NPOPUIHLHOT0
n3odpaxenusi. Kpome toro, jierko 3aMeTuTh, 4T0 H300paskeHne MapoB03a KpaiiHe
CXEeMATHYHO M SIBJISIETCH He BOCIIPOM3BeEAeHHEM BCeX JeTajieil ero BHEIMIHOCTH, a
YCJIOBHBIM 3HAKOM, KOTOPbBIN BbITJIfAe] Obl TAKOBBIM, HAIPUMeEP, PSAOM €
doTorpadueii mapoBos3a, HO 0CO3HAETCH KAK HKOHMYECKHH B COYETAHHH C
nojocamu. Jlo6aBum, 4TO 31€Ch eme UMeeT MeCTO YCJOBHOCTh METOHUMHUYECKOI0
Xapakrepa: u3o0paskeHHue 1apoB03a B KaYecTBe COAEPKaHUs MMeeT He nmpeaMeT
WIN NOHATHE ''mapoBo3', a '"keje3Hasi Aopora'’, KOTopasi Ha 3HAKe He
u3oopaxena. Takum o0pa3zom, Ja:ke B 3TOM NPOCTeHIIEM CJIydae Mbl CTAJIKMBAEMCS
€ TeM, 4TO ''M300pa3uTeJbHOCTD' - OTHOCHTEIbHOE, 4 He a0COJII0THOE



CBOICTBO. PHUCYHOK M CJIOBO Opa3yMeBalOT APy APYra M HEBO3MOKHBI OIMH 0e3
Apyroro.

B kakoii Mepe yCJ10BHbI HKOHUYECKHE 3HAKH, CTAHET SICHO, €CJIM Mbl BCIIOMHHUM,
YTO JIETKOCTh YTEHHUA UX - 3AKOH JIMIIb BHYTPH OTHOT'O M TOIO Ke KyJbTYPHOI'O
apeaJia, 3a peJeJ1aMH KOTOPOIro B MIPOCTPAHCTBE U BpeMEHH OHH NepecTaT

ObITh NOHATHBIMU. Tak, eBpomneiickas ;KUBONUCH HMIIPECCHOHUCTHYECKOT0 THIIA LIS
KHTAMCKOI0 3puTeJis NMPeICTaeT KaK HU4ero He BOCIPOM3BOAAIINI HA00p
LBETOBBIX NATEH, 2 KYJbTYPHbI pa3pbiB MO3BOJISET B apXaH4eCKUX PUCYHKAX
omn004HO "pasriasaaers' 4enoBeka B ckadanape, a B pUTYaIbHOM MEKCHKAHCKOM
H300pakeHHuM - MPOAOJIbHBIN pa3pe3 KOCMU4YeCKOH pakeThl. B ciyuae xe
Npo0J1eMATHYHOI0 O0LIeHHUsI ¢ MPeCTABUTESIMH BHe3eMHbIX IMBUJIU3ALMI PUCYHKH
CTOJIb 7K€ HEeNIPUTOHbI, KaK U ¢J10Ba. BeposATHO, HCXOHOH TOUYKOM /151 00IIeHUs
CMOT'YT €TaTh rpadguyeckue H300paxeHusi MATEMATHYECKUX OTHOMIeHU. Jl1s1
CyliecTBa, HAXOASIErocsi BHe 3eMHOI KyJIbTYpbl, PA3HULIBI MeK1Y ''MOHATHBIM'"
PHCYHKOM U ""HeMOHATHBIM'' CJI0BOM, BUIAMMO, He OyeT, MOCKOJIbKY camMa 3Ta
Pa3HHUIA HEJUKOM NPUHALJIEKUT 3eMHOM nuBuan3anuu. (10)

151 TOro, 4YT00BI OKOHYMTH Pa3roBop 00 3THX ABYX THIIAX 3HAKOB, CJIeyeT
yKa3aTh ellle HA OAHY 0CO0CHHOCTh: H300pa3uTe/bHbIe 3HAKH BOCIIPUHUMAKOTCS
Kak "'B MeHblIell cTeneHn 3HaKku'"', yeM cj10Ba. [103TOMy OHM HAYHHAKOT
NPOTHBONOCTABJIATHLCS CJIOBY ellle U B ONMO3UIUM: ''cIOCO0HOE ObITH CPeACTBOM
o0MaHa - HecriocoOHoe ObITh cpeacTBOM oOmMaHa''. U3BecTHa BOCTOYHAS
norosopka: "Jly4uie oqMH pa3 yBHIeThb, YeM CTO pa3 ycablmaTh'. C10BO MOKeT
OBbITh 1 HCTUHHBIM U JI0’KHBIM, PUCYHOK NPOTHBOIOJIAraeTcs eMy, B 3TOM
OTHOLIEHNH, B TOH e Mepe, B KaKOii IJI1 COBPeMEeHHOro co3HaHus (ororpadus
NPOTHBONOJIATAETCS PUCYHKY.

Me:xkay n300pa3uTeIbHBIMH H YCJIOBHBIMH 3HAKAMH €CTh ellle 0[JHA, CYIeCTBeHHAs
JJISl HAC, Pa3HUIIA: YCJIOBHBIE 3HAKH JIETKO CHHTArMATH3HPYIOTCS, CKJIAIBIBAIOTCSA

B Len04YKH. PopMaIbHBIN XapaKTep UX IJIAHA BbIPAKEHHUHA 0KA3bIBACTCH
0J1aronpUATHBIM VISl BbIICJICHUS] TPAMMATHYECKHUX 3JIEMEHTOB - 3JICMEHTOB,
GyHKIMSA KOTOPBIX - 00ecneYuBaTh NPABUJIbHOE, ¢ TOYKHU 3PEHUA JaHHON CHCTEMbI
sI3bIKa, COeJUHEHHUe ¢JI0B B npeaiokenus. Ilocrpouts ¢ppasy u3 npeameros,
BBICTABJICHHBIX B BUTPHHE Mara3uHa (Ka:KIbli peaIMeT, B 3TOM ciay4ae, -
HKOHHYECKHUI 3HAK caMoro cedsi), onpeaeJuTh NPHUPOLY CBS3H ee 3J1eMEeHTOB 1

ee rpaHuIbI - 32242 BecbMa TpyAHasa. Mexay TeM CTOMT 3aMEHUTD NPeIMeThl
€JI0BaMH, UX 0003HA4YAI0IMMH, U (pa3a CI0KUTCS camMa co00i. Y cJIOBHbIC 3HAKH
NPHCIIOCO0/ICHBI VI PACCKA3BIBAHUSA, /I CO3JaAHHUA NI0OBECTBOBATE/IbLHBIX TEKCTOB,
MEXKAY TeM KaK HKOHUYEeCKHe OrPAHHYUBAIOTCH (DYHKIMEH Ha3biBaHHA. XapaKTepHO,
YTO B €rHNETCKOM HeporIn(pruuecKoM NUCbMe, KOTOPOe MOKHO PacCMaTPUBATh KaK
OIBIT CO3JAHMS MOBECTBOBATEJIBLHOI0 TEKCTA HA HKOHNYECKOI 0CHOBE, 0YEHb

CKOpPO BbIPa00TAJIaCh CHCTEMA IeTEPMHHATHBOB - (DOPMAJILHBIX 3HAYKOB YCJI0BHOI'0
THIIA VIS lepelauyd TPaMMATHYeCKUX 3HAYeHHIA.

Mupbl HKOHHYECKHX U YCJIOBHBIX 3HAKOB He IPOCTO COCYILIECTBYIOT - OHH
HAXOAATCS B MOCTOSTHHOM B3aMMO/ICICTBHH, B HeNIPePbIBHOM B3auMoIiepexoae u
B3aUMOOTTAJKUBaHUH. [Iponecc UX B3aMMHOI0 nepexoaa - OAHH U3 CYIIEeCTBEHHbIX
aCIIeKTOB KyJIbTYPHOIo ocBoeHust Mupa (11) yenoBexom npu NoMouIH 3HAKOB.
Oc00eHHO IPKO OH NMPOSIBJISAETCH B HCKYCCTBE.

Ha ocHoBe ABYX BH/I0B 3HAKOB BbIPACTAIOT B¢ PAa3HOBHIHOCTH HCKYCCTB:
H300pa3uTe/ibHbIE U CJIOBeCHbIE. Pa3iesieHre 3TO 04eBUIHOI0, Ka3aJ10Ch Obl, HU B
KAKHX JaJbHeHIINX MOSICHEHUsIX He HykaaeTcsi. OHAKO CTOUT NPUIVIAAETHCH K
XY/AO0/KECTBEHHBIM TEKCTAM H BAYMATBLCH B HCTOPHIO HCKYCCTB, KaK Je/1aeTcs

SICHO, YTO CJI0BECHBbIE HCKYCCTBA, M033Hsl, a N03:Ke M Xy10KeCTBEeHHas IP0o3a,



CTPEeMATCH M3 MAaTepHaJia yCI0BHBIX 3HAKOB IOCTPOUTH CJI0BECHBIN 00pa3,
HKOHHYeCKasi IPHPOa KOTOPOT0 HAIJIS/IHO 00HAPYKMBaeTCsA XO0Ts Obl B TOM, 4YTO
4HuCcTO JopMaIbHBIC YPOBHH BBIPAKCHHS CI0BECHOI0 3HAKA: (POHETHKA,
rpaMMaTHKa, Jaxe rpauKa - B 033UH CTAHOBSATCA co/iep:kaTelbHbIMH. U3
MaTepHaJia yCJI0BHBIX 3HAKOB M0JT CO3/1A€T TEKCT, KOTOPbIH ABJISCTCH 3HAKOM
u300pasuTebHbIM. OTHOBpPEeMEHHO MPOMCXOAUT U MPOTHBOMOJI0KHBIN Npouecc:
PHCYHKOM, KOTOPBIi IO CaMO#i CBOei 3HAKOBOW NMPHUPO/Ie He CO3/1aH IS TOrO,
YTOOBI CJYAKUTH CPEICTBOM NOBECTBOBAHMSA, YeJI0BEK HEM3MEHHO CTPEeMHTCS
pacckasbiBaTh. TAroreHue rpagpuky M :KUBONMKUCH K MNOBECTBOBAHUIO COCTABJISACT
OJHY U3 CAMBIX NAPaJOKCAJIbHBIX U 0OJHOBPEMEHHO MOCTOSTHHO /1efiCTBYIOIIUX
TeHJAeHUMI H300pa3suTeIbHBIX HCKYCCTB. B KpaliHUX ciy4asix 3HAK B )KHBOIHMCH
MOKeT PUOOpPeTaTh CBOMCTBEHHYIO CJIOBY KOH-BEHIIMOHAJIBLHOCTD B OTHOLLICHUH
BBIPa’KeHHUs U coep:kaHusA. TaKkoBbl aJUIErOPHH B )KUBOMKUCH KJIACCHIM3MA. 3PUTETIO
HA/10 3HATH (3HAHHE ITO OH YepIaeT U3 BHe )KUBOIUCH JIeKallero KyJbTYpHOI O
KO0/1a), YTO 03HAYAKT MAaKH, 3Mesl, IepKalasi XBocT B 3y0ax, opeJ, CHAAIINNA HA
KHHUTe 3aKOHOB, 0ej1asi TYHUKA U 0arpsinblii niam Ha noprpere Exarepuns 11
kucTH Jleenukoro. B ncropun :xusonucu apesHero Ernnra 0bu1 skaHp HAaCTEHHBIX
pocnuceii, BOCIPOU3BOASIINX KU3Hb GapaoHa. ’KuBonuch ocymecTBIsiiach B
CTPOro puTyaau30BaHHbIX Gopmax. B ciyuae, eciu papaoHom Obli1a JKeHIIUHA,
pucoBaJics, KaK U Bceraa, MaIb4UK, a NOJJMHHBIH M10J1 00beKTa H300paKeHUs
BBISICHAUICSL M3 CJIOBECHOM moanmucu. B 3Tom ciiyyae puCyHOK, H300pakaromuii
MaJIb4YMKa, ObLJ1 BbIPA’KEeHHEM, COAepPKaAaHUEeM KOTOPOro 0bLja 1eBOYKAa, YTO B KOpPHe
NMPOTHBOPEYHUT CAMOM CYIIIHOCTH U300pa3nTeIbHbIX 3HAKOB.

Me:kay cTpeMileHHeM K NPeoOpa3oBaHMIO H300pa3UTeIbHBIX 3HAKOB B CJI0BECHbIE U
NMOBeCTBOBaHUEM Kak (12) NpUHIMIIOM NOCTPOEHHUA TEKCTA CylIeCTBYeT NpAMas U
HeNocpeACTBEHHAs CBS3b.

Ecin paccmorpers Takie 00pa3ubl N0BECTBOBAHHUS 'KUBOIMCHBIMH
CpPeACTBAMH, KAK HKOHBI pyccKoro ;kusonucua XV Beka /luonucus ""Murponoaur
Hetp" nim "Mutponoaur AJsiekceid" (KOMIO3UIMA UKOH OJJHOTHIIHA), TO HETPYIHO
3aMeTHTh, YTO KOMIIO3MIMA UX BKJIIOYAET 1BA OCHOBHBIX 3JIEMEHTA: HEHTPAJIbHYIO
¢urypy cBATHTEJIS U CEPUI0 PACIIOJIOKEHHBIX BOKPYT 3TOH (PUIypbl H300paKeHUid.
JTa BTOpPas 4acTh IOCTPOEHA KaK paccka3s o ;kutuu csaToro. Ilpexne Beero,

OHA CerMEHTHPOBAHA HA PaBHbIE IPOCTPAHCTBEHHbIE KYCKH, KaKIbIH H3 KOTOPBIX
0XBaTbIBaeT HEKOTOPBIIi MOMEHT KH3HH LIEHTPAJIBHOI0 NepcoHaxa. lasee,
CerMeHTbI PACIO0JIOKEHBI B XPOHOJOTHYECKOM MOPAIKe, KOTOPBIH 3a7aeT TaKkKe
onpeesIeHHYI0 I0C/IeJ0BATeIbHOCTh YTeHus. To, 4To nmepex HaMHu He NPOCTOE
CKOILJICHHE PA3HOOOPA3HBIX, He CBA3AHHBIX MEXK1Y CO0010 PUCYHKOB, a ¢[IHHOe
NOBECTBOBaHNE, ONpeaeIsieTcs:

1. [ToBTOpPEHNEM B KakKIA0M cerMeHTe GUIypbl CBATHTEJISI, PELIEHHON CXOTHBIMH
XY/A0KeCTBEHHBIMH CPeICTBAMHU H MICHTH(UIIUPYEMOI, HECMOTPSI HA U3MEHEHHUe
BHELIHEro 00,IMKa (BO3pacT CBATOI0 MEHsIETCS MPH Iepexoje OT 3MU301a K
3MU301Y), IPH MOMOIIH 3HAKA - CUSIHUSI BOKPYT I'0JIOBbI. JTO 00ecne4yuBaeT
’KHBONHUCHOE eJUHCTBO CePUM U300pPaKEeHUI.

2. CBAI3b10 PHCYHKOB €O CXeMO# THIIHYHBIX y3JIOBBIX 3NIM30/10B KUTHS CBATOIO.
3. BkioueHneM B KUBONMCHBIE H300paKeHHsl CJIOBECHBIX TEKCTOB.

IlocnenHue qBa MYHKTA ONpeaes 0T BKIKYeHNEe H300pakeHUil B CJI0BeCHBII
KOHTEKCT KMTHSA, YTO 00eCIeYuBaeT UM MOBECTBOBATEIbHOE CAUHCTBO.
HerpynHo 3aMeTHTD, YTO NOCTPOCHHBIN TAKMM 00pPa30M TEKCT YAUBHUTEIbHO
HAIIOMHMHAET NMOCTPOEHHE JICHThI KHHO C €r0 pa3JieJieHHeM IIOBeCTBOBAHMSA HA
Ka/Ipbl H, €CJIM TOBOPHUTH 0 '"HeMoM'' KHMHeMaTorpade, coueTaHuemM
H300pa3UTEJHbHOI0 PACCKA3a U CJI0BECHBIX TUTPOB (0 (PYHKIMHU rpaduueckoro
€JI0Ba B 3BYKOBOM KHHO Oy/JeT CKa3aHO Jajblie).



He mexannveckoe coeinHeHHe IBYX THIIOB 3HAKOB, 4 CHHTE3, BbIPACTAOIIMI U3
ApPaMaTH4YeCKOro KOH()IUKTA, U3 MOYTH Oe3HaIe:KHbIX, HO HUKOraa He (14)
NMPEeKPAMIAIOIIUXCS MONBITOK J00UTHCSI HOBBIX CPEACTB BbIPAa3UTEIbHOCTH,
ynorpeodsisi 3HaKOBbIe CHCTEMbl, Ka3aJ10Ch 0bl, BOPEKH UX CAMBIM OCHOBHBIM
CBOMCTBaM, OPOKAaeT pa3HooOpa3Hbie GopMbI H300Pa3UTEILHOTO NOBECTBOBAHMS
OT HACKAJIbHBIX PUCYHKOB /10 skuBonucu 6apokko u okoH POCTA. Hapoanslii 1y0oK,
KHUKKA-KAPTHHKA, KOMHKC BXOIAT KaK Pa3jJM4YHbIe 10 HCTOPUYECKOU
00yCJIOBJICHHOCTH M XY10KeCTBEHHOI HEHHOCTH MOMEHTBI 3TOT0 €INHOI0
JABHKECHUS.

IHosiBneHne kMHemMaTorpaga Kak HCKYCCTBA U SIBJICHHUS KYJbTYPbl CBA3aHO € LEeJ1bIM
PAIOM TeXHHUYECKUX U300peTeHNH 1, B 3TOM CMBbICJIe, HEOTAEeJIUMO OT IMOXH

koHIa XIX- XX Beka. B 310l nepcnekTuBe 0OHO 00BIYHO M PACCMATPUBAETCH.
OnHako He cjeayeT 3a0bIBaTh, YTO XY/I05KECTBEHHYI0 OCHOBY KMHO COCTaBJIsieT
3HAYMTEJBHO 00Jiee APeBHAS TEHACHIUs, ONpeleIeHHAS IHAJTEeKTHYECKUM
NMPOTHBOpPEYHEM MexKAy ABYMSI OCHOBHBIMM BHAAMM 3HAKOB, XapaKTePHU3YHOIIUMH
KOMMYHUKaIuM odmectBe. (15)

(*) Ha camom J1es1ie BONpPOC ITOT HECKOJILKO 0oJiee CJIOKeH: B 0011ecTBe,

KYJbTYPa KOTOPOT0 HalleJIeHA HA MOBBIIIEHHYI0 CEMHOTUYHOCTD, JII00asi, camasi
eCTeCTBEHHAs MOTPeOHOCTH YeJI0BeKAa MOKET HATPYKATHCA BTOPUYHOI, 3HAKOBOM
neHHocThl0. Tak, B cucTeMe poMaHTH3MAa, KaK oTMeuaJl emie YepHblleBcKkMii,
00J1€3Hb U ee IPU3HAKHN: TOMHOCTb, 0J1€[IHOCTH - MOT'YT MOJIy4aTh
MOJIOKUTETbHYIO OII€HKY, MOCKOJIbKY BHICTYNAIOT B Ka4eCTBe 3HAKOB
00peYeHHOCTH, POMAHTHYECKOH M30PAHHOCTH, BO3BbIIIEHUS HA/l 3¢eMHBbIM. (4)

I'JTABA IIEPBAS. NJIJIIO3US PEAJIBHOCTH

Besikoe HCKycCcTBO B TOM WJIM HHOM Mepe o0pamiaercsi K YyBCTBY peajJibHOCTH
y ayautopun. Kuno - B HanOosbei mepe. B najibHeiieM Mbl 0CTAHOBUMCS Ha
TOM, KaKYI0 POJib ChIrpajia (paHTacTHKA, HAYMHad ¢ puiabmoB Meabeca, B
npeBpaiieHuu KuHemarorpaga B uckyccrso. Ho '"ayBcTBo peasbHocTu'', o
KOTOPOM 3eCh HAeT pedb, 3aK/JIHYaeTcs B MHOM: KAKOBO ObI HH ObLT0
NpoucxoJsinee Ha IKpaHe (paHTacTHYECKOe COObITHE, 3DUTEb CTAHOBHUTCS €ro
Oo4YeBHALIEM M KaK Obl coydyacTHMKOM. Ilo3TOMY, NOHUMAasi CO3HAHNEM MPPEaTbHOCTh
NPOUCXOASALIEr0, IMOLMOHATBHO OH OTHOCHTCS K HEMY, KaK K IOAJTHHHOMY
co0bITHIO. (*) C 3THM, KaK MBI YBHMM B JaJIbHelilIeM, CBSI3aHbI cnienuduyecKkue
TPYAHOCTH NepeAaYyd KHHEMATOrpa)u4eCKUMH CpeACTBAMH MPOLIeAIero u Oyaymero
BPEMEHH, a2 TAaKiKe cOC/IaraTeJIbHOI0 U APYIrUX HPPeaJIbHbIX HAKJIOHEHUH B
KHHOIIOBECTBOBAHMHU: KMHO, I10 IPHPO/E CBOECI0 MaTepHaJia, 3HACT JIMIIb
HACTOsILIIee BpeMsl, KaK, BIPOYeM, M Ipyrue MnoJib3yliuecsi H300pasuTeJbHbIMHA
3HaKaMM uckyccTBa. [IlpumMenuTesbHO K TeaTpy 310 0bL10 0TMedeHo /1. C.
JIuxauyeBbIM.

IMOLMOHAIbHAA Bepa 3pUTeJIsA B IOAJTHHHOCTD MOKA3bIBAEMOI'0 HA DKPaHe
CBSI3bIBAaeT KHHeMATOrpa¢ ¢ oaqHoMH 13 HandoJIee CyleCTBeHHbIX B HCTOPHH
KYJbTYPbI Po0J1eM.

Bce TexHnYeckHne ycOBepIICHCTBOBAHMSA - 000I0100CTPbIe OPYAUsi: NIPU3BAHHbIE
CJIY?KHUTh COHAJBLHOMY NPOrpeccy 1 001ecTBEeHHOMY 100py, OHH CTOJIb Ke
YCHELIHO HCIOJIB30BAJMCH U JIsl IPOTHBOMOJIO0KHBIX HeJieil. OxHo (16) u3
BeJIMYANIINX JOCTHKEHUI YeJI0BeYeCTBA - 3HAKOBasi KOMMYHHMKALMS - He H30eKaj10
TOM ke yyacTu. [Ipu3BanHbIe CIYKUTH HHGOPMALUH, 3HAKU HEPEAKO



HCIO0JIB30BAJNCH ¢ eJIbI0 Ae3nHpopMmanuu. "'Ci10B0'" HEOJHOKPATHO BBICTYNIAIO B
HCTOPHH KYJbTYPbl KAK CHMBOJI MYJIPOCTH, 3HAHUS U MPaBIbI (CP. eBaHIeIbCKOE:
"B HayaJjie ObLJIO CJI0BO'') U KAK CHHOHUM 00MaHa, JKU (ramjieroBckoe: ''CiioBa,
¢JI0Ba, cj1oBa'', rorojieBckoe: "'CTpaniHoe HapcTBo CJI0B BMeCTO aAei'").
OToxaecTBICHNE 3HAKA U JIZKM U 00pb0a ¢ HUMH: 0TKA3 OT JeHer, COUAIBHBIX
CHMBOJIOB, HAYK, HCKYCCTB, CAMOI pe4H - IOCTOSIHHO BCTPEYal0TCs B AHTHYHOM,
.B CPeIHEBEKOBOM MHpe, B Pa3JIMYHbIX KyJ1bTypax BocToka, B HOBOe Bpems
CTAHOBATCS OJHOM M3 BeAYyILIMX Meil eBponeiickoi feMokpaTuu ot Pycco 1o JIsBa
ToJuicroro. IIponecc 3TOT NpoTeKaeT NapajjieJibHO ¢ al0J0THel 3HAKOBOM
KYJbTYpPbI, 00pb00ii 3a ee pazBuTHe. KOHQIMKT 3THX ABYX TeHIAEHIUI - OTHO U3
YCTOMYHBBIX IUAJTEKTHYECCKUX MPOTHBOPEYHil YeJI0BeYeCKOH HUBUIN3ALMH.

Ha ¢one 3Toro nporusopeunsi paspuBajioch 0oJiee 4acTHOE, HO BeCbMa
YCTOHYHBOE MPOTHBONOCTABJIEHHE: ""TEKCT, KOTOPbI MOKET ObITh J0KHBIM -
TeKCT, KOTOPbIi He MOKeT ObITh J10:KHBIM''. OHO MOIJ10 NPOSIBJIAITHCH KAK
onmno3unus "mu¢ - ucropusa" (B nepuon, npeAnieCTBOBABIINI BO3HUKHOBEHUIO
HCTOPHYECKUX TEKCTOB, MU} OTHOCHJICH K pa3psaay 0e3ycJJO0BHO HCTHHHBIX
TEKCTOB), ''m033us - JokymeHT" u aAp. C konna XVIII Beka, B 00cTaHOBKe
o0ocTpuBIINXCS TPeOOBAHMII HCTHHBI B HCKYCCTBE, AaBTOPUTET JOKYMEHTa ObICTPO
poc. Yike Ilymkun BBea B " /lyOpoBckoro' Kak 4acTh XyJ10:KeCTBEHHOI'0
Npou3Be/leHUs! NOJIMHHBIE cy/le0HbIe TOKYMeHThI Toi 3noxu. Bo BTopyio nojiosuny
BEKa MeCTO I0CTOBEPHOI0 IOKYMEHTA - AHTUTE3bl POMAHTHYECKOMY BBIMBICTY
N0J3TOB- 3aHAJ ra3eTHbIH penopra:x. He ciy4aiiHo kK HeMy. B IOMCKAX HCTHHBI
oOpamaaucs npo3auku ot locroeBckoro 10 30151, HAa HEr0o OPUEHTHPOBAJINCH
no3Tbl oT Hekpacosa 10 bioka.

B 00cTaHOBKe OBICTPOrO Pa3BUTHSA eBPONEHCKON Oyp:Kya3HOH HUBUIM3ALNH
XIX Beka razeTHbIH PeNnopTak MEepPeKuJI alorei cCBoero KyJbTYPHOI0 3HAYECHUS U
ObICTPBIi ero 3akat. Boipaxenue ""Bpet, kak penoprep' cBHIETEJIbCTBOBAJIO, YTO
1 ITOT KAHP NMOKHHYJ, ""KJIeTKY'" TeKCTOB, KOTOpPbIe MOT'YT ObITH TOJIbKO
UCTUHHBLIMHU U (17) mepeMecTHJICA B MPOTHBOIOJI0KHYI0. ITO MeCTO 3aHAJIA
(¢ororpadus, koropasi 06;1aga71a BceMU TaHHBIMHU 0€3yCJIOBHOI IOKYMEHTAJIbLHOCTH
U MCTUHHOCTH ¥ BOCIIPMHUMAJIACh KAK HEYTO NMPOTHUBOIIO0JI0KHOE KYJIbTYpe,
H1€0JIOTHH, T033UH, OCMBICJICHUSAM JIIO0O0r0 THIIA - KAK CaMa KU3Hb B CBOCH
PeaJIbHOCTH ¥ MOJIHHHOCTH. OHA MPOYHO 3aHSAJIA MECTO TEKCTA HAUOOJIbIIel
AOKYMEHTHPOBAHHOCTH M IOCTOBEPHOCTH B 00111eli CHCTeMe TEKCTOB KYJIbTYPbI
Hayaja XX Beka. U 310 Ob1J10 NPU3HAHO BCEMM - OT KPUMHHAJIUCTOB 10
HCTOPHKOB M ra3eTYMKOB.

Kunemarorpag kak TexHmuyeckoe u3o0peTeHue, elle He CTaBlIee HCKYCCTBOM,

B NIEPBYI0 o4epeab, ObLI ABMKYLIelcs oTorpadueii. Bo3aMokHOCTh 3aneuaTiieTs
JBHUKeHHE B elle 00blIeid Mepe YBeJM4YnJIa J0Bepue K JOKYMEHTAJIbHOM
AOCTOBepHOCTH GUJIBLMOB. /laHHbIE IICUXO0JIOTHH J0KA3bIBAIOT, YTO Nepexo] OT
HenoABMAKHOM doTorpadumn kK mnoaABHKHOMY PUIBMY BOCTIPUHUMAETCH KAK BHECEHH e
o0beMHOCTH B M300pakeHne. ToUHOCTH BOCIIPOM3BEAeHUS JKM3HH, KAa32J10Ch,
JAOCTHIJIA Ipejea.

Caenyer, 0IHaKO, NOYE€PKHYTh, YTO Pe4b HET He CTOJIbKO 0 0e3yCJI0BHOI
BEPHOCTH BOCIIPOM3BeIeHUN 00bEKTA, CKOJBKO 00 3MOLIMOHAIBHOM 10BEPHH
3puTeis, y0e:KIeHHH ero B MOAJTHHHOCTH TOT0, YTO OH BHIHUT COOCTBEHHbIMH
rjaa3amu. Bce Mbl 3HaeM, KaKk HeMmOX0H, HCKaKAIM ObIBalOT doTorpadun. Yem
0J1msKe MBI 3HaeM 4eJI0BeKa, TeM 00JIbIe HeCX0ACTBa 00HAPY:KNBaeM B
doTorpadusx. s KaxkI0ro YejaoBeKa, JUIO0 KOTOPOro HAM /IeCTBUTEILHO
3HAKOMO, MBI IIPeJNOYTEM MOPTPET XOPOLIero Xy/10:)KHHKA PAaBHOM eMy 110
MacrepcTBy ¢ororpaduu. B Hem mbl HaitneM GoJbiue cxoacrsa. Ho ecoin Ham
NPeI0CTABAT NOPTpeT U (oTorpadguio HeM3BeCTHOr0 HaM YeJI0BEKAa M MONMPOCAT



BbIOpaTh 00JIee JOCTOBEPHOE, Mbl He K0JIeOJIACh 0CTAHOBUMCH Ha (oTorpaduu, -
TaKOBO O0asiHMe ' TOKYMEHTAJIbHOCTH' 3TOr0 BH/AA TEKCTA.

Ka3zasoch 0b1, HanpammBaeTcsi BLIBOJA 0 TOM, YTO JOKYMEHTAJIBHOCTb U
J0CTOBEPHOCTH KHHeMAaTorpadga npeaocTaB/asiiOT eMy TaKHe H3HAYAJIbHbIE BbITO/IbI,
KOTOpBbIEe, MPOCTO B CHJIYy TEXHUYECKHX 0COOEHHOCTEl JAaHHOT0 HCKYCCTBA,
0o0ecneynBalOT eMy 00JIBLIIYIO PEATUCTUYHOCTD, YeM Ta, KOTOPOH J10BOJIbCTBYIOTCH
JApyrue BUAbI Xy/10:KeCTBEHHOT0 TBOp4YecTBa. K coxanenmio, 1ej10 00CTONT He
CTOJIb MPOCTO: KHHO MEVICHHO U MYYHUTeJbHO (18) cTaHOBHJIOCH HCKYCCTBOM, H
OTMEeYEHHbIE BbIIIE ero CBOMCTBA ObLJIM U COIO3HMKAMU, H NPENATCTBUAMH HA ITOM
MyTH.

B njeosiornuyeckomM OTHOIIECHNH ''I0CTOBEPHOCTH'', C OTHOM CTOPOHBI, JeJiajia
KHHO Ype3BbIYaiiHO HH(POPMATHBHBIM HCKYCCTBOM U 00ecneuynBajia eMmy MacCoOBYIO
ayauropuio. Ho, ¢ 1pyroii CropoHbl, HMEHHO 3TO K€ YYBCTBO NOAJTHMHHOCTH
3peJMila AaKTUBM3MPOBAJIO Y NMEPBbIX MoceTUTe el knHemaTorpadga e, 6ecCriopHo,
HHM3IIEro MOPSiAKA SMOIUM, KOTOPbIe CBOHCTBEHHbI NACCUBHOMY HA0JII0/1aTe/II0
NMOAJMHHBIX KaTACTPO(, YINYHBIX NPOUCHIECTBUH, KOTOPbIe MUTAJN
KBa3M3CTeTHYECKHE U KBA3MCIIOPTUBHbIE IMOLIMH MOCeTUTeJIell pUMCKHX HUPKOB U
CPOTHM 3MOLMSAM COBPEMEHHBIX 3pHUTeeil 3aaJHBIX ABTOTOHOK. DTy HU3MEHHYIO
3PeJHMIIHOCTb, MUTAEMYI0 3HAHHEM 3PUTEJIS, YTO KPOBb, KOTOPYIO OH BUIMT -
NMOJAJMHHAS M KATACTPO(PBI - HACTOSIIUE, IKCIJIyaTHPYeT B KOMMEPUYECKHUX HeasIX
COBpPEMEHHOE 3aMa/IHOe TeJIeBHAeHNe, YCTPAuBAas PENOPTAKH € TeaTPa BOEHHbIX
JNeHCTBUI M IeMOHCTPHUPYH CEHCALIMOHHbIE KPOBaBbI€ IPAMbI KHM3HU.

J1s1 TOro, 4YTo0BI MPEBPATUTH JOCTOBEPHOCTH KHHEMATOrpada B CPeACTBO
MO3HAHUSA, MOTPeOOBAJICHA JJIUTEJIbHBIN U HeJIETKUM My Th.

He menee ciioxHbIe MP00JIeMbl BOSHUKAJIU IIPH MONBITKAX 3CTETHYECKOT0
O0CBOEHHUS KHHOA0CTOBepPHOCTH. K 3TO HM moKaxkeTcCsl, MOKET ObITh, CTPAHHBIM, HO
doTorpadpuyeckasi TOUHOCTH KMHOKAAPOB 3aTPYAHAJIA, 2 He 00J1er4ajia poxkaeHue
KHHO KaK HCKYCCTBA.

O0CcTOATENBCTBO 3TO, XOPOIIIO U3BECTHOE HCTOPUKAM KHHeMaTorpada,

MOJIy4aeT JOCTATOYHO SICHOE MOATBEPK/AeHNEe B 00IINX MOJ0KEHUSAX TEOPUHU
uHpopmanun. UMeTh 3HaYeHHUE, ObITH HOCUTEIEM OIpeae/ieHHO HHPOPMAIUN MOKET
JaajieKo He Besikoe coodmenue. Ecau mbl umeeM nenouky 0yks: A-B-C u 3apanee
HM3BECTHO, UTO MOCJe A Mo:KeT nmocjeaoBarh B u Toabko B, a mociie B-C Toabko

C, Bech psijl OKa:KeTCH MOJHOCTHIO MPeEACKA3yeMbIM YaKke MO0 NMepBoii OyKkBe
(""mosHOCTBHI0 H30bITOUHBLIM"). Bricka3zpiBanusa Tuna ""Boara Bnagaer B Kacnmiickoe
Mope' IS YeJIOBeKa, KOTOPOMY 3TO y:Ke M3BeCTHO, HUKaKO0il HH(popMaunu He

HecyT. UHpopManus - ucuepnanue HEKOTOPO HeonpeaeJJeHHOCTH, YHHUYTOKEeHHe
HE3HAHUS U 3aMeHa ero 3HaHueM. Tam, rje He3HAHHWS HET, HeT HH(POpPMALMH.

"BoJra Bnagaer B Kacnmiickoe mope', "Kamenb nagaer Bau3'" - 00a 3tu
BbICKAa3bIBaHUs He HecyT (19) undopmannu, N0CKOIbKY SBJIAITCH eINHCTBEHHO
BO3MOKHBIMH, UM HeJIb3s1 IOCTPOUTH B Npe/iesiax Hallero ;KU3HEHHOI 0 ONbITA U
3PaBOro CMbICJIA AJTbLTEPHATUBHOIO BbICKa3biBaHUA (HanoMHuM cjioBa Huabca bopa
0 TOM, YTO HETPUBHAJIbHOE BbICKA3bIBAHUE - TAKOE, 00pPAaTHOE YTBEPKIACHUE K
KOTOPOMY He ecTh OueBHAHAs Oeccmbicanna). Ho npeamonoxum, 4To Mbl nMeJu Obl
Heno4Ky:

A-B<
D

rae nocJie coobiTusa B moriu 061 mocienosars C nim D (mpeanosiosxkum, 4ro ¢



PaBHOI1 cTeneHbI0 BepossTHOCTH). Torna coodmenue: '""MUmesio mecto

A-B-C
NJIN
A-B-D"

3aKJIH04a710 ObI B ce0e M3BeCTHYI0 MUHMMAJIbHYIO
uHdopmanuio. .

Takum 00pa3oM, BeTHYHHA MOTEHUMATbHOH HH(POPMALMHU 3aBUCUT OT HAJIMYMS
aJIbTePHATUBHBIX BO3MOkHOCTell. UH(opManys NpoTUBONOJIOKHA AaBTOMATU3MY: TaM,
rje 0HO cOObITHE ABTOMATHYECKH HMeeT CJIeJACTBHEM Apyroe, MH(pOpMauuu He
BO3HHMKaeT. B 3Tom cMbIc/ie mepexoa oT pucyHka: K (pororpadpuu, 6eckoHedHO
NMOBbIIAsi TOYHOCTH BOCIPOU3Be/IeHUs 00bEeKTa, pe3K0 MOHNKAJI HHPOPMATUBHOCTH
0oTO0pakeHHsI: 00bEKT OTPAKAJICH B M300pa’KeHMH aBTOMATHYECKH, C
HEeO00XO0AUMOCTBI0 MEXAHMYECKOr0 nmpouecca. XyJI10:KHUK HMeeT 0eCKOHeYHOoe
(BepHee, 04eHb 00JIbIII0E) KOJTUYECTBO BO3MOKHOCTEH BBIOOPA TOr0, KAK
0TO0Opa3uTh 00bEKT, HeXy10KeCTBeHHAsA (poTorpadus ycTaHABIMBaeT 371eCh
e/IMHYI0 ABTOMATHYECKYI0 3aBUCMMOCTh. IcKyccTBO He pocTo 0To0pakaeT MHP C
MEePTBEHHOI aBTOMATHYHOCTBIO 3epKaJjia - npeBpamas 00pa3bl MUPa B 3HAKH, OHO
HACBIIIaeT MHP 3HAYEHUSIMH. 3JHAKU He MOTYT He HMeTh 3HAa4YeHHUsl, He HeCTH
uHopmanuu. IloaToMy TO, UTO B 00BEKTE 00YCJI0BIEHO ABTOMATH3MOM CBsI3eil
MaTepHuaJIbHOI0 MHPa,B HCKYCCTBE CTAHOBUTCS Pe3yJIbTaTOM CBOOOJHOIr0 BbIOOpa
XYA0KHMKA U TeM caMbIM NpUoOpeTaeT HeHHOCTh nH(popManuu. B
HeXy/J10:KeCTBEHHOM MHpe, B Mipe 00beKTa, coodienue: "3emiisi HAX0AWJIACh
BHH3Y, 2 He00 HaBepxy'" (ecsim onmucbiBaercs (20) BneyaTyieHue 3eMHOI0
Ha0Ju01aTesl, a He JIeTYHKA) - TPUBHAJBHO U HUKAKOW HH(OpMalum He HeceT,
MOCKOJIbKY He MMeeT He adcypaHoii anbTepHaTuBbl. Ho B puiabme Uyxpas
"banaaaa o conare', B MOMEHT, KOrja GamuCcTCKU TAaHK Npeciaeayer
3abIXaK0IIerocs, 0erymero u3 nocJaeHuX CuJI AJjielny, Hu300pakeHue Ha JKPaHe
o0opaunBaeTcsi: KaJp NepeBepHYT, M TAHK I0JIbeT BBepX r'yCeHULIaMH 110
BepXHeMY Kpalo IKpaHa, HaBucasi OamHeil HaJa ynaBmuM BHU3 HeOoM. Koraa kaap
BO3BpallaeTcss B HOPMAJIbHOE MOJI0KeHNe U He00 0Ka3bIBaeTCs BBEPXY, a 3eMJIsl
BHH3Y, COO0IEHHEe 00 3TOM OKAa3bIBAETCH YiKe 1aJIeKO He TPUBUAJIBHBIM (Y
3puTesieil BLIPBIBAETCS B310X 00JIeIrYeHUs1): Mbl 3HaeM Telepb, YTO HOPMAJIbHOE
MOJI0’KeHHEe He0a U 3eMJIM - HeaBTOMaTH4YeCKoe oTpaxkeHue gororpadupyemMoro
00beKTa, a pe3yJIbTaT CBOOOHOT0 BbIOOPa XyN0:KHUKA. IMeHHO mo3TOMYy
cooOmenue: ""Hebo cBepxy/3eMiisi CHU3Y'', KOTOpO€e B HEXY/10:KeCTBEHHOM
KOHTEKCTe He 3HAYUT HUYero, 31eCh 0Ka3bIBaeTcs COCOOHBIM HeCTH
He0ObIYaliHO BAKHYI0 HH(OPMALUIO: Tepoii cnaccs, B eAUHOOOPCTBE ¢ TAHKOM
HacTynua nepesioM. Ilepexon k cieayommum Kaapam - ropsiliemMy TaHKY -
3aKOHOMeEpEeH.

Ileab nckyccTBa- He MPOCTO 0TOOPA3UTH TOT MJIM HHOM 00BEKT, a c1eJIaTh
ero HocureJsieM 3HaYeHusi. HUKTO U3 Hac, riisiAs HAa KaMeHb MJIH COCHY B
eCTeCTBEHHOM Ileii3axe, He CIPOcuT: "YUTo OHA 3HAYMT, YTO €10 WJIM UM XOTeJIH
BbIPa3UTh?" (eCJIM TOJILKO He CTAHOBUTHCS HA TOUYKY 3PeHUsl, COTJIACHO KOTOPOM
eCTeCTBEHHBIH Ieii3a:kK eCTh pe3y/JbTAT CO3HATEIbHOI0 TBOpUYecKoro akra). Ho
CTOMT BOCIIPOM3BECTH TOT 7Ke Ieii3a:Kk B PUCYHKe, KaK BOIIPOC 3TOT clies1aeTcst
He TOJbKO BO3MOKHBIM, HO H BIIOJIHE eCTeCTBeHHbIM. Tenepps HaM CTAHOBHUTCS
SICHO, YTO (poTorpadus ¥ HEMOABHKHAS, H ABHAKYIIAACH, OYyAyYH BEJUKOJICIHBIM
MaTepHaJIoM HCKYCCTBA, ONHOBPEMEHHO ObliIa MaTepuaaoM, KOTOPBIi Ha0 ObLI0
1no0enTh, MATEPHATIOM, CAMbIe BbIT0AbI KOTOPOI0 BbI3bIBAJIU K KU3HH OIPOMHBIE
TpyAHOCcTH. DoTorpadusi CKOBbIBAJIA MPOU3BEIeHNE HCKYCCTBA, NOTYHHSS



OrpoMHBbI€e 00J1aCTH TEKCTa AaBTOMATH3MY 3aKOHOB TEXHHYECKOI0
Bocnpoun3BeaeHus. Ciie10BaJIo UX 0TBOEBATh Y ABTOMATHY€CKOI0
BOCIPOM3BeeHNs M MOIYHHUTH 3aKOHAM TBopuecTBa. He ciyuyaiiHo kaxaoe HOBoe
TeXHHYecKoe yCOBepPLIeHCTBOBaHMe Mpeskae, YeM cTaTh (21) ¢pakToM ucKyccTBa,
JA0JIKHO ObITH 0CBOOOK/IEHO OT TeXHHYecKOoro apromaruzma. Iloka uBer
onpeaeasicsd TeXHHYeCKUMHU BO3MOKHOCTAMM IJICHKH U JIesKaJl 3a NpeaeiaMu
XY/10:KeCTBEHHOT0 BbIOOPa, OH He ObLT ()AKTOM MCKYCCTBA, HA MEPBLIX NMOpPax
cy:Kasl, a He paCIIUPAA raMMy BO3MOKHOCTel, U3 KOTOPOIi pe:knccep BHIOUpaJ
cBoe pemieHue. ToJIbKO KOI/a BET CTAJ aBTOHOMEH (CP. JJUTepaTypHbIid 00pa3
""qyepHOro costHa''), MOAYMHSASCH KAXKIABIH pa3 3aMbIC/Iy H BbIOOPY pexuccepa, OH
ObL1 BBe/leH B cdepy uckycerBa. [lossicHUM Hally MbIC/Ib MPUMEPOM U3 JTUTEPATYPHI.
B "CuioBe 0 nmoaky Uropese' ecTb HCK/JIIOYUTEIbHO MOITHYECKUI 00pa3: B
HCIOJIHEHHOM I'PO3HBIX NMpeBeIIaHNii CHe KHS3I0 HATUBAIOT cuHee BUHO. OHaKO
eCTh OCHOBAHMA 10JIaraTh, 4To B si3bike XII Bexa "cunee'" mMorio o3HavaTh
"TeMHO-KpacHoe'', 1 B NOJAJTMHHOM TEKCTe - He MO3THYeCKnii 00pa3, a mpocroe
yka3zaHue Ha uBeT. OueBHIHO, YTO JJIS1 HAC ITO MECTO CAeJIAJ0CH

XYHA07KeCTBEHHO 00J1ee 3HAYUMBbIM, YeM 111 yuTaresieil XII Bexa. Ilpounsomwio 3to
HMEHHO N0TOMY, YTO CEMAHTHKA LBeTa CABMHY.JIACh U ''cMHee BUHO'' cTaJI0
coYyeTaHHEM JIBYX CJIOB, COeIHHEHNEe KOTOPbIX BO3MOYKHO JUIIb B MOI3UU.

He meHee noka3aTe/ibHbI TPYAHOCTH, KOTOPbIE NOCTABUJIO Mepe]
KuHeMaTorpagom nzodperenne 3Byka. I3BecTHO, UTO TaKHe MacTepa, Kak
YanauH, 0THECTUCH K 3BYKY B KMHO pe3Ko oTpuuareabHo. Ctpemsch "'modeaurts"
3BYK, YanumH B ""Orusax 00ss1oro ropoaa' mycTui pedb opaTopa, OTKPbIBaIOIEI0
namMaTHUK [IpouBeTanuio, c HeeCTeCTBEHHOI CKOPOCTHIO, MOAYMHHUB TeMOp peuH He
aBTOMATHU3MY BOCIPOM3BOIMMOI0 00b€eKTa, a CBOEMY 3aMbICJIy XYJA0:KHUKA (Pedb
npespamajach B meoderanne), a B ""HoBbIX BpeMeHax'' HCIOJHUII MIeCEHKY HA
BBII[YMAHHOM - ""HUKaKOM'' fI3bIKe: CMelIaHbI ObLJIM CJI0BA AHIJIMCKOI0, HEMELKOTO,
(ppanny3ckoro, HTaILAHCKOr0 M eBpeiickoro (uaum) si3pikoB. C 0osee
000CHOBAHHOM MPOrpaMmMoil BbICTYNHJIM emie B 1928 roay coBerckue peskuccepbl
JiiseHIITeH, AlekcanaApos u [IynoBkuH. OHM 0TCTaMBAJIN TE3UC, COTJIACHO
KOTOPOMY COYeTaHue 3pUTEJILHOI0 U 3BYKOBOI0 00pa30B J0/I:KHO ObITH He
aBTOMAaTH4YEeCKHM, a Xy/10KeCTBEHHO MOTHBMPOBAHHBIM, YKa3aB, YTO HMEHHO CIABHMI
00Ha)kKaeT 3Ty MOTUBUPOBAHHOCTD. [IyTh, yKa3aHHBI COBETCKMMU peKUCCEPaAMHU,
0Ka3aJICsl BeyLIUM IIPH COOTHECEHHMH He TOJbKO H300pakeHHsl M 3BYKa, HO U
dororpadum u cinosa. Korna Baiina B "llenuie u anmasze" (22) nepenaer
3PHUTENSAM CJI0OBA pedd 0AHKETHOr0 0paTopa, KaMmepa yike IOKHHYJIa 3aJ1
NMpa3JHecTBAa, U HA JKPaHe - 001IecTBeHHAas1 YOOPHas, B KOTOPO#
CcTapyxa-y0opuiuua :k1eT nepBbix nbsiubix. B "Xupocuma, 11006086 MOs1"
reponHsi-(ppaHiyKeHKAa paccKa3bIBaeT CBOeMY BO3/1100J1€HHOMY-SIIIOHILY PO A0JITHe
JAHM OAMHOYECTBA B NOJABAJIE, I/le ee¢ KOIAa-TO CIPATAJIHM POAUTEIN OT THeBA
corpaskaaH, nmpecjie0BaBIIKX ee 32 JII000Bb K HeMelKoMy coiaarty. Toabko kKomka
NOSIBJISIJIACH B TeMHOM noaBaJse. Koraa 3T ciioBa 3By4ar B 3aJ1e, KOIIKA He
nokasbiBaercs Ha 3kpase. Ee riiaza 3acsepkaloT B TeMHOTe 103Ke, KOT1a
pacckas repoMHM yiaeT gajnexo snepea. TexHnka odecneunsia BO3MOKHOCTD
CTPOroil CHHXPOHHOCTH 3BYKa M H300paKeHHUs U J1aJ1a HCKYCCTBY BbIOOP
€00/1101aTh WM HAPYWIATH 3Ty CHHXPOHHOCTD, TO €CTh c/les1aJIa ee HOCHTeJIeM
uHpopmanum. Peub, Takum 00pa3om, uaeT coBceM He 00 0013aTeJILHOCTH
Aedopmanum ectecTBeHHBIX (pOPM 00beKTa (YCTAHOBKA HA MOCTOSHHYIO
Aedopmanuio, Kak NPpaBUJIo, 0TPAKAET MJIaJeHYeCTBO TOr0 HJIH HHOTO
XY/A0KeCTBEHHOI'0 CPeJACTBA), 2 0 BO3MOKHOCTH AedopManuy U, C/1e10BaTeIbHO,

0 CO3HATEJIbHOM BbIOOpE XY/10:KeCTBEHHOI0 pellleHUs B cJIy4yae ee OTCYTCTBHS.
DaKTHYEeCKH BCS HCTOPHS KHHO KAK HCKYCCTBA - IleNb OTKPBITHH, HMEHOIIUX HeJIbI0



U3rHaHMe ABTOMATH3MAa U3 BCEX 3BeHbEB, MOAIeKAIMX XY/10KeCTBEHHOMY
u3ydenuro. Knno nodeanio apmkymyrocs gororpaguio, cejiaB ee AKTHBHBIM
CpeICcTBOM MO3HAHUS /IeliCTBUTEJbLHOCTH. BocnipousBoanmMbIii UM Mup -
OJHOBPEMEHHO U caMblii 00bEeKT, U MO/IeJIb 3TOr0 00beKTA.

Bce nanbHeliniee n3a0KeHne, B 3HAYUTEIbLHOI Mepe, Oy/1eT NOCBAIIECHO ONMCAHUIO
CpeACTB, KOTOPBIMH NOJIL3YIOTCS KMHeMaTorpadg B 60opnoe ¢ "coipoii"
€CTeCTBEHHOCTbIO BO UM Xy/10KeCTBEHHON NMpaB/bl.

N Bce ke ciieayeT CHOBA NOA4YEPKHYTh, YTO, 00OPSCH C €CTECTBEHHOH CX0KeCThI0
KHHeMaTorpada u ;KM3HM, pa3pyuiasi HAMBHYI0 Bepy_ 3pHuTeJisl, TOTOBOI0
O0TOKIEeCTBUTH IMOLMHU OT KHHO3PEJMIIA C MepPe:KNBAHUSIMHU, HCTIBITHIBAEMBIMHU NPH
B3IJIsi/ie HA peajibHble COOBITHSI, BIIOTH 10 BYJIBIAPHOI JKaK/Ibl OCTPbIX
nepe:KMBaHUM OT NMOAJTHHHBIX TPAarn4ecKuX 3pesuill, KHHO 0OJHOBPEeMEeHHO U GopeTcs
32 OXpaHeHHe HAUBHOIO, MyCTh JAake MOPOH CAMIIKOM HAUBHOIO /10BepHs K CBOeil
no/VIMHHOCTU. HencKyleHH bl 3puTe/ib, He OTJIHYAIOIIHI XY/10/KeCTBEHHOM JIEHTHI OT
(23) XpOHUKH, KOHEYHO, JAJICKO HE HeaJl, HO OH B OosblIel Mepe ''3puTesib

KHMHO'', YeM KPUTHK, (PMKCHPYIOLIHI ''MpHeMbl 1 HM HA MUHYTY He 3a0bIBaIOIIUI O
"KyxHe' KHHOgeJIA.

Yem Goab1e modena nckyccrsa Haja pororpadueii, Te' HykHee, YTOObI
3pHUTeIb KAKOH-TO YaCThI0 CBOEr0 CO3HAHUS BePHJI, YTO Nepea HUM - TOJIbKO
(¢oTorpaduu, T01bKO KU3ZHBb, KOTOPYIO PeKUCCEP He MOCTPOMII, a MOACMOTpeJ 3a
0’KMBJICHHE 3TOr0 YyBCTBa 6OPOJIMCh HMEHHO, T, KTO O/ITHOBPEMEHHO CTPOMJI
KMHOMMP MO CJIOKHBIM H/1€0JIOrHYeCKUM MoJessiM - oT /[3uru Beprosa n
JH3CHIITEHHA 10 MTATbAHCKHX HEOPEATHUCTOB, (ppaHIy3CcKOM ""HOBOM BOJIHBI" WM
beprmana.

ITOMY CJIYKUT U BKJIIOYeHHE B Xy10’KeCTBEHHbIE (PMIbMbI KYCKOB U3 MOAJTUHHBIX
XPOHHMK BOeHHBIX JeT. B kmuHopuiabme beprmana "Ilepcona’ reponnsi cMoTpuT
TeJICBH30P, NePeIaloIIMii ClIeHbI CAMOCOKKeHHs JeMOHcTpaHTa. CHaya1a HaM
NOKA3aHbI JTHIIb 0TOJIECKH OT TeJIeIKPAHA HA JIMIe TePOMHH U BbIPasKeHHe y/Kaca -
MBI HAXOAMMCSl B MUpe UrpoBoro kuHo. Ho BOT 3kpaH TesieBH30pa coBMeIaeTcs ¢
KMHO3KPaHOM. MbI 3HaeM, YTO TeJ1eBH30P YBOAUT HAC U3 MHPA aKTePOB, U
CTAHOBHMMCH CBHETEJISIMH IOAJITMHHON TPareIuu, KOTopast JVINTC My4HUTeJIbHO
10,1ro. CMOHTHPOBAB NOJJMHHYIO )KM3Hb M KHHOKM3Hb, beprman u nogyepkHy.J
XY/107K€CTBEHHYI0 YCJIOBHOCTh H300pakaeMOro UM MUpPa, H - HCKYCCTBO YMeeT 3T0
AeJIaTh - 32CTaBHJI OJHOBPEMEHHO 3a0bITh 00 3T0i ycJI0BHOCTH. MUp reponHn
¢unbmMa u MUP Tesie- BU30pa - OTUH MUP, MUP CBS3aHHBINA M NOMJINHHBINA. ToT ke
3¢ pexTa 1o0uBanuCch aBTOpHI "'[laii3b1", KOrAa CHUMAIH B OJJTHOM M3 3MU3010B
ocBoOoxneHnst UTanuu nNoJIMHHBIA TPYII.

Kak Hu ctpanHno, ¢ 60pb00ii 32 oBepHe K IKPAHY CBA3aHO 00M/IHE CIHOKETOB
0 CO3JaHUM KHHOJIEHThbI, 0 KHHO B KMHO. [loBbIIIAas 4yBCTBO YCI0BHOCTH,
"YyBCTBO KMHO'' B 3pUTeJIe, IPOU3BECHHUS 3TOI0 THIIA KaK Obl KOHIEHTPHUPYIOT
KHHOYCJIOBHOCTD B 31IIH30/1aX, BOCIIPOU3BOASIIINX 3KPAH Ha IKPaHe: OHU
3aCcTaBJAIOT BOCHPHHUMATDH OCTAJbHOE KAK NOVINHHYIO KU3Hb. JT10
JABOIHOE OTHOLIEHHE K PeaJbHOCTH COCTABJIAECT TO CEMAHTHYECKOEe HANPSIKeHNne, B
10JIe KOTOPOI0 Pa3sBUBAETCS KMHO KaK HCKyccTBO. Ilymkun onpenenna gopmyaay
3CTETHYECKOr0 nmepexxuBanus caosamu: ""Haja BBIMBICJIOM cJjie3aMU 000J1bIOCh..."
(24)

31ech ¢ reHMAIbHON TOYHOCTBHIO YKA3aHA IBOMHAS MPUPOIA OTHOUICHUS
3pUTeNIs WM YUTATeNs K Xy10:KeCTBeHHOMY TekeTy. OH "o0imBaercs ciaesamu'',
TO €CTh BEPUT B NOJJIMHHOCTD, 1ICTBUTEJILHOCTh TeKCTA. 3pe/iuile BhI3bIBAeT B
HEM Te 7Ke IMOIIUH, YTO U camas Ku3Hb. Ho 0AHOBpeMEeHHO OH IOMHHUT, YTO 3TO
- "BoimMbIcea". [li1akaTh Hal BBIMBICJIOM - SIBHOE IIPOTHBOpPeYne, 00, Ka3ajaoch
Obl, 10CTATOYHO 3HAHUS 0 TOM, YTO COOBITHE BBIIYMAHO, YTO0bI KeJ1aHue



HCHIBITHIBATH 3MOLMHU HCYe3)10 0ecioBOPOTHO. Eciin ObI 3puTesib He 320bIBAJI, YTO
nepeJ HUM 3KPaH WM CleHA, IOCTOSIHHO IOMHMJI 0 3arPUMMHMPOBAHHBIX aKTepax H
PEKHCCEPCKOM 3aMbICJIe, OH, KOHEYHO, He MOT ObI IJIAKATH U HCIBITHIBATH APyIrue
IMOLMH NMOAJTUHHBIX )KM3HeHHbIX cuTyauuii. Ho, eciin 0b1 3puTesib He 0TJIMYAT
CICHBI U JKPaHa OT KU3HH, U, 00JIMBasICh C1e3aMH, 3a0bIBaJI, YTO Nepe] HUM
BbIMbICEJI, OH He NMepeKuBaj Obl criennPpruuecKk Xy10:KeCTBeHHbIX YMOLMI.
HckyceTBo TpedyeT ABOIHOIO NepeKUBAHNUS - OJHOBPEMEHHO 3a0bITh, UTO Nepes
TO0O0I1 BBIMBICEJI, U He 3a0bIBATH 3TOr0. TOJBKO B HCKYCCTBE MbI MOKEM
OJHOBPEMEHHO YKaCaThCH 3J10CHCTBY COOBITHS H HACIAXKIATHCHA MACTEPCTBOM
aKTepa.

JABYIJIaHOBOCTH BOCHIPHSATHS XYy/10KECTBEHHOI0 Npou3BeaeHus (**) npuBoauT
K TOMY, YTO YeM BbIIIe CXOJACTBO, HEMOCPeACTBEHHAS MOX0KeCTh HCKYCCTBA U
’KM3HH, TeM, OJHOBPEMEHHO, 000CTPEHHEee NOJIKHO ObITh Y 3pUTEJIsA YyBCTBO
yciaoBHocTH. [louTn 3a0b1Bast, 4TO Mepe HUM NMPOU3BeAeHHE HCKYCCTBA, 3pUTeJIb
W YMTATEJb HUKOIIA He 0JKHBI 3a0bIBaTh 3TOr0 coBceM. McKyccTBO - siB/1eHHE
JKMBOE U INAJTeKTHYEeCKH IPOTUBOpeYnBoe. A 3TO TpedyeT PAaBHOWH AKTHBHOCTH M
PABHOM LEHHOCTH COCTABJISIONINX €r0 NMPOTHBOMOJIOKHBIX TCHICHIIUMH.
MHorouucieHHbIe IPUMePBI ITOr0 AaeT HCTOPUSl KHHeMaTorpada.

Ha 3ape kunemaTorpada nsuxyuieecs n300paskeHune 1a IKpaHe BbI3bIBAJIO Y
3puTesieil puznosornyeckoe YyBCTBO y:Kaca (KaJgpbl ¢ HAE3KAKIIUM M0€310M) MU
(pu3nyeckoi TOMHOTHI (KaApbl, CHATHIE C BBICOTHI HJIN NIPH MOMOLIH
packayuBampuieicss KaMepsbl). JMOLMOHAJIBHO 3pUTE/Ib He Pa3Jn4aj H300paskeHus u
peaabHocTH. Ho (25) nckyccTBOM KMHOM300pakeHHe CTAJIO JHIIb TOTAa, KOraa
KOMOUMHUPOBaHHbIe cbeMKH Mebeca Mo3BOJIHIIN IONOJHUTH Npe/ie/ibHoe
npasaonoaodue npeaebHoi GaHTACTHKON HA YPOBHE CHOKETA, 3 MOHTAK
(mpakTHYecKoe n300peTeHne KOTOPOro UCCJIe0BATe N PUIMCHIBAIOT TO
OpaiiToHCKOMH KoJe, TO 'puddury, HO TeopeTHYecKoe 3HAUEHHE KOTOPOT0 ObLIO
0CO3HAHO JMIIb 0Jiaroaaps onbitam u uccjaegopanusam Jl. Kyaemosa, C.
Jiizenwreitna, FO. ToinsinoBa, B. lIIk/10BCKOr0 M psiga IPyrux COBETCKUX
KHMHeMaTorpagucroB u ydeHbix 1920-x rogos) mo3sosini 00HAKUTH YCIOBHOCTD B
COYeTAaHUH KaJIpPOB.

BoJiee Toro, camo nonsiTue '"moxoxxectu'', KOTOpoe KazkeTcs CTOJIb
HENOCPEACTBEHHBIM U MCX0/HO JAaHHBIM 3PHTEJI0, HA CAMOM JeJIe OKa3bIBAeTCH
(pakTOoM KyJIBTYpPBbI, HPOM3BOAHBIM OT NMPeAIIECTBYIOLIEr0 Xy/10KeCTBEHHOI0 ONBITA H
NPHHATBHIX B JAHHBIX HCTOPHYECKUX YCJIOBUSA THIIOB XY/A0:KeCTBEHHbIX KO10B. Tak,
HANpuMep, OKPYKaloIMil HAC peajJbHbII MUP MHOrokpaco4eH. [Ioatomy oTodpaxkenune
ero B 4epHo-0e0ii pororpadum - ycji0BHOCTb. T0JIbKO NPUBBLIYKA K 3TOMY THILY
YCJIOBHOCTH, NIPUHSATHE CBA3AHHBIX C HEI0 MPABWJI AN (PPOBKH TEKCTA MO3BOJISIIOT
HaM, [JIS/I Ha He0O0 B Ka/ipe, BOCIPUHUMATD ero 0e3 Kakux-JIu0do 3aTpyAHeHu
Kak 0e300/1auHO-cuHee. Pa3iu4Hble OTTEHKH Ceporo Mbl BOCIIPHHUMAaeM B Kajape,
H300pakaroeM JeTHUH COJTHEYHbIH eHb, KaK 3HAKN CMHEr0 1 3eJIeHOr0 IBETOB,

1 0e301H00YHO YCTAHABIMBAEM M JKBHBAJIEHTHOCTD OINpPe/ieJIeHHBIM IIBETOBBIM
JieHoTaTaM (0003HaYaeMbIM 00bEKTaM).

IIpu nosiBJIeHMU NBETHOT0 KMHO OKPallleHHbIE KA/IPbI CTAJH HEBOJIBLHO
COOTHOCHTLCH 3pHUTEJIEM He TOJIbKO ¢ MHOTOLIBETHOH PeajibHOCTBIO, HO H
¢_tpaguuueil_'"ecrecTBeHHOCTH' B KHMHeMaTorpage. @akrudecku 6oJiee yCJI0BHOE,
YepHO-0es10¢ KMHO B CHJIY OIIPeAeIeHHOM TPAAUIIUM BOCIIPDHHMUMACTCH KaK
HCXOJHAs ecTecTBeHHasA (popMa. AiiBop MoOHTero NnpuBOAUT NOPA3UTEJIbHBIN (PAKT:
"Koraa Ilutepa YcrunoBa (***) cnpocu/iv Ha TeJieBUAEHUN, I0YeMY OH CHSJI
"bunam bangaa" yepHo-0esibIM, a He HBETHBIM, OH OTBETHJI, YTO €MY X0TeJI0Ch,
4yT00bI puiIbM ObLI NIpaBaonoao0Hee' . JIrvOonbITEeH 1 KOMMeHTapuil A. MoHTer10:
"CrpanHsbliii (26) oTBeT, HO ele 00J1ee CTPAHHO, YTO HUKTO He HallleJl B HEM



HHYero crpaHHoro' (****) Kak Buaum, nocjiejHee He CTPAHHO a BIOJIHE
3aKOHOMEPHO.

Iloka3aTeabHO, YTO B COBPEMEHHBIX QUIbMAaX, HCIOJIb3YHIIHX MOHTAK IBETHBIX
U YepHO-0e/IbIX KYCKOB JICHTBI NlepBble, KaK MPAaBUJIO, CBA3aHbI C CHO’KEeTHBIM
NMOBECTBOBAHUEM, TO eCTh '"MCKYCCTBOM'', 2 BTOpPbIE MPEACTABJSOT OTCHIIKH K
3a9KPAHHOI 1elCTBUTEIbHOCTH. XapaKTepHa B 3TOM OTHOLIIEHUM CO3HATEIbHAS
YCJI0KHEHHOCTD 3TOH COOTHeCeHHOCTH B puiibMe A. Baiinnl '"Bee Ha mpoaaxy"
®uabM NOCTPOECH HA MOCTOSIHHOM CMEIlIeHUM PAHTOB: OJUH M TOT Ke KaJp MOKeT
0Ka3aThCH OTHECEHHBIM U K 3239KPAHHOH PeaibHOCTH, M K CIO’KETHOMY
XY/105KeCTBEHHOMY KMHO(HIbMY 00 3TOil peajibHOCTH. 3PUTEJII0 He 1aHO 3HATh
3apaHee, YTO OH BUAHUT: KYCOK JIeiCTBUTEJIbHOCTH, CJIy4ailHO 3aXBaYeHHOMU
00beKTUBOM, HJIH KYCOK (prjibMa 00 3TOii pealbHOCTH, 00AYMAHHOI0 H
NMOCTPOEHHOI0 M0 3aKOHAM HcKyccTBa. [lepemernieHne OJHUX M TeX e KAJAPOB €
YPOBHSI 00bEKTA HA MeTaypoBeHb (''Kaap 0 Kaape'') co31aeT CI0KHYIO
CEeMHUOTHYECKYI0 CUTYAIlHI0, CMBICJI KOTOPOM - B CTPEMJICHUH 3aIlyTATh 3PUTEJIA U
3aCTABUTH €ro C MpeaeibHOI 0CTPOTOM NMepe:kuTh '"'MoIeJabHOCTD' .BCEro,
OLYTHUTB KAKAY NPOCTHIX U HACTOSIIMX Bellleil M MPOCThIX M HACTOSIIUX OTHOLIEHMH,
LIEHHOCTel, KOTOpbIe He SIBJISIOTCHA 3HAKAMM 4ero-au00. U BoT B 3TOT 3b10KM i
MHP, [1e 1a:Ke CMepPTh NpeBpaIaeTcs B 1y0.,1b, BTOPraeTcs npocrasi
"HechITpaHHAsA" KU3HDb - IOXOPOHBI AKTEPA. ITOT KYCOK, B OTJIHYHE OT IIBETHBIX
Ka/IpOB 000MX YPOBHEM - COOBITHI )KU3HM U UX KHHOBOCIIPOU3BE/IeHHS, - 1aH B
ABYLBETHBIX TOHAX. JTO caMa KN3Hb, He BOCIIPOU3BeICHHAS PeKUCCEPOM, a
NMOJACMOTPEHHAS; BBIXBAYECHHBIH KYCOK, I'/le BCe 3aXBAaYeHbI BPACILJIOX W MO3TOMY
HCKpeHHH. OTHAKO M 3/1eCh COOTHOLIEHHE YCJI0KHAETCHA: KaMepa 0Tbe3aeT, 1
TO, YTO MbI COYJIM 32 KYCOK KM3HHU, 0KA3bIBACTCA KHHeMaTorpagom B
kuHeMaTorpadge. O6HaxkaTCs Kpas IKpaHa, NOKa3bIBaeTcs 3271, B KOTOPOM CHIASIT
Te 7Ke JIIH, YTO CHATHI HA IKPaHe, U 00CYKAAK0T, KAKUM 00pa3oM NMPEeBPATHTH
3TH COOBITHS B Xy10KeCTBeHHbIH (puabM. Kasanocs 0bl1, npoTHBONOCTaB/ICHUE
CHMMaAaeTCsl: UTPOil OKa3bIBAaEeTCH BCe, H ONMO3MIMSA ''LIBETHAS JICHTA -
yepHo-Oesas' TepsieT cMbIcia. OaHaKo 3TO He Tak. Jlaxke (27) BBeeHHAA KaAK
KHHeMaTorpa¢ B kunemarorpade, IBylBeTHasl JIEHTA OKA3bIBAETCS XPOHUKAJIbHOM,
a He urposoii. Ha (poHe nepenyTaHHbBIX UIPHI M KU3HHU, CTABLIEH UTPOM, OHA
BBINOJIHAET (PYHKIIMIO IPOCTOM peasibHOCTH. U He ciiyyailHO HMEHHO B 3TOM KYCKe
YeJIOBEK, CTOALIUHI BHe KHHOMHUPA, 3pUTE/Ib, TOBOPUT 0 TOM, YTO NOKOHHBINI
APTHUCT NPHU )KU3HU ObLJI JIereHa0i, MU(OM, 1a U1 MOIJIM ObITH TAKOM YeJIOBeK?
HNMenHo 3T0 BhICKa3bIBaHUeE (BMeCTe ¢ JTUIIOM FOBOPSILEIr0) CTAHOBUTCS TOM
BHETEKCTOBOI PeajibHOCTbI0, KOTOPOil IKBMBAJICHTEH BeCh CI0KHbIH KHHOTEKCT,
TO eCTh 3Ha4YeHHeM JIeHThI. be3 3Toro ¢gpuiabm ocrascs 0bl 4eM-TO CPETHUM MEkKAY
JIa0OPAaTOPHBIM IKCIEPUMEHTOM 110 CEMHOTHKE KHHO M CEHCALMOHHBIM
pa3olyavyeHueM TaiiH JMYHOM KM3HM KHHO3Be3] Bpoje ""YacTHoi »xusun'" Jlyn
Maus.

HNHTepecHo, B 3TOM cMbIciIe, pemieHne A. TapkoBckoro, koTopslii B ' AHapee
PyGaeBe'" man opuruHajibHOe Xy/J105KeCTBEHHOE NMOCTPOEeHUE, BOCIPUHUMAEeMOe HAMHU
U KaK 0YeHb HEO:KUJIAHHOE, U KAK BIIOJIHE eCTeCTBeHHOe: c(epa ":Ku3Hu'" pemieHa
cpeacTBaMH YepHO-0e/10ro GuiibMa, 4TO BOCIPUHUMAETCS HAMHU KaK HedTpaJbHOe
KHHeMaTorpaguyeckoe pemenue. U BApyr B KOHIe 3pUTEJII0 AI0TCHA (PpPECKH,
OKpAallleHHbIe YaPYIIUM 00raTCTBOM KPAaCOK. ITO He TOJBKO 3aCTaBJIsieT 0CTPO
NepeKkuTh KOHIOBKY, HO M BO3BpaliaeT HAC K QUIbMY, 1aBasi aJIbTEPHATHBY
YepHO-0eJIOMY pPeLIeHUI0 U, TEM CAMBIM, IOAYECPKUBAs €r0 3HAYUMOCTb.

Hrak, crpemiienne KuHeMaTorpaga 0e3 0cTaTKa CJIUTHCH C JKM3HBIO U
’KeJIaHUe BbISIBUTH CBOI0 KMHeMaTOorpaguyeckyro cnennpuky, yCJI0BHOCTD A3bIKA,
YTBEPAUTH CyBEePEeHUTET HCKYCCTBA B €ro cOOCTBeHHOM cdepe - 3TO Bparm,



KOTOpBbIe NOCTOSTHHO HYKIAI0TCH APYr B Apyre. Kak ceBepHbIil U 10KHBIN MOJI0CA
MAarHUTA, OHM He CYIIeCTBYIOT APYT 0e3 Apyra u cOCTaBJAIOT TO MoJie
CTPYKTYPHOI'0 HANIPSIZKEHUSI, B KOTOPOM JIBHKETCSl peaibHAsi HCTOPHUSI
kuHeMmaTtorpadga. Pacxoxaenus mexnay /I3uroii Beproseim n C. JiizeHIITeiHOM,
CHopsl 0 ''mpo3anyeckoM' u "'MO3THYECKOM' KMHO B COBETCKOM KMHemaTorpade
1920-1930-x roaoB, NoJieMHKA BOKPYT UTAJIbSHCKOI0 HeOpeajau3Ma, CTaTbu A.
ba3ena o koHQUIMKTe MeK1y MOHTAKOM M ''Bepoil B 1eiiCTBUTENbHOCTD'", JTermue B
OCHOBY (ppaHIY3CKOIi '""HOBOI BOJIHBI', CHOBA U CHOBA MOATBEPKAAIOT
3aKOHOMEPHOCTh CHHYCOMJHOIO IBHKEHUS PeaibHOro (28) KMHOMCKYCCTBa B
1oJie CTPYKTYPHOI0 HATIPSIZKeHUsl, CO31aBAeMOro ITHMH JABYMS MOJTIOCAMH.
HNuTtepecHo, B 7TOM OTHOLIEHUH, HA0I0ATh, KAK HTAJbLSIHCKUI Heopeaau3m
ABHUTAJICA B 00pb0e ¢ TeaTpajJbHON MOMIIE3HOCTHIO K IMOJHOMY OTOK/1€CTBJICHHUIO
HCKYCCTBAa U BHEXY/10:Ke€CTBEHHOI peajibHOCTH. AKTHBHbIE CPe/ICTBA ero Bcerjaa
ObliM ""oTKka3amMu'': "'0TKa3 OT CTEPEOTUITHOT0 KHHOTePOsi M TUITHYHBIX
KHHOCIOKETOB, 0TKa3 0T NPo(ecCHOHATBHBIX AKTEPOB, OT NPAKTHKH ''3Be31",
0TKAa3 OT MOHTAaKa M ''JKej1e3HOro0'" cueHapus, 0TKa3 OT '"'MOCTPOEeHHOro"
AMAJIOra, 0TKA3 OT MY3bIKAJIbHOI0 CONPOBOXAeHUuA. Takas nmodruka "orka3o"
AeliCTBeHHA JTUIIb HA OoHe MaMATH 0 KHHOMCKYCCTBe Apyroro tuna. bes
KHHeMaTorpadga uCTOpHYECKHX IMONeil, KHHOOMEepP, BeCTePHAa WJIH FOJUTUBYICKUX
""3ge31" OHa TepsieT 3HAYNTEJbHYI0 YACTh Xy/0KeCTBEHHOI0 cMbic/1a. CBOIO
BHEXY/10:)KeCTBEHHYI0 pPoJib '"KpHuKa o mpasje'', o mpas/je J1000i LeHOM, MpaB/e
KAaK YCJIOBMU KU3HH, a2 HEe CpeAcTBe JOCTHKEeHHs KAKUX-JTU00 Mpexoasiiux
1eJieil, 3T0 HCKYCCTBO MOIJIO BBINOJIHUTSD JIMIIb MOCTOJbKY, HOCKOJIbKY SI3bIK €ro
BOCIIPUHUMAJICSH 3pUTesIeM KaK OecnolaaHbli n 0eckoMnpomuccHblii. Tem
NnoKa3areJjibHee, 4YTO J0i/As 10 anores "'0TKa30B'" U yrBepAuB CBOIK modeny,
HeopeaJin3M pe3Ko MOBEPHYJI B CTOPOHY BOCCO3/1aHMS Pa3pyLIeHHOH YCJIOBHOCTH.
Crpemiienne @esinum K ""Merapuiabmy' - puiabmy 0 puiibMe, aHAJTIM3UPYIOLIEMY
camoe nousiTue npasasl (""BoceMb ¢ mos1oBuHOiI"), J[zkepMHu - K CAMSHUIO A3BIKA
KMHOUTPbI ¥ HALIMOHAJILHOM TPAIMIIUM KOMEAUH MACOK IJIy0OKO NOKa3aTeJbHbI.
Oco0eHHO ke nHTepecHO ABHKeHUe JIyknHO BHCKOHTH - HMEHHO IOTOMY, YTO B
€ro TBOpP4YeCTBE TEOPETHK BCeraa rocnoAcTByeT HaJA Xya10:;kHUKOM. B 1948 roay
BuckonTn co3nan puabMm ""3emist ApoKUT' - 0AHO M3 HauboIee MOCJIeJ0BaTeIbHbBIX
OCYyILIeCTBJICHHUI MO3TUKM Heopeasaudma. B atom puiibMe Bee: 0T CHIMIIHIICKOTO
AHAJIEKTA, HEMOHATHOIO Ja’Ke HTAJIbIHCKOMY 3PUTENII0, HO IEMOHCTPATHBHO
JAHHOIO0 pe:kuccepoM 0e3 nepeBo/a (JIy4lle HEMOHATHAS, HO BbI3bIBAKOIIAS
0e3yCJI0BHOE I0BepHe JOKYMEHTAJBHOM NOJJIMHHOCTBIO, YeM MOHSITHAsA, HO
nojao3peBaeMas B ''Xy/J10:KeCTBEHHOCTH'" JIEHTA) - 10 THUIIAXKei, CI0JKeTa,
CTPYKTYPbI KHHOPACCKAa3a - MPOTECT NPOTHB ''HCKycCTBeHHOCTH HcKyceTrBa'. Ho
yxe B 1953 roay on cHsiil puiibM "HyBCcTBO'' - He OecCOPHBII 10 pelieHusIM, HO
KpaiiHe HHTepecHbIN N0 3ambicay. [lelicTBue nepenecero B 1866 roxa, (29) B 1an
BOCCTaHUs B BeHenlMu ¥ UTAJI0-NPYCCKO-AaBCTPUICKON BOHBI. @WIbM HAYUHACTCH
My3bikoil Bepan. Kamepa ¢pukcupyer cueHny rearpa, Ha KOTOpOi HaeT
npeacrasjeHue onepsl ""Tpydoanyp''. HanuoHaibHO-reponyecKuii 0peos My3bIKU
Bepau 00Ha’KeHHO CTAHOBHMTCS CHCTEMOM, B KOTOPO KOAUPYIOTCH XapaKTepbl
repoes cro:keT. OTOpBaHHAasl OT KOHTEKCTA, JIEHTA N0PaKaeT TeaTPpaJIbHOCTHIO,
OTKPBITO ONIEPHBIM JAPaMaTH3MOM: (J1I000Bb, PEBHOCTD, IPeJaTEJbCTBO, CMEPTH
CMEHSI0 3/1eCh IPYT IPYyra), OTKPOBEHHOI NPUMHTHBHOCTHIO CLIEHHYECKUX

3P PeKTOB U APXaMIHOCTHIO PEKUCCEPCKUX NMPHeMOB. OJHAKO B KOHTEKCTe 00111ero
JBHUKEHHMSI HICKYCCTBA, B mape ¢ ''3eMuist APOKUT'" , ITO MOJy4YaeT HHOM CMBICJL.
HckyccTBo rogoi npasasl, crpeMsieecs 0CBOOOAUTHLCS OT BCeX CYHIECTBYIOIINX
BU/I0B XY/10:KeCTBEHHO yYCJIOBHOCTH, TpeOyeT AJisl BOCIPUSITUSI OTPOMHOM
KYJbTYpPbl. Byay4n 1eMOKpaTH4YHO 10 HesIM, OHO CTAHOBHUTCS CJAMIIKOM



HHTE/LUIEKTYAJIbHBIM MO A3bIKY. HenmoAroToB/IeHHbIN 3pUTe/ b HAYHHAET CKYYATh.
Bopb6a ¢ 3TuM NpUBOAS K BOCCTAHOBJICHUIO IPAB CO3HATEIbHO-IPUMUTHBHOIO,
TPaAUIIMOHHOT0, HO OJIU3KOI0 3PUTEJI0 XY/A0:KeCTBEHHOr o si3bika. B UTtanun
KOMe/Hsl MACOK U OIlepa - HCKYCCTBA, Ybsl TPAJAMIMOHHAS CHCTEMAa YCJIOBHOCTH
MOHSITHA M 0JIM3Ka caMOMy MaccoBoMYy 3puTtesio. U kunemartorpad, goiias 1o
npeaesia ecTeCTBEHHOCTH, 00PaTHJICH K YCJIOBHON NPUMHUTHBHOCTH
XY/10:KeCTBEHHBIX SI3bIKOB, € IeTCTBA 3HAKOMBIX 3PUTEIO.

@®uiabmbl [xepmu (""Cod1a3HeHHAs M IOKUHYTasA'" U, 0ocod0eHHOCTH, ""Pa3Boa
NMO-UTATbAHCKH'") IIOKMPYIOT 3puUTeisi 0€3:KaJ0CTHOCTHIO, ""IuHu3MoM" . Ho cienyer
BCIIOMHUTH SI3bIK TeaTpPa KyKO0J M KOMeJAHH MAaCOK, B KOTOPBIX CMEPTh MOKeT
0Ka3aThCA KOMMYECKHUM 3MM3010M, yOuicTBo - 0ypdoHanoii, crpaganue -
napoaueii. be3:kaa0CcTHOCTh HTANBAHCKOIO (M He TOJIBKO UTAJTbAHCKOI0)
HAPO/JHOI0 TeaTPpa OPraHUYecKH CBSI3aHA € €ro YCJI0BHOCTHIO. 3pUTEIb MOMHHMT,
YTO HA ClleHe KYKJIbI HJIM MAaCKH, M BOCIIPUHUMAET UX CMEePTh WJIH CTPAJaHus,
no0ou MJIU Hey/IauM He TaK, KAK CMepPTh WJIH CTPAJaHus peabHbIX JI0/eil, a B
KApHABAJIbHO-PUTYAJIbHOM aAyxe. ®uiabM /zkepmu 0b11M Ob1 HEBO3MOKHO IMHUYHBI,
ecJiu ObI pe:kuccep nMpeaaaraj HaM BUeTh B ero nepconazkax jojeii. Ho,
nepeBo/is co/iep:KaHue, 00bIYHOE /ISl COUATbHO-00INYNTEIbHOT0, [YMAHHOI'0
¢punanma Heopeanusma, Ha s3bIK (30) Oyddonansl, OH npesIaraeT BUAETh B
reposix KapHaBaJibHble MaCKH, KyKJIbl. Iliie0eiicku rpyObiii, ApMapoUYHbIH SI3bIK €ro
(GuiabMOB TAaUT He MEeHbIIIE BO3MOKHOCTEH COMATBHOM KPUTHKH, YeM OoJiee
0TM3KNI MHTEJUTUTEHTHOMY 3PUTEJ/II0, BOCXOISAIIMI K 0011eeBponeicKoii
NMPOCBETUTEIHLHOM MBICIH, CTHJIb 0YeJIOBeYMBAHNUS aKTepa U TYMAHU3AIUH CIeHbI.
Ecau JleonkoBasuio B "[lasiuax" nepeses sipmapounyio 0ygdonany Ha sa3bIK
rYMaHHCTHYECKHUX MpeAcTaBiaeHuil, To [skepMu cenaj NpoTUBONOI0KHOE: SI3BIKOM
HAPOJIHOI0 0ajaraHa OH PaccKa3bIBaeT 0 Cepbe3HbIX MPodIeMax COBpeMEHHOCTH.

BuckonTH u30paj nyTh ApPyroii HAMOHAJIbLHO-1EMOKPATHYECKON TPATUIIUH -
onepHoii. ToJbKO B OTHOLIEHUH K 3TOH TPAAULUH, C OAHOM CTOPOHBI, H K
XY/105KeCTBEHHOMY SI3bIKY (prjibMa ''3eMJisi APOKUT'' - ¢ APYroi, pacKpbIBaeTcs
aBTopckuii 3ambicena ""YyscrBa''.

Takum 00pa3om, 4yBCTBO AeiiCTBUTEJIbHOCTH, OLyLIIEHHE CXOICTBA € )KU3HbIO,
0e3 KOTOPBIX HeT HCKYCCTBA KHHO, HE eCTh HEYTO 3JIeMeHTapHoe, JaHHOe
HemnocpeacTBeHHbIM omymenuem. [lpeacraBiisis c000il COCTABHYIO YACTh CJIOKHOTO
XY/A05KeCTBEHHOI0 11eJ10T0, OHO OIIOCPEeI0BAHO MHOT0YMCICHHBIMHU CBSI3SIMH €
XY/105K€CTBEHHBIM U KYJbTYPHBIM ONIBITOM KOJJIEKTHBA. (31)

* "PeaJbHOCTEL' KHHO B 3TOM cMEIc]e uccaenoBaj: Christian Mets. Essais sur
la signification au cinema, ed. Klincksieck, Paris. 1968, p. 13-24

** [logpooHee cm. FO.M.Jlotman. Te3ucsl k npodaeme '"HckyccTBO B psigy
Moaeaupyomux cucrem'. - Tpyabl o 3HakoBbIM cuctemam II1. Yuenblie 3anucku
TapTyckoro rocy1apcTBeHHOro yHuBepcurera, Boin. 198, Tapry, 1967, cTp.
130-145

*** [IuTep YCTHHOB - aHIJIMICKUIT akTep n pexuccep. Puabm "bunam baga"
(1962) nemonctpupoBaJcs Ha III MockoBckOM MeKIYHAPOIHOM (pecTHBaATE

**%*% AiiBop MonTero. Mup ¢uabsma. JI., "Uckycerso'', 1969, cTp. 88

I''/TABA BTOPASL. ITPOBJIEMA KAJIPA



Mup kuHO npeeJbHO 0JIM30K 3pUMOMY 00/IMKY ku3HH. NII031s pealbHOCTH, KaK
MBI BH/IEJIH, - €r0 He0TbeMJeMoe CBOMCTBO. OHAKO 3TOT MUP HajJeJIeH OAHUM
JAOBOJIbHO CTPAHHBIM NPHU3HAKOM: 3TO BCer/ia He BCS JeHCTBUTEIbHOCTD, a JIMIIb
OJIMH ee KYCOK, BbIpe3aHHbIil B pa3Mepe 3KkpaHa. Mup o0beKTa oKka3biBaeTcs
No/ieJIEHHBIM HA BUIAMMYIO U HEBHANMYIO cdepbl, M KaK TOJIbKO I71a3 KHHOO0beKTHBA
oOpamaercs K 4eMy-a1u00, ceii4yac ke BOSHUKAET BONPOC He TOJBKO 0 TOM, YTO

OH BH/IUT, HO ¥ 0 TOM, 4TO /JIsl Hero He cymiecTByeT. Bonmpoc o cTpykrype
3a3KPAHHOI0 MHPA 0KAXKETCH /I KMHO 0YeHb CyllecTBeHHbIM. To, 4To Mmup
JKpaHa - BCErAa 4acTh KAKOro-To APyroro Mupa, onpe/esisieT 0CHOBHbIEe

cBolicTBa KUHeMaTorpaga kak uckyccrpa. He cayuaiino JI. Kysiemos B o1Ho# u3
CBOMX pPadoT, NOCBSAEHHBIX NPAKTHYECKUM HABBIKAM KHHOPA0OTHI, COBETOBAJ
TPEHHPOBATH CBOE 3peHHe, IVIS/IA HA NpeanojaraemMbie 00beKTbl CbeMKH Yepe3
JINCT YepHOil Oymaru, B KOTOPOi BbIPe3aHO OKONIIKO B MPONOPUUM KUHOKaapa. Tak
BO3HHUKAET CyLIeCTBEHHOE pPa3jinuue Me:K1y 3pMMbIM MHUPOM B ’KM3HHU H HA JKpPaHe.
IlepBblii He THcKpeTeH (HenpepbiBeH). Eciiu ci1yX Y4WiIeHHT CJABIIIUMYIO pe4Yb Ha
CJIOBA, TO 3peHUe BUIAUT MHP "0HUM KyCKOM''. MUP KHHO - 3TO 3pUMbIH HAMH
MHP, B KOTOPBIil BHeCEHA JUCKPETHOCTh. Mup, pacujieHeHHbI HA KYCKH, KaXKIbIH
U3 KOTOPBIX MOJIY4YaeT H3BECTHYI0 CAMOCTOSITEJILHOCTh, B pe3yJIbTaTe 4ero
BO3HHMKAaeT BO3MOKHOCTh MHOT000pa3HbIX KOMOMHALUI TaM, Ille B peaJIlbHOM MHpe
OHH He IaHbl, CTAHOBUTCS 3PUMBbIM XYy/10KeCTBEHHbIM MUPOM. B kunomupe,
pa3ouToM Ha KaAPbl, NOABJISIETCS BO3MOKHOCTH BbIuJeHeHHs J1000i netaau. Kaap
NnoJiy4aeT cBo001y, NPUCYIIYIO CJI0BY: €r0 MOKHO BbIAEJIUTh, COYETATh C APYTUMHU
KaJpaMHM 10 3aKOHAM CMBICJI0BOI, (32) a He eCTeCTBEHHOI CMEKHOCTH U
€C04YeTaeMOCTH, YIIOTPeOISITh B IEPEHOCHOM - MeTadopuuecKkoM 1
METOHUMHUYECKOM - CMBbICJIE.

Kaap kak nuckperHasi eIMHMIIA MMeeT ABOWHON CMbICJI: OH BHOCHUT NPEPbIBHOCTD,
pacu/jieHeHHe H U3MepPsieMOCTh U B KHHOIIPOCTPAHCTBO, U B KMHOBpeMst. Ilpn

3TOM, OCKOJIbKY 002 3TH MOHATHS U3MEPSAIOTCSA B PUiIbMe OTHOM eIMHUIIeH -
Ka/IpOM, OHHM OKa3bIBAIOTCHA B3aMMO000paTUMbIMH. JI100y10 KADTHHY, HMEIOLIYIO B
peaibHOI KU3HHU NPOCTPAHCTBEHHYIO IPOTHKEHHOCTh, B KHHO MOKHO IIOCTPOUT KaK
BPEMEHHYI0 IeN0YKY, pa30UB HA KAPbI H PACNIOJI0KUB X MOCJIe10BaTeIbHO.
To0JIbKO KHHO - €IUHCTBEHHO M3 HCKYCCTB, ONIEPUPYIOLIHNX 3pUTEIbHBIMU 00pa3amu,
- MOKeT MOCTPOUTH (PUIYPYy YeT0BeKa KaK PacloJioKeHHYI0 BO BpeMeHH (ppa3sy.
M3yyeHue ncUX010ruM .BOCIPUATHS KUBOIHUCH U CKYJIBITYPBI IOKA3bIBAET, YTO U
TaM B3IJISI] CKOJIB3HT 10 TEKCTY, CO3J1aBasi HEKOTOPYIO M0CJIeJ0BaTeIbHOCTh
"yrenus'". OMHAKO YIeHeHHE HA KAJAPbl BHOCHT B 3TOT MPOLECC HEYTO
NPUHUUIIAAJIBHO HOBOE. Bo-nepBbIX CTPOro U 0THO3HAYHO 3212€TCSl MOPSAOK
YTEHMS, CO3/1aeTC CHHTAKCUC. BO-BTOPBIX, 3TOT MOPAIOK MOJYHHACTCHA He
3aKOHAM NCUXO0(PU3N0TOTHYECKOTr0 MEXaHN3MA, A 11eJ1eN0I0KeHHOCTH
XYA0KeCTBEHHOI'0 3aMbICJIa, 3AKOHAM f3bIKA JAHHOI'0 HCKYCCTBA.

OaHMM M3 OCHOBHBIX 3J1eMEHTOB OHATHA ''Kaap'' siBJsieTcs rpaHuNa
XYA0KeCTBEHHOTI 0 MpocTpancTea. Takum o00pa3om, emie 10 TOro, KaK Mbl
onpeaeJ UM MOHATHE KaJApa, Mbl MO’KeM BbIICJIHUTh CaMoe CylleCTBeHHOe:
BOCIIPOU3BO/IS 3pUMBbIIi U NMOJABHKHBINA 00pa3 »KU3HU, KUHeMaTorpad pacujieHsieT ero
HA OTPe3KH. ITO YICHEeHHe MHOT000pa3Ho: ISl CO3JAI0IINX JIEHTY 3TO YIeHEeHHe

HA OT/Ae/IbHbIC KAIPUKH, KOTOpPbIE NIPH IeMOHCTPauuu GuiibMa CJIMBAIOTCH TAK Ke,
KaK NPH YTEHUH CTUXOB CTOMBI CIHBAKTCS B CJI0BA (CTONBI, METPHYECKHE
eIMHULBI CTHXA, TOKE He CYLIEeCTBYIOT /ISl PSIA0BOIO CJIYLIATe sl KAK 0CO3HAHHbIE
eqMHUIbI). 7151 3pUTeIsi 3TO - YepeJ0OBaHNe KyCKOB H300pakeHHsl, KOTOpbIe,
HECMOTPS HA OT/Ae/IbHbIe H3MEHEHHUS BHYTPH KaJpa, BOCIPUHUMAKOTCH KaK eINHbIe.



I'panuuy kagpa 4acTo onpeaessoT KaK JHHHIO CKICHKH PeKHCCEPOM OJHOTO
cororpadpupoBanHoro 3nu3ona ¢ ApyruM. ®aKTH4ecKH UMEHHO ITO YTBEPHKAAJ
moutogoi C. Jiizenmreiin, koraa nucaua: "Kaap - aueiika (33) monTaxa'". (*) U
aanbuie: "Eciau yx ¢ 4eM-HMOY/Ib CPABHMBATH MOHTAXK, TO ()aJaHTy MOHTAKHBIX
KYCKOB ""KaipoB'' - cjie0Baj10 Obl CPABHUTH C Cepueil B3PbIBOB JABUTaTeJIsI
BHYTPEHHEr0 CropaHus, ePeMHOKAIOIINXCA B MOHTAKHYIO THHAMHKY ''To1ukamMu'
MYalerocsi aBTOMOOMIIS WM TpakTopa'. (¥*)

OaHako npu BceM OrPOMHOM 3HAYeHHH MOHTasKa (0 HeM OyJeT Jajblie
CIeNHAJIbHbIN Pa3roBop) BUAETh FPAHMILY KaJApa TOJBKO B MOHTA:KHOM COCHHCHHH
Oyzaer npeyBein4yeHueM. BepHee cka3aTh, YTO pa3BUTHE MOHTAKA NPOSICHUIIO
NOHATHE KA/Ipa, CeJIAJ0 IBHBIM TO, YTO CKPbITO IPHCYTCTBOBAJIO B
XY/105KeCTBEHHOM JIeHTe JII000ro Tumna.

Ecyin conmocTaBuTh JBH:KeHHE COOBITHI B :KU3HH M HA JKpaHe, TO, IPH
Opocaromemcs B 171a3a M JeMOHCTPATUBHOM CXO/ICTBe, BHUMAaTe/IbHbIN HA0/II01aTe/ b
3aMeTHT " pa3nume: COOBITHA B )KU3HH CJIEAYIOT HeNPePbIBHBIM MOTOKOM, HA
JKpaHe ke, 1axe MPH OTCYTCTBUHM MOHTAXka; JAelicTBHe OyaeT 00pa3oBbIBATh KaK
ObI CIyCTKH, MEK1Y KOTOPBIMH OKAKyTCH IIyCTOTHI, 3aII0JIHAeMbIe
NOCTYNKAMHU-CBA3KAMHU. Y7Ke Ha 3TOM YPOBHE KMHOKU3Hb, B OTJIMYHE OT KU3HH
AeHCTBUTEJIbHOM, MPEACTABJIACTCS HENOYKOH '""PsiIOM CTOAIIMX KyCKOB'"
(Jizenmreiin). Ho 3TMM cerMeHTanMs He KOHYAETCSI: HA TO, YTO MbI BUJHM,
HAKJIAABIBACTCS CETKA OCMbICICHHA. 3HAS, YTO Mepe] HAMHU Xy 05KeCTBEHHBIH
pacckas, TO ecThb 1ellb 3HAKOB, Mbl HEM30€:KHO pacyJieHsieM NOTOK 3PUTeTbHbIX
BIICYAT/ICHHI HA 3HAYHMMbIE )JICMEHTBI.

ITo3BosMM cebe cpaBHeHHe: BO3bMeEM HEKOTOPYIO (ppa3y U 3anuileM ee Ha
MATHUTO(OHHYIO JICHTY H IIPH NMOMOIIH OYKB - HAa Oymary. 3anuchp Ha JieHTe Oyaer
COCTOSITH M3 BapuaHToB (poHem. Ka:knasa ¢poHeMa MoxkeT OBITb HAMH O0TYETJIMBO
BBII€JICHA, HO I'PAHUIBI MEKAY HUMH Oy1y He3aMeTHBI, CMAa3aHbl (M3y4YeHHe
OCHIJVIOTPaMM pe4H y0e:kaaeT, 4YTO Ha 3TOM YPOBHe BOOOIIe NPOBECTH YeTKYI0
TPAHHUIy MEK1Y TeM, I/le KOHYaeTcs 0JHAa (poHeMa M HAaYMHAeTCsl Apyras,
NPaKTHYeCKH HeBO3MO:KHO). UHOe 1es10 HanncaHHas (pa3a: 31ech IPAHUIBI MEKAY
oykBamu (34) otueTsiuBbl U Oeccnopubl. Haire co3Hanue Ha ""MarHuTo(poHHy10
JIEHTY'"' MeJIbKaIoIIero Ha JKpaHe H300pakeHHs HAKJIAAbIBaeT CeTKY OCMBICJICHHUS.
ITO0 BHYTPEHHE NpHcYLIiee BCAKOMY KHHeMAaTorpady 4ieHeHHe CTa10 0CO3HAHHBIM,
KOI/Ia B pe3yJibTaTe padoThl psiia NPAKTHKOB U TEOPETHKOB KMHO ObLI0 IOHATO
3Ha4YeHHe MOHTAxka. OrpoOMHYIO POJIb ChITPaJia 3eCh COBETCKasi KuHeMaTorpadus
1920-x rogos.

EctrecTBeHHOE YiIeHeHHEe KHHONOBECTBOBAHUS HA CErMEHThI MOKHO COIOCTABHUTD €
YJIeHEHHEM TeKCTa TeaTPpajibHOi MOCTAHOBKHU. TeaTpajbHBIN TEKCT JeJIUTCH HA
CEerMeHThbI, OTTOPOKEHHbIC OAHH OT APYroro aHTpaKTaMu H 3aHaBeCOM, -

AeicTBHs. 31ech cerMeHTalus sIBHAsI, BbIPasKeHHas lepepbIBaMu B
Xy/105KeCTBEHHOM BpeMeHU. CoBpeMeHHbIl KHHeMaTorpag, ¢ Toro MOMEHTa KakK OH
0CBOOOAMJICS OT TEATPAJBLHOIO SI3bIKA M BbIPA00TAJI CBOIi COOCTBEHHBI, TAKOI0
paseeHus He 3HAeT (MCK/II0YeHHe COCTABJIACT JHIIb YIeHEHHe KHHOTEKCTa Ha
CepHM; JaKe eCJIM CepHH AeMOHCTPUPYIOTCS MOAPS], NOBTOPSAOIINECS B HaYaJIe
KaK/10H HOBOM CePpUH THUTPbI IPHUBHOCHAT MEePEPbIB BPEMEHHU XY/A05KeCTBEHHOI0
NOBECTBOBAHNS, AaHAJOTHYHbIN aHTPaKTy). OJHAKO TeaTPaIbHBIH TEKCT
CerMEeHTHPYeTCH He TOJIbKO Ha JeficTBHA, HO U Ha siBJeHus. Ilepexon ot

SIBJICHUSI K SIBJICHHIO HA CLleHe IPOMCXOANT He CKa4YKOM, a HellPpepPbIBHO, COXPAHSS
BHAMMOCTB CXOJICTBA C TeYeHHeM coObITHIl B :xku3HU. Ho Kaka0e HOBOE sIBJICHHE
NPHUHOCHUT CTYCTOK JAelfiCTBHS, IPeICTABJIAA CO00H OPraHU30BaHHOE LeJIoe €
SIBHBIMH CTPYKTYPHBIMHU I'panuuamMu. M ec/iu Ha CueHe 3TH IPAaHULbI BBIPAKAIOTCH
JHMIIb MOHMKEHHEeM HaNpPSIKeHNs 1eiiCTBHA, MIepexo10M K HOBOMY /IefiCTBHIO U T.



H., TO €CTh PEATU3YIOTCH B KATETOPUSIX COAEPKAHUS, TO B IEYATHOM TEKCTe
nbechbl (KOTOPBIH BHICTYNIAET N0 OTHOLICHHMIO K Hell KaK MeTaTeKCT, CJIOBeCHoe
ONHMCAaHUE HECJIOBECHOI0 /1eficTBHUS) SIBJICHHUS pa3/iejieHbl rpauuecKu: npoodeamu,
THNOrPa()CKUMHU 3arJIaBUSIMH U TIP.

AHAJIOTHS ¢ YWICHeHHEeM KHHOIIOBECTBOBAHMA 3/1eCh NpsiMas. ChIrpaHHasi ’KU3Hb (B
HHTEPECYIOLIEeM HAC aCNeKTe) OTIMYAeTCs OT MOAJIMHHOM KM3HU PUTMHYECKOMI
PACYJICHEHHOCTBI0. JTA PUTMHYECKAsl PACYICHEHHOCTh COCTABJIAET OCHOBY
AeJieHHsl TEKCTa KHHO Ha KaJpbl. BMecTe ¢ Tem, Takasi pac4ieHEHHOCTh UMeeT
CKPBITBIH, CIIOHTAHHBIN XapakTep. ToJbKO ¢ TOr0 MOMEHTa, KAK KHHO MOJI0KHJIO B
OCHOBY CBOEI'0 Xy/10KeCTBEHHOTI'0 SI3bIKA MOHTAK, (35) WieHeHHe HA KAAPBI CTAJIO
OCO3HAHHBIM 3JICMEHTOM, 0€3 KOTOpPOro co3aareau GpujibMa He MOTYT CTPOUTDH

cBoe coo0lIeHNe, a ayINTOpus - Bocnpusitie. OJHAKO MOHTAXK UIPaeT B "'si3bIKe
KHMHO'' CT0JIb 00JIBIIYIO POJIb, YTO €My CJIeAyeT NMOCBATUTH CIlelHATIbHOE
paccy:kaeHmue.

Hrak, BO BpeMeHH KaJp OT/eJIeH OT MOCJIeYIoero s NpeamecTBY0ero, 1 CTbIK
HX o0pa3yeT 0co0blii, NPUCYINi, B IEPBYI0 0Yepeab, MMEHHO KHHO, MOHTAKHBIH
3¢ dext. Ho kaap - moHsiTHE HE CTATHYECKOE, 3TO HEe HENMOABUKHAA KaPTHHA,
CMOHTHPOBAaHHAs CO CJIeAYIOLIel 3a Hell, TaK:Ke HenoABMKHOM. [lodToMy Kaap
HeJIb351 0TOKIECTBUTH € OT/AeIbHOM (poTorpadueii, ""kagpukoM' MIeHKH.
Kanp-siBjieHne 1mHaMu4ecKkoe, OH I0MyCKAaeT B CBOMX Npeeiax ABUKeHHUe,

HHOI'A BeCbMa 3HAYNTeJbHOe.

MpbI MOkeM JaTh KaApy pa3juvHbIe oNpelesieHus: '"MUHUMAJIbHAS eIMHUIIA
MOHTAa’Ka'", ""0OCHOBHAS eIWHHIIA KOMIIO3HMIIHH KHHOIIOBEeCTBOBaHNA'", ""eIMHCTBO
BHYTPHKA/IPOBbIX 3JIeMeHTOB'", "elnHNIIa KUHO3HAYeHHA' . MOKHO yKa3aTh, YTO
AJIS TOT0, YTOOBI KaJp He mepewies1 B Apyroi, HOBbIH KaJap, IMHAMHKA

BHYTPEHHHX 3JIeMEHTOB He /I0JIKHA BBIXOMTH 32 onpe/iesieHHbIH npeesa. MoxkHo
NONBITATLCSH ONPEAETUTDH JONMYCTUMbIE COOTHOLICHHS H3MEHsIeMOI0 U HEM3MEHHOI0 B
npegeax oqHoro kaapa. Kaxnoe us 3Tux onpenesieHuil packpoeT HeKOTOPbIi
aCIIeKT MOHATHUSA KaJApa, HO He ucyepnaer ero. IIpoTus kaxa0ro Mo:kHo Oyaer
BBIIBHHYTH 000CHOBAHHbIC BO3PaKeHHUSI.

Coueranue yrBep:xaenuii: ""Kaap - o1HO U3 OCHOBHBIX NOHATHII KHHOSI3BIKA' U
"To4Hoe onpeaeieHNe Kapa BbI3bIBAET H3BECTHbIE 3aTPyAHEHHUs1'" - MOXKeT
NPO3BY4YaTH 00ecKypakuBawue. OJHAKO HAIOMHHUM, YTO B AaHAJJOTHYHOM I10JI0KEHHH
HAXOANTCSl, HATIpUMep, TaKasl JaJeKH NPOJABHHYBIIASICA ceifyac HayKa, Kak
JIMHIBHCTHKA, KOTOPas NPU3HAJIA ObI CIPAaBeJJIMBOCTh HALIMX YTBEP/KIACHUIN; eC/Iu
ObI MBI IOCTABWJIN Ha MecTO ""kaap' - "ciaoBo'. CoBnaseHue 3T0 He CIIy4aiHO:
NPHPOJA OCHOBHBIX CTPYKTYPHBIX 3JIEMEHTOB PACKPBIBAETCH He B OIIUCAHUH HX
CTATH. YeCKOIl MaTePHAJIBLHOCTH, a Yepe3 QPYHKIHOHATbHYI0 COOTHECEHHOCTh HX €
nebiM. PackpbiBas QyHKIUM Kaapa, Mbl MOJY4YUM U HanboJ1ee MOJHOE ero
onpenenenue. OnqHa U3 OCHOBHBIX (YHKIHI Kaapa - uMeTh 3HadyeHue. [logo0Ho
TOMY, KaK B fI3bIKe €CTh 3Ha4YeHUsl, npucyuue ponemam - GoHOTOrHYECKHE
3HaYeHUs, IpUcynue MopgeMaM - rpaMMaTHYeCKHe U MPUCYLIHE CJI0BaM -
JeKkcnieckue, (36) kaap - He eIMHCTBEHHbIH HOCUTEJIb KHHO3HAYeHUIl. 3HAYeHU
HMEIOT U eIMHUIIbI 00JIee MeJIKHe - IeTaIu Kaapa, u 0oJiee KpyNHbIe -
NOCJIeI0BATEJIBLHOCTH KaApoB. Ho B 3T0M MepapXuM CMBICI0B Kajp - U 3/1eCh

CHOBA HANPAIIMBAETCs AHAJIOTHS CO CJIOBOM - OCHOBHOM HOCHTE/Ib 3HAYCHHUH
KHHOsA3bIKAa. CeMaHTHYeCKOe OTHOLIEHHE - OTHOLIEHHE 3HAKA K 0003HAYaeMOMY UM
SIBJICHHUIO - 37lech Han0oJiee MOI4ePKHYTO.

Ho xaap oTrpaHn4eH He TOJIbKO BO BPEMEHHOM IOC/1e10BATEIbHOCTH.
IIpocTpaHncTBeHHO KaJAp HMeeT rpaHuIeli- 1JI1 ABTOPOB - Kpasi IJICHKH, 15
3puTeJiel - Kpasi 3kpaHa. Bce, 4To HaxoauTCA 32 NpeaeaMu 3TOM rPaHUILbI,

Kak OblI He cymecTByeT. IIpocTpancTBO Kagpa o0/1agaeT psiAOM TAHHCTBEHHBIX



cBoiicTB. To1bKO HalIa MPUBBIYKA K KHHeMaTorpady 3acTaBJjisieT HAC He
3aMe4aThb, Kak TpaHc(opMHupyeTcs NPUBBIYHBIIN JI5l HAC 3pUMbIA MUP MO BJIUSIHUEM
TOr0, YTO BCH1 ero 0e30peskHas 0e3rpaHMYHOCTh BMEIACTCH B MJIOCKYIO
NPSAMOYT0JIbHYI0 IOBEPXHOCTH 3KpaHa. Koraa Mbl BUIUM HA JKpaHe CHATbIE
KPYNHBIM ILUIAHOM PYKH, PYKH, 3aHSIBIIIME BeCh IKPaH, Mbl HUKOI1a He TOBOPUM
cebe: ""ITo pyKH BeJIMKaHA, 3TO OTPOMHBbIe pyku'. Besinunna coBceM He
0003HAYaeT, B JaHHOM CJIy4Yae, BeJINYMHY - 0HA CBH/IETEeJIbCTBYET 0
3HAYUTEJIbHOCTH, Ba;KHOCTH 3TOM AeTanu. BooOiue, BcTynass B KHHOMHP, Mbl
JAO0JIKHBI IPUYYUTH €e0sl K COBEPIIEHHO 0c000MY OTHOIIEHHIO K pa3Mepam
npeaMetoB. ['isias BOKpyr ce0si, MbI He MO2KeM €CKa3aTh PO 10Ma pa3mMepom B 10
CAHTUMETPOB M B S MeTPOB: '"ITO0 OMH M TOT :Ke I0M'" ,-1axke eCJIM B 0CTATbHOM

UX BUJ MeHTHYeH. J[axe ecaiu Mbl OyieM roBOpUTH He 0 peajibHBIX J0MaX, a 00

ux ¢ororpadusix, npu pa3jiMmunu B pa3Mmepe nepea Hamu 0yner ogna ¢ororpadus,
a pasHoii Mepe yBeanueHnHasi. Ho, korna mbl cmoTpum ¢puijibM 1 ipoekuust
OCYILECTBJISIETCS] HA IKPAHbI Pa3IHYHOIl BeJIUYHHBI, Mbl He TOBOPHUM, YTO TeM
CaMbIM CO3/1AK0TCS pa3jJMYHble BApHAHTHI Ka:xKk10ro kaapa. Kaap ocraercst camum
c000i1, Ha KaKoH ObI BeJIMYMHBI IKPaH €ro HU NPOEKTHPOBAJIH. ITO TeM DoJiee
npuMeyYaTeabHO, YTO HA YPOBHE HENOCPeICTBEeHHBIX OLIYIIeHUH pa3HUuLa, KOHEYHO,
O4YeHb BeJIMKAa. JM3CHIITEH B OAHON U3 CBOMX Pa00T BCIIOMMHAJ, KAK BO BpeMs
3arpaHMYHOr0 TypHe aBTOPbI COBETCKUX (pMIbMOB Ob1iM B 1920-e roabl 0yKBaJIbHO
NMOTPSICEHbI, YBI/IAB CBOM JIEHTHI HA 3HAYNTEJIHLHO 00Jiee KPYNHBIX B TY MOPY
3apy0exxkHbIx IkpaHax. Jleso (37) 3mechb, KOHEYUHO, enle U B TOM, YTO 3PUTEJISIMH
ObLIIM aBTOPbI, KOTOPbIE CJAMIIKOM XOPOIIO MOMHIIM KAaKIbIH KaJAP U CBOE OT HEro
BIleYaT/IeHHE MPHU NPOCMOTPAX HA OTHOCUTEJBHO MAJIBIX IKpaHax. O0bIYHbII Ke
3pUTe/Ib OBICTPO AJANTHPYETCS K TOM CHCTeMe pa3Mepa IKpaHa, KOTOPbIi eMy
npeaJjaraeT JaHHas IeMOHCTPAaLMs, 1 BOCIPUHUMAET He A0COJIOTHYI0 BeJINYMHY
H300paKeHUu i, a JIMIIb OTHOCUTEJIbHYIO - IPYT K APYTY U K KPasiM IKPAHHOU
noBepxHocTu. Takoe BocIpusiTHe BeJTHYHUH MPeIMETOB HA JKPaHe
CBU/IETEJBCTBYET 0 BHIKJIKYEHHOCTH IKPAHHOT0 MPOCTPAHCTBA U3 OKPY/KAIOLIETro
€ro NpoCTPaHCTBA PeaIbHOr0 MHPA.

Crpemsich 0TOKAECTBUTH MUP 3KPaHA CO 3HAKOMBIM HAM NPOCTPAHCTBOM PeaIbHOI0
Mupa (Beb NEePBbI ABJSIETCS /IS HAC MOJeJIbI0 BTOPOI0 U BHE 3TOI0
NnpeIHA3HAYeHUs] YTPATHJ Obl BCAKHII CMBICJI), MbI HCTOJIKOBbIBAEM YBeJIU4YeHUE
WIH YMEHbIIIeHHe Pa3MepPOoB MpeaMeTa Ha JKPaHe (CMEHY IJIAHA) KAK YBeJMYeHue
WIN yMeHbIlIeHUe PACCTOSIHUS OT NpeaMeTa 10 HalJr0aaTeJisi, TO eCTh 10

3puTesis. ITO 00bsICHEHHE O4YeHb BA’KHO, U KOI1a Mbl 0yJ1eM rOBOPUTH O MOHATHH
IUIAHA U XY/JA0’KeCTBEHHOH TOYKHU 3pPeHUs] B KHHO, Mbl HA HEM OCTAHOBHMCS
noapodHee. OgHAKO ceifyac 1Jisl HAC CYyIIECTBEHHO APYyroe: Koraa B peajbHOM
JNefiCTBUTEJbHOCTH NPeAMeT Pe3K0 HAABUIAeTCH HA HAC, BEPXHUIl Kpail ero He
0Tpe3aeTcsi KOHIOM 3KpaHa. YBeJln4eHue npeaMera (mpudan:keHne HadI0aaTe s )
He COMPOBOKAAETCS TeM, UTO YACTh 3aMeHseT LeJioe, KaK 3TO CJIyyaeTcsl B

KMHO. CylIeCTBEHHO M IPYroe: B 'KU3HU NMPHU NPUOJINKEHUN K MPeIMeTy OH
yBeJIMYMBaeTcsl, HO KPYro3op Ha0.0aTe s, ero noJje 3peHust cy:kaeTcsi, Npu
yAaJieHuH - 0030p yBejnunBaercs. B kunemarorpade - u B 3T0M 01HA U3
OCHOBHBIX 0COOEHHOCTEI ero si3bIKa - MoJie 3peHusi NpeacTaBJIsAeT co00i
KOHCTAHTHYIO BeJIMYHHY. JKPAHHOE MPOCTPAHCTBO HE MOKeT YMEHbIIUTHCS WIN
BbIpacTu. UMEeHHO pocT AeTau npu npudIMKeHUN K Heill KaMmepbl B COYETAHNH C
HEM3MEHHOCTHI0 BeJIMYMHBI 3pUMOr0 NPOCTPAHCTBA (3TO MPUBOAUT K TOMY, YTO
YacTH MpeaMeTa 0KA3bIBAKTCA "0Tpe3aHHBIMH' KpasiMM Kajapa) cocTaBjasieT
0CO0CHHOCTH KPYIHBIX IUIAHOB B KMHO. JTO PaCKPbIBaeT HaM 3HAYeHHe TPAHNI
KaJIpa Kak 0c000ii KOHCTPYKTHUBHOM KaTeropuM Xy/J10KeCTBEHHOI0 IPOCTPAHCTBA B
KHHO.



HNmenHo 0J1aronaps 3Toil 0CO0€HHOCTH, CMeHa BeJIn4MHbI (38) n3o0pakeHus
(nJ1aHa) MOKeT B KHHO OBbITh BbIPpaKeHHEM CaMbIX PA3JIMYHBIX -
HENPOCTPAHCTBEHHbIX 3HAYeHHUI. 3pHUTeJIb, KOTOPBIN HE BJIaJieeT I3bIKOM KMHO B
He CTABUT Nepej co0oii Bonpoca: "YTo 3HaYUT M300pa’keHNe HA IKPaHe TOJbKO
rJjia3a, rojoBbl, pyKu?'", - BWIUT KYCKH YeJI0BEYeCKOr0 TeJia U J0JIKeH - KaK

3TO M OBLJIO ¢ NePBbLIMH 3PUTEISIMH 3MOXH U300peTeHHsI KPYIHBIX IIJIAHOB-
HCNBITHIBATH JIMIIb OTBpPaleHue u y:kac. U3BecTHbIi TeopeTuk kuHO besa bamam
BenoMuHAN: ""OQUH M3 MOMX CTAPBIX MOCKOBCKHX JpYy3eil paccka3biBajl MHe
OJHAXKABI 0 CBOCH J0MPAa0OTHHIIE, KOTOPAasi HEJABHO NIpHeXaJsia B rOpoj u3
KAKOr0-T0 CHOMPCKOro K0/1X03a. ITO ObLJIa YMHAS MOJI0Aas 1eBYIIKA, OKOHYNBIIAS
LIKOJIY, HO 110 Pa3HBIM NIPUYHHAM OHA HUKOIJA He BH/AE/IAa HU OJHOI0 KHHOG(MIbMA.
(IToT cayuail mpousolIes 04YeHb T1aBHO). X035ieBa OTIIPABUWJIN ee B KWHOTeAaTp,

r/ie NOKa3bIBAJIH KaKyl0-TO KoMeanio. BepHyJach oHa 0s1e1Hasi, ¢ MPAYHBIM JHIIOM.

- Hy, kak Te6e moHpaBui10Cch? - cipocusiu ee. OHa Bee elie HAXOAWJIACH MO/
BIleYaT/IeHHEeM YBHIEHHOI0 U HEKOTOpOe BpeMsl M0OJI4aJia.

- YKacHO, - CKa3aJ1a OHAa HAKOHell BO3MYLIeHHO. - He Mory moHiTh, Kak 310

3aecb B MOCKBe pa3pelialoT NOKa3bIBaTh TaKHe FaJ0CTH. - A 4TO Thl BuaeJaa?

- 51 Buesa roeii, pa3opBaHHBIX HA KyCcKH. ['1e rojioBa, rae HOru, rjae pyKu.
H3BecTHO, YTO B roJTHBY/ICKOM KMHOTeaTpe, koraa I'pudgdur Bnepsbie nokasagu
Ka/Ipbl, CHATbIE KPYIIHBIM IIJIAHOM, M OTPOMHasA "oTpy0/eHHas" rojgoBa
3ayJbifanach my0JnKe, Ha4ajaach naHuka (**¥),

TakoB pe3yabTaT BOCHPUATHS MPOCTPAHCTBA KMHO KaK HaTypaabHoro. U Beab
JIeBylIKa, 0 KoTopoil muueT besa banam, neiicTBUTEIbHO BUAe/Ia OTPe3aHHbIE
rOJIOBbI, PYKH M HOTH, BH/IeJIa MX CBOMMH IJ1a3aMHU. A NMOCKOJIbKY H300pakeHue

HA JKpaHe TaK M0X0Ke Ha CaMH NpeAMeThl, TO BIIOJIHE JIOTHYHO ObLI0
MPEANO0JI0KUTh, YTO H 3/1eCh, KAK B "KU3HH, 3pUTEIbHBIN 00pa3 Belu nMeeT
3Ha4yeHueM (39) camoe Bemib. Torna KpynHbIii IVIAH PYKH HA JKpPaHe MOKeT ObITh
0003HaYeHNEM TOJIbKO OTPEe3aHHOM PYKH B :ku3HHU. U3 3TOr0 BuiTeKaeT
CyleCTBEeHHeHIINI BHIBO/I: MPHU NMPeBpalleHUN 0e3rPaHUYHOr0 NPOCTPAHCTBA B KaJp
H300pasKeHHUs CTAHOBSATCS 3HAKAMM U MOI'YT 0003HAa4aTh He TOJIBKO TO, 3pMMBIMH
0TOOpa:KEeHUSAMH Yero OHU ABJIAIOTCA. B najibHelieM Mbl 0CTAHOBHMCSI HA TOM, YTO
MOr'yT 0003Ha4aTh KPYIHbIE WX MeJIKHMe IUIaHbl. Ceiiuac BaKHO Apyroe - ux
CMOCOOHOCTH CTAHOBUTHCH YCJIOBHBIMHM 3HAKAMM, U3 MPOCTHIX OTINEYATKOB BelllH
NPEBPALATHCH B CJ1I0Ba KHHOA3BIKA.

Yci10BHOCTH KMHON300pakeHus! (2 TOJBKO 3TO MO3BOJIAET HACHIIATH H300pakeHne
co/iep;KaHueM) onpeaessieTcs, 0IHAKO, He TOJbKO NMPSIMOYI0JbLHON rpaHuuei
skpana. U300paxkaemMblii MUP TPeXMepeH, a SKPaH PACNoJiaraeTcs B AByX
usMepeHusix. JIByxMepHOCTh KaJapa c0o31aeT euie 0HYy €ro OTTPAHNY€eHHOCTb.
TpoiiHast OTTPAHUYEHHOCTH KajJpa (110 mepuMeTpy - KpasiMu 3KpaHa, o 00bemy -
€ro IJIOCKOCTHIO M 10 MOCJIe0BATEJIbHOCTH - MPEALIECTBYIOIIUM U MOCJIeXY0INM
Ka/IpaMHu) JeJIaeT ero BbIieJICHHOM CTPYKTYPHOMH efuHnueil. B neixocTHocTh
¢uiabma kaap BXOAUT, COXPAHASA CAMOCTOSATEIbHOCTh HOCUTE/ISI OTAEJBHOI0
3HaveHusi. UMeHHO 3Ta BBIICJICHHOCTb KaJpa, NoJAepKuBaeMas BCeil CTPYKTYPOu
KHHOSI3bIKA, IOPOK/IaeT BCTPeYHOe ABUKeHHE, CTPEMJICHHE K MPEe0A0JIeHHI0
CAMOCTOSITEJIbHOCTH KaJpa, BKJIKYEHHIO ero B 0oJiee CJI0KHbIe CMBICTOBbIE
€IMHCTBA WIH Pa3aIpo0/IecHUI0 HA 3HAYMMBbIE 3JIEMEHThl HU3IIUX YPOBHEI.

Kanp npeonosieBaer 0TaeJJbHOCTH BO BpEMEHHOM JIBUKEHUHU 0J1aroapsi MOHTAKY -
MOCJIe0BaTEJNbHOCTD ABYX KAJPOB, KAK 0TMEYaJIM elle TeopeTuKu KuHo 1920-x
roJ0B, 3TO He CyMMa JIBYX KaJpOB, a UX CJHSIHHE B CJO0KHOM CMbICII0BOM
eIMHCTBe 00J1ee BHICOKOI0 YPOBHSI.

OTrpaHM4eHHOCTH Xy/10:KeCTBEHHOI'0 IPOCTPAHCTBA PAMKOM TaKKe MOPOoKIaeT



CJI02KHOE XY/107KeCTBEHHOE YYBCTBO 11€J10r0, 0CO0EHHO B pe3yJibTaTe CMEHbI
IUIAHOB, CTaBIIEll 3aKOHOM COBPEMEHHOI0 KMHO. JlaBHO yike ObL10 3aMe4eHo, YTO
JABHMKEHHE HA IJKPaHe MOPOoXkAaeT WITK3HI0 00beMHOCTH (0COOCHHO IBHKEHHE 110
NneprneHINKYJIAPHOH K IVIOCKOCTH 3KPaHa ocH). YelICKHii TEOPETHK UCKYCCTBA
A.Myxkap:koBckuii eme B 1930-e roanl ykasaa Ha aHATOTHYHYI0 (PYHKIHIO 3BYKA.
3BYyK, cMellleHHbIH 0THOCUTEIBHO (40) CBOEro HCTOYHHMKA, MOPOXKAAET
00beMHOCTh. MyKap:KOBCKHUIl Mpeaiaraj noka3aTh Ha IKpaHe HeCylUIyIocs Ha
ny0JMKYy MOBO3KY, a B 3ByKe 3a()MKCMPOBATH TONMOT KO JIOIIAH, KOTOPO# Ha
IKpaHe HeT, 1JIsl TOr0, YTOObI SICHO MOYYBCTBOBATD, UTO Xy/10:KECTBEHHOE
NMPOCTPAHCTBO YILJIO € IJIOCKOT0 IKPaHa, 00peJio TpeThe U3MepeHue.

Tak KMHOSA3BIK YCTAHABJIUBAET MOHATHE KA/IPa H OTHOBPEMEHHO OopeTcs ¢ 3TUM
MOHATHEM, MOPOKIAsi HOBbI€ BO3MOKHOCTH XY/10:KeCTBEHHOI BbIPA3UTEJIbHOCTH.

41)

* Ceprei Ji3enwureiin. I30panHbie npousBeneHus B mectu toma' 1. 2, M.,
"UckycerBo'", 1964, ctp. 290. B nanbHeiiimeM Bce IMTATHI 10 3TOMY H3/IaHMIO.

** Tam ke, cTp. 291.

*** Bena banam. Kuno. CTaHoB/ieHHe M CYIIIHOCTH HOBOT'0 MCKyccTBa. M.,
"IIporpecc", 1968, cTp. 50-51. Cp.: ""Koraa 3purtenn yBuaeau nepebiid GuibM ¢
HCNOJb30BAHHEM KPYIHOTIO MJIAHA, OHH PEINJIN, YTO CTAJIH KePTBOii
u3zneBaresibcTBa. [losiBjieHNe HA IKPaHe TAKUX KA/IPOB CONMPOBOKAAI0CH KPUKAMU:
"Tloka:kute Horu!" (AiiBop Mounrterw. Mup ¢puiabma, cTp. 76).

I'JTABA TPETbBS. 9JIEMEHTBI 1 YPOBHHU KHNHOSA3bBIKA

Beaukuii mBeiinapcKuii JMHIBUCT, OCHOBOIIOJIOKHUK CTPYKTYPHOI JTMHIBUCTHKHU
®epaunana e Coccrop, onpe-aessisi CyIIHOCTh I3bIKOBbIX MEXaHU3MOB, cka3ai: "B
si3bIKe BCe CBOAUTCH K Pa3JIHYUsIM, HO TAKXKe BCe CBOAUTCS K coueTanusam' . (*)
OOHapy:KeHHe M ONIUCAHME MEXaHU3MA CXO/JCTB M PA3JIHMYMid TO3BOJIHIO
COBPEMEHHOI TMHIBH-CTHKE He TOJbKO INTy00KO NPOHUKHYTh B CYIIHOCTH TAKOI0
CJIO’KHOT'0 001eCTBEHHOTI'0 SIBJICHHS, KAK A3BbIK, HO H C03-1aTh 00LIYI0 cCXeMy
KOMMYHHUKAIIMH M 00LILYI0 TEOPHIO 3HAKOBBIX cucTeM. Korga mul ynorpeodJisiem
BbIpakenue: ""Kunemarorpad Ham ropoput' - 1 XOTUM NPOHUKHYThH B CYIIIHOCTH
ero cnenuu4ecKoro s3bIKa, Mbl 00HAPYy’KMBaeM CBOCOOPa3HYI0 CHCTEMY CXOACTB H
Pa3JIN4Hii, NO3BOJISIIO-INYI0 BUAETh B KHHOSI3bIKE PAa3HOBHIHOCTD S3bIKA KaK
001IeCTBEHHOT0 SIBJICHHSI.

MexaHu3M pa3jJn4uil U COYeTaHUil onpeae/isieT BHYT-PEHHIOI CTPYKTYPY sI3bIKa
knHO. Kaxioe n3o0paxkeHne Ha IKpaHe AABJIsSIeTCS 3HAKOM, TO €CTh HMeeT
3HaYeHue, HeceT nHpopMannw. OIHAKO 3HAYEHHE ITO MOKET UMETh ABOSIKHI
xapakTrep. C 01HOH CTOPOHBI, 00pa3bl HA IKPaHe BOCHPOU3BOIAT KAKHE-TO
NpeaMeThl peajbHOro Mupa. Meskay 3TUMH NpeIMeTaMu U 00pa3aMu Ha JKpaHe
YCTA-HABJIMBAETCH CeMaHTHYecKkoe oTHomeHue. [IpeameTsl cTa-HOBATCA
3HAYEHUSIMHM BOCIPOU3BOAUMbIX HA IKpaHe 00pa-30B. C Apyroi CTOpoHbl, 00pa3bl
HA JKPaHe MOTYT HaNoJI-HATbCS HEKOTOPbIMU 1002aBOYHBIMHU, MOPOI COBEPILIEHHO
HEOKM/IAHHBIMH, 3HaYeHUsIMU. OcBellleHne, MOHTAK, UTPa IVIAHAMM, H3MEHEHH e
CKOpPOCTH H IP. MOT'YT NPUIABATH NPeAMeTaM, BOCIIPONU3BOAMMBIM HA IKpPaHe,
no0aBouHbIe (42) 3HAUEHHS - CHMBOJINYeCKUE, MeTadopudeckue,
METOHM-MHYECKHe u Mp.



EcJyin nepBble 3HAYCHNS NPUCYTCTBYIOT B OTAEJIbHO B35-TOM Kajape, TO AJs

BTOPBIX HEO00X0AMMA LeN0YKA KA/IPOB HX MOCJIe10BaTeIbHOCTh. T01bKO B psigy
CMEHSAIOIIHUX APYT APYra KagpoB PacKPbIBAeTCS MEXaHU3M Pa3/IM4YHil U cOYe-TaHUH,
0s1aroapsi KOTOPOMY BBIAEJISIIOTCH HEKOTOPbIe BTO-PHYHbIE 3HAKOBbIE e IMHUIIbI.

B knHOsA3BIKE IPUCYTCTBYIOT JBe TeHAeHIHH. O1HA, OCHOBBIBASICh HA
NOBTOPSEMOCTH 3JIEMEHTOB, OITOBOM MJIU XYy/J10:KeCTBEHHOM ONbITE 3pUTeIei,
3a/1aeT HEKOTOPYIO CHCTEMY OKHAAHUMH; APyras, Hapyuasi B onpeaeJieHHbIX
NYHKTaX (HO He pa3pyumias!) 3Ty cucTeMy 0:KMIAHMH, BbI-1eJseT B TEKCTe
ceMaHTH4YecKue y3ibl. Cile10BaTe1bHO, B OCHOBE KHHO3HAYCHHUI JIC)KUT CABHT,
Aedopmanusi NpU-BHIYHBIX NOC/IEA0BATEIBLHOCTEN, (PAKTOB HJIN 00J1MKA Be-1Ieil.
OaHaKo TOJIbLKO HA MEPBBIX CTAAUAX GOPMHUPOBA-HUS KHHOSA3BIKA ''3HAYNUMBI'" 1
"nedopmupoBaHHblii' oka3piBalOTca cuHOHUMaMu. Korna 3puress umeer yxe
onpefeJeHHbIH ONBIT MOJY4YeHHS] KHHOMH(OPMALMH, OH CONOCTABJIACT BUAMMOE HA
JKpaHe He TOJBKO (2 MHOIIA - He CTOJILKO) C )KU3HbIO, HO M CO LUTAMIIAMH YiKe
HU3BECT-HbIX eMy (pMIbMOB. B TakoM ciydae caBur, aeopmManus, CIOKeTHbIN TPIOK,
MOHTAKHbIIi KOHTPACT-BOOOIIEe HACBI-IIIEHHOCTh U300paKeHii cBepX3HAYECHUSAMH -
CTAHOBATCS NPUBBIYHBIMH, 05KHIAE¢MbIMH H TePAIOT HH(POpMaTHUBHOCTD. B 3THX
yCJI10BHSIX BO3BpalleHne K "'mpocromy'' n3o0paxe-Huio, 'ounieHHomMy'" ot
acconHanmi, yTBepiKAeHue, 4To MpeaMeT He 03Ha4aeT HU4ero, KpoMe caMmoro

ceds1, 0TKA3 OT 1e()OPMHPOBAHHBIX ChEeMOK M Pe3KHX MOHTAKHBIX IPH-EMOB
CTAHOBHUTCH HEOKMIAHHBIM, TO €CTh 3HAYUMBbIM. B 3aBHCHMOCTH OT TOr0, B KAKOM
HANPaBJIEHNH HET Xy/10-)KeCTBeHHOe Pa3BUTHE INI0XH, CTPEMHUTCS JIH
KMHEMAaTO-rpa() K MAKCHMAJIbHOM KHHEMATOrpa(PMIHOCTH UJIH OPH-CHTHPYETCSl Ha
NPOPBIB U3 MUPA UCKYCCTBA B c)epy HeNo-CpeCTBEHHOM KU3HH, Pa3HbIe
3J1eMEHTbl KHHOSI3bIKA Oy1yT BOCIPHHHUMATBLCH KaK 3HAYUMbIe.

IIpexne yeM roBOPUTH O CI0KHBIX (PYHKIMOHAIBHBIX HCIOJIb30BAHUAX TeX WM HHBIX
3JIEMEHTOB A3bIKA KHHO, OCTAHOBHMCSI HA HEKOTOPBIX Han0o0J1ee THIIHYHBIX U3 HHUX.
ITockoJbKYy, KaK MbI yiKe 0TMe4aJId, 3HAYMMBbIH 3JIEMEHT - BCera HapylieHue
HEKOTOPOro o:xxuaanus ('"MexaHusm paziauumii''), caeBa Mbl 0yeM 1aBaTh
HEeHTpPaJIbHYIO, (43) 0KHAaEMYI0, HE3HAYMMYIO CTPYKTYPY, a CIPaBa - 3HAYUMOe

ee Hapymenue. IIpu 3ToM MBI OyAeM HCXOIUTh U3 HEKOTOPOI'0 YCJIOBHOIO

3puUTeIs, KOTOPBIH HUYero He 3HaeT 0 sI3bIKe KMHO M 0’KHIaHUSI KOTOPOro
NPOAUKTOBAHBI €r0 OBITOBBIM ONBITOM (€MY €CTECTBEHHO K1aTh, YTO0ObI OTPAKEHHA
NpeIMeTOB Ha JKPaHe BeJIM ce0sl TaK e, KaK 3TH 3HAKOMBbIe eMy NpeaMeThl

BeAYT ce0si B 3HAKOMOM €My MHpe) Wid c()OpMHPOBAHBI ONBITOM HCKYCCTB,
N0JIb30BABIINXCS HKOHMYECKMMH 3HAKAMM 10 KHHeMaTorpaga: ;kuBOINCH, TeaTpa.
JJ1s1 TAKOr0 YCJI0BHOI'O 3pHTEJIsA 3HAYUMBbI OYAYT TOJBLKO 3J1€MEHTbl, YKa3aHHbIC B
npasoi koa1oHke. Ho nu1s 3purens, cpopMupoBaHHOI0 Beel HCTOpHEH KHHO, CAMO
HaJIu4Yue OMHAPHOI ONNO3MIUM NPABOW U JIEBOI KO-JIOHOK /1eJIaeT 3HAYUMbIMHU 00e.
(44)

HemapkupoBaHHBIN 3JIEMEHT

1. EcTecTBeHHasi 1ocC/Ie0Ba-TeJbHOCTH cOObITHI. Kagpsl ciienyoT B nopsiake
CbEMKH.

2. IlociienoBaTebHbIE INMM30/1bI MEXAHUYECKH COCEICTBYIOT.

3. O0mmii niiaH (HelTpaJbHAsl CTeNEeHb MPUOJINKEHUS).

4. HeliTpaJbHblil pakypc (0Ch 3peHusi apajjie/ibHa YPOB-HIO 3¢eMJIH H
NepneHInKy-JIspHa IKPaHy).

5 He#TpaJbHBbII TEeMII ABHAKE-HUSA.

6. T'opu30oHT Kaapa mapaJuie-jieH eCTeCTBEHHOMY I'OPU30H-TY.

7. CbeMKa HeNMOABUKHOH Ka-MepoH.



8. EcTecTBeHHOe IBUKEHHE KA/IPOB.

9. HenedopmupoBanHasi cbeMKa Kaapa.

10. HekomOuHUpOBaHHAS CheM-Ka

11. 3ByK CHHXPOHHM3H/I0BAH OT-HOCUTEJIbHO H300Pa’keHNsl U He HCKAKeH.
12. U300paskeHue HelTPaJIbHOE 10 OTYETIUBOCTH.

13. Yepno-0eablii kaap.

14. Ilo3nTHBHBII KaaAp

MapKupoOBaHHBIN 3J1eMEHT

1. CoObITHS cIeAYIOT APYT 3a APY-TOM §l IOCJ1e10BaTeIbHOCTH,
npe-1ycMOTPeHHOM pexuccepom. Kaa-pbl nepexyienBaroTcs.

2. lociienoBaTesbHble 3MU30AbI MOHTHPYIOTCSI B CMBICJIOBOE LIe-JI0e.

3. Ouyenp kpynubiii ian. Kpynuenii nuan. J{anexuii niias.

4. Boipa:xkeHHbIe pakypchl (pa3jiny-Hble BUABI CMEIleHUs OCH 3PeHHs 10 BePTHKAJIM
U TOPU30HTAJIN).

5. YobicTpenubiii Temn. 3ameasieHHblid TeMin. OcTaHOBKA.

6. Paziimunblie BUAbI HaKJI0HA. [lepeBepHyTHIil Kaap.

7. llanopaMHasi cbhbeMKa (BepTH-KAJIbHAS U TOPU30HTAJIbHAS).

8. O0paTHoe ABM:KEHHNE KAIPOB.

9. IIpumenenne negpopMHupPYIOIIHX 00bEKTHBOB U APYTHX CIIOCO00B CABHIa
NPoNnopUM.

10. KomOuHUpOBaHHbIE ChEMKH.

11. 3ByK cABMHYT WM TPAaHCHOPMH-POBAaH, MOHTHPYETCS ¢ H300pa-KeHHEM, a He
aBTOMaTH4YeCKH UM OIpe/iesieTcs.

12. Pa3mbiTOE N300pakeHue.

13. IIBeTHOI Kaap.

14. HeraTuBHBIN KAApP M T. 1.

Kasknplii U3 nepevucIeHHbIX Bblllle YPOBHEH yCJI0BeH U (PAKTHYECKH MOXKeT ObITh
Pa3BepHYT B AeTAJIM30BaHHOE Ki1accupukanuonHoe ""qepeso'. Tak, Hanpumep,
BETOBbIE BO3MO’KHOCTH COBPEMEHHOI0 (prjibMa moApasyMeBarT LEJIYI0 IPAJALMIO B
npeaeax 4YepHo-0e/10i JeHThI OT pe3-Koi CMeHbI IIy00K0il TeHH SIPKHM CBeTOM
J10 MHOTOYHC-JIEHHBIX OTTEHKOB CEPOro BeTa Pa3HOM IJIyOUMHbI U MATKO-CTH (B
3THX PaMKaXx HBETOBOI A3bIK KHHO HATIOMUHAET AHAJOTHYHbIE CPeACTBAa rpaduKm).
Bb100p 01HO#I U3 3THX BO3MOKHOCTEH MOKEeT MOHTHPOBATHCH € IPYTMMHU B
npe-aeyaax (pujibmMa, COOTHOCACH € COAEP:KaHUEM OT/AeJIbHBIX MeCT, WU
XapaKTepu30BaTh JIEHTY B 1[€JIOM, COOTHOCSICh C HHAMBUAYAJIbHBIM CTHJIEM
aBTopa. B 11060M ciyuyae nepea HaMu BbIOOP M3 HEKOTOPOI0 MHOKECTBA
AJIbTEPHA-TUBHBIX BO3MOKHOCTEi, 00pa3ylIux B CyMMe Ha0Op 3J1eMEeHTOB JAHHOI0
YPOBHSI.

YepHo-0es10My KaApy MOI'YT IPOTHUBOCTOATH ABYIBET-HbI€ PA3HOI OKPACKH (MOXKeET
HUIPATh POJIb TAKKe HHTEH-CUBHOCTH €€) U IIBETHbIE, Jal0lHe BHYTPH ceds
pa3jiny-Hble U BeCbMa 0orarbie .KOJIOPUCTHYECKHE BO3MOKHO-CTH. O4eBH/IHO, YTO
pa3iuvHble KOMOMHAIIUM ITHUX BO3-MOKHOCTEN, 1a:ke B MpeAe/iax 0HOr0 YPOBHS,
JAAI0T pesKUCCepPy OrPOMHOE KOJMYECTBO BbIPA3MTEJbHBIX CPEACTB.

Ho cniucok ypoBHeii KHHOSI3bIKA HE MOKeT ObITh Orpa-HUY€eH MepevncJIeHHBIMHU

BbIlIE. JJIEMEHTOM KMHOS3bIKA MOKeT ObITH J1100asl eIMHNLA TEKCTA
(3puTenbHO-00pa3-Has, rpauyecKas WM 3ByKOBasi), KOTOpasi UMeeT
aJIb-TEPHATHUBY, XOTS ObI B BU/Ie HEYNOTPeOJIeHUs ee CaMOil , CJIeI0BATeJIbHO,
NMOSIBJIAETCH B TEKCTE HE ABTOMATHYECKH, 2 CONMPSKEHA ¢ HEKOTOPbHIM 3HAYeHHEM.



IIpu 3TOM HE00-X0AUMO, YTOOBI KaK B YNOTpPeOJIeHUN ee, TAK U B 0TKAa3e OT ee
ynorpedjeHus 00HAPYKMBAJIC HEKOTOPBIi yJI0BH-Mblil mopsaaok (putm). Tak,
Hanpumep, crapas, (45) ncrpenaHHas jJeHTa, KOHEYHO/MMeeT He OonbiIee
OTHOLIEHHE K XY-/10/KeCTBEHHOI CTPYKType ¢pujibMa, YyeM NOPBaHHBIN Nepe-1ieT u
3acajieHHbIe CTPAHUIbI K 3cTeTH4Yeckoil mpupoae "Jlon-Kuxora". Ho crour
NOCTPOUTH PUIBM KAaK Yepelo-BaHHe CTAPbIX, HCTEPTHIX KYCKOB JIEHThI U HOBBIX
(K0TO-pBIe OYAYT BOCIIPUHUMATHCS KaK HEMTpaJibHbIE, TO €CTh Kak ''He-JieHTa'")

U c/1es1aTh 3TO YepeJoBaHNe MOBTOPSIO-IMMCS B ONlpe/ieIeHHOM YJI0BUMOM
NOPS/AKE, KAK IJIOXas COXPAHHOCTD JICHTHI M3 1e()eKTA CTAHEeT JJ1eMEHTOM
KHMHO-513bIKa. B onHOM (pusibMe, CHAATOM MOJI0ABIMM KHHEMATO-TPaQUCTAMHU, KYCKH
COBPEMEHHOI /1eliCTBUTEJBLHOCTH Nepe-0MBAKTCH TPArH4eCKMMU 1eTCKUMH
BOCIIOMHUHAHUSIMH BOCHHBIX JieT. ABTOPbI BMOHTHPOBAJIU 3TH NOCJIeJHHEe, UMUTHPYS
IUIOXYIO JICHTY 3aT€PThIX, MHOTOKPATHO NPO-KPY4YMBaeMbIX CTAPBIX (PHILMOB.
KoneuHo, He ABJIAIOTCS 3J1eMEHTAMH KHHOSI3bIKA H HOMepPa YacTeil, YepHble KaJapbl
nepex HA4YaJI0M YaCTH MJIH "XJIONYMIKHU' ¢ HOMEPOM CIeHbI M Ha3BaHueM (puibma.
Ho B punbme ""Bee Ha npoaaky' OHU MOJIYYAIOT Xy/107KeCTBEHHYI0 OCMBICJIEHHOCTD U
BXO-JT ,B sI3bIK (puiIbMa. To 5ke MOKHO CKa3aTh 0 YepeJ0Ba-HUU HETATUBHBIX H
NMO3UTHBHBIX KAAPOB. X0TS BO3MOKHO-CTH TAKOI0 BbIPA3UTEJIHLHOI0 CPe/ICTBA,
BH/JIHUMO, BeCbMa OI'PAHUYCHBI, 2 YIOTPeOIeHHe ero B HEKOTOPBIX (priabMax
(pannysckoii '""HOBON BOJHBI" BBITVISANT B I0CTATOYHOI Mepe HCKYCCTBEHHbBIM,
TEOPETHYECKH OHO JIIOOONBITHO KAK HAIJIIIHOE CBHAETEIHCTBO BO3MOKHOCTH
paclIMpeHHs CIIMCKA 3J1eMEeHTOB KHHOsI3bIKa. Kpome Toro, Hesib3sl OTPU-LATH, YTO
B MOMEHTBI BBICIIET0 U MPEBOCXOASIIEro Mpe-1eJbl BO3MOKHOCTH HANIPSIKeHUSI
AelCTBHS Nepexo] HA HeraTUBHBIN KaJp MOKeT IPOM3BECTH HA 3pUTeJI
Heo0Xxo-1uMoe Bneyatiaenne ynapa. Takoi 3¢ dexr nocrturaercs, Hanpumep, B
¢puanme "B npousiom rony B Mapuenoane' (Heo0Xxoaumasi puTMHYeCKasi MHEPLUUS
AOCTHUIAETCH 3[eCh elle U TeM, YTO FepOHHS MOABJAAETCS TO B YePHOM, TO B

0eJIOM IJIaThbe OAUHAKOBOI0 IMOKPOsi, BHIPHCOBBIBASICH .B KA/Ipax 0011ero u
JAJIbHEro IJIaHA TO KaK YepHoe, TO Kak 0es10e MATHO).

Cawmblii pakT cymiecTBOBaHMS 3JIEMEHTOB MAPKHPOBAH-HOIO Psia (XOTs ObI
NOTCHIHAJIbHO, B CO3HAHUH 3pUTe-JIeil) 1eJIaeT HeMapPKHPOBAHHBIE 3JIEMEHThI
Xy/A0KeCT-BeHHO akTUBHBIMU. U HaoGopoT. Tarorenne pexunccepa k "ycjaoBHomy"
win "'peasbHoMY' KHHemaTorpady onpeae-jisieT nepeHeceHre AKIEHTa HA TOT WU
uHoii psaa. Ho, (46) BbruepkuBasi 01MH, MbI IOJABJISIEM XYy/107KeCTBEHHY IO
aK-THBHOCTB JAPYroro.

B kunemartorpade cozgaercs cBoeodOpa3Hasi, B CeMHOTH-Y€CKOM OTHOLICHUH,
CUTYalHA: CHCTEMA, K KOTOPOIl NIPU-MEHUMO KJIACCHYECKOe onpeae/IeHue A3bIKa,
AOJIKHA 00-J1a1aTh 3AMKHYTBIM KOJIHY€CTBOM NOBTOPSIOIIUXCS 3HA-KOB, KOTOpPbIE HA
Ka’/10M YPOBHE MOI'YT ObITh IPEICTaB-JCHbI KaK Iy4YKH eme 0oJjiee OrpaHu4YeHHOr 0
ynciaa Aug-pepeHHAIbLHBIX IPU3HAKOB. YTBepPsKAeHHE, YTO 3HAKH KHHOSA3BIKA U HX
CMBICJIOPA3JINYUTEIbHbIE IPU3HAKHA MOTYT 00pa3oBbiBaThCcs ad hoc, mnporuBopeunt
ITOMY NPaBHJIY.

0QHOBpPEMEHHO NMOHSIHEe KHHO3HAKA HATAJKHBAETCH €lle HA OJHY TPYJAHOCTh: €CJIH

B HEKOTOPBIX (puiibMax (Hanpumep, C. JiizeHIITeilHA) JeHTA 0TYETIMBO YJIe-HUTCHA
HA JMCKPETHbIC 3HAYHMbI¢ €JUHULBI - 3HAKH, TO B IPYI'UX Iepel HAMH -
HelnpepbIBHOE M300pakeHNe, Yie-HeHHe KOTOPOro Ha JUCKPeTHbIE eINHUIbI BCeraa
NPOU3-BOAUT BleYaTJCHHE HCKYCCTBeHHOH onepauuu. Ho ecin HeT AMCKpeTHBIX
€IMHMII, TO HET M 3HAKOB. A MOJKeT JIK OBITH 3HAKOBasl cHcTeMA 0e3 3HAKOB?

Cam Bonpoc Kaskercsi NapajoKcajJbHbIM. OTBET Ha HEr0 HAM NPUAETCS AaTh He
NPsIMO, 2 NTPUOETHYTh K HEKOTOPOMY 00X0JHOMY PacCCy KIeHHIO, B pe3yJbTaTe
KOTOPOIo0, BO3MOKHO, OyJeT YTOUYHEeHA camMasi MOCTAaHOBKA Bonpoca. (47)



* @epaunang ne Coccrop. Kype o0meii imarsuctuku. M., Comdkrus, 1933, crp.
125.

I''/TABA YETBEPTASL. IPUPOJA KUHOIIOBECTBOBAHMUA

Kunemarorpag no cBoeii npupoje - pacckas, nopecT-sopanue. /lajiexo He
cJy4yailHo Ha 3ape kuHemaTorpadumn, B 1894 roay, ee ugest 6bL1a
copmyanpoBana B natenre Yuiabsima [losna u I'. Yaica caenyomum oopazom:
"Pac-cka3pIBaTh HCTOPUM NP MOMOIIH J€MOHCTPAIIUM ABUKY-1IuXcsa kapTun'".(*) B
OCHOBeE BCAKOI'0 NOBECTBOBAHUS JICKUT aKT KOMMYHUKauuu. OH moapasymeBaer:
1. Ilepenaromero nndgopmanuio (agpecanta); 2. [lpunumaroniero nupop-Manuio
(appecara); 3. KanaJ cBSI3H MeK1y HUMH, B Ka4eCTBe KOTOPOI0 MOIyT

BBICTYNIATh BCe CTPYKTYPhI, 00ecneynBane KOMMYHUKALMIO, - OT TeJ1e()OHHOT O
NMPOBO/A 10 €CTECTBEHHOI0 SI3bIKA, CHCTEMBbI 00bI4aeB, HOPM MCKYCCTBA HJIH
CYMMBI KYJbTYPHBIX NaMATHUKOB; 4. Coo0menne (Tekcer). Kinaccnueckas cxema
KOMMYHHU-KAIIHOHHOT0 aKTa Obli1a 1aHa P. Iko0coHoMm. (¥*)

KOHTEKCT
COOBLIEHUE
AJIPECAHT AJIPECAT
KOHTAKT
KO/

PaccmoTpuM 1Be ee pa3HOBHIHOCTH:

AJIPECAHT => IIMCBMO => AJIPECAT;
AJIPECAHT => KAPTHUHA => A/IPECAT.

B onpeneneHHoM cMmbIciie 00a cJiydyass paBHO3HAYHbBI: 00a OHU NPeICTABJSIOT c000H
aKT KOMMYHUKAaIlH, B 000MX MPOMCXOINT Nnepeaadya uHpopmanum, Kkoropas
KOMpYyeTcs OTIPABUTEIeM HEKOTOPOIo TeKCTa u Aekoaupyercs (48)

nouay4daresjeMm. U nucbmMo, 1 KApTHHA NpeACTaBIsIeT c000il TEKCT, COO0IIEeHUeE.

O0a - siBJIeHNs 3aKJII09AI0T B ce0e He Bellld, a 3aMeHbI Belllei.

OnHako "mMcbMO0'" KaK TEKCT 0TYETJIMBO YWICHUTCS HA JMCKPETHbIE eIMHUIbI -
3HakM. [Ipu momoum cnenu-ajabHBIX A3bIKOBBIX MEXAHN3MOB 3HAKH COCTHUHSIIOTCS B
LeNMOYKHU - CHHTarMbl pa3HbIX ypoBHeii. TekcT cTpouTcsl Kak BHeBpeMeHHas
CTPYKTYpPa Ha YPOBHE SI3bIKA M BO BPEMEHHOI NMPOTSAKEHHOCTH - HA YPOBHE PevM.
Kapruna (17151 mpocToThI 3a1a4u OepeM ee He KaK (PAKT UCKYCCTBA, a JIMIIb KaK
HEXY/105KeCTBEeHHOe HKOHUYeCKOe CO00IIeHne, HApuMep, PeKJIAMHbII PUCYHOK) He
JAeJUTCH HA JUCKPeTHbIe eAUHNIbI. 3HAKOBOCTH BO3HMKAET 3/1eCh B pe3yabTaTe
HEKOTOPbIX NPABHJ NPOEKUHNH 00bEKTA HA INIOCKOCTh. EC/IN MBI XOTHM YBEJINYNTH
coo01IeHue mo 00bemMy HHGOPMALMH, TO B IEPBOM CJIy4yae Mbl NIPUOaBJIsieM HOBbIE
3HAKH U TPYNIbI 3HAKOB, YBeJIUYUBAs BeJMUYMHY TeKcTa. Bo BTOpoMm ciiyuae Mbl
MO:KeM J0PHCOBATH YTO-/1M00 HA TOM ’Ke MOBEPXHOCTH - MbI YCJIOKHAEM WIH
TpaHcop-MHpPyeM TEKCT, HO He YBeJIMYMBAaeM ero KOJM4eCTBEHHO.

Takum o0pa3om, X0Ts1 B 000UX CJOydasiX Nepej HAMHU - IBHO CeMHOTHYECKAasI
CHUTYallUsl, OTHOIIIEHUE MKy TAKUMH (PYHIAMEHTAJIbHBIMU MOHATHAMHU, KAK 3HAK U
TeKCT, pa3jiu4Ho. B mepBoMm ciyyae 3HaK eCcTh HEUTO MePBUYHOE,

cyliecTBymomiee 10 TekcTa. TekeT ckiaaabiBaeTcs U3 3Ha-KoB. Bo BTopoMm ciyuae



NMePBUYEH TEKCT. 3HAK HJIU OTOK-AECTBJIACTCH C TEKCTOM, MJIH BbIAEJSeTCH B
pe3yJibTaTe BTOPUYHOM ONepaliiy - AaHAJIOTHH C SI3bIKOBBIM coo01e-HueM. Takum
o0pa3oMm, B onpe/ieJ;ieHHOM OTHOLIEHUH, 3HA-KOBasl cucTeMa 0e3 3HAaKoB
(omepupymomasi BeJJMIUHAMU (0Jiee BICOKOT0 MOPAIKA - TEKCTAMH) -
npeacTaBJisieT c000ii He MaPaIOKC, a PeaJbHOCTh, OAHH U3 ABYX BO3MOK-HbIX
THIIOB CEMHO3HCA.

OnHako, ec/1d B HEXY/10:KeCTBEHHOM KOMMYHMKALIMH TUCKPETHbIE M HeJUCKPETHbIE
€0001IeHNs TPOTUBOINOCTAB-JIEHbI KAK [IBe MOJIsIPHbIe TeH/eHIMH Nepeaadyu
€0001IeHHI, TO B HCKYCCTBE MbI Ha0JI10[1a€M MX CJI0KHOE CTPYK-TypHOe
.B3aMMoO/ieiicTBHe: TaK, B I033UM CJI0BECHBIN TEKCT, COCTABJICHHBbIH U3

OT/AEJIBHBIX CJIOB-3HAKOB, HAUMHAET BeCTH ce0sl KaKk Hepa3JeJuMbIi HKOHMYEeCKUI
3HAK-TEKCT, a H300pa3uTebHbIe HCKYCCTBA MPOSABJISIOT TEHACHIUIO K YYKI0i UM
MOBECTBOBATEJIbHOCTH. (49)

Oco0eHHO AAPKO 3Ta TeHJAeHUMs NPOSABJIsSeTC B KHHeMaTorpade.

Eciin Bbllle MbI NPUCOEIMHUIUCH K ONIPeAeIeHHI0O CYIIITHOCTH KHHeMAaTorpaga Kak
pacckasa ¢ IOMOIIBI0 KAPTHH, TO ceifuac cjeayeT BHECTH YTOUHEHHe: KHHO 10
€caMoil CBOEH CyTH - CHHTE3 IBYX NI0BeCTBOBATEIbHBIX TEHACHIU -
H300pa3uTebHOI ("' IBIUKYIIAsCA )KUBONKCH' U cioBecHOM. CJI0BO NpeacTaBjsieT
c000ii He (PaKyJIbTATUBHBII, JONOJHHUTEIbHbIA NPU3HAK KMHONIOBECTBOBAHUSA a
00s13aTeJIbHBIN ero 3JieMeHT (CylecTBOBaHNe HeMbl: (PUJIbLMOB 6€e3 TUTPOB HJIH
3BYKOBBIX (priibMoOB 0e3 nuasiora - Bpoae ""I'ostoro ocrposa' Kanato Cunpno -
TOJILKO NMOATBEPKAAeT 3TO, NOCKOJIbKY 3pHTe/Ib NOCTOSHHO OLLyIaeT 3/1eCh
OTCYTCTBHE PeYeBOr0 TEKCTA; CJI0BO JAHO B HUX KaK '"MuUHYyc-ipuem'').

CuHTe3 CJIOBECHBIX M H300pa3uTeIbHbIX 3HAKOB, KAK Mbl YBH/AMM, IPUBOJIMT K
napauieJJbHOMY Pa3BUTHIO B KHHeMaTorpade AByX TUIIOB OBeCTBOBaHMsA. OHAKO
JJISl HA cefiuac MHTePeCHO pyroe - B3aMMONPOHUKHOBEHHE KMHO IBYX
NPUHIUNHAJIBHO OTJIMYHBIX ceMHOTHYecKH crucTeM. C/I0Ba HAYMHAKT BeCTH ceds
Kak u3o0paxxeHus. Tak, B THTPaX HEMOIr0 KMHO 3HAYMMbIM CTHJIEBBIM NPU3HAKOM
CTAHOBUTCH WIPUPT. YBejmueHne pazMmepa OyK BOCIPUHUMAETCH KAK HKOHHUYECKHU
3HAK yBeJIMYeHA CHJIbI IoJ10ca.

C nosiBjieHneM 3ByKa rpaguuyecKuii CJ1I0BeCHbIN TeKCT He ucue3aet. He ropopum
y’Ke 0 TOM, YTO U 3BYKOBbI€ JICHT IIOYTH HUKOI/1a He 00xoAsATCcst 0e3 TUTPOB,

X015l Ob1 opme 3araBuii pujabMa U NepeyHei aeicTBYOIUX Jull. B HacTosiee
BpeMs YCTAHABJIHUBACTCH M3BECTHASI JKBUBAJIEHTHOCTD MEK1Y THTPAMH
(rpa¢uyecKuM CJI0BOM) U TUKTOPCKOM, 3239KPAHHOI pevybl0 WM HHBIMHU (JOpMaMu
peyu, He CBA3aHHOI ¢ TOBOPeHHEM NMePCOHAXKell (HanpuMep, BHYTPeHHEH pevblo).
Taxk, HannpuMmep, 3nMrpagbl 1 BBOJAHbIE ABTOPCKUE TEKCThl, KOTOPbIEe U B 3BYKOBBIX
buiabmMa TpPagUIMOHHO 1aBAJNCH TUTPAMHU, ¢ HEKOTOPBIX MOP CTAJM Yalle
BBOJUTHLCSA B (pOpMe 323KPAHHOI0 TUKTOPCKOro cjoBa. C apyroii cTopoHsbl,

MO’KHO HA3BATh CJIy4aH, KOTa BHYTPEHHUH MOHOJIOI BOCIIPOM3BOAUTCH THTPAMHU,
HAHECeHHbIMH HeNOCPeICTBEHHO HA IKPaH, KaK 3To Jej1aeT NPH NOATEKCTOBKe
HHOCTPaHHBIX JIeHT. Tak, B ""3amyxk" kenmune" 7K. JI. l'onapa - punabme,
Xy/105KeCTBEHbIE JOCTOMHCTBA KOTOPOI0 BbI3bIBAJIU AUCKYCCUH, HO (50)
HU3BICKAHHOCTH CEMHOTHYECKOH MIPHI 0€CCIOPHA, - B CJI0KHYI0 TKAHb CIVICTCHHSA
CJIOBECHBIX U H300pa3uTeJbHBIX 3HAKOB BXOAUT M TAKOI MOMEHT: repoMHs, CHAA

B Kae, ciaymiaer 00JITOBHIO IBYX CJYYalHBIX MOCETUTEIbHHUI (OHA CHATA Yepe3

ux crosmk). [Ipu 3Tom Oecena neByliek nepeaaer-cs 3ByKOM, a MbICJIA TePOUHH,

- TATPAMH, HAHECEHHbIMH HENOCPEeICTBEHHO HA KaJp.

Ho na npumepe 3Toro e (pujibMa MOKHO NPOUILITIO-CTPUPOBATH PYIyI0, Fopa3ao
0oJiee 3HAYMMYIO TeHAeH-IMIO: B ''3aMyskHell )KeHIIMHe'' IHPOKO UCIOJIb3YIOTCH He
TOJILKO YCTHbIE JTUTEPATyPHbIe HUTATHI, HO U KHUTH, )KYP-HAJIbI ¢ HAAMUCIAMHU,
KOTOpPbI€ COCTABJISIIOT KaK ObI KJIIOYH [K NOHUMAaHHUIO cofiep:kaHus. I'eponHst nepkut



B PYKaX POMAH - 3HAYHMO He TOJBKO TO, YTO 3TO KHUTa b3kl Tpuose
(mpeamosaraercsi, YTO 3pUTeJIb 3HAKOM €O BCEM PYroM acColMaLuii,
BbI3bIBAEMbIX 3THM NPOHU3BEACHNEM), HO M U31aTeIbCcTBO. COoBpeMeHHas KYJIbTypa
CJI0BECHA M BKJIKYaeT MHOTHe Bellld, IpeIMeThl, KaK Obl c/leJIaHHbIe P3 CJI0B:
KHUT'H, ra3eThl, ;)kKypHajabl. U300pakenue 3Tux [IpeameToB - MKOHMYECKHUIl 3HAK, U
CJI0BO BXO/HUT B Hero B M300pa3uTeIbHON (PyHKIMMH.

Spxuii npumep 3Ttomy - "451m no Papenreiity" Tprodgd¢o no oxHOUMEHHOMY POMaHY
Pest bpenoepu. [leii-cTBue NPpOMCXOAUT B (PAHTACTHYECKOM TOTAJIUTAPHOM
rocy1apcTBe, NIPABUTEJIN KOTOPOro 00bSBHIIN BOWHY KHUIaM (IOKa3aTeJIbHO, YTO
0opb0a uaeT MMEHHO CO CJIOBOM - KAPTHHBI 103BOJIEHbI, O/IHA U3 HUX Ja’Ke BUCHT

B Ka0u-HeTe HAYAJIbHHUKA ''MO0KAPHOI KOMaH/bI'" - ClIeNMAJTH30BAHHBIX BOICK 10
C/KUTAHMIO KHUT; 103BOJICHBI U )KYPHAJIbI-KOMUKCHI, COCTABJICHHbIE U3 KAPTUHOK, U
TeJIeBH/IEHHE. MIOKA3bIBaKIIee, KAK MOJINIeliCKHe HACUJIbLCTBEHHO CTPU-TYT HA
yJauuax " JUIMHHOBOJIOCHIX' - MPOTECTYIOLIYI0 MOJIO/IEKb B 001IeCTBE, JTUILIEHHOM
MbIciIn). B guinbMe Bce BpeMs KI'yT KHUIY - KHUTH 3TO NPeIMeThl, H HA JKpaHe
MbI BUAUM ropsiniue npeamerbl. Ho Ha nepensierax KHHUT - CJ10Ba, U HA JKPaHe
TOpST CJI0BAa, CJI0BA, ci10Ba. Lleabie kocTphl nbLIaKIKX ¢JI0B. HazBanue kHUrM -
CJIOBO - CTAHOBMTCS 37eCh OJHOBPEMEHHO M peYeBbIM, U H300pa3uTeIbHbIM
3HakoM. B puiabme "llenen n anmas" A. Baiiabl caMo Ha3BaHUe - IUTATA U3
cruxorsopenns HopBuaa. TekeT ero npucyTrcTByeT OIHOBPEMEHHO M KaK YCTHOe
yTeHMe (repoii MPUIOMHMHAET ero - 3TO OAHOBpe-MeHHO U nurara u3 HopBuaa, n
nurTara u3 ero (51) HouecKoro, 1ajJeKoro, J0BOCHHOI0 MPOLLIOro), U Kak
MOJIy-CTepPIINecs CJI0BA HA KAMHeE - CHOBA NpPeJAMeT U3 MUPAa KYJbTYpPbl, IpeAMeT
"co croBamu".

Ho u 3ByKkoBasi, Herpadguyeckasi pe4b MOKeT NPONUTHI-BAThCA ""MKOHM3MOM'', B
YACTHOCTH, COJMKASCH N0 (PYHK-IUH € MY3bIKAJIbHBIM AKKOMIIAHEMEHTOM K 3pUMOMY
Tek-cTy. Tak, B rpysunckom ¢puibme ""Moabda" Teker Baxa Ilmasena (B pycckoit
Bepcuu - B nepesoaax H. 3a00-101k0ro), 1ekaaMmupyemMblii TO XOpOM roJ10COB,

TO OAM-HOYHBLIMH YTEAMH, BHICTYNAKINMMHU Kak ''3aneBajbl', co3-1aeT
3aBOPAKMBAOIIMI c10BecHbI akkomnaHeMmeHT. B ""IlBere rpanara' C. IlapagkanoBa
(aBTOpY 3THX CTPOK U3BECTEH TOJIbKO NMEPBOHAYAJIbHbIN, APMAHCKUA BAPDUAHT
(pnabMa) MHOTOKpaTHOE MOBTOPEHNE OJJHUX H TeX e CJI0B 32 KaiPOM TaKkKe
BBINOJIHAAET POJib ''c10Ba B QyHKIUM MY3bIKH'.

OnHoBpeMeHHO - M B ropasio 0oJibuieii Mepe - poTo-rpadus (Haudo1ee MOJTHbIN
npuMep UKOHU3MA) B KUHe-MaTorpade npuodperaer cBoiicTBa cjaosa. K atomy, B
Ya-CTHOCTH, CBOJAMJIACH 3HAYUTEJIbHAS YacTh HOBaTOpPcKHUX ycuumii C.
JiizeHIITeHA. YIIOTpeOjieHHe H300paKeHUsl KaK MO3THYECKOro Tpona: meragopsbl,
METOHHMUH (CTaB-IIHe XPeCTOMATHIHHBIMYU KaApskI ''0oroB" B "OkTsi0pe'),
NapauleJIM3Ma MeKI1y OpaTopaMH M CTPYHHBIMU MHCTPY-MEHTaAMHU (TaM Ke),
BOCIIPOM3Be/eHHe B 3pUMBIX 00pa3ax cJIOBeCHbIX KaJaMOypoB, HI'PbI CJI0B - Bce
3TO TUNIHYHBbIE NPOSIBJICHHUS TOI'0, YTO H300pPaKeHHe B KMHO MOJIy4YaeT He
CBOMCTBEHHbIE €My YepPThl CJI0BECHOI0 3HaKa. MOHTaKHBIH KUHeMaTorpag - u
3/1eCb CHOBA MPUXOAUTCH cOCJaThesl HA ""OKTAOPDL' Kak HA KJIacCUYeCcKuil npumep
- ObL1 KHHe-MaTorpadg)oM ¢ yCTAHOBKOM Ha crennpuuecknii KHHOsA3BIK. U 310
CO3HaATeJbHOE CTPOUTEIBCTBO KHHOA3BIKA MPOU3BO-AHJI0CH M0 PSMBIM BJIHMSIHUEM
3aKOHOB 4€JIOBEYeCKOM pevyd M ONbITA MOITHYECKOH peun (pyTypUCTOB, B
oco0eH-HOCTH - MasikoBckoro. B 3HamenunTom 3nu3one, rae Kepenckuii
NOTHUMAETCH 10 JIECTHHIIE, YUCTO CJI0BECHAsl MTPa ABOMHBIM 3HAYeHHEM
BbIpasKeHHs ''MOAHMMATBLCA 10 JiecTHUILE'" (MPAMOil U MePeHOCHbIH CMBbICJ)
CTAHOBHUTCS OCHOBOM 1eJ10#i cucTeMbl MeTadopuyecknx 00pa3oB. Mo:xHO 0b1710 ObI
MOKAa3aTh NPSAMYI0 COOTHECEHHOCTH 00-pa3HoCTH JiizeHIITeliHA U MeTadopu3mMa
MasikoBcKOro (MHTEpecHo, 4T0 y MasikoBckoro meragopa, Kak 310



He-0THOKPATHO 0TMEYAJI0Ch, CTPOMTCS HA BHECEHHHU B (52) CJIOBECHYI0 TKAHb
NMPUHLINMIA )KUBOMUCHOM, rpaduyeckoil 1 KHHO-U300Pa3ZUTENIbHOCTH). (¥*¥)

B pa3nesax, NoCBSIIIEHHBIX MOHTAKY, MbI CIIEIHATbHO OCTAHOBUMCS HA CBSI3H
3TOro PyHaMeHTAJBLHOIO0 /IS KHHeMaTorpaga NpPUHIUIA CO CJIOBECHBIMHU NPHeMaM#
N0-BeCTBOBAHHUS.

Ho xak 061 HM ObLIH, 0IHAKO, 3HAYNTEJbHBI HEM300pa3uTeJbHbIE 3JIeMeHThI GpujibMa
(c10BO, My3bIKa), OHH HIPAIOT BCeE K¢ MOAYMHEHHYIO POJIb. 31eCh MOKHO

NpHBe-CTH NapaJjljielib: )KUBOH YCTHBIN paccka3, KOHEYHO, He NpeacTaBJisieT

c000li cJI0BECHOI0 TEKCTa B YHCTOM BH/ie. B Hero BKJIIOYal0TC HKOHUYECKHe
3HAKHU - MUMHKA, 5KeCT, a /151 IOBbIIIEHHO IMOIMOHAJIBLHON WM J1eTCKOi peqyu
(paBHO, KaK U NIPH Pa3rosope ¢ codeceJHUKOM, He-10CTATOYHO BJIaJAeI0LIHM
JAHHBIM SI3bIKOM) - 3JIeMEeHThI TeaTpajibHoi Urpbl. Korna moHosor passirpsiBaercs
- lepeJ HAMHU aKTHBHOe BTOPKeHHe HKOHMYEeCKHX 3HAaKOB B peub. Ham
NPHUXOANJIOCH C HHTepecoM Hal/I101aTh, KAK OJJUH U3BECTHbIN aKTep B AOMalIHeH
Oecesie CHa4YaJ1a BbI-CKa3bIBAJI MbIC/Ib IIPU MOMOIIIH CJI0BeCHOI ()pa3bl, a 3aTeM
HeNMpoM3BOJIbHO (eMy Ka3aJI10Ch, YTO OH NPOCTO NOBTOPSET TO e camMoe BTOPOi

pa3) pa3bIrpbiBaJ ee B :kecTax. TeKcT nmpeacTaBas] THIMYHYIO OWJIMHIBY, B
KOTOPOii 0JIHO M TO ’Ke COO0IIeHNe 1aBaI0Ch HA CJI0BECHOM M N300pa3u-TeJIbHOM
si3bikax. Ho eciiu sxuBasi peyb CHHKPETHYHA 0 CBOell pupoje, TO 3TO He

OTMEHsIeT TOr0, YTO B OCHOBE €ee JIe)KUT CJI0BEeCHasi CTPYKTYpPa, JIOMHUHUPYOLM I
XapakTep KOTOPO# MposiBJsieTcs HAa 0oJiee a0CTPAKTHOM YPOBHE NMUCbMEHHOM

peun.

B xuHemaTtorpadge, npu BceM ’KHBOM CHHTETH3Me €ro 3J1eMEeHTOB, FOCIOACTBYeT
n300pa3uTe/bHbIN A3bIK (poTO-Tpaduu. "CHuMasn'" ¢ eAMHOr0 CHHTETHYEeCKOI 0
nesaoro ¢puiabma gororpadpuyeckuii ypoBeHb, Mbl IOCTYIIA€M NIPU-MEPHO TAK Ke,
KaK JIMHTBHCT, KOTOPBIH M3y4aeT NMCbMEH-HYI0 peydb, MOAMEHA €10 pe4eBYI0
JeiTeJIbHOCTH BOOOIEe Kak 00beKT u3yuyenusi. Ha onpeneneHHoM 3Tame 310 He
TOJbKO BO3MOKHO, HO M He00Xx0auMo. (53)

* AiiBop MoHTerwo. Mup ¢puiabma, crp. 29.

** Roran Jakobson. Linguistics and Poetics, '"Styl in language", 1964, p.
353.

*#**% Cm.: U. I'azep. C. M. Diizenmireiid u B. B. MasikoBckwuii,
"Quinquagenario', Tapty, 1972.

I'JTIABA ITATAS. KHHEMATOI'PAOUYECKOE 3HAYEHUE

Bce, 4T0 B (pujibMe NPUHALJIEKUT UCKYCCTBY, - UMeeT 3HAYEHHE, HeCceT Ty I
HHYI0 HHGopmanno. Cuiia Bo31eiicTBUSA KMHO - B Pa3HO00pa3uM MOCTPOEHHOIA,
CJIOKHM OPraHU30BAHHOM M Ipele/IbHO CKOHIEHTPHPOBAHHON MH(pOpMaLHH,
NMOHNMAeMOi B IIUPOKOM, BHHEPOBCKOM CMBICJIe, KAK COBOKYITHOCTH Pa3HO00PAa3HBIX
HHTEJJIEKTYAJIbHBIX U SMOIUOHAJIbHBIX CTPYKTYP, NlepeIaBaeMbIX 3PUTEI0 U
O0Ka3bIBAKIIMX HA HEr0 CJI0KHOE BO3/IeHCTBHE - OT 3alI0JTHEHUS siYeeK ero naMsaTH
J10 ePeCTPOMKHU CTPYKTYPHI ero JU4HOCTH. UMeHHO n3yuyeHne MeXaHu3Ma 3TOro
BO3/1eHCTBHA COCTABJSAET CYLIHOCTD M 32/1a4y CEMHOTHYECKOIr0 MOAX0Aa K
¢uabmy. BHe 3T0ii KOHeUHOI eI HAOIIOIEHUS HA/l TeMH WA HHBIMU
"Xy10KeCTBEeHHbIMU NpUeMaMu'' MpeacTaABJISIOTCA 3aHATHEM B J0CTATOYHOMH Mep
HEIJIOOTBOPHBIM.

Hrak, BCe, 4TO MBI 3aMeyaeM BO BpeMsi AeMOHCTpauuM pujibma, Bce, 4T0 HAC
BOJIHYeT, Ha HAC JIeificTBYeT, - UMeeT 3HaYeHne. HayunThcsi IOHUMATB 3TH



3HAYEHHSI CTOJIb K€ He00X0AMMO, KaK Il TOr0, KTO X04eT OHUMATh
KJIaccHYecKuil 0aseT, cuM(pOHNYeCKYI0 MY3bIKY HJIH J1000€ apyroe - B
JA0CTATOYHOM Mepe CJIOKHOe M HMellee TPAAUIMIO - HCKYCCTBO, He00X0IMMO
OBJIAIeTh €ro CUTeMO 3HAYCHUI.

IIpesxkae Bcero ciaeayer noA4YEePKHYTh, YTO He BCsI MHGOPMAIUsi, KOTOPYIO MbI
yepnaem u3 pujbMa, npeacTap/sieT co00i KuHouHGopmanuw. ®UIbM CBA3aH C
peajJilbHbIM MHPOM H He MOsKeT ObITh NOHAT BHe 0e301IM004YHOr0 y3HABAHUS
3pHUTesieM TOro, Kakue Bellld B c(pepe 1eliCTBUTEIbHOCTH SIBJISIIOTCS 3HAYeHHEM
TeX UJIHM MHBIX COYETAHUM NATEH cBeTa Ha 3KkpaHe. B ""Uanaee' Ha 3xpaHe MbI
BUAMM nyJjeMeT "makcuMm''. /i1 yesioBeka Toii 3moxu wiu Toi (54) nuBUIM3ALNH,
KOTOPOil HeM3BEeCTEH TAKOM MpeAMeT, Ka/Ip OcTaHeTcs 3arajouabiM. Utak, kaap,
npe:kae Bcero, HeceT HaM HH(popMauuio 00 onpeneaeHHoM npeamere. Ho 3To eme
He eCTb KMHOUHGopManusi: MbI ee MOIJIH Obl IOYEPNHYTh U3 HEXYA0KeCTBEHHOMN
(¢ororpaduu nysemera niau psigom Apyrux cnocodos. [lanee, myjemer - He
TOJIbKO Belllb, OH Belllb ONpeAeIeHHOM 3MOXH M MTOITOMY MOKeT BBICTYNIATh KAK
3HAK 3M0XHU. /[0CTaTOYHO HAM MOKA3aTh 3TOT KaJP, YTOObI MbI CKA3aJIM - LeJIbIM
He MosKeT ObITh puiabM ""Cnaprak" wim "Osoa'. JleHTa HeceT M TaKky10
uHpopmanu. OnHako, B3siTasi cama no cede, M30J1MPOBAHHO, BHE ONpe/ie/IeHHbIX
CMBICJIOBBIX CLEN-JIeHU, MOPOKIaeMbIX JAHHBIM KHHOTEKCTOM, OHA TOXKEe He HeceT
emie knHo3HayeHus. Ilpoao/zkum paccykaenmne, paccMOTpeB KaJp ¢ TAYaHKON U3
TOro ke ¢punabma. TauaHka Ha IKpaHe - 3HAK peajJibHOro npeamMera. OHa ke -
3HAK 0YeHb KOHKPETHOM HCTOPUYECKOM CUTYallMH - TPAKAAHCKOM BOiTHBI B Poccun
1917-1920 rogos. Ho, X0TsI MBI 3HaeM, YTO TAYaHKA - COeAHHEHHE JI000r0
KOHHOTI'0 3KHUIIAKA C IyJIeMeTOM, NOsIBJICHHE ee HAa JKPaHe JaeT HAM He4To
HOBOe. MBI BUIMM NPOJIETKY - THIHYHO ""MUPHBINA'" 3KHIAXK - M CTOSALIUHA HA Hel
nyJjeMer. Bemib, BocnpuHnMaeMasi Kak 3HaK BOMHBI, U Belllb, SIBJSIIOLIASICS 1JIs1
MOKOJICHM, e3IMBIIMX B MIPOJIETKAX U BUACBIIUX UX HA MUPHBIX YJIHLAX
IleTtepOypra u MocCKBbI, 3HAKOM CO-BC€M MHBIX NPeICTABJICHNH, COeTUHAITCS B
€/INHOM U BHYTPEHHe IIPOTHBOPEYMBOM 3pUMOM 00pa3e, KOTOPbIl CTAHOBHUTCH
KMHO3HAKOM 0c000i1 BOIHBI - BOIHBI € Nlepe-MeIaHHbIM (PPOHTOM H THLIOM, C
MO0JIyTPAMOTHBIMH YHTep-0uiepaMu, KOMAaHAYIOIMUMHU JUBU3UAMHA U ObIOIIMMU
reHepaoB. UMeHHO MOHTA:K IBYX BHYTPeHHe KOH(IMK-TYIOUIUX 3pUMBbIX 00pa3oB,
KOTOpPBbIe BMeCTe CTAHOBATCH HKOHHUYECKHM 3HAKOM HEKOTOPOIro TPpeThero
MOHATHS, COBCEM HA HIUX He PACNA/Ia0Ierocsi, ABTOMATHYECKH /IeJ1aeT ITOT
o0pa3 HocuTesieM KuHOMH(popMmanuu. KnHo3HaYeHUe - 3HAYeHHe, BbIPAKEeHHOe
CpeACTBAMH KHHOSI3bIKA M HEBO3MOKHOE BHe ero. KnHo3HaueHne BO3HUKAET 3a
cyeT CB0eo00Pa3HOro, TOJbKO KHHEMaTorpagy npucyuero cuenieHus
CeMHMOTHYECKHUX JICMEHTOB.

KunopujibM npuHaIIeKUT UaeoJornueckoii oopooe, KyabType, HCKYCCTBY cBO€il
3MOXU. JTUMH CTOPOHAMU OH CBSI3aH ¢ MHOTOYHUCJIEHHBIMH BHE TeKCTa (UIbMAa
JIeKA-1IUMH CTOPOHAMM KU3HM, U 3TO NMOPOKAaeT Hesblil muieid (55) 3Hauenui,
KOTOpbIE U VIS HCTOPUKA, U JIJI1 COBPEMEHHHMKA MOPOi 0Ka3bIBAKOTCA OoJiee
CYLIECTBEHHBIMH, YeM COOCT-BEHHO 3cTeTHYecKue npoodaembl. Ho 1151 Toro, 4roodnl
BKJIKO-YUTHCS BO BCE 3TH BHETEKCTOBbIE CBSI3U U BHINOJHUTH CBOK) 00IIECTBEHHYIO
bynkuuo, puiabM 10J15KeH ObITH IBJIe-HHEM KMHOMCKYCCTBA, TO €CTh
pa3roBapuBaTh CO 3pUTe-J1eM HA KHHOMI3bIKE M HECTH eMy MH(OPMAILHIO
cpeacTBamMu KMHemartorpada.

B ocHOBe KHHOSI3BIKA JICIKUT Hallle 3pUTeJIbHOE BOoCcIpus-THe Mupa. (¥) OaqHako B
CaMOM HallleM 3peHHH (BepHee, B TOM 3HAKOBO-KYJIbTYPHOM OCBOCHHMH MHUPA,
KOTOPO€ OCHO-BBIBAETCS HA 3PEHMH) 32J105KEHO Pa3jInyHe Mexkay MoAe-JIHpPOBaHHeM
MHPA CPeACTBAMH HENOABUKHBIX M300pa3H-TeJbHbIX HCKYCCTB M KMHeMaTorpada.
IIpu npeBpaimeHun Beliy B 3pUTEJIbLHBIN 00pa3, KOTOPBIi, Oyay4u 3aKpen-jieH



CpeACTBAMH KAaKOro-in0do Marepuaja (MaTepuajia :;KUBOMUCH, TPAPUKH, KMHO),
CTAHOBHTCSH 3HAKOM, Hallle JajibHelilee BOCIPUSTHE ITOr0 3HAKa MOJPa3yMeBaeT:

1. ConocraBJjieHre 3pMMOro o6pa3a-uKOHa U COOTBET-CTBYIOLIEr0 sIBJICHUS HUJIH
BelllU B )kM3HHU. BHe 3TOro He-BO3MOKHA MPAKTHYECKAs] OPHEHTALMS C IIOMOIIbIO
3pe-Husl.

2. ConocraByieHHe 3pHMOTI0 00pa3a-uMKOHA ¢ KAKMM-JIH00 IPYTHM TAKHM kKe
o0pa3om. Ha 3ToM nocTpoeHsl Bce HeNoABMKHbIE H300pa3uTe/IbHbIe HCKYCCTBA.
Kak ToJ1bKO0 MBI c/1e/1a/1M PUCYHOK (MJIM 2Ke YepTex, pororpa-¢puio u np.), Mbl
CONMOCTABMJIN 00bEKTY HEKOTOpPOe Pac-noJioKeHue JMHMI, I TPHUXOB, IBETOBbIX
NSITEeH WM HeNo-ABHAKHBIX 00beMOB. [Ipyroii 00beKT Takske NpeAcTaBIeH JUHUAMH,
IITPUXAMH M NP., HO B HHOM pacmnoJioxkeHnu. Takum o0pa3om, T0, YTO B JKM3HH
NpeAcTaBJIsieT B3IUISIAY MPOCTO APYIYIO Belllb, OT/EJbHYI0 CYIHOCTh, IPH
NpeBpa-1lieHNH B PUCYHOK CTAHOBUTCS JAPYroii KOMOMHaNueH Tex xe
BBIPA3UTEIbHBIX JIEMEHTOB. JTO N03BOJIsIeT MO3HABATDH (CHCTEMaTH3HPOBATh,
COOTHOCHTH) Pa3Hble CYIIHOCTH, BbIe/Isisl B UX M300pakeHNsX 3JIeMeHThI CX0ACTBA
U pa3-1uuus. Kaxngoe nzodpaxeHnue npeacraer He HeJIOCTHOM, (56)
HepPaCTOPKUMOI CYIIHOCTbI0, 3 HEKOTOPbIM HA00POM CTPYKTYPHO OCTPOEHHBIX
AudpepeHINATBHBIX IPU3HA-KOB, J1eIK0 MOIAIOIIUXCH CONOCTABICHUIO H
NMPOTHBONO-CTABJIEHUIO. (*¥)

3. ConocraBjieHHe 3pUMOro 00pa3a-uKOHA ¢ HUM Ca-MHM B IPYIyI0 eAHHHUILY
BpeMeHHU. B 3TOM ciryuae o0pa3 Takike BOCIPUHHUMAETCH KaKk Ha0op
Pa3JHYNTE]bHBIX IPU3HAKOB, HO /15 CONOCTABJIEHUS M MPOTHBOINOCTABJIE-HUA
BAPHAHTOB OepyTcsl He 00pa3bl pa3HbIX 00bEKTOB, 2 N3MeHeHHe oAHoro. Takoi
THI CMBICJIOPA3IHYEHHS COCTAB-/IsIeT 0CHOBY KHHOCEMAHTHKH.

Pa3ymeercsi, Bce TpU THIIA pa3iM4eHUs] BUIMMOI0 00b-eKTHBHO MPUCYIIH
YyeJ0Be4ecKoMy 3pennio. (57)

* C 3THM CBSI3aHA HEO0XO0AMMOCTH (/151 HOHUMAHHUS BO3MOKHOCTEM
KHHeMaTorpaga) xorsi ObI 3JieMEHTAPHBIX 3HAHUN U3 00J1aCTH ONTHUKHU U
¢usunonorun 3penns. 11 HAYAJIBLHOT0 3HAKOMCTBA MOKHO MOCOBETOBATH KHUTY
E. M. I'osonosckoro "I'nas u kuno' (M., '"UckycerBo", 1962).

** CooTHeceHHe 3aKOHOB XY/105K€CTBEHHOI0 BUIEHUSI MUPA U KUBO-ITUCH JTABHO
3aHUMAaeT UCKYCCTBOBeI0B. I3 MHOr04YHC/IeHHBIX padoT HA ITY TeMY X0TeJ10Ch Obl
BbIIeJUTH TPYAbI I1. A. ®Djiopencuoro (0ud-a1morpadguio ux cM. B KH.: - Tpyabl 1o
3HAKOBBIM CHCTeMaM, T. V. Y4eHble 3anIUCKH TapTycKoro rocy1apcTBeHHOro
yHuBepcurera,. Tapry, 1972), a tak:ke kaury: Wladislaw Strzeminsri.

Teoria Widzenia. Krakow, 1969.

I'JTABA IIECTASL. JEKCUKA KHHO

Bech MexaHH3M CONMOCTABJICHHI U Pa3JIM4Hil, CBA3BIBAIONINI KHHOOOpa3bl B
NOBECTBOBAHHUE, MOKET ObITH 0XaPAKTePH30BaH KAK NPHHALIEKALUH IPaMMaTHKe
KHHemaTorpadga. BMecre ¢ TeM, y KHHO eCTh U JIEKCHKA - (poTorpaduu Jroaei u
NpeIMeTOB CTAHOBATCH 3HAKAMM ITHX JI0Jel H NIPEJIMETOB U BBINOJIHAIOT (PyHKIHIO
JIEKCHYECKHUX eIMHHII.

OnHako MeXIy JIeKCUKOM, MOCTPOEHHOH HA CJI0BAX €CTECTBEHHOI0 SA3bIKA, U
JICKCHKOH MKOHUYECKOTI0 A3bIKA - psifl pasau4uil. OnHo u3 HaunodoJiee



CYIIeCTBEHHBIX /ISl H CBOAMTCS K CJIeIyI0ILIeMY: CJI0BO €CTeCTBEHHOI0 I3bIKa
MOKeT 03HA4YaTh M MpeiMeT, U TPy NpeIMeToB, U KJIacc MpeMeToB J100ii
CTeNneHu A0CTPaAKLMHU, OHO MOKeT MPUHALJIEKATDH U SI3bIKY, ONUCHIBAIOIIEMY
peajibHble 00BEKT U A3BIKY, ONIMCHIBAIOIIEMY ONUCAHMSA, - METasI3bIKY JIIOOOT0
ypoBHs. U "nTuna", u '""Bopona' - cioBa. UkoHnvecknii 3HaKk o0/1axaer

HCKOHHOI KOHKPETHOCTBIO, BU/Ie a0CTPaKIuI0 HeJib3s. [loaTomy BbIpaGoTka
a0CTPAKTHOIO A3bIKA (HANPUMEP, A3bIKA JPeBHEIrPeYeCcKOoi CKYJIBNTYPbI) ObLJIA A5
’KMBOIIMICH MJIW BasiHUS Beer/ia U TPYAHOM 3aa4eil 1 60JIbIINM JOCTHKEHHEM.
doTtorpadus B ITOM OTHOLIEHUHN CTOUT B 0CO00M, a :Kajxyil, Hauboee TPYAHOM,
MOJIOKEHHUM: XY/I0KHHK ee JaeT 0ojiee BHICOKYIO cTelleHb a0CTPaKIUM TeM, YTO
BOCIIPOM3BOJUT He BCe CTOPOHBI 00beKTa. ZKHBONUCH KIaccHII3Ma pa3padaTbiBajia
crenraibHble KpUTEPUH TOTO, YTO He cjeayeT uzodpaxarhb. [liakar, kapukatypa
HCKJII0YAI0T 00JILIIYI0 YacTh NPU3HAKOB H300paxaemMoro o0bekra. O0beKTHB
(puxcupyer Bce. Coznanue 3bIKa BTOPOIl CTyNeHH, I3bIKa A0CTPAKIMH HA OCHOBE
(oT0o3HAKOB BO3MOKHO JIMIIb KAK KOH(IUKT ¢ X HanOoJ1ee ri1yOMHHOM
cyuiHocThI0. Ho nMeHHO mo3ToMy oOpa3oBanue 0oJiee (58) aGCTpaKTHBIX 3HAKOB B
KHHO MO’KeT CTaTh HCTOYHMKOM BBICOKOI0 XYy/105KeCTBEHHOI0 HATIPSIAKEHHUSI.

OTpbIB KHHO3HAKA OT €0 HeNmocpeACTBeHHO-BeleCT-BeHHOT0 3HAYeHUSs U
NpeBpallleHue ero B 3HaK 0oJiee 00-111er0 Co/iep:KaHusl Npesk/ie BCero J0CTUraeTcs
Pe3K0 BbI-pakKeHHOH MOJAJIbHOCTHIO KA/Ipa: TAK, HAIpUMep, JaHHbIe KPYIHBIM
IJIAHOM NpeIMeThbl BOCIPUHUMAIOTCH B KHHO Kak MeTagopbl (B eCTeCTBEHHOM f3bIKe
OHH BBICTYNHJIN ObI KaK MeTOHUMHSI). TaKy1o e poJib HTPAIOT UCKAKAKOIIHE CheMKH,
HanpuMep, pe3Koe yBeJIH4eHHe BLITSAHYTOH K JKpaHy pyku. CoBeTCKHUM
kuHeMaTorpadg 1920-x roqoB OTKpbLI CIOCOOHOCTH MOHTAKHBIX KaJIPOB MPeBPAIATH
00pa3bl NpeAMETOB B A3bIK A0CTPAKTHBIX NOHATHH. ""OK-Ts10pb" Jif3eHIITEliHA B
3TOM OTHOLIEHHHM JAJ LEeJYI0 CepPHI0 IKCIIePHMEHTOB.

OnHako, eciiM paKypchbl, CMellleHHsl, UCKAKeHHas1 poTo-rpadus mopaxkaT HAC
HEO0KHAAHHOCTHI0 MMEHHO 110-JI0MY, 4TO0 3T0 oTorpadusi, To 1
H300pa3uTeIbHOI0 HCKYCCTBA KAK TAKOBOI'0, HATIPpUMeP, I'Pa(PUKH, OHH
NpeI-0CTAaBJSIIOT 00bIYHBIC H JaKe TPaguluoHHbIe cpeacTBa. Ho y kuHemaTorpaga
€CTh - HMEHHO II0TOMY, YTO OH Pac-CKa3 - CPEACTBO, 00bIYHOE B CJIOBECHOM

TeKCTe H YHH-KaJIbHOE B MHpPe H300pa3uTeIbHO KUBONMMUCH. JTO - I0-BTOPEHHeE.
IToBTOpEHNE OIHOTO M TOIO Ke NMPeIMeTa HA IKPaHe c031aeT HeKOTOPbIi
PUTMHUYECKHUH Psill, M 3HAK NpeMeTa HAYMHAeT OTAeJATHCHA 0T CBOero BUAUMOTI0
000-3Hauyaemoro. Ecim ecrectBenHasi gopma npeaMera uMeeT HANPABJIEHHOCTD
WIN 0TME4YeHa M0 NPU3HaKaM ''3aMKHY-TOCTb/OTKPBITOCTB'', "'cBeT/TeMHOTA'', TO
NMOBTOPSIEMOCTh NMPUIJIYLIAeT BellleCTBEeHHbIEe 3HAYCHHS U NOYepPKUBaeT
OTBJICYCHHBIE - JIOTHYECKHE WIN aCCOHATHBHBIE.

TakoBblI JIeCTHULBI M KOpUAOPHI B ''B npoumsiom roxy B Mapuenotazae'', Kopuaopsl u
koMHaThl B "[Iponecce" p. Yauieca, npoTuBONOCTaB/IeHHEe KOMHAT M CaAMOJIETOB B
"Hexnoii koxe' Tprodgdo uiu xpectomaTuiiHbI NPU-MeP JECTHULBI B 01€CCKOM
nopry u nymek B ""bpone-nocue Iloremkune". Ilopropsironuecst Bemy B KHHO
npu-o00peTaroT '"BhIpazkeHne JUNA', KOTOPOe MOXKeET J1eJ1aThCs 0oJiee 3HAYNMbIM,
yeM caMma Belllb. ' OHAKO LeHTPaJIbHOE MeCcTO B Mupe "'¢cJIoB" KMHeMaTo-rpaga
3aHMMAIOT 00pa3bl YesjaoBeka. O0pa3 ye10BeKa BXOAUT B MCKYCCTBO KMHO KaK
LeJIBIH MHP CJIOKHBIX KyJb-TYPHBIX 3HakoB. Ha oqHOM moJitoce 31ech HaAXOAUTCHA
(59) cBoiicTBEeHHBI PA3JIMYHBIM KYJbTYPaM CHMBOJIM3M 4Y€JI0BEYeCKOro TeJia
(cMMBOJIM3M TU1a3, JINLA, PTA, PYK H NP.), HA IPYIrOM - Ipo0JjieMa UIPhbl aKTepa

KaK CpeacTBa 00LEeHHsI CO 3pUTe/ieM U ONpeieSIeHHO 3HAKOBO KOMMYHUKALMH.
CemMuoTHKa KecTa, MUMHKH COCTaBJIsAET, OAHAKO, 0CO0YI0 P00jieMy, KOTOpast
CONpHKAcaeTcs ¢ HALleH TeMe .HO J0/IKHA PacCMATPHBATHLCH OTAEIbHO.

Oco0oe 3Ha4eHue 115 npeBpamenns pororpadpuyecknx o6pa3os nNpeaMeToB B



KHHO3HAKH HMeeT BO3MOKHOe IIMPOKO U3MEHATh B X0/ie KHHONOBECTBOBAHUS
"Touka 3penus' 3puress. (*) B uckyccrse HOBOro BpeMeHH TOUYKA 3peHHA

TEKCTA MOJABHKHA B CJIOBECHBIX (0COOCHHO POMAHHBIX) NPOU3BEICHUSX H
OTHOCUTEJIbHO CTA0WJIbHA B KUBONNCHU U TeaTpe. B KuHO (M B 3TOM NposiBJIsieTCs
€ro NpUpPoAa KaK NOBECTBOBATEJbHOI0 ’KaHPA) TOYKA 3peHUs KaK NMPUHIMI
NOCTPOEHMS TEKCTa OJHOTUIIHA He JKMBOINUCH, TeaTpy uin (ororpaduu, a

pomany. Ilpu 3T0M, €c/in CJIOBECHBIH AUAJIOT B KHHO NapaJliesieH JHAJIO0ry e B
pOMaHe HJIM ipaMe M B 3TOM CMbIcCJIe MeHee crieliuu4eH, TO a1eKBaTOM
aBTOPCKOI'0 NOBECTBOBAHUS B POMaHe B KMHemaTorpade 0yaer o0pa3yeMblii HeNblo
Ka/poB KMHeMaTorpadguueckuii pacckas. (60)

* O npo0Jieme "Touku 3penus’ cm.: b. A. Ycenencknii. IlodTuka komnosunum.

M., "HUckycerBo'', 1970.

I''TABA CEABMAS. MOHTAK

MoHTax - 01HO U3 HAHOO0JIee XOPOIIO U3Yy4YeHHBIX U, O[THOBPEMEHHO, BbI3bIBAIOIINX
OCTpbIe MOJIeMHYeCKHE CTOJIKHOBEHHs cpeacTB KnHemarorpadga. C. Ji3eHIITeHH -
OJIMH U3 OCHOBOIMOJIO’)KHUKOB M NMPONATaHIMCTOB TEOPUH U MPAKTHKH MOHTAKHOT0
KHMHO - yTBep:kaaa: ""Kune-marorpadus - 370 npe:xkae Bcero MoHTax'". (*)
Crtpemsich NpoC/ieINTh MOHTAK HA BCeM NMPOTSIZKEeHUN UCTOPUM KuHe-MaTorpada. C.
Jii3eHIITEeH HAMETHJI M KOHIenuui Tpex UcToprnyecKux 3TanoB 3BOJTIOLNH
MOHTAMXKa:

" JIJIs1 OTHOTOYEYHOT0 KMHO - 3T0 0Ka3bIBAETCSl IJIACTUYECKOH KOMIIO3UIIM e,

11 MHOTOTOYE€YHOI0 KHHO - 3TO OKA3bIBAETCH MOHTAKHOM KOMIIO3UIIMEH.

st ToHGUIABMA - 3TO 0KA3BIBAETCH MY3bIKAJIbHON KOMIIO3U LM,

ITO0 MOJI0KeHHe OJHOBPEMEHHO PACKPBIBAET M0-HOBOMY OCMBbICJIEHHE BONIPOCA
MOHTa:Ka. "McTOKH'" MOHTAKA JIesKaT B IVIACTHYECKO Komno3uuuu. "'bynymee"
MOHTAXKA JIEKHUT B My3bIK<aJIbHOI> KOMIO3MUINH. 3aKOHOMEPHOCTH Yepe3 Bce TPH
3TAaNnAa eAUHBbI <...>.

"Posb" MOHTa’ka B VIACTHYECKOM NOCTPOCHUHU UIPaeT cOYeTAHHe
KOMII0-3MIIMOHHOT0 00001IeHH sl 110 H300PasKeHNI0 ¢ CAMUM H300paKeHHueM,
OCMBICJ/IEHHOE ''copa3MenieHne' B KOMIO3UIUH 1 00001eHHbIH "KOHTYP"
H300paKeHusl.

MoHTazk urpaet poJib 0000111eHHsI BO BTOPOM 3Tamne <...>.

"PoJsib'"' MOHTaa B TOH(UIbME JIEKUT B OCHOBHOM BO BHYTPeHHEil CHHXPOHU3AUM
n3o0pakeHus M 3ByKa''. (**)

OnHako '""MOHTa:KHOEe KMHO'' MMeJi0 M uMeeT U (61) MHOTrOYMCJIeHHBIX IPOTUBHUKOB.
N3 3HaYNTENBHOI0 YHCJIA TEOPETUKOB, He MPU3HAINIUX B HEM YHHBEPCAIbHOM
¢opmysibl KHHOSI3BIKA, coOLIEeMCs X0TS Obl HA AHpHU ba3ena, cunTaBuiero, 4Tro yxe
HA CTaJUM HEMOIr0 KHHeMaTorpaga uMeJii MeCTO JIBe IPOTHBOMOJIOKHbIE
TeHaeHIUM: ""0HA U3 HUX MpPeACTABJ/IEHA PeKUCCEPAMHU, KOTOPbIE BEPAT
00pa3HOCTB, APYras - TeMH, KTO BepUT B peaJbHOCTh" . (***) CmbIca 3TOTO
pa3ae/ieHus - B IPOTHBOMOCTABJICHUN KMHeMaTorpaga, B KOTOPOM pe:kuccep
00J1a7aeT "'eJILIM apCeHAJIOM CPEICTB, YTOObI HABA3HIBATH 3PUTEII0 CBOIO
HHTEpPINpeTANUI0 H300paxkaeMoro coobiTus" , KUHeMaTorpaga, B KOTopom ''cMbIC]I
He 3aKJ/II0YEH B Ka/ipe, 2 BOSHUKAET B CO3HAHUM 3PUTEJISI KAK Pe3yJibTaT
MOHTAKHOM NMpoeKuun'', T0 ecTh KMHeMaTorpaga-uHTepnpeTaAlnu, - IPyromy
THILY, KOTOPBIii CTPEeMUTCS (PUKCHPOBATH, 2 He KOHCTPYMPOBATh, B KOTOPOM



(¢ororpadupyembiii 00beKT NpeBAINPYET HAX HCTOJIKOBAHUEM, 2 AKTEP - HaJ
pe:xkuccepoM. B 3Tom BTOpoM THIle KHHeMAaTOrpada MOHTaK He MTPaeT 3aMeTHOM
poJu, u bazen nepeunciaser MacTepoOB HEMOI0 KMHO, He Y/IeJIABIINX €My
00JILIIOT0 MeCTa CBOeH MOITHKE.

HNmenHo 3Ta BTOpasi TeHAEHUMS, IO MHeHNIO A. ba3ena, ucropuieckn
B0300/1a/1a/1a B 3ByKOBOM KHHO U onpeae/sieT BO BTOPOii mosioBuHe XX BeKa IMyTH
3TOr0 HCKYCCTBA.

IIpexne Bcero, monbITaeMcsi OCMBICJIUTH MOHATHE MOHTAkKA. SIBJIeHHe MOHTaKa B
TOM 3HAYCHHH, KOTOPOE NPUAAETCH 3TOMY TEPMHHY B COBETCKOM T€OPETHYECKOH
JurTeparype (KpoMe HA3BAHHBIX BblllIe padoT, 31ech yMeCTHO OyJAeT HATIOMHUTD O
craTbsax b. Jiixendayma "IIpodaembl knnocTuuctukn" u 1O, Teinsanosa "00
ocHoBax kKuHO B ¢0. "IloaTuka kuno'", M.-J1., 1927), cocTaB/isieT JUIIb YACTHBIH
cJy4yaid o1HOM U3 HanboJiee BCeoOIMX 3aKOHOMEPHOCTel 00pa3oBaHus
XY/105KeCTBEHHbIX 3HAYEHM - CONO0JI0KeHHs (MPOTHBONMOCTABICHUS] M MHTErPalin)
PA3HOPOAHBIX 3JIEMEHTOB. XYy/A0KeCTBEHHBIN P/ - OCJE0BATEIbHOCTD
CTPYKTYPHBIX 3JIEMEHTOB B HCKYCCTBE - CTPOMTCS HHA4e, YeM
HeXY/105KeCTBeHHbIe CTPYKTYPHbIe psiabl. (62)

TunosBast noc/j1e10BATEJILHOCTD HEXY/10KEeCTBEHHBIX CTPY-KTYPHBIX 3J1eMEHTOB
CTPOUTCH ciaeayromuM o0pa3om. JIr00asi KOMMYHHMKATHBHASI CHCTEMA MOMKET
HU3y4aThCsl B IBYX ACMEKTAaX: ¢ TOYKH 3peHHs HHBAPUAHTHOM CTPYKTYPBI H KaK
peau3anusi CTPYKTYPHBIX IPUHIIMIIOB 3TOM CHC-TEMbI € IOMOIIBI0 HEKOTOPBIX
MaTepuaabHbIX cpeacTB. Tak, @. ne Coccrop cHavya/1a NMpeaIoKUI pa3indaTb B
€CTeCT-BeHHBIX fAI3bIKAX Ha4YaJ1a "'A3bIKa" (CHCTeMBbI CTPYKTYPHBIX OTHOLICHUIT) 1
"peun' (.BbIpa’keHHMs ITUX OTHOLIECHMI CPeICTBAMH SI3bIKOBOW MaTepuHu), a 3aTeM
MOJIOKHJI ITO Ke pa3jesieHHe B OCHOBY 32JI05KEHHOM MM CeMMOJIOTHH - BceoO et
TeopuH 3HAKOBbIX cucTeM. C 3T0ii TOUKH 3peHusl, KaK TOJIbKO Ta UJIH MHASA
MOCJIe0BATENbHOCTD 3JIe-MEHTOB 0CO3HAETCHA HAMHU Kak ''mpaBWwibHan', TO eCTh
KaK TOJILKO el Ha ypoBHe '"'si3bIKa' MOKeT ObITh COMOCTABJICHA HEKOTOPast
CTPYKTYPHAasi 3aKOHOMEPHOCTh, OHA TepsieT He-05KMIAHHOCTD M MOKeT ObITh
3apaHee npeackasana. I1o-ckoJabKy 1o Mepe yUIMHeHUsI TEKCTA HA HEro
HAKJIAbI-BaeTCs Bce 00/1b1Ie CTPYKTYPHBIX OrPAaHHYECHHH, KOJIHYe-CTBO
BO3MOKHOCTEH JIs1 BLIOOPA CJIeyIoIIero 3J1eMeHTa Oy/ieT HEYKJIOHHO CYKAaThCS.
CuienoBaresibHO, B JIIDOOM NMPABWIbHO MOCTPOEHHOM TeKcTe HHGOPMAMOHHAS
HA-TPy3Ka OT Ha4aJia K KOHIY Oy/eT nNajarTh, a H30bITOYHOCTDH (BO3MOKHOCTH
NpeICKA3aHUs BEPOSITHOCTH IOSIBJICHUS CJICAYIOLIEro 3JIEMEHTAa B IMHEHHOM PALY
coo0uenusn) - pactu. Heo6xoaumo noguepkHyTh u Apyroe. HexynosxkecrseHHast
KOMMYHUKAaIUs NOApa3yMeBaeT, YTo CJYLIaTe b 0Jy4aeT HOBOe CO001IeHne, HO
KOJ1, 001IMii ¢ OTIpaBUTeIeM, 1aH eMy 3apaHee. Eciin 1 YnTa0 KHUTY HA
3CTOHCKOM fI3bIKE, TO IPEAIOJIAraeTcs, 4YT0 s MOI'Y NOYEPIHYTh U3 Hee MHOI0
PA3JIMYHBIX CBeIeHNI, HO 3CTOH-CKHUH SI3bIK MHe Yy Ke HU3BeCTeH 3apaHee (pe4b
uaeT He 00 Y4UeOHOM YTeHHH C LeJIbI0 YCBOEHMS SI3bIKA, a 0 HOPMAJIbHOM
KOMMYHUKanuu). ['oBopsilmii U cJOyIIAIONIUNA HA POI-HOM. sI3bIKe BJIaJCI0T HM B
PaBHOIl Mepe H HACTOJILKO XO0POLIO0, YTO IPH 00BIYHOM IOBOPEHHMH NEPECTAIOT €ro
3aMeydarth. SA3bIK qejaeTcsi 3aMeTeH, KOr/ia roBopsiluii ynorpedjsietT ero
HEOOBbIYHO, HHAMBHAYAJIbHO: SIPKO, 00Pa3HO, XY/10:KECTBEHHO - WJIH IJIOXO,
rpaMMaTH4YeCKH HelPa-BHJIbHO, 3aHKASICh WJIM He BHITOBAPUBAsi HEKOTOPbIX
3ByKOB. HopMaJibHBI e sI3bIK B CHJIY CBO€il NPABUJILHOCTH B 00BIYHOM peun
He3ameTeH. Ciymaresb o0pamaeT BHUHMAaHME HA TO, YTO eMY TOBOPSIT, 2 He HA
TO, Kak 370 (63) nes1aK0T, M U3BJIeKaeT HHGOPMALMIO U3 COOOIEHHS - O SI3bIKe

OH y’Ke BCe 3HaeT M HOBOW MH(OpMaIuM 0 ero CTPYKType He KIeT 1 He

noJiy4aer.

XynoxecTBeHHAs M0CJIeJ0BATEIbHOCTh CTPOUTCS MHAYe.



Bbicokasi uHGOpPMAIHOHHASI HACHIIIEHHOCTDb XY/10K€CTBEHHOI0 TEKCTA JOCTUTAeTCS
TeM, 4TO0, 0J1aroaps CJI0KHbIM U He BIIOJIHE IOHATHBIM €r0 BHYTPEHHUM
MeXaHU3-MaM, CTPYKTYPHasi 3aKOHOMEPHOCTH He MOHMKAeT B HEM
HH(popManMOHHOCTH. (F**¥) XyqoKecTBeHHas] CTPYKTYpPa MoAaBJisieT
H30BITOYHOCTD. (*****) Kpome TOro, y4aCTHHK aKTa Xy/JA0:KeCTBEHHOM
KOMMYHUKAIIMH M0JIy4aeT HH(POpMaLHIO He TOJIbKO U3 COO0IIeHNs], HO U U3 A3bIKA,
HAa KOTOPOM ¢ HUM OecexyeT HCKyccTBO. OH NOX0K HA Ye10BeKa, KOTOPbIH
OJHOBPEMEHHO M3Yy4aeT M fI3bIK, HA KOTOPOM HAaNlMCAHA KHUIA, U COAepPKaHHe
3T0# KHUTH. [103TOMY B aKTe Xy/lA0:KeCTBEHHOH KOMMYHUKAIIUH SI3bIK HUKOT1a He
ObIBaeT He3aMeTHOM, ABTOMAaTU3HPOBAHHOM, 3apaHee NMpeaCKa3yeMoOi CHCTEMON.
CaenoBaresIbHO, IPH XY/A0:KECTBEHHOM OOLIIEHUH U SI3BIK ICTETHYECKOI0 KOHTAKTA,
H TEKCT HA 3TOM fi3bIKe Ha Bce'' cBOeM NMPOTSKeHNHU J0/KHbI COXPAHATH
Heo:kUAaHHOCTH. Ho 371ech Bo3HMKAaeT Apyrasi TPYAHOCTb: HEOKMIAHHBII - 3HAYUT
He3aKOHOMePHBIi (T0, YTO 3AKOHOMEPHO, He MOKeT ObITh HEeOKMIAHHO; HeJIb35l
€Ka3aTh, YTO MOCJ€e 5 MapTa HEOKUAAHHO HACTYNIJIO 6-e WJIM MmocJje 3UMbI
HEOKUJAHHO HACTYIWJIA BECHA, - ITH MOCJIe0BATEJIbHOCTH ABTOMATHYHBI,
co00LIeHHe 0 HUX HUKAKOi MH(OPMAIlUM K HecCeT), 2 He3aKOHOMEepPHoe,
HeCHCTEeMHOe He MOsKeT ObITh NepeJaHo - OHO 0CTaeTcs BHe Mpeae 0B 3HAKOBOI0
odomeHa. Takum 00pa3oMm, Xy/10:KeCTBEHHAS! KOMMYHUKAIUS, 110 MCXOAHOH
NMpPeANoChLIKe, CO3/1aeT NPOTUBOPEYNBbI cUTYyauulo. TekcT J0/KeH ObITh
3aKOHOMEPHBIM U HE3aKOHOMEPHBIM, MPeICKa3yeMbIM U HeMpeICKa3yeMbIM
OJHOBpPEMEeHHO. DMIUPHUYECKH 3TO CTPAHHOE M0JI0’KeHHe U3BeCTHO BceM. Bee
3HAIOT, YTO M0J3Us ONepUpPYyeT peublo, MOAYUHAIONIEcs BceM NMpaBUjiaM
rPaAaMMAaTHKH JAHHOTI'O A3bIKA, K KOTOPBIM 100aBJIeHbI ellle HEeKOTopbIe
JAOMOJIHU-TeJIbHbIEe MpaBuiia: pudmbl, pa3mep, CTWINCTUKA U 1p. (64)
CaenoBaTesIbHO, NOITHYECKHIT TEKCT 00J1ee OTPAaHMYEH H MeHee CBO0OIeH, YeM
HenodTu4eckuii. Ciie1oBaTe/;IibHO, OH J0JI5KeH HeCTH MeHbIle HHGopManuu.
CaenoBaresIbHO, 111 NPHOJIM3UTEIHHO IKBUBAJCHTHONH HH(popMaun
HeXY/107Ke-CTBEHHOI0 THIIA HY’KHO MEHbIIIE CJI0B, YeM JJISl MO0I3UM. (¥****¥)
OaHako .peajIbHO €710 00CTOMT KaK pa3 HA000poT: MH-(POPMATHBHOCTH
XY/105KeCTBEHHOI'0 TE€KCTA BbIllle, M OH BCEra .MeHbllle 10 00beMy
IKBHBAJCEHTHOI0 €My HeXYy-107KeCTBEHHOI'0 TeKCTa. JTOT NapaJ0Kc HMeeT
(pyHaamen-TaibHOe 3HaYeHHe, KOO MMEHHO HA HEM OCHOBBIBAETCS TO, YTO MOITHI
Ha3bIBAIOT '"9y0M HCKycCTBA'', a MBI MOIJIM Obl HA3BaTh €ro KyJbTYPHOMH
He00X0AUMOCTBIO.

N3 31010 HcX0QHOTro NPOTHBOPEYHs Xy/10KEeCTBEHHbIN TEKCT BHIXOJMT JABYMS
nyTsiMu. [lepBblii cBSI3aH ¢ TeM, YTO OJAMH U TOT K€ TEKCT COOTHOCUTCS € IBYMS
CTPYKTYPHbIMHM HOpMaMH. To, 4TO B TeKCTe € MO3MIMHU OJHUX HOPMATHBOB
cJIy4aiiHo, OKa3bIBaeTcs 3aKOHOMEPHO - ¢ Apyrux. [IporuBonanpas/ieHHas
H30BITOYHOCTD ABYX Pa3JMYHBIX CHCTEM, B3AaMMHO HAKJIAABIBASICh, TACUTCSH, H
TEKCT COXpaHsieT MH(POPMATHBHOCTH HA BCEM CBOEM NMPOTSAKeHUN. Takoi TekeT
MOKHO /UISl HATJIAAHOCTH YIIOAOOUTH HEKOTOPOMY COOOIIEHHI0, KOTOpoe
nemu@pyercs Ha HeCKOJIbKHUX si3bIKax. Tak, HampuMep, K 0AHO U3 IJ1aB
"Eprenuss Onernna" Ilymkun nocrasui snurpadg us I'opanus "O, rus!" (uro
o3Havaet "O, nepeBHs!") U conmocTaBuI eMy KajamOypHoe npourenue 'O,
Pycs!". /Ipyroii myTh - CONoJio:keHue Pa3HOPOIAHBIX eIMHHI, eIUHUI] PA3JIMYHBIX
CHCTEM. JTO MOKHO CONOCTABUTH € '"MaKapOHM4YeCKHM'' TEKCTOM, B KOTOPOM Ha
PABHBIX NPaBax YNOTPeOJISIIOTCS CJI0Ba Pa3sHBIX S3BIKOB. B HCKyccTBe 3TOT MyTh
KpaiiHe pacnpocTpaHeH. Kak To1bK0 Mbl, 0BJIaJieB HEKOTOPOI CTPYKTYPHOM
3aKOHOMEPHOCTBI0 TEKCTA, HACTPaHBaeMCsl HA ONpee/IeHHOe 0OKUIaHue H,
Ka3aJ10ch Obl, MOKEeM MpPeCKAa3aTh CJe1YIOUIUii 3JIeMeHT, aBTOP MeHsIeT THI
3aKOHOMEPHOCTH (IepexouT Ha Apyroi "A3bIKk') U CTABUT HAC B HEOOXOAMMOCTDH



3aHOBO KOHCTPYMPOBATh CTPYKTYPHbIE NPUHIUIBI OPTraHU-3a1[UM TEKCTA.
CTo/IKHOBEHHE 3J1eMEHTOB Pa3HbIX CHCTeM (OHHU A0JIKHbI ObITH M MIPOTH-BOIIOJIOKHBI
U CONOCTABMMBI, TO €CTh Ha (65) KakOM-TO0 00s1ee a0CTPAKTHOM YPOBHe -

e/INHbI) - 00bIYHOE CPeICTBO 00pPa30BaHUs Xy/J10:KeCTBeHHbIX 3HaUeHnii. Ha nem
CTposATCH ceMaHTH4YeckHe I deKThl TUIIA MeTaOpPbl, CTUIMCTHYECKHE U HHbIE
XY/105KeCTBEHHbIE CMBICJIbI.

Ju1s1 TOro, 4To0bI MPOSICHUTH JAJIsl YATATE/ISI IPUHLIMII COIOJIOKEHHUS] PAa3HOPOIHBIX
3JIeMEHTOB, HX KOH()IMKTa H BbICIIEr0 eJUHCTBA, B pe3yJibTaTe 4ero Kax/abli u3
3JIEMEHTOB B KOHTEKCTE LeJIOr0 0KA3bIBACTCH U HEOKMIAHHBIM U 3aKOHOMEPHbIM,
NpuBeeM npuMep U3 OJecTsalIeil cTaTbU YelICKoro yueHoro 1. Mykap:koBcKkoro,
HAMHUCAHHON 0KO0JIO COPOKA JIeT TOMY Ha3a/l.

Anamm3upys puiabmbl Yapaun Yanumaa, MykapKoOBCKHM YKa3aJl, YTO B OCHOBE UX
JICXKUT yCTONYMBBINA, M3BECTHBIN 3PUTENI0 3apaHee H 0KUIaeMbIii UM THII-MACKA
"Yapun". KOHCTAaHTHBII TPUM U KOCTIOM, KOHCTAHTHBIE IPHEMbI AKTEPCKOM UIpPblI,
THUIOBBIE CIO’KETHbIC CUTYalluM U OTHECEHHOCTh K HEKOTOPOMY €IMHOMY
YyeJIOBeYeCKOMY THITY B IefiCTBUTEJIbLHOCTH MO3BOJISIIOT TOBOPUTH O eIMHCTBE
3TOro 00pa3a, KOTOPbIil MOKeT PpACCMATPUBATHCSH B KaUeCTBe LeJ0CTHOM
XY/105KeCTBEHHOM CTPYKTYPHI,

Oanako Mykap:KoBCKHil 00paTHJI BHUMaHHeE HA TO, YTO ¢INHCTBO 00pa3a He
OTMeHsIeT, a MoApPa3yMeBaeT ero ABOMCTBEHHOCTD. Y ke KocTIoM YapJu aBonrcs:
BEPX ero COCTaBJISAET 3JIeTAaHTHbINH KOTEJ0K, MAHHIIKA U 02004Ka, a HU3 -
cnajapnue OPIOKM 1 Yy10BUIIIHbIE, He 10 POCTY. 00THHKH (pacnpeaeleHHe Bepxa
1 HH3a, KOHEYHO, He ci1y4aiiHo). CodyeTaHue B KOCTIOME KpaiHel 3J1eraHTHOCTH
(HamomMHMM, 4yTO0 Macka Makca JIunaepa Oblj1a MOCTPOEHA HA NOCJIe10BATEIbHOM
""MOHOJIMTHOH'' 3JIETAHTHOCTH CBETCKOIO JibBa; YaninH HAaYMHAJ TBOPUTH, KOI1a
KoMHMYeckuii crepeorun JIunaepa 0b11 NpUBbIYEH My0JIMKe M BXOAWI B ee
0’KM/IaHHe) U MpeaeJIbHON 000PBAHHOCTH, ONYLHIEHHOCTH MPOJ0JIKAJIOCH U B JKeCTax
u MuMuke Yapiu. JieranTaole, 6e3ynpevyHo cBeTCKHe IBHKeHHs, KOTOpbIMH Yapin
NPUINOAHUMAET KOTEJIO0K HJIH MoNpasJisieT 0a004Ky, COYETAIOTCH C JKeCTaMH U
MHUMHKOH Opoasiru Yapuum - kak 0b1 ABa yesoBeka. M 3Tum nocruraercs
HeoxxuaaHHblil 3¢ dexT. Kazanocs 0bl, mepea HAMU - YCTOMYNBAsE MACKa,
CTepeoTHIIHbIC CUTYAllMH, YCJ0BHBIE KecThl. CileqoBaTeIbHO, TAKOH TEKCT Jierdye
NMpeaAyrajiathb, 4YeM ChIpPylo, '"He CHITPAaHHYI0'' cepuIo Mocjaea0BaTeIbHbIX
(dororpadmuii Hexyno:xkecTBeHHOI peanbHOcTH? OKa3biBaeTcs, HeT. Pa3imuHbie
3aKOHOMEPHOCTH, MepeKpeluBasich (66) co31a10T HEOOXOAUMYI0 HEOKUTAHHOCTD.
HNMenHo B Hau-MeHee noaxoasimmux curyanusax Yapuam Beger cedst Kak 0e3ynpedyHbIi
JKeHTJIbMeH. UepThl CBETCKOI0 Ye10BeKa NMPOSIBJIAIOTCH B HEM JIMIIb TOJIbKO HA
JKpPaHe CO3/1aeTCsl KOHTEKCT, B KOTOPOM e€CTeCTBEHHBIM BBICTYNaeT NOBeAeHHe
Opoasirm, KyJuka, Bopa. Ho kak T0JIbKO KOHTEKCT TPpeOyeT HOPM 3JIETAHTHOI' 0
nopeneHusi, Yap,au okasbiBaeTcsi Ma-JIeCHbKHM OPOASAToil B 4y;KOM KOCTIOMe.

Tak, croxkeT Kjaccudeckoi ""3010Toi Juxopaaku' CKJIa-AbIBAETCH U3 ABYX
noJjoBuH. B onnoii geiictByer Yapau-majenbkuii Opoasira, B Apyroii -Hapum -
BHE3aIMHO pa3-0orareBumiuii MUJLJIMOHeP. Yapau-Opoasira HajesieH 0e3-ynpe4HbIMHA
MaHepaMH CBeTCKOI0 4Ye10BeKa. BepinHoii siBjIsieTcsl ClieHA, KOT1a HCKATeIH
30J10Ta, rOJIOJAK0INNE 3UMOM B ropax, BapsT camnor. PazgeabiBas 3Ty

Yy0-BHIIHYIO MUILY ¢ IOMOIIBIO HO’KA U BUWIKH, 00cacbIBasi BO3IMKH, KaK
KOCTOYKH, CheAasl HIHYPKH, KaK cnarerTd, Yapau greMoHcTpupyer 0e3ynpe4HoCcTh
MaHep. OIHAKO CTOUT eMy CAeIaThCs MUJIJIMOHEPOM, KaK Mepex HaMu
0KAa-3bIBAETCH YeJIOBEK B POCKOIIHOM 1y0e ujiM CMOKMHIe, KO-TOPbIi YemeTcs,
Ha0MBaeT POT M YaBKaeT, Kak Opoasira.

CMbICJ TAKO# UTPBI B TOM, YTO Iepoil B 000MX CJIy4asiX Mpeacraer nepea HaMmu

KaK mnepeoaeThliil. B 01HOM - 3T0 CBeTCKHIi YeJI0BEK, NepeoieThlidl O0poasroi, B



APYroM - Opoasira, nepeoJeTblii 4eJJOBeKOM Bbicuiero oomecrsa. Kaxaasa u3
CYHIIHOCTEH MepeoeToro TUKTyeT CBOM HOPMbI MOBeIeHHUSl M CBOM THII O5KMIAHUSA
€0 CTOpPOHBI 3puTesiei. CooTHOLIEHHE ''Tepoil - KOCTIOM'' MOPOKAaeT KOMHYECKHe
CUTYAlMH, HO MOKeT ObITh HCTOYHUKOM U UHBIX 3HaYeHul. B konue "3om0T0ii
Juxopaakn' Yapau-MWwLIHOHEep BCTpedaeT Ha Mapoxo/e AeBYILIKY, KOTOpasi
OTBeprJia ero J1000Bb B MOCEJIKe 30J10TOMCKATeJIel, a Terepb MyTelecTByeT B
TPeTheM KJjacce cpeau OeJHsiKoB-nepecegeHnes. OHa He y3HaeT CBOero ObIBIIEro
NOKJIOHHUKA B OsecTsamem naccaxupe. Ho Bor Yapiu nepeoneBaercsi B crapbie
JIOXMOTbS1, U TepOHHsI y3HaeT ero. Tenepb nepeogeBanue - GakT CrokKeTa, U
N03TOMY OHO HcYe3aeT U3 Urpbl: Yap/u B KocTiIOMe Opoasiry BeeT cedsl Kak
Opoasira, oH o0peraeT HEJIOCTHOCTh NoBeAeHNs. OH - MaJIeHbKHMI 3arHAHHbIN
YyeJI0BeYeK ¢ HAUBHBIMHU U HeJleNbIMHM 7KeCTaAMHU, TAKMM 3Ke ero BOCIPUHUMAaeT 1
TePOHMHS, H TAKHM OHA ero J1oouT. OQHAKO 3pUTe/b IOMHHUT, YTO I'epoH

nepeoaer. Ecjim KoMI3M HeJlemoCTH MOKeT CTPOUTHCS Kak (67) coennHeHue
HECOCAUHHUMOI0, KAK MEXaHMYeCKoe CJeIUINBAHNE PA3HOT0, TO LEJOCTHBIN, TeM
0oJiee Tparuveckuii, 00pa3 nogpasymMeBaeT, YTO pa3Hble U AHTATOHUCTHYECKHE €
0J1-HOH TOYKH 3PEHMS JJIEMEHTHI - C APYIroii, HEOKMIAHHOM, HAXO0KIeHUEe KOTOPOil
U COCTABJIAET CYIHIHOCTH XY/105KeCT-BEHHOI'0 OTKPBITHS, OKA3bIBAIOTCH e JUHbIMH.
Myxkap:xoBCKHM OAYEPKUBAET COC00, KOTOPbIM Yan/uH npeaocre-peraer 3pureJis
OT yTpAaThl OLylIleHHs eIUHCTBA o0pa3a. B "Orusix 60611010 ropoaa' oH CTaBUT
PAIOM C repoeM /1Ba EePCOHAKA, KOTOPbIe KaK Obl '"CHUMAKT'" ¢ eIUHOI0, ’KUBOI'0
Yapau ero npoTUBONOJI0KHbIE JIMKH: MIPOAAB-IIULA HBETOB - cJenasi, MUJJIMOHeP -
nbsiH. O0a oHu BocnnpuHUMAKOT YapJiu B pa3HbIX ero npoexkuusx. [Ipoxas-muna
CYMTAET ero CKa304YHbIM NpUHLEM, '"'BuaAuT" Jaumsb "jerantHoro' Yapau u He
y3HaeT, o0peTasi 3peHue, CBO-ero reposi B peajibHOM YaIlJINHOBCKOM IEPCOHAMKE.
IIbs1-HBIH NpechbIleHHBI MUJITHOHEP MIIeT APY:KObI ''mpocToro yeaoseka', opoasru,
HO, IPOTPe3BeB, He y3HaeT YapJu, Kak U NpoAaBUIMLA - TPo3peB. Yapiu,
OKPY’KEHHBbIH TPa-rH4eCKNM HEeMOHUMAHHEM, KOTOPOro U JII000Bb U APYykOa
BOCIIPUHMMAIOT JIMIIb "'yacTsiMu'"', 10J15KeH ObITH BOCIIPU-HAT 3pUTEIEM KAK HEYTO
’KMBOE, I[eJIOCTHOE, eIMHOe.

Taxk co3naercs nmoBeaeHne, KOTOPoe OJJHOBPEMEHHO MPEACTABJIsIET CMECh IBYX
NPOTHBOINOJIOKHBIX THIIOB NOBe-1CHUSI U ¢INHOE, OPTrAaHMYHOE - )KH3Hb U CyAb0Y
OJITHOT'0 YeJI0BeKA. ITHM /IOCTUTACTCH pPelieHHe TOro NapagoKca BbICOKOM
HH(OPMATHBHOCTH HCKYCCTBA, 0 KOTOPOM Mbl TOBOPHJIN BbIIIIE.

CnaenanHblie HA0IIOCHUS KACAKTCH HE TOJIbKO KOMHYE-CKOI0 - OHM UMEKOT
HeNoCpeACTBEeHHOe OTHOLIeHHEe K INIyOMHHBIM 3aKOHAM HCKyccTBa. Tak, repoii
pomana Ckorra @uiyrxepanbaa ""Houb HexkHa", 00bsICHA KMHO-aKTpuUce Po3Mapwu,
4YTO TAKOe UTpPa aKkTepa, ropoput: ""He-06xoaumo caenatsb 4T0-T0, 4ero

3pUTEJHM He 0:KUAAKT. Eciin MM M3BECTHO, YTO BAallla FePOMHS CHJIbHA, BbI B 3Ty
MHMHYTY OKa3bIBaeTe ee ¢J1a00i; eciu OHa cj1ada, BbI ee MOKa3bIBaeTe CHIbHOM.
BbI 10/2KHBI BBIATH U3 00pa3a - NOHATHO BaM?

- He BnostHe, - npusnanace Posmapu. - Kak 370 - BeliiTH 13 00pa3a?

- Bbl 1es1aere 10, yero ny0/iMKa He 07KH1aJ1a, IOKA BaM He YAacTCs CHOBA
NMPUKOBATH €¢ BHUMAaHMe K ce0e U TOJIBKO K cede. A qajblie Bbl ONATH

neiicrByere B (68) oOpase'.(*******) Jnech 0UeHb TOYHO YKA3aHO HA Ty UTPY
0KH/1a-HHEeM ayANTOPHH, TO NOCTOSIHHOE KoJIeOaHHe MeXK1Y 0KMB-JICHHEM OKHIAHHSA
U ero pa3pyuieHneM, KOTopoe COCTaB-JIseT OHY U3 OCHOB Heoc/1a0eBaroiei
HHG(OPMALMOHHO-CTH TEKCTA.

IIpumepom moa00HOM UTPHI ¢ BbINAJIEHUEM U3 POJIM U BXOKIEHHEM B Hee, KaK
NPaBIJIo, ABJIsAETCH HCIOJIHUTENbCTBO Mapueano MacTtposinau. Tak, B puiabme
"BoceMb ¢ MOJIOBHHOM'" TJIaBHBIN repoii Bce BpeMsi CONPOBOKAACTCS Pa3IMYHbIMHU
NPOEKIUSIMHU €ro JIMYHOCTH - NIOSIBJICHHEM CLIeH 1eTCTBA, OTPAKEeHHEM ero



CYIIHOCTH B PAa3JIMYHBIX KEHIMHAX, CHAMH, TBOpYecTBOM. Kasknoe u3 3Tux
0Tpa-’KeHUH He MICHTUYHO APYIruM (BepHee, IPOTHBOIIOJIOKHO) M, O/THOBPEMEHHO,
¢ HUMH OTOKIeCTBJICHO.

IIpenesibHO YeTKO 3Ta 0CO0OEHHOCTH NMPOSIBUJIACH B CME-JIOM PeKHCCEPCKOM
pewenun lO. II. JIrooumosa (""Teatp Ha Taranke' B Mockse) 00paza MasikoBCKOro
B IIbece, MOCBAIEHHOM M03Ty. Peskuccep nmel1 1es1o ¢ nepcoHa-xemM, caMmo uMsi
KOTOPOro 3a/1aeT 3PUTEIIO ONpee/IeHHbIE JKeCTKHE CTePeOTHIIbI 0KHIAHN,
YACTHYHO NPOJAMKTOBAH-HOI0 CO3/1aBABIIUMHUCHA caMuM MasikOBCKMM HOpMaMu
BOC-TIPUSATHS €ro MO3ITHYECKOH JHYHOCTH, YACTHYHO 7K€ ONpe-AeJIeHHOI0
NocMepTHOM cyab00ii ero Haciaeaus. IIpocTo Npon/IIOCTPHPOBATH 3TH 0KUIaeMble
HOPMBbI OBbLIIO OBI CTOJIb 7Ke Xy/A0KeCTBEHHO HeyOeJUTeJIbHO0, KaK U MPOCTO
oTOpocuTh ux. Pexuccep momes Ha IKCIIePUMEHT: OH BbI-BeJI HA CLEHY NATH
MasikoBCKHMX (HH OIMH U3 HUX NIOPT-PETHO He MOXO0K HA 103TA; CAMBbIH
"nupudeckuii" - 00-poaar u 3amkaercst oT cmyienus). [IpucyrcTByst Ha cuene
OJHOBPEMEHHO, 3TH NATH MasIKOBCKHX BeyT cedsi M0-Pa3HOMY B OJJTHMX MeCTax
AelCTBUSA U COMKHYTBIM (DPOH-TOM - B APYTrUX. YMHUPAIOT OHM He OJHOBPEMEHHO.
Ho umeHHO 0OTOMY, 4TO MBI BCE BpeMsl 3HAEM, YTO ITH NATh- OAUH YeJI0BEK, HX
NMOCTeNeHHbIH, CBOOOIHBII 0T BHEIIHUX 3(P(PEeKTOB, X0/ MOTPSICAET 3pUTEIei.
Beprone B "I'enepane /lesana Posepe' (ucnosnnurens poan - B. /le Cuka,
pexuccep - P. Poccesiiunu) - mnomoHok. OH - 4eJi0BeK, Ka3aja0Ch Obl. J0OLIe Uil
J0 KpaiiHeH CTeNeHH MaJeHHsl: CyTeHep, CIIeKYJISHT U HTPOK, OH JeJIAeTCs
KOJIJIA00PaHTOM, COTPY/AHUYAET C MeJIKMMH YMHOBHMKAMM M3 recTano, BLIMOras
JAeHbIu y uXx xepTB. Ho M Ha 3TOi1 CTyneHH najeHusi B HeM eCTh He4To, (69)
NpensATCTBYIOLIee 3pUTEJII0 C HeroJ0OBaHNeM OTBEPHYTHC OT IKpaHa. ['epoii
obasiTesieH (MBI YYBCTBYEM 3TO € YAHBJIe-HHEM U BHAYaJIe - Ja:Ke ¢ BHYTPEHHUM
nporectom). OH TaJaAHT/IUB, APTUCTHYEH, Y Hero 0,1aropoAHasi BHEIIHOCTH (He
JIMIIECHHAsA, BIIPOYeM, TOI'0 MOIYePKHYTOr0 0J1aropoAcTBa, KOTOpPOe CBOMCTBEHHO
myJepam). Jlust uckycerBa XIX Beka couyBCTBHE Irepolo, JoLeAeMy 10 CTOJIb
OMep-3UTEJbHBIX (P)OPM HPABCTBEHHOI'0 NAJACHH, MOIJIO OBITH 00YyCJIOBJICHO JTHIID.
OJHHMM - CCBLJIKOH HAa TO, YTO OTBET-CTBEHHOCTD 32 MOBeeHNe HHAUBH/IA NAJaeT
He HAa Hero, a Ha conuaJbHble ycaoBusa. Hamek Ha Takoe pelieHne MMeeTcs U B
(punabme: He ciyuaiino HauOoJIee pelINTENbHO OCy:K1aeT bepToHe M0o/101as1 CEeHBOpPA
®accuo - 0J1aro-poaHasi NaTPUOTKA, Yell MYK CTAHOBHUTCS KEPTBOIl rec-Tamno, u
OJHOBPEMEHHO - APUCTOKPATKA, HUKOI/A He 3HABIIas 3200T 0 XJ1e0e HACYII[HOM,
IS KOTOPO# Yamka '""HacTosinero koge'', KOTOPyIo ¢ TaKoil rOPA0CTHIO
npex-iaaraet eil beprone, - orBpaTuTeabHast Oypaa. Ilpu Beeil KOIYHCTBEHHOCTH
€aMoro conocranJieHusi ee ¢ bep-Tone, - 3puTe/II0 04eBHAHO, YTO €€

0J1aropocTBO HUKO-T1Aa He MOABEPrajaoCch TeM YHU3HUTEJIbHbIM HCIIBITAHUSM,
KOTOPBIE JJIsl HEIr0 - 0CHOBA KaKI0{HEBHOI'0 CyIIeCTBO-BAHHU.

N Bce ke TO, 4TO aBTOPHI (PUIbMA HEe XOTAT TAKHM 00-Pa3oM oNpaBIaTh CBOEro
reposi, BUIHO X0Ts ObI M3 TOr0, YTO HMEHHO TaK0e 00bsICHEHHE OH CaM

YCIY:KINBO Npea-jaraer 3pureaio. Korga med recrano nokoBHuk Miosiep
npeaJaraer nonasuemMy B 0e3BbIX0JHOE 10J10-KeHHe bepToHe pa3sirpaTs poab
reposi ConporusJjiennsi resepaia /lejsia PoBepe  3HAKOMHUT ero ¢ MOCTYKHBIM
CIIHCKOM I0cJieiHero, y beprone BoIpbiBaeTcs 3aBUCT/IM-BOe Bockannanue: "Emne
ObI eMy He ceJaTh ObICTPYIO Kapbepy! KeHnics Ha Jo0YKe NbEMOHTCKOIO
reHepaJa; ero Terka, Mapkusa iu bappuno, ymepJia B ABaguaTbs BOCbMOM oAy,
c/ieJIaB €ro CBOMM eJMHCTBEHHBIM HACJIeA-HUKOM; OH NOI03peBaeTcs B
NPHYACTHOCTH K MAaCOHAM; A/A ero - KapauHaJu ... Her, MHe IpocTo cMelHo

... A 1 mpoOuBaJICs caM, 10POroi MOJIKOBHUK. 51 BceM 00s13aH ToJIbKO cele''.
BioxuB 3T0 00bsICHEHHE B YCTA TAKOI0 reposi, aBTOPbI (PMJIbMA IBHO 0TBEPraoT
NO00HBIN YIPOIIEHHBIH X0/,. XOTSI KAK HEKOTOpPasi BO3MOKHOCTb 00bSICHEHHS OH



0CTa-eTCsl r1e-T0 Ha 3a7HeM Iu1aHe. (70) YcTaHOBMB M HENPHUIJIATHOCTD
HACTOSILEr0 00/IMKa re-posi, U ero 0TBETCTBEHHOCTH 32 COOCTBEHHOE Na/IeHue,
aB-TOpPbI (PUJIbMA BBOASAT OJAUH - Ka3aJ10Ch Obl, He3HAYM-TEJIbHbIH B 00111eM
Pa3BUTHH J1eiicTBHA -- 31IN30/ bep-ToHe cKkpbIBaeTcs MO/ JIOKHBIM HMEHEM
uHxkeHepa ['pu-manbau (win mosxkoBHuka I'pumansamn). BMecre ¢ 3TMM MMeHeM OH,
€aM TOro He 3Has1, IPUCBOUJ cede BasKHbIE MPeCTYIUIEHUSI MPOTUB HEMEKUX
OKKYNAIMOHHBIX BJac-Tel - ['puManban pa3pICKUBAaeTCH 32 MIOMOLIb NAPTH3a-HAM.
B riyOuHe Ay cMMIATU3HPYOIIMHA reporo MoJKOB-HUK MioJuiep He 0e3 MpOHUM
CIPalIMBaeT ero: KeM OH MpeANnoYnTaeT NpeAcTaTh nepea cyaom - beprone nim
I'pumanban? I'epoii He HCIIBITHIBAET HA ITOT CYeT HUKA-KUX KOJIeOaHUI: KaK
MeJIKHH )KyJIUK bepToHe OH pHC-KyeT JMIIb THOPEMHBIM 3aKJIO4YEHHEM, a
NpuodInKaIeecss OKOHYAHME BOWHBI CYJIUT aMHHUCTHIO, B poJiu ke ['pu-manbam emy
rapaHTHPOBaH paccrpe. ['epoii - MeJIKHIi KYJIHK U IPEANOYNTACT UM

octaBaThbcesi. U, X0TH 3TO pe-1ieHNe BIOJIHE eCTECTBEHHO, OHO J1axKe
pa3ouapoBbiBaeT meda recTano - OH OKOHYATEJIbHO Y0eKIaeTcsl, YTO ITOMY He
JIMIIEHHOMY 00asiHMsl HUYTOKeCTBY 4y Kbl JII0-Oble BO3BbIIICHHbIE MOPbIBHI.

Taxk onpepesieH xapakTep reposi, KOTOpomy Bce TOT ke MiwJiep npeaiaraer Ajst
craceHus cedsl 0Ka3aTh yCJIYI'y recTamno - pa3birpatb poJib IKOObI 3aXBa4€HHOI0

B ILJICH (Ha caMoM JeJie - youroro) repost ConporusiieHusi re-aepaja /lesaia
Pogsepe, BoiiTH B CHOLIEHHE ¢ MOANOJILIIN-KAMH M BbIAaTh X HemuaM. beprone
0Ka3bIBAETCH B THOPbME B POJIM APUCTOKPATa, MPO(eCcCHOHAIBLHOI0 BOEH-HOT0,
NaTPHOTA U reposi, KOTOPOMY /JaKe BParu BbIHYK-I€HbI BbICKA3bIBATh YBa:KeHHUeE.
Ilepen HaMM - MOIOHOK, HTPAKIIMI POJIb reposi. Eciiu ObI 3THM 1eJ10 U
OrPaHUYMJIOCH, TO ONPABAAJIUCH ObI NPEA-CTABJIEHUS B OCTAJIbHOM MOJISIPHO
NMPOTHUBOMNOJI0KHBIX MIoJliIepa u 10Hoi1 Paccno, KOTOopbIe YOeKAeHbl, YTO O-HUMAKT
JII0/Ieil 1 IMeIOT NIPABO UX CYAUTb, a JJIsl 3puTe-Jieil BCsl BTOpasi MOJI0BHHA

¢dunbma crana 0b1 u3aHIIHEH. OTHAKO COOBITHS Pa3BEePTHIBAIOTCS BONPEKHU BCEM,
CTOJIb TIIATEJIbHO YCTAHOBJIECHHBIM, HHEPUUAM O:kuAaHus. Jaab-Helmasn cyab6a
beprtone - 60pb0a MeKIY €ro CyniHO-CThI0 MEJIKOT0 KyJIuKa (HO M apTUCTA, B
KAaKoOIi-TO Mepe--pedeHKa, COXPAHNBIIEro B Ayllle HCKPbI HAMBHOCTHU U Ta-JIAHTA)

U NPUHATON UM Ha ceds poJiblo. [Ipoiias Bee (71) kpyru aga, 6oMOexKKH,

0’KH/IaHHMe CMEePTH, HAXOASACH MO/ 00/1aropPaKUBAKIIHUM BO3/1eiiCTBHEM NPUHATONH UM
Ha ce0s poJid, OH NMpeBpaliaeT MacKy B CYIIHOCTb, CTAHOBHUTCH reHepajioM /lesna
PoBepe. JTa ynuBuTeabHasi TpaHcGop-Manus NPOMCXOAUT HA IJ1a3ax y
OLLIEJIOMJICHHOT0 3pUTEJIsl M COBeplIaeTcs ¢ 0eccnopHoil yoeauTeJbHOCTHIO. I'epoii
A00pPOBOJILHO WIET HA CMEPThb, YMUPaeET, He BbI/IaB Y2Ke OTKPbIBIINXCS €My
NMOANOJIBIIUKOB, MAIIET MPEACMEPTHYIO 3aIIUCKY YYKOM 2KeHe M YyKOMY ChIHY U -
NPHCBOMB cele Jaxe apuCTOKPaTHYeCKHe NpeapaccyIKu cBoero alter ego - nmox
AYJaAMH 3C3ICOBCKHUX aBTOMATOB 0J1aroc/ioB-iasier Urajauio u kopoJs.

He 0yneM ceifiuac ocTaHABINBATHCS HA IVTy00KO I'YMAaH-HOM H CJIOKHOH
Xyaos:kecTBeHHOM naee puabma. Hac ceii-uac mHTepecyet 00Jiee YaCTHBIN acmeKT

- TO YyBCTBO. IPaB/Jbl, KOTOPOE BO3HMKAET B 3pUTeJIe B CBA3M C TeM, YTO

aKTep, NOAYMHEHHbIN 0THOBPEMEHHO ABYM 32aJaHHBIM HOP-MaM I0Be/IeHUs1, B OTHOM
13 HUX (pAaTAJbHO BBIHY:KIEH ''BBIXOAUTH M3 00pa3a', 4ToOs! "'ObITH B 00paze' B
APYTroii. ITa OCUMISIIUA MEXKAY IBYMS 3aKOHOMEPHOCTSIMH €O3-1aeT He00X0AuMYI0
HenpeacKkadyeMocTb (MH(pOpMAaTHB-HOCTB) B IpeAesIax Kax/10i U3 HUX.

B kauecTBe npuMepa MOKHO ObLIO ObI COCJIATHCA €lle HA 0JTHO HADJII0leHue:
aHAJIM3HMPYS MKOHY OoromaTtepu kuctu AHapesi Pyouesa, I1. A. ®iaopeHckuii
3aMeTHJI, YTO BEPXHAS M HU/KHASA YACTH JIMIA CBATOM JAaI0T Pe3K0 OT-JIHYA0LIUecs
YepThl ee ;KUBONMUCHON XapaKTePUCTUKH.

IIpuBeneHHbIe MpUMEPHI 3aMMCTBOBAHBI M3 KOMUYECKOI0 M TPAru4ecKoro,
YCJIOBHOTO ¥ OBITOBOI0 HCKYCCTBA H, KAK Ka’KeTCs, O3BOJISIIOT C/1e/1aTh BBIBO/,



YTO YCTAHOBJICHHE HOPM M BbINIaJeHHe U3 HUX, ABTOMATH3AUSA 1
AeaBTOMATH3AIUS COCTABJISAIOT OAHY M3 IJIyOMHHBIX 3aKOHOMEPHO-CTei
XY/A0KeCTBEHHOr0 TekcTa. C 0cO0CHHOM CHI0# 3TO NPOSIBJIsIETCH B
KHHeMaTorpade.

ComnoJioxkeHue pa3HOPOIHBIX JIEMEHTOB - IIMPOKO NMPHUMeHsieMoe B HCKYCCTBe
cpeacTBo. MOHTAXK - YACTHBIN €ro cJIy4Yai - Mo:KeT ObITh Olpeae/ieH KaK
COMOJIOKEeHNEe PA3HOPOAHBIX 3JIeMEeHTOB KMHOsI3bIka. HekoTopble Xy/10-sKeCTBEHHbIE
CTHJIM OPHEHTHPOBAHBI HA OCTPYI0 KOHQJIMKTHOCTH CTATKHBAEMBbIX 3JIEMEHTOB (TaK
BO3HUKAIOT MeTa-popudeckne CTWIN B NPO3anyeCKOM NMOBECTBOBaAHUM WU (72)
pe3kasi NPOTHUBONOCTABJIEHHOCTD MEPCOHAKel HA CHoKeT-HOM ypoBHe). Ho kakoii
ObI MbI CTHJIb HM U30PaJIH - MO-PAKAIONIUI KOHTPACTAMU MJIH MPOU3BOASAIIHI
BIleYaTJie-HUe riIy0ouaiiieid rapMOHHMH - B OCHOBE €ro MeXaHU3Ma MOKHO BCKPBITh
COMOJIOKeHNEe U MPOTHUBOMOCTABIEHHOCTb 3J1IEMEHTOB, TY BHYTPEHHIOIO
HEOKMIAHHOCTD . KOHCTPYK-IIMH, 0€3 KOTOPOil TeKCT ObL1 Obl JINIIIEH
XynoxecTBeHHOI nHpopmaunu. [lo3TOMy MOHTa)K KaK (PAKT KMHOSI3bIKA NMPHUCYI U
TOMY KHHeMaTorpagy, B KOTOpOM OH 00HA-’KEHHO JICKUT HA IOBEPXHOCTH U 32
KOTOPBIM 3aKPeNnnjioch HaMMeHOBaHUe '""MOHTAKHOT0'",  TOMY, B KOTOPOM A.
ba3en He ycmaTpuBaeT MOHTa:Ka. KMHOSI3BIK CTPOMTCS KAK MEXaHU3M
"paccka3bIBaHMs UCTOPHIL PU MOMOIIM 1€MOH-CTPAIMY ABUKYIIUXCH KAPTUH" - OH
10 Npupoje noBecr-popareseH. Ho Me:xkay KHHONOBECTBOBAHUEM H MOHTAKOM
0KAa3bIBAETCHA I1y00Kasi BHYTPEHHSISI CBA3b.

ConocrasiieHHe 3J1eMEHTOB MOKeT ObITh ABYX poaoB: 1. O0a conmocTaBisieMbIX
3JIeMEeHTAa HA CEMAHTHYECKOM WJIU JIOTUYECKOM YPOBHSIX OTOKIECTBJIAIOTCS, PO
HHMX MOKHO CKa3aTh: ""JT0 04HO U TO ke'. OQHAKO NMpeACTAB-JISS OAUH U TOT Ke
JIeHoTaT (00beKT, siBJIeHHEe, Belllb U3 MHPa BHETEKCTOBOM 1eliCTBUTEJILHOCTH),

OHM JIAI0T ero B pa3jiM4HbIX Moaycax; 2. O0a conocraBiisieMbIX 3JIEeMEHTA
NMPeICTABJSIOT Pa3MYHbIE J€HOTATHI B OAUHAKOBBIX MOay-cax. [I[puMeHuTEeIBHO K
(¢akram sA3bIKa, ITOM KJIaCCUPU-KAIUN OYTYT COOTBETCTBOBATH MOBTOPHI OJTHOM U
TO 2Ke JieKceMbl (CJI0BA) B Pa3JIMYHBIX TPAMMATHYECKHX KaTe-TOPUsiX U MOBTOPbI
O/THOM M TO#1 ’Ke rPAMMATHYECKO Ka-Teropum B pa3Hbix cjaoBax. Ecian
NMPeJICTABUTH 3arJIaB-HbIMH OYKBAMHU CeMAaHTH4YeCKOe 3HaYeHHe 3HaKa (ero
OTHOLLIEHHE K 00bEKTY), a CTPOYHBLIMH - TPAMMAaTHYECKOe {ero OTHOIIEHUE K
JAPYTrUM 3HAKAM), TO MbI NIOJIyYHM CJIe-AYI0IIHe CXeMbI:

Aa Aa
AB Ba
Ac Ca

B nepBoM ciydyae, NpUMEHUTEIBHO K KMHeMaTOrpaguu, Mbl MO:KeM FOBOPHUTH 0
eIUHOM 00beKTe (poTorpagupoBa-HHsS M CMEHE MeCTa B KaJipe, OCBeLleH s,
paKypca Wid IJIaHa, BO BTOPOM - 00 0IMHAKOBOM MecCTe, paKypce, IJIaHe Wi
OCBellleHUM Pa3auyHbIX 00beKTOB. [Ipumepom IlepBoro 0yayT kaapsl NoNo 284-287,
291-292 B (73) "bponenocue [loremkune'" ("mymxu'), Broporo - NoNo 215, 218,
219 Tam ke (CTYAEHT, Ka3aK, YYUTEJIbHHUIIA).

OnHaKo Xy/10:KeCTBEeHHBbI MOBTOP OTJINYAETCS OT He-Xy/105KeCTBEHHOr0 TeM, YTO
0TO:KIeCTBJIEHHE HJIU NPOTH-BOIOCTABJIEHNE 1aeTCsl 3/1eCh IIeHOH HEKOTOPOro -
HHOI'/Ia 0YeHb 3HAYNTEIbHOI0 - YCHJIUS, B TOM YHCJIe H IMOLMO-HAJIbHOIO.
I'nyOMHBI cCMBIC/Ia OTKPBIBAIOTCH B pe3yJbTate (74) nepecTpoky npeacTaBjJieHUui -
OIMHAKOBOE 0KA3bIBAETCH Pa3JMYHbIM U Hao0opoT. KpoMme Toro, popmaibHOe 1
co-epskaTejibHOe (MOAYC M 00bEKT), CTOJIb YeTKO pa3jeisie-Mble B JIOTHKE, B
XYA0:KeCTBEHHOM TEKCTe OJJHOBPEMEHHO Pa31e/siloTCA U MeHsII0Tca Mmectamu. Tak,



POT, OTKPBITHII B KPUKe, caM 10 cede, He MOAYC, a 00beKkT. Ho mpu
COIO-CTABJICHUM 3THX TPeX KaJPOB OH BbICTyNaeT Kak (75) rpaMMaTHyeckui
3J1eMEHT, THIIa ()OPMAJIBLHOIO COIJIACOBAHUS OTHOPOAHBIX YWICHOB BO (ppa3se.
IIpumepom CTPYKTYPHOT0 KOHGUIMKTA, KOTOPBI XapaK-TepeH AJs Xy/10/KeCTBEHHOI 0
MOBTOPA M JeJIACT €ro AHa-JTeKTHYEeCKU-CI0KHbIM SIBJICHHEM, CEMAHTHYECKHU
3HAYHU-TeJbHO 00Jiee eMKHM, YeM HeXy/10KeCTBeHHbIil, MOT'yT ObITh 3HAMEHHUThIe
KaApsbl "'mpoldyxaaomerocs abBa' u3 "'bponenocua Iloremkunna'.

KameHnHnblii, 1eB npunoabiMaercs, Kak :kuBoii. Heoxku-1aHHOCTDb 3TOr0 IBMKEHHS U,
CJIeI0BATEJIBLHO, €r0 BbICO-Kasl 3HAYMMOCTb, CBA3aHA C TeM, 4T0 (poTorpadus He
CKpPaJAbIBaeT, a MOAYepPKUBaeT ero '"'MpaMopHOCTh'"', cTaTyapHoOCTh. luHAMU3M
H300pakeHus1 BCTYNAaeT B KOH-QUIMKT c0 cTaTuKOH 00bekTa. OqHako 3QdeKT 3T0T
AOCTH-TaeTcs U APYTMMH CpeIcCTBAMU: 3HAS, YTO Nepe] HAMHU CTATYsl, Mbl He
MO’KE€M COMHEBATBHCS, YTO KaJAPbI JAI0T TPH PA3JIMYHBIX 00BEKTA, COMOCTABJICHHBIX
110 HEKOTOPBIM MOAYyCaM (JIOTHYEeCKOMY - BXOK/IEHUIO 00bEeKTa B KJIacC: CTaTyH
JILBOB - H BU3YaJIbHBIM: OCBCIICHUIO, ¢ANHOM TPA-CKTOPHHU ABUKCHHUS IJIAHA U
ap.). Eciu e 3710 kMBOIi J1eB, TO choTorpadupopaH oguH 00bEKT €
HECOBINAJAI0-IIMMH MoaycaMu (aBu:keHHe). To, 4T0O MBI BUIMM 0JHO-BPEMEHHO Be
pa3jInyHbIe BellH, Npu4eM (PyHKIHMA 00b-eKTa U MOAYCAa MEHSIIOTCS, CO3/1aeT TO
CEMAHTHKO-IMOLHOHAJIBbHOE HANIPSIZKEHNE, KOTOPOE BbI3bIBAET 3TOT KYCOK JICHTBI.
Bbiensisi B JasibHelileM Ha KaJpe KaTeropuu o0beKTa 1 Moayca, Mbl OyaeM Bce
BpeMs MMeThb B BUY HX OTHOCH-TEJIbHOCTb, TCHACHIMIO K B3aNMOIIepexo1y B
XY/105KeCTBEHHOM TeKCTe.

PaccmoTpum cHavalia oiHY eIMHUYHYI0 (poTorpaduro. B nenre eii Oyaer
COOTBETCTBOBATH OTAeJbHBIN ""KaapuK''. Yike 31ech MbI CTAJIKHBAEMCH C
onpeaeaeHHOH KOMNO3H-uHeld. O0bEeKThI COOTHOCATCH APYT € APYroM, o0pa3yst
HEKOTOpOoe 3HAYMMOe OTHOIIeHHe, CEMAHTHKA KOTOPOIro He CBOAMTCS K
MeXaHMYEeCKOil CyMMe 3HAaYeHHU i O0Te/Ib-HbIX 00beKTOB. UIMEHHO B 3TOM CMBICJIE
Jii3eHIITeH ro-BOPIJI 0 KOMIIO3MIMH KaJIpa Kak 0 MOHTa:ke. Yale Bcero Mbl
OyaeM HMeThb /1eJ10 ¢ Pa3JIMYHbIMH 00bEKTAMH, CONOCTABJIAHHBIMH 110 MOAYCY, YTO
AeJiaeT HMEHHO ero aKTHB-HbIM HOCHUTe IeM 3HaYeHuil. Tak, B HeKOTOPBIX
NOJIOTHAX OCBELIECHHE JejIaeTcst 0oJiee 3HAYMMBIM 3J1€EMEHTOM, YeM H300pakeHne
npeaMetoB. Beigensis Mmoaychl, (76) cBsisbiBaromue GUIypbl M Bellld BHYTPH KaIpUKa
WJIH NPOTHBOIO-CTABJISIIOIIHE HX, Mbl MOKEM IOJYYHTh XapaKTePHUCTHKY Hauboj1ee
HATpPY’KeHHBIX 3HAYCHHEM JJIEMEHTOB TEKCTA.

OaHako Ha 3TOM YpOBHE MBI eLie 0yaeM HMeTh J1eJ10 ¢ TeM K€ MeXaHU3MOM, YT0 U

B ’KUBONKCH WM rpaguxe. CoocTBeHHO KMHeMaTorpadguyecknii 3pPpexT Bo3HUKaeT
JIMIIb ¢ TOT0 MOMEHTA, KOI1a OAMH KaJPUK CONOCTABJISI-€TCH ¢ IPYTHM, TO €CTh

HA JKpaHe BO3HHKAaeT paccka3. Paccka3s MoxkeT NOSABUTHCA B pe3yJibTaTe
COIOCTABJICHHS ENMOYKH KAaJPUKOB, (poTorpadpupyromux pajiniHbie 00b-eKThbl, U U3
LEeNOYKH, B KOTOPO OANH 00beKT MeHsieT MO-Aychl. Eciin yuecTs, 4TO pe3kas

CMEHa IVIaHa MPUBOIMUT K TOMY, YTO HA JKPaHe 0Ka3bIBAeTCs He NpeaMeT, a ero
4acTh, (2 3T0, paKTHYECKH, BOCHPUHUMAETCH KAK CMeHAa 00beKTa), TO MOKHO
CKa3aTh, YTO NEPBbIi caydaid OyJeT NpeacTaBJsATh HA JKPaHe CMEHY KajJpoB, a
BTOPOIi - BH-’KeHHe N300paskeHusl BHYTPH Kaapa. MoHTaxHbIH 3¢ PeKT BOSHNKAeT

B 00oux cayuyasix. OOpazoBaHue HOBbIX 3HAYe-HUI M HA OCHOBE MOHTAKa JIBYX
PA3JIMYHBIX H300pa’keHNH Ha JKpaHe, U B pe3yJibTaTe CMEHbI PA3HBIX COCTOSTHMIA
OTHOT'0 U300paKeHHs NMpeACTaBJsieT co00ii He cTaTHYe-CKoe Coo0IIeHne, a
AMHAMHMYECKHII HAPPaTUBHbBIN (MIOBECT-BOBATEIbHBII) TEKCT, KOTOPBbIii, KOI/1a OH
OCYLIECTBJIAETCH CPEACTBAMH M300PaKeHHH, 3pUMbIX HKOHHYECKHX 3HAKOB,
COCTaBJIsAET CYIIIHOCTh KHHO.

B 3ToM cMbIciie mpoTuBONOCTaBIeHUE A. ba3eHa 10/1-)KHO MOJyYUTh HHOM CMBICJI -
OHO YKa3bIBaeT HAa BIIOJIHE PeaJbHbIN (aKT HCTOPHU KHHeMaTorpaga, eciiu nMeer



3 BU/Iy OPHEHTAIMIO TeX MM MHBIX XY/JA0:KeCTBEHHBIX Te4ye-HUil HA BOCCO3/1aHue
"JKMBOM KN3HU'" MM KOHCTPYHPOBa-HHeE Xy/10KeCTBEHHbIX KOHIENINii, HA MOHTAXK
KYCKOB JICHTHI HJIM CbeMKY "'00/1bIIMM KyCKOM'' ¢ OpHeHTAlMeld HA AKTEPCKYI0
urpy. OgHaKo moJIaraTh, YTo xKejJaHHe YKJIOHUTBLCS OT PeKUCCEPCKOro
BMeELIATEIbCTBA MPEACTAB-JIsieT JOCTHKMMYI0, IPHYEM CTOJIb NPOCTBIMHU
CpeICTBAMH, KAK JeKJapalus 0TKa3a 0T MOHTAaKa, eJIb, - KOHeYHO, 3HAYUT

TaK ’Ke YIPOLIaTh BONPOC, KAK U CYUTATh, YTO, JUKBUAUPYS CKICHKY, MbI
YHHYTOKaeM NPUHLIMII MOHTAKA.

Cruleiika KyCKOB JICHTBHI U MHTErpanus UX B BbICIIIee CMBbICJIOBOE 1eJIoe - HauboJsiee
SIBHBII M OTKPBITHIN BUJ MOHTaka. UMeHHO OH MpUBeJI K TOMY, YTO MOHTAXK ObLJI
0CO3HAH XY/I05KECTBEHHO U Te€OPeTHYECKH 0CMBbIC/IeH. OTHAKO CKPBbIThIE (POPMBbI
MOHTAa, NPH KOTOPLIX J1000e (77) n3odpaienue cONOCTABIAETCS € MOCTAeTYHOIIUM
BO Bpe-ME€HH M 3TO CONOCTABJICHUE MOPOKIAET HEKOTOPBI TpeTHil CMbICJI, -
siBJICHHe He MeHee 3HAaYUMoe B HCTOPHHU KMHO.

Hao0uronenne bazena kacaercs He TOJIBKO PeajibHOI0, HO M OY€Hb CYIIeCTBEHHOI 0
(paxTa u3 ucropnu knHo. OA-HAKO NMPH OCMBICTIEHHH €ro He00X0AUMO HMeTh B
BHJY cJIeaymomiee: T0, 4To A. ba3zeH npeacrasisieT Kak ABe HCKOHHO
NPOTHBOIOJIOKHBIE H OTAebHbIE TEHICHIIUH B KOHCTPYHPOBAaHUM (PHIbMA, KajKIas
U3 KOTOPbIX HMMAa-HEHTHO 3aMKHYTa B ce0e, HA CaMOM JeJie - 1Ba
NPOTHBONOCTABJICHHBIX M AHTATOHMCTHYECKHUX PblYara einHOro Me-xanusma. Ouun
padoTaT TOJBKO BO B3aUMHOI 60pb0e U, CJIeI0BATEJIbHO, HYKIAI0TCH APYr B
apyre. IloGena j1000¥ U3 3ITUX TeHAEHIUH, TPAKTyeMasl KaK HCYe3HOBEHUe
ApY-Troii, 03Ha4aJia ObI He TOP:KeCTBO, 4 YHHYTOKeHHe node-auresi. Uctopus

KHMHO C ero NepuoAn4ecKoil CMeHOii OpMeHMPOBAHHOCTH HA '""KOHCTPYKIHMIO" WJIN HA
"¢poTo-rpaduro xu3Hu'" - ydeaureJbHOE TOMY 10Ka3aTEJIbCTBO. B KOHKpeTHOI
HelHOM M 3cTeTHYecKOoii 00pb0e BOKPYI HCKYCCTBA Ta MM MHASI KOHIENIIUSs
MOKeT CBS3BIBATHCH C ONpeaeIeHHbIMU GUI0coOPCKMMHU MU H1€0IOTHYeCKUMH
Bo33peHusiMu. OIHAKO N0 CBOEH NMPHUPO/ie OHA He HCUYEP-TIBIBAeTCS ITOM CBA3BIO.
Tak, B JiuTepaType OPUEHTHUPO-BAHHOCTH TOM WM MHOI UIeHHON WJIH
XY/A0KeCTBEHHO! KOHIENINH HA CTUXH WJIH P03y He UCKJII0YaeT TOro, YTo CaMH
1o cede mMo33usA M NMPo3a - GopMbl )KM3HHU JIUTEPA-TYPbl U PUTOAHBI AJIs1
BBIPa’KeHHUsI CAMBIX Pa3HO00PA3-HbIX HICHHBIX KOHICNIIUH.

Kunemarorpad ajst Toro, 4To0b1 0CO3HATH Ce0S1 KAK UCKYCCTBO, 10JIKEeH ObLI
HA4YaTh ¢ HanboJiee 00HAKEHHO YCIOBHBIX (DOPM KHHOSI3BIKA, CAMBIN NepeBo/ Ha
KOTO-PbIH AIBJIEHUH KU3HU KA3JICH ICTETHYECKNUM OTKPbITHEM. Y TPUPOBKA
YCJIOBHOCTH COCTABJISA/IA HEM30€/KHYI0 YepTy KHHeMaTorpadga, cTpeMHBIIEr0Cs
oTopBaThces oT Goro-rpadpuu. Ecim nequtsb, kak 310 gejaer basen,
KMHeMaTo-rpa¢ Ha "ycaoBHbII" U "peasbHbIH" M CBA3BIBATH MMEHHO C MOHTAKOM
TPaHMIY MeK1Y HUMH, TO YCKOJIb3HET U3 BHUMAHUA APYroi acmeKT: ,3
kuHeMaTorpage 1920-x ronoB To HanpaBJIeHHEe, KOTOPOe H30erajao OCTPbIX
MOHTAKHBIX pellieHU M TAT0oTes 0 K "00JbIINM KycKaM'"' JIEHTbI, 0TJIN-4aJ10Ch
Pe3KOH YCJIOBHOCTBIO aKTepCKOM Urpbl. MOHTaXK-HBIH ke KHHeMaTorpag rarorena kK
MoA00pPy THUNAKEH U, ODUEHTUPYSICh HA XPOHUKY, cTpeMuJics cOau3uTh (78)
NOBe/IecHHEe aKTepa Ha JKpPaHe U B KU3HU. Takum o0pa3om, KaxKablid U3
oTMedeHHbIX bazeHoM BHI0B KnHeMaTorpada uMeJs1 CBO THII YCJIOBHOCTH, U
COBPEMEHHBIN KHHeMAaTorpad He eCTb aBTOMATHYECKOE MPOAOJIKEHUE OHOM U3
TeHJIeHIIU, a CJI0:KHBIN nX cuHTe3. He aBTOMaTHYeCKOe OTCeueHHe KaKoH-1100

U3 IBYX NPOTHBOHANPABJIECHHBIX COCTABJISIIOIINX, 2 JHATECKTHYECKOe HX
nporuBopeuyne oo0ycjaaBauBaeT 3QPPeKTUBHOCTH MEXAaHU3MA KMHOBO3/1eHCTBHSI.
IToxa3aTeabHO, YTO, KOI/Ia U MOHTAK, M AKTEPCKAsl HTPA JOCTUIJIN TeX BePIIMH
JKU3HENO0100Msl, KOTOPbIe CBOWICTBEHHBI MEPUOAY OCJIe BTOPOii MUPOBOW BOIHBI,
OTHOBPEMEHHO BO3HUKJIA MOTPEOHOCTH B 3HAYMTENbHO (79) 0oj1ee CJI0KHBIX H



COBEpPLIEHHBIX (JOpMaxX YCIOBHOCTH, CaMasi CYIIHOCTh KOTOPbIX Obl1a ObI CBA3aHA €
JAOCTHIKe-HHeM peau3Ma B KHHO.

Koraa B nesiom psigze GujibMOB MbI CTAJIKMBAEMCS € YIIOPHOIi TeH1eHIHel BBIHECTH
HA 3KpPaH cbeMKY (UIbMAa, Nlepe/l HaMH - cTpeMJIeHHe HanboJ1ee MPaBI0No100Ho0e

U ’KU3HeNoJ00HO0e MPeACTABUTh KaK ChIrPpaHHoe. Mbl noii-MeM, 4TO J1eJ10 31ech B
4yeM-T0 0oJiee riry0OKOM, 4eM MOJia U cTpemJieHne K dpdekTam, eciii BCHOMHUM

00 aHAJIOrHY-HbIX TeHICHUHUAX B Haubo/1ee peasucTuyeckoil :xusonucu. llpusegem
B KayecTBe NpuMepa ouH U3 meaespoB Beaackeca "®peitiunbr'.

LeHTpaibHYI0 YACTh MOJOTHA 3aHUMAET ¢ 00JIBLIION CHJION peain3Ma HANMCAHHAS
rpynina urpamuux JeBo4YeK B NPHIBOPHBIX KOCTIOMAX, IPUIBOPHBIX, KAPJINKOB,
co0ak (mepBoOHA4YaJILHO KAPTHHA Ha3bIBajgach "'CeMeiicTBO Ko-poJst @Puiaunna IV").
OaHako B J1eBOM YIJIy PacmoJio:KeH Xy10KHMK, MUy kaptuny. [lepen num
M0JIOTHO, KOTOPOe MbI BUAUM ¢ 000pOTHOI cTopoHbl. Ho Beb Xy-105KHUK Ha
KapTuHe - caM Besackec. Takum 06pa3om, To, UTO Mbl BUIUM Iepea co00ii -
KkapTuHa Besackeca - moka3ana Ham B yrJj1y camoii ce0e ¢ 000POTHOI CTOPOHBI.
BxuiiroyeHue B OJIOTHO XY/A0KHUKA, BHeCeHHe PHCYeMOil HM KapTHHBI B
CPHCOBBIBAEMYIO /ICHICTBHTEIBHOCTD - Ta-KO0€ JKe coeIMHEeHHe NpeaeTbHO
peabHOro u300pakeHus C MOAYEePKUBAHUEM, YTO 3TO HMEHHO H300paKeHHe, TO
€CTh YCJIOBHOCTb, Kak U B '"BoceMb ¢ mos1oBuHoi" uiun ""Bee Ha npogaxy'.
Haxonen, B riiy0MHe MoJI0THA Mbl BUIUM CTEHY, YBEIIAHHYI0 KADTHHAMH,
A00aBJISIIOIIMMH K peajb-HOMY NPOCTPAHCTBY KOMHATHI, EPeIaHHOMY CpeACTBaAMHU
’KMBOIIMCH, YCJIOBHOE NNPOCTPAHCTBO KMBOINCH, NlepeJaH-HOe CpeacTBAMM
JKUBOMUCH ke. U, HakoHell, B INIyOMHe KapTHHBI - 3¢PKaJ10, B KOTOPOM

0TpakaeTcs TO, YTO BU-AUT XyA0KHUK U YTO H300pakeHO HA CKPBITOI OT Hac
MOBEPXHOCTH ero KapTuHsl. /[1s1 Hac, B JAaHHOM cJIy4yae, HHTepecHa He

CMeJIOCTh, ¢ KOTOPOii Bestackec pa3pbiBaeT J10CKOe MPOCTPAHCTBO MOJIOTHA, a
cTpeMJIEHHE IOMEHAThb Cy0beKT U 00beKT MeCTaMH, CO31aB KAPTHHY 0 KAPTHHeE.
(********)

AHAJIOTMYHBIM PUMEPOM B PeaJIMCTHYECKOM Mpo3e Mo-:kKeT ObITh '"'Pacckas 00
oaHoM pomane' M. I'opbkoro (1924 roax) ¢ 1eMOHCTPATHBHBIM CMellIeHHEM ''TepoeB
U3 KU3HU'" ¥ '"'u3 pomaHa' B eAMHOM YCJIOBHOM croxkere. (80)

* C. Ditzenmreitn. U30p. npousBeaeHust B IeCTH TOMAax, T. 2, cTp. 283.

** Tam 2xe, cTp. 331-332.

*** Bo33penus bazeHa u3/10:keHbI B IIMPOKO U3BECTHOI YeTHIPEXTOMHOI padoTe:
Andre Barin. Qu'est-ce que le cinema?, vol. I-IV. Pycckuii nepeBoj

cTaTby ""JIBOJIIOIUA KMHOA3BIKA', ony0mKkoBaB B T. 1 (1958), HaneyaraHn B ¢0.
"Croxer B kuHO'", BbIN. 5, M" "HckycerBo'', 1965, mo koTopoMy MbI IMTHPYeM
ero; cMm. crp. 312,

#*%*% Cm.: 1. Fonagy. Informationsgehalt von Wort und Laut in der
Dichtung. "Poetics. Poetyka. IloaTtuka'. Warszawa, 1961.

**k%%% 00 93TOM CM. B KaHAMAATCKOH nuccepranuu B. A. 3apenkoro "CemanTHKa
H CTPYKTYPA CJI0BECHOI0 Xy/J10KeCTBEHHOro odpa3sa'', 1965.

wkdkE* Cp. H3BECTHOE MOJIOKEHME TeOPUU MH(OPMAIIUN: YeM OrPaHUYeH-Hee
aJI(aBUT CUCTEMBbI H YeM 00JIbIIe MoMeX (IIymMa) B KaHAJIe CBSA3H, TeM
NPOCTPAaHHee J0JKeH ObITh TEKCT, NepeAalolinii HEKOTOPYI0 KOH-CTAHTHYIO
BeJIMYMHY HH(OpMaLHH.

whExdEx @, Ckort @uykepanba. Houb He:xkna. M., 1971, cTp. 352-353.



whkxdkx* Cm,: M. Foucault. Les mots et les choses. 1966, p. 318-319.

I''/TABA BOCBMAS. CTPYKTYPA KHHOIIOBECTBOBAHUA

KunoTekceT MOKeT paccMaTpUBATBHCSI OJHOBPEMEHHO KAaK IMCKPETHDI,
COCTABJICHHBIN M3 3HAKOB, 1 HEAUCKPET-HbIH, B KOTOPOM 3HaYCHHUE
NPHUIMCHIBAETCS HENOCPEACT-BEHHO TEKCTY.

KuHoMOHTaXK TaKKe MOKHO BBIICJUTDH IBYX PO/I0OB: IPHCOCANHEHUE K KAAPY
APYroro Kajapa u npucoeJuHeHHe K KaJpy ero e camoro (¢ KakuMmu-inoo
MOAAJILHBIMH H3MEHECHHMSAMH MJIH 0€3 HUX: CMEHY KOPOTKHX JHHAMHUYe-CKHX KaJpoB
CBEPXIJIMHHBIM M HEMOABUKHBIM MOKHO PaccMaTPUBaTh KAK Pe3yJibTaT - BO BTOPOM
cjIy4ae - MOH-TAkKa, P KOTOPOM K Ka/py NpHcoeIHHEeH OH caM). MoH-Tax

Pa3HBIX Ka/IPOB aKTUBU3HPYeET CMBbICJI0BOM CTHIK, Je/JIaeT ero 0CHOBHBIM HOCHTeJIeM
3HAYCeHUI1, MOHTAK OJJHOPOJHBIX KAPOB 1€JIAeT CTBIK He3aMEeTHbIM, a2 CMBIC-JIOBOI1
nepexoq - nocreneHHbiM. Ilo3Tomy, X0TSI MOHTasK 1O cBOeil MpuUpoae

NpeanoJjaraeT JMCKPEeTHOCTD, IPH Ae-MOHCTPALMH JIEHTbI ¢ HMMAHEHTHBIM
nepexoa0oM KaJpa B KaJAp AJIsl 3pUTesi JUCKPETHOCTh CKPaAbIBaeTCH TaK Ke, KaK

B ’KHBOH pe4H CKPaJAbIBAaIOTCS TPAHMIBI MEKAY CTPYK-TYPHBIMH €AHHHLIIAMH.

Tak Bo3HMKaeT KMHeMaTorpadg, OpueHTUPOBAHHBIN HA CTPYKTYPY
AeHCTBUTEJBHOCTH (ee "A3bIK" 1mo TepmuHoorun Coccropa) Wi xe Ha ee
HeNmoCpeACTBEeHHO-IMITUPHYECKYI0 JaHHOCTD (''peub', B TOil Ke TEPMHUHOJIOTHH).
PeanbHO B TeKcTe, KOHEYHO, MPUCYTCTBYIOT M "'A3bIK" U "peun' - nes10 naer

JIMIIb 0 HEKOTOPOH pe:KnccepcKoii OpUEeHTAIMM, IIPU KOTOPOii 0AHA TeHAeHIUs
NOYePKHUBAETCH M CO3HATEIbHO BbIAE/IAETCH Ha NePBbIH I1aH, 2 BTOPas
CKPaAbIBAETCS.

Ha 37101 0CHOBe BO3HMKAIOT /IBAa THIIA MOBecTBOBaHMs. Ham cTpoii Mbic/jin, HAIIK
NPHUBbIYHbIEC MPEACTABJICHHUA, MHOTHE U3 KOTOPBIX HAM KAXKyTCsl NPUCYIIUMH CaMoil
(81) npupoae yesnoBeka, cCOPMHUPOBAHBI CJIOBECHOH KYJIbTYPOil, KYJbTYPOil, B
KOTOPOI YeJI0BeYecKas pedyb HIPAaeT PoJib 0C-HOBOIOJIATrA0IeH KOMMYHHUKATHBHOMI
CHCTEeMbl. ATPeCCHB-HO BTOPrasich BO Bce c()epbl CEMHO3HCA, OHA
nepedopmMupo-BbIBaeT UX MO CBOeMY 00pa3y U moa06mw. OHa cJI0OBeCHA U

HaleJIeHa HAa KOMMYHUKAIUIO ¢ APYruM HHAUBHAYYMoM. HecioBecHbIe nin
HAINpaBJICHHbIe HA KOMMYHHKAIIHIO C caMO# c000#i cucTeMbl B TOM WM MHOH Mepe
NOABJICHBI I'OCMOACTBYIOIIIMM THIIOM KOMMYHUKanuu. [loaTtomy, naxe moaenupys
"paccka3 npu NOMOIIM KAPTHH'"', MBI IEPEHO-CHM HA HEro cxemy CJI0BECHOI0
nosecTBoBaHus. TeM 00-j1ee MbI CKJIOHHBI 320bIBATh, YTO IPUBBIYHOE
NOBECTBOBA-HHE C IIOMOIIBIO SI3bIKA U CJI0B - JIHIIb OAWH U3 IBYX BO3MOKHBIX
THIIOB PacCKa3a.

ITepBblil BOCHIPOM3BOIMT CJI0BECHBIN PACCKa3: OH CTPOUTCS HA NPUOABJICHUH K
eIMHHIIE TEKCTA elle OHOM eIH-HULbI, 3aTeM CJe1yIoLIeil U MOJTy4eHHH, TAKUM
00pa3omM, NOBEeCTBOBATEILHOMN HEMOYKH.

CoeauHenne HEMOYKH Pa3IUYHbIX KA/IPOB B OCMBIC/ICH-HYIO I0CJIE¢A0BATE/ILHOCTD
COCTaBJIAAET PACcCKa3.

JApyroii TUN MOBeCTBOBAHMS - TPaHCHOpPMALUSA OHOTO M TOI'0 J)Ke Kajapa.
Bcenomuum crpouxky ®@era: "Pax Bo-me0HbIX H3MeHeHHit Mustoro jguna'. Hens
U3MEHEHUH JINLA - KOHEYHO, noBecTBoBaHue. Ho nmpu 3ToM npoucxo-aurt He
o0beIMHEeHNe MHOKECTBA 3HAKOB B 1[eN0YKAaX, a TpaHc(opManusi 0THOT0 ¥ TOr0

’ke 3HaKa. HanoMHMM 0T-HOCSIIYIOCH K MEePBBIM IIaraM KMHO JIeHTY (poTodona
JdeMmenn: aktep, npon3Hocsimuii ciosa 'S Bac 00010,



Ecyin Ha JIeHTe H300paxeHHne NPeICTABICHO KaK JUC-KpPeTHAas
NOCJIeI0BATE]BLHOCTD PA3JIMYHBIX H300pakeHue TO JJIsl 3pUTeJIs 3TO -
HEJUCKPETHOE H3MEHEHHEe 0JHOT0,

Ecsin B nepBoM ciiy4ae noBecTBOBATEIbHOCTh BOSHMKAET 32 CYeT TOr0, YTO
PHCYHKH HCIOJIB3YIOTCH KaK CJI0BA, TO BO BTOPOM BO3HHKAaeT HADPAaTHBHOCTH
co0CTBeHHO N300pa3uTeabHOro Tuna. Crnoco0HoOCTH NpeBpanieHuss HKOHUYeCKOro
3HaKa B NOBECTBOBATE/IbHbIN TEKCT CBA3aHA C HA-JIMYHEM B HEM HEKOTOPBIX
NO/IBMKHBIX 3JIeMeHTOB. Tak, Ha NpUBEeJeHHOM J1ajiee PUCYHKE MOKHO BbI/IeJIUTH
KOH-CTAHTHBIE 3JIEMEHThI, MO3BOJISIIONINE CKa3aTh PO Bce u30-OpakeHus: ""OqHo
JIMIO0'", a TP CJAMTHOM UX NPOEHUPOBAHUM 3aCTABJISIONINE BOCIPUHUMATD
u3o0pakeHue Kak oauH kaap. Ho ects u mepeMeHHblIe (cIocOOHBIE B Npejie-jax
JAHHOTO KaJpa MeHSAThCA) 3j1eMeHThI. (82) [l Toro, 4To0bI pa3Hbie Kaapbl
MOIJIH OBITH COeIN-HEHbI B OCMBICJICHHYIO IIENO4YKY, Y HUX J0JI’KEeH ObITh 00-1uii
3JIeMEeHT KaKOro-JIn00 ypOBHSA: 3TO MOKeT ObITh O/THO M TO Ke U300paKeHHe
APYTUM ILJIAHOM WJIM IBA Pa3-JITHYHbIX H300pakeHHs ¢ 00mmuM MoaycoM. CoBnaseHue
MOKeT ObITh CMBICJIOBBIM (CBHCTOK MUJIMIIMOHEPA M CBU-CTOK NapoBo3a). Mo:xer
NMOBTOPATHCH AeTaNb (IIarap-mue mo 00JJ0MKaM cTek/J1a Horu Mapka 1 HOru
Bopuca no ay:xxam B "Jlerar :;kypasau' M. Kanaro3osa), noguep-kuBarbcs
¢/IMHCTBO HANPAaBJICHHUS AeCTBHA (KaJAp BbI-CTPe/Ia CMEHAETCH KaJApPOM NaeHus!
Tes1a) U Np. Ba’kHo 0aHO: NpU coeMHEHNHU PA3JIMYHBIX KAJIPOB HEKOTOPbIN
auppepeHIUpPYIOIMI 3JIeMEHT OBTOPSIETCS, a PU TPpaHC-GpopManuy Kapa OH
CTAHOBUTCSH OCHOBOI 1JIs1 pa3inye-Hus. B ogHOM ciiyuyae nposiBisieTcsl TeHICHIUS
K Pe3KHM CEMAHTHYEeCKUM COTH/KEHHUsIM, a B IPYTOM - K CMBICJI0-BOMY
MHMKPOAHAJIN3Y, pacuienJeHno.

ITepBblil TN XapaKTepeH AJIsi MOAYEPKHYTO MPHTAKHOI0 KHHeMaTorpaga. On
BbIIBMIaeT BIepe/l MpPodJjeMy CTPYKTYPbl MHPA M CTPOUTCH KAK CHCTeMa
CKA4YK000pa3-HbIX I1€PEX0A0B OT OJJHOI0 KOMIIO3HIIMOHHOI'0 Y3714 K APYroMy.
BTopoii THII OPpUEHTHPOBAH HA HeNpePhIBHOE NMOBECTBO-BaHNEe, HMUTHPYIOLIee
€CTeCTBEHHOE TeYeHHe :KU3HU. B mepBoM ciy4yae pexxuccep AaeT HaMm
"IrpaMMAaTHKY KH-3HH'"', IPEAOCTAaBJIsISI CAMMM HAXOAUTH KM3HEHHbIE TEKCTehI,
WTIOCTPUPYIOLIHE ero MoJe/ib. Bo BTOpOM OH JaeT HaM TEKCThI, IPEI0CTABJIAA
CAMHM HM3BJIeKATh U3 HUX ''TpaMMa-TH4YecKYI0 cTPYKTYpY''. OnHako, eciiu
HCKJIIOYHUTH YHCTO IKCIIEPUMEHTAJIbHbIE JIEHTHI, Pe4b MOKET WATH JUIIb U
AOMHMHHUPOBAHUM TOI WM HHON TeHJIEHIHH, IOCKOJBKY 3TO Bparu, Hy:KIal0Luecs
ApYT B apyre. (84)

I'JIABA JTEBATASA. CIOKET B KHHO

Bce cyniecTByiomue B HCTOPUH YeJI0Be4eCKOil KYJIbTYPbl TEKCTHI - Xy/107KeCTBEHHbIE
U HeXY/J102KeCTBEHHbIE - IeJIATCSA Ha IBe IPYNIbI: 0JJHA KAaK Obl 0TBE4YaeT Ha

BOMpoc ."yTo 310 Takoe?" (Wiau '""Kak 3TO ycTpoeHo?'), a Bropas - ''"Kak 310
cayqmiaoch?" (""'kakuMm o6pa3om 310 npousonnio?'"). IlepBoie TeKCTHI MbI OyaemM
Ha3bIBATh 0€CCIOKETHHIMH, BTOPbIE CIOKeTHBIMU. C 3TOM TOYKHU 3peHus,
0ec-CI0’KeTHbIE TEKCThI YTBEP:KIAI0T HEKOTOPbIN NMOPSAAOK, Pery/IsipHOCTD,
KiIaccupukanno. Ouu OyayT BCKPbIBATH CTPYKTYPY KU3HU HA KAKOM-JIH00 YPOBHE
ee OPraHu3aumu - OyAb TO y4eOHHUK N0 KBAHTOBOW MeXaHHUKe, MIPABUJIA YIMYHOT 0
ABUKEHUsl, pacliicaHue 1M0e3/10B, ONMCcaAHNe HepapXuu 60rop antuuHoro Qaumna
WIH aTJ1ac HeOeCHBIX CBeTHJI. JTH TEKCThI N0 CBOei npupoae cratu4uHbl. Ecim xe
OHU ONMUCHIBAIOT ABUKEHUS, TO 3TO IBHKEHHS Pery-JAsipHO H NPAaBUJIbHO
NOBTOPSAIOLINECS, BCEr1a PaBHbIe CAMHM cede.



Cro:keTHbBIE TEKCTHI BCErAa MPeACTaBJAIT c000i "ciy-4aii'', nponcmecreue (He
cJIy4aiiHO ompe/e/ieHHe CIHOKeT-HOI0 TeKCTa ""HoBeJ1a'" MPOMCXOAUT OT CJI0Ba
"HOBOCTB'') - 10, Yero /10 CUX MOP He ObIBAJIO WIH e He J0JKHO ObLJI0 ObITh.
C1o:keTHBIH TeKCT - 00pb0a MeKAy HEKOTOPBIM MOPSAIKOM, KiIaccupukanmei,
MO/eJIbI0 MUPA U MX HapylieHneM. OJUH IUIACT TAKOH CTPYKTYPbI CTPOUTCS HA
HEBO3MO’KHOCTH HAPYIIEHMS, a IPYroii - HA HEBO3MOKHOCTH HEHAPYIICHHUSs
YCTAHOBJIEHHOM cucTeMbl. [103TOMY siceH peBOTIONHOHU3UPYIOIIHNA CMBIC/I CHOKETHBIX
N0BECTBOBA-HMUI U 3HaYeHHe, KOTOpPoe OCTPOeHHe ITOro THIIA puodpeTaeT AJs
HCKYCCTBA.

Byay4u no npupoae ATMHAMHYECKUM, JHATEKTHYECKH (85) C10:KHBIM HAYAJIOM,
CHO’KeT B HCKYCCTBe elle 0oJiee YCJIO0KHSAET c000il CTPYKTYPHYIO CYIIIHOCTh
NpOU3BeIeHUs.

CroxeT - MocJie10BaTeJIbHOCTh 3HAYMMBIX JJIeMEHTe) TEKCTA, IMHAMUAYeCKH
NPOTHBONOCTABJIEHHBIX €ro KJIaccuPUKalMnOHHOMY CTPOIO.

CTpykTypa MUpa npeACTAaeT Nepe] repoeM Kak CHCTeMAa 3alpeToB, HepapXus
rpaHull, epexoj Yepe3 KOTOpPble HEBO3MOKEH. JTO MOKeT ObITh YepTa,
oTaeasiromas ""qom" ot "Jjeca' B Bo/IeOHOM cKa3Ke, ’)KMBBIX OT MEePTBbIX- B Mude,
mup MonTtexkkn n mup Kanyserru, 3HaTh U IPOCTOHAPO/IbE, 6OraTCTBO U HUIIETY.
I'epou, 3akpensieHHbIH 32 KAKMM-JIN00 U3 3THX MUPOB, B CIO’KETHOM OTHOLIIEHA
HenoABMKHbI. UM MpOTHBOCTOMT (Yalle BCero - OAUH) IMHAMUYECKHUIH repoi,
00J1a1aI01IHi CTIOCOOHOCTHIO MpPe-0/10JIeBaTh TPaHMILY, llepecedeHrne KOTOPOH 1JIs
OCTAJIBHBIX FepoeB HEMBICJIHMO: KHBOMH, OH CIIyCKaeTcs B IAPCTBO TeHel,
NMPOCTOJIIMH - BJIO0JIsIeTCs B IBOPAHKY, OeIHSAK - Jo0uBaeTcst Oorarcraa.
HNmenHo nepeceyennii rpaHUIbI 3alIpeTa COCTABJIsIET 3HAYUMBbIH 3J1eMEeHT B
NOBEJCHNH MEPCOHAKA, TO ecTh coObITHE. [IoCcKOIBLKY pa3eseHne CIOKETHOT0
NPOCTPAHCTBA Ha /IBe YaCTH OJHOM rpaHuIell sIBJsieTCH JUIIb Haubo1ee
3JIEMEHTAPHBIM BH-0M YJeHeHHs (ropa3o yaiie Mbl HMeeM J1eJ10 ¢ Hepapxuei
3alpeToB pa3HOM 3HAYMMOCTH M LIEHHOCTH), TO H IlepeceyeHune

rPaHML-3alIPETOB, KaK NMPaBUJI0, 0y/1eT peajn30BbIBATHCH He KAK OJJTHOKPATHBIH
aKT - CoObITHE, 2 B BU/I€ LIEMOYKH COOBITHII - CIOKeTA.

OnHako XyJ10KeCTBEHHbIN CI0KET JABHKETCS B 10JIe He 0IHOM, a, MUHUMYM, JIBYX
TaK WIN HHAYe COOTHECEHHBIX (YACTO AHTUTETHYECKHN) HepapXuii 3anpeToB. ITO
NPHUAAET CHOKETHON CTPYKTYpe XapaKTep CMbICJI0OBOI0 MEPLAHUA: OJTHH M Te Ke
3MMU30/1bl OKA3bIBAIOTCA KOMIIO3MLIMOHHO HEe PABHBIMHU CAMHUM ce0e, TO BHICTYNas B
KayvecTBe CI0’KETHBIX COOBITHIA ¢ Onpe/ie/IeHHbIM 3HAYEeHUEM, TO IPUOOpeTast HHYIO
CEMAaHTHKY, TO, BOOOLIe, Tepsisi KauyecTBO coObITHsA. [1o3TOMY, ecin
HEXY/JI0KeCTBEHHbIN CI0KeT OHOJIMHEeEeH U rpaduyecKH MOKeT ObITh H300PakKeH B
BH/Ie TPAEKTOPUHM JABHKYIEHCS TOUYKH, TO Xy/102KeCTBEHHbIH - NepenJieTe-uue
JIMHUM, MOJYYAKIIUX CMbICJI JIMIIb B CJI0KHOM THHA-MUYE€CKOM KOHTeKcTe. (86)
Cro:keTHBIN TeKCT 00s13aTeIbHO MPeACTaBAseT c000ii MOBeCTBOBaHMeE.
IloBecTBOBaHME, pacCKa3biBaHHE BCEI/Ia, B OTJIMYME OT CHCTEMBI, PEACTABJIsIET
co0oii neiicteue. Ilpu 3TOM, eciiu B cHCTeMe AaKTUBU3HPYIOTCHA
napagurMa-Tu4ecKue OTHOIICHHS, TO B IOBECTBOBAHUM HA MEPBBIil IVIaH
BBICTYNaeT CHHTATMaTHKA. CBA3b MKy 3JIeMEHTAMU, NOCTPOEHHE HA OCHOBE
3TOW CBA3M CTPYKTYPHOM LEMOYKH, 00pa3yloieidl TEKCT, COCTABJISAET OCHOBY
BCSIKOI0 MOBeCTBOBaHUA. OTHAKO HMEHHO CHHTATMATHYECKUH aC-MEeKT PaCKPbIBaeT
HauOoJ1ee rNIyOMHHBIE Pa3IHYUs MeK-. 1y XyA0KEeCTBEHHBIM H HEeXYA0KeCTBEHHbIM
NOBECTBOBAa-HUEM.

IloBecTBOBaTEIbLHBINA HEXY/105KECTBEHHBIN TEKCT MOKET ObITh PACCMOTPEH KaK
Hepapxus CHHTATMATHYECKUX CTPYKTYP. 3aKOHOMEPHOCTH MOCJI€e10BATEIbHOCTH
¢onem, Mmopdo-rpaMMaTHIECKNX IJI€MEHTOB, YacTell MpeIJI0KeHNsl, TPeJI0KEeHU U
cBepx(¢pa30BbIX eIMHCTB MOI'YT ObITh PACCMOTPEHBI ISl KAXKA0T0 CJIy4asi OTAeJIbHO



KaK BIIOJIHE caMOCTOsITe/IbHasA npodiaema. Ilpu 3ToM kaxkablii ypoBeHb HMeeT
BIIOJIHE CAMOCTOSAITEJIbHYI0 MMMAHEHTHYI0 opranu3zannio. OqHOBpeMeHHO KaKIbIH
HU3IIHI YPOBEHb 10 OTHOLICHHUIO K CJIeAyoleMy 32 HUM 0oJiee BBICOKOMY Oyner
BBITVIfA/1ETh KaK (p)OpMAaJIbHBII, a 3TOT 00J1ee BHICOKMII BLICTYIIUT B Ka4ecTBe ero
coep:xxkanus. Tak, ecjim Mbl paccMaTpUBaeM YPOBeHb M0CJIe10BATeIbHOCTH MopdeM
B TekcTe, oHeMHasi CTPYKTypa OyAeT BbICTYNAaTh NepeJ HAMHU KAK YMCTO
(opManbHOE MOCTPOEHHE, COAEPAKAHNEM KOTOPOro OKasKeTCsl pa3BepThIBaHHE
rpaMMaTH4YeCKH 3HAYMMBIX 3J1eMeHTOB. /|1l CI07KeTHOr0 MOCTPOeHH S
HEXY/10KeCTBEHHOI'0 THIIA BCSA CyMMA (POHOJIOTHYECKHX, TPAMMAaTHYECKHUX,
JIEKCHYEeCKNX M CHHTAKCHYeCKHX (B Mpeaesax npeaioKeHHus) yHopsaI0oueHHOCTel
oka3biBaeTcsl (popMaibHOii. B kauecTBe cofep:kaTeJbHOIO, TO €CTh 3HAYU-MOI0,
BBICTYNaeT MOCJ1e10BaTeIbHOCTh c0001IeHHil Ha ()pa30BOM U cynepdpazoBom
YPOBHe.

Kak To1bK0 MBI IEpexXoAuM K Xy/105KeCTBEHHOMY N0Be-CTBOBAHHIO, BCE 3TH
3aKOHOMEPHOCTH O0KA3bIBAKOTCS CMe-IeHHbIMM.

JeJio B TOM, 4YTO B HEXy/10:KeCTBEHHOM N0BEeCTBOBAHNH OPTraHU3aIUs IVIAHOB
BBIPAKEHHUsI U COIEP:KAHUSA CTPO-UTCH TaK, YTO NMEePBBIii MoABepraercs npeaeabHoOi
aBTOMA-TH3aLMHU: OH He HeceT HH(OpMaNH, NPeCTaBJIANA cO-00ii BHINOJIHEHHE
3apaHee M3BeCTHBIX 3aKoOHOMepHocTeii. (87) Ilpennonaraercs, 4To CJIyIIAKO UM
paccka3 Ha PyCCKOM fI3bIKe, MoJy4asi HH(popManuio 06 onpeaeieHHbIX COObI-THSIX,

0 CaMOM fI3bIKe HUKAKO#l HH(popMannu He nmojay4yaet. A3bik coo0menns 1aH 000MM
Y4aCTHMKAM KOMMYHUKaluu 3apanee. [lojib30BaHne MM HACTOJIBKO
aBTOMATH3HUPOBAHO, YTO, IPU NPABHUJIbHOM YNOTpe0/IeHUH SI3bIKA, OH J1eJ1a-eTCsl
a0CoOJIIOTHO He3aMeTHBIM, ''MPo3pavyHbIM" 11 HHPOP-MALHH.

Me:xay TeM B Xy10:KeCTBEHHOM COO0IIEHNHU CaMblil A3BIK HeceT nH(popmanuio. Beioop
TOT0 WJIH MHOT0 BH/Aa OPTaHU3AIUM TEKCTa 0KAa3bIBAETCH HENMOCPeICTBEHHO
3HA-YUMbIM JIJIsl BCero o0beMa nepeaasaemMoil uHGopMaumnu.

B cBfI3M € 3THM YCTAHOBKA HA Xy/0KeCTBEHHOCTDH CO00-1IeHHs OyIeT co31aBaTh
3aBeI0MO NPOTHBOPEYHBYIO CHTYallMIO: C OHOM CTOPOHBbI, HA TEKCT
HAKJIAABIBAIOTCS JOMOJTHHUTEIbHBIC 110 OTHOLICHHIO K HOPMAaM SI3bIKA OIPa-HUYCHHSA:
pUTMHYeCKHe, pU(MEHHbIe H MHOTOYNcIeHHbIe Apyrue. OqHako, eciu Obl Bee 3TH
CTPYKTYpPHbIe HHEPLNH, 3aJaHHbIE YKe B Ha4aJle TeKCTAa, HEYKOCHUTEJIbHO
peajin-30BbIBAIUCH HA BCEM €ro NMPOTSAKeHNH, Xy/10KeCTBEHHOE NOCTPOEeHH e CTAJIO
ObI HACKBO3b ABTOMATH3HPOBAHHBIM M He CMOIJIO ObI OBITH HOCHTEIeM HH(popManuu.

JJ1s1 TOro, 4T00BI ITOr0 HEe MPOU30IILIO0, XY/A0:KECTBEH-HbIH TEKCT CTPOUTCSH KaK
B3auMo/elicTBHe NPOTUBOHANPAB-JIEHHbIX CTPYKTYP, U3 KOTOPbIX OIHU BbINOJIHSIOT
aBTOMA-THU3MPYHINYI0 (YHKUINI0, BBOAS PSAbl PUTMUYECKHUX YIIO-PSIA0YE€HHOCTEI, a
Apyrue - 1eaBTOMATH3UPYIOT CTPYK-TYPY, HApyIIasi HHEPUHIO O:KUIAHUS U
ol0ecreynBasi CHC-TeMe BBICOKYIO HellpeACKa3yeMOoCTh. .

Ha ypoBHe noBecTBOBaHHS 3TO NPOSABJISIETCH B TOM, YTO. €CJIM CHHTATMATHKA
HEXY/105KeCTBEHHOI0 TEKCTA -3T0 MOCJIeJ0BATeILHOCTh OJJHOPOAHBIX 3JIEMEHTOB,

TO CHHTAr-MaTHKA Xy/J10:KeCTBEHHOI0 - OC/I1eI0BATEJIbHOCTH PA3HO-POIHBIX
3J1eMeHTOB. KoMIo3umus Xy10:keCTBEHHOI0 TeK-CTA CTPOUTCH KAK
NOCJIeI0BATEJbHOCTh QYHKIIMOHAIBHO PA3HOPOAHBIX 3JIEMEHTOB, KaK
MOCJIeI0BATEIbHOCTh CTPYK-TYPHBIX JOMHHAHT Pa3HbIX YPOBHeE.

IIpencraBum cede, YTO, AaHAJIMZUPYS TY WIH HHYI0O KHHO-JIEHTY, MbI MOKeM
COCTABHUTH CTPYKTYPHOE ONUCAHNE Be-THYHUHBI IVIAHOB, MOKA3aB KOMIIO3MLIMOHHY IO
OPraHu30-BaHHOCTH UX cMeHbI. Ty ke paGoTy MbI MOKeM c/1e/1aTh OTHOCUTEJIHLHO
M0CJIeI0BATEJIbHOCTH PAKYPCOB, 3aMe/IJIEH-HOCTH H YCKOPEHHOCTH Ka/IpOB,
CTPYKTYPbI NlepcoHaxkeil, (88) cucreMbl 3ByKOBOIro CONNPOBOKIAECHUS U T. II.

OnHako B peajibHOM (PYHKIIMOHMPOBAHUHU TEKCTA KYCKH, CHATbIE YKPYITHEHHBIM



IUIAHOM, OyAyT CMEHATHCS HE TOJIbKO MPOTHBOIIOJIOKHBIMH, HO M TAKHMH, I/Ie
OCHOBHBIM HOCHTeJeM 3HadyeHus1 Oyaer pakypc. Ho u njian B 3T0T MOMEHT He
HCYEe3HET, 2 OCTAHETCH KAK MOYTH HeOLYTUMBbIN Xy/102Ke-CTBeHHbI (oH. (¥)
Xy/A0:KeCTBEHHbIH TEKCT FTOBOPUT ¢ HAMHU He OJJHMM I'0JIOCOM, a KaK
CJI0KHO-I0J I (POHMYECKH MO-CTPOeHHBbIN X0p. CJ10/KHO OPraHN30BaHHbIE YACTHbIEC
CHC-TeMbI IepeceKalnTcsi, 00pa3ys Mocjae10BaTeIbHOCTh CEMAHTHYECKH
AOMHMHAHTHBIX MOMEHTOB.

Eciu B HeXy/10:KeCTBEHHOM MOBECTBOBAHNH SI3bIKOBbIE I10CJIE10BATEJIBHOCTH K
CI0’KeTy OTHOLLICHUSI He HMEIOT - 3TH B IJIACTA OPraHU3YIOTCH COBEPIICHHO
HMMAHEHT-HBIMU CTPYKTYPAMH, TO B HCKYCCTBE 3JI€MEHT, IPUHAJIe-KALH I
HAPPATHBHOMY SI3bIKY, H 3JICMEHT BBICIIEI0 KOM-IIO3MIIHOHHOI0 YPOBHS MOI'YT OBITh
COIOJIOKEHBI B €IU-HYI0 110CJIe10BATEIbHOCTh, 00pa3ys eIMHbIH MOHTAKHBIH

3¢ ¢exT. Tak, B kmHemMaTorpade uesioe coObITHE M HE3HA-YUTEJIbHAN, HO CHATAs
KPYINHBIM IUIAHOM JeTaJIb MOTYT ObITh COMOJIOKEHbI KAK PABHONPABHbIE MOHTAKHbIE
3J1e-MEeHTHI.

KunonoBecTBoBaHue - 3T0, MpeKIe Bcero, nopecrpopanue. M, xorst 310 Moxer
NOKA3aThCs NAPaJ0KCATbHBIM, HMEHHO II0TOMY, YTO PACCKa3 B JAHHOM CJIy4yae
CTPOMTCSH He U3 CJIOB, a U3 M0CJIeI0BATEJIbHOCTH HKOHUYECKNX 3HA-KOB, B HEM
HauOoJIee IPKO 00HAPYKUBAKOTCSA HEKOTOPbIe IIyOUHHbIE 3AKOHOMEPHOCTH BCAKOI0
HAPPaTHBHOIO TeK-cTa. /[ymaeTcsi, 4YT0 MHOTHE, CTOJIb BOJIHYIOIIIHE ceifuac
JIMHTBHCTOB, BONIPOCHI 00111eli Teopum cBepX(¢pa3oBbIX CTPYKTYP 3HAYUTEIbHO
NMPOSICHUJIUCH Obl, €CJIH OTBJICYbCSH OT NMPEACTABJIEHHUS 0 CJIOBECHOM paccKa3e Kak
€/INHCT-BEHHO BO3MOKHOM U 00pPATHTBCS K TEOPeTHYECKOMY OCMbI-CJI€HUI0
HAPPAaTHBHOIO ONbITA KHHeMaTorpadga.

OaHako KMHONOBECTBOBAHME - 3TO OBECTBOBaHMe cpeacTBaMu kuHO. [loaTomy B
HEM O0TPaKAKTCH He TOJBKO 00111He 3aKOHbI BCAKOI0 PacCKa3bIBAHUSA, HO M
crnennpuyeckne 4epThl, NPUCYyLIe HMEHHO TOBECTBOBAHMIO CPEACTBAMM KHHO. (89)
CuHTarMmaTn4yeckoe nNOCTpPOeHUeE - COeJMHEHUEe X0TS ObI ABYX 3JIEMEHTOB B

neno4ky. Takum o0pa3zom, A1 TOro, YTOOBI OHO MOIJIO PeaJH30BaAThCs,
He00X0AUMO HAJIMYHE XOTH ObI IBYX 3JIEMEHTOB M MEXaHM3MA X COCAUHCHUSI.

Ecau Mbl BUAUM Ha NCKOBCKOM nKkOHe XV Beka "YcekHo-BeHue rJjaBbl ¢B. MoanHa
Ipeareun" (**) rae B neHTpe M30-0paskeH CBATOI B MOMEHT, KOI1a eMy

Cpy0aIoT roJioBy, a B IPaBOM HHMKHEM YIJIy HKOHBI I'0JIOBA JIEXKUT YiKe
0TpYyO-JIeHHasi WM Korjaa Ha wunocTpanusax Canapo borruyensu k "bokecTBeHHOM
koMmeaun'" JlaHTe (pUIrypBI CaMOr0 NO3TA M ero nyresoaunTe s Bepruyms
NOBTOPHAIOTCS HE-CKOJIbKO Pa3 110 0CH X ABHKECHHUS HA OTHOM M TOM ’Ke PUCYHKE,
TO, O4€BH/IHO, YTO Nepel HAMH, B NpeeJiax OIHOT0 PUCYHKA, - 1BA
10CJIeI0BATEJIbHO COeIMHEHHBIX MOMEHTA.

Ho nns1 Toro, 4To0nl ABa 31€eMEeHTA MOIJIH OBITH COeN-HEHbI, OHH 10JIKHBI
CyLIEeCTBOBATh KaK oTAejbHbIe. [[0-3TOMY BOIIPOC 0 cerMeHTAlMN TEKCTa,
YJICHEHHH ero Ha OTPe3KH - OINH U3 HandoJiee CyleCTBEHHBIX NPH MOCTPOCHUH
MOBECTBOBATEJIBHOI0 MPOU3BeeHusA. B 3TOM cMmbIcJIe SI3bIK ¢ €r0 HCKOHHOM
AUCKPETHOCTBHIO, OKa3bIBAETCS 3HAYNTEJIbHO 00JIee BHITOJHBIM MaTepHAJIOM, YeM
pucyHok. He ciiy4aiiHO CJ10BeCHBIH TEKCT HCTOPUYECKH 0KA3aJIcs 0oJiee YI00HbIM
AJIsl IOBECTBOBAHUS, YeM M300pa3uTe/IbHbIe HCKYCCTBA.

Kunemarorpad, B 3T0M OTHOIIEHUH, 3aHUMAET 0C000€e MeCTO: MKOHU3M
H300pa3UTeIbHBIX HCKYCCTB, CO3JAI0IINI PSiJl CyIIeCTBEHHBIX MPEUMMYIECTB ¢ TOUYKHU
3peHHs HATJIAJHOCTH MOJAEJTHMPOBAHUS, OH COCAUHSACT C MCKOHHOM 1

AUCKPETHOCTBHIO MaTepHaJia (H300paskeHre cCerMeHTHPYeTCs Ha KaJApbl), YTO

JieJ1aeT MOBeCTBOBATEILHYI0 (opMy IiIy0oKko opranudHoii. [loBecTBOBaHue B
KAapTHHE WIHN CKYJbITYpe - Bceraa npeoaosjeHue THIOBOM CTPYKTypsl. B



JUTepaType Wi KHHeMaTorpage Takylo ke poJib UTPaeT 0TKa3 0T

nopecTBoBanus. Uro ke kacaercst My3bIKH, TO OHA, B CHJLYy YHCTOM
CHHTATMATHYHOCTH CBOEr0 YCTPOMCTBA, MOKET MO/IeTHPOBATh, OPHECHTHPYACH HA
u300pakeHHe, KAPTHHY, CAHHXPOHHBI, HeJUCKPeTHBIH 00pa3 (90) mupa, a,
HMHUTHPYS pe4yeBYI0 CTPYKTYPY, - IOBECTBOBa-HHUe.

Takum 00pa3zoM, B COBpeMeHHOH KHHOJIEHTe 0OJHOBPe-MEHHO HAJINYECTBYIOT TPH
THUIIA IOBECTBOBAHMSA: M300pa-3UTeEJIbHOE, CJIOBECHOE U MY3bIKAJIbHOE

(3ByKoBOe€). Me:k-1y HUMHM MOTYT BO3HUKATH B3aMMOOTHOIIEHUsI 00/1b IO
cjoxHocTu. [Ipu 3TOM, ecjin 0AMH U3 BUI0B NOBECTBOBA-HUS NMPEACTABJICH
3HAYUMBIM OTCYTCTBHEM (Hanmpumep, GpuiabM 0e3 My3bIKaJbHOI0 CONPOBOKICHUS),
TO 3TO He YNPOILIAET, a elle 0oJiee YCJI0KHACT KOHCTPYKIUIO 3HA-YeHHI.

Caenyer 0TMETHTDb, YTO MOCJI€10BATEIbHOCTh 3HAYNMBIX KYCKOB TEKCTA MOXKET
€03/1aBaTh MOBECTBOBATEIbHYIO CTPYKTYPY BbICIIEI0 YPOBHSI, HA KOTOPOM
3HA4YUMBble 0T-Pe3KH H300pa3uTeIbLHOI0 M CJI0BECHOT0 HJIH MY3bIKAJIb-HOI'0 TEKCTa
OyAYT COWJIEHATHCH He KaK Pa3Hble YPOBHHM OJJHOT'0 MOMEHTA, a KaK
N0CJ1eI0BATEIbHOCTh MOMEHTOB, TO €CTh I0BECTBOBAaHMeE.

Eciau k 3ToMy npudaBuTh, 4TO B IOBECTBOBAHUE BCEe BpeMsi BTATMBAIOTCS
NOCJIeI0BATEILHOCTH PA3HO00Pa3-HbIX BHETEKCTOBBIX ACCOLUAIIMIA
00111eCTBEHHO-TIOJIUTHYE-CKOT0, HCTOPUYECKOI0, KYJbTYPHOIO IJIAHA B BH/IE
Pa3Ho-00pa3HbIX HUTAT (HAPUMeP, peHeccaHcHas ¢pecka B ""Uioiabckom goxae"
BBINOJIHAET POJIb 3MUTrPada-uuTaThli, My3bIKaJIbHOE CONIPOBOKIEHUE B 3TOM puiibme
BCe BpeMsi HTpaeT poJib ''1yskoii peun', no repmuHosoruu M. M. bax-tuna,
OTChLIAS 3PUTEJISI K HIMPOKOMY MUPY Pa3H000pPa3-HbIX KYJbTYPHBIX H HCTOPHYECKUX
siBjieHnii). Tak BO3HU-KaeT MOBeCTBOBaHHE HA BbICIIEM YPOBHE KAK MOHTAK
Pa3H000pa3HbIX KYJAbTYPHBIX MO/IeJIeii, He3aBUCMMO OT TOI'0, KAKUMH
KMHeMaTorpagpuuecKuMH cpeICTBAMHU OHH peaju3yloTcs B JieHTe. [Ipumepom onbiTa
TAKOIr'0 MOH-TAKA KYJbTYPHbIX KOMILJIEKCOB, BO3MOKHO, 00/1¢e HHTE-PeCHOro 1o
3aMBbICJIY, YeM 110 HCIIOJTHEHHIO, MOKET CJIY-KHTh Ta ke ''3aMysKHAS KeHIuHa'".
HeB03MO:KHOCTH B nmpeaeax Opomopbl 0CMBICJUTH BCIO 3TY NP00JIeMy 3aCTaBJIsIET
CY3UTB ACHEKT: MbI OyJIleM pacCMaTPUBATh He BCI0 COBOKYITHOCTh
MOBECTBOBATEIBHBIX 3JIEMEHTOB, COCTABJISIOIIMX COBPEeMEHHbIH 3BYKOBOI LIBET-HOM
¢pnabMm, a codOcTBeHHO H300pa3uTeEIbHBIH, GoTOrpa-puuecKknii acnexT.

Eciau orpannunTsh 3a1a4y TAKMM 00pa3oM, TO HAppPa-TUBHbIE 3JIEMEHThI
pacnpenessiTcs 10 YeTbIpeM YPOBHsAM, (91) npuueM 310 OyayT Te ke YeThipe
YPOBHSI, UTO U BO BCSA-KOM 00111eil MO1e/IM MOBEeCTBOBAHUS. (F*¥)

CoeauHeHHe 3HAYUMBIX 3JIEMEHTOB B IIEMNOYKY MOKeT ObITh, B IPMHLUIIE, IBYX
ponos. Bo-nepBbIX, pe4b MOKET HATH O IPUCOCTUHECHHH
(pyHKIMOHAILHO-0JHOTHIIHBIX 3J1EMEHTOB, BO-BTOPBIX, - 00 HHTErpauu
3JIEMEHTOB, He-, CYIIUX Pa3JINYHble CTPYKTYPHbIe PYHKIUH. B Kaxka0M U3 ITHX
ciay4aeB OyaeT HAJIMYECTBOBATH CleM(PHYECKHIl THII CBA3H (B OJHOM -
NPUMBIKAHHE PABHONPABHBIX 3JIEMEHTOB, B IPYIOM - OTHOLLIEHHE JOMUHALIUH,
00yCJI0BJICHHO-CTH; 04€BH/IHO, YTO MEHATHLCSI OyJeT H HHTEHCHBHOCTD CBSI3H: B
MEePBOM CJIy4Yae 3JIeMEeHTbl OTHOCUTEJIbHO He3aBH-CUMbI, JOMHUHALIUSA MIOAPa3yMeBaeT
CNASTHHOCTB). JIpyroii cynmecTBeHHbIH NPU3HAK - HAJTNYHE WIH OTCYTCTBHE
rpa-HUIbI HENOYKH: HHTEIPALMOHHAA CBA3b MOAPAa3yMeBaeT OTTPAHUYEHHOCTh
CHHTArMATHYeCKOH eIMHMUIbI, IPUCOCIMHHUTEIbHASI KYMMYJIATHBHASA CBA3b AaeT
0e3rpaHNYHYIO0 HEeNO4KY.

IIpu3Hak pacnageHusi TEKCTa HA PABHOLEHHBIE CAMOCTOSAITE/IbHbIC eIMHUIbI HJIH
CKJIEMBAHUSA MX B Pe3yJbTaT (PYHKIIMOHAJIBLHOM CIIeNHAJTU3ANNH KAKIO0OH U3 HUX B
OPraHN4YecKH LeJOCTHbIe CHHTATMBI N03BOJISICT BbI/1CJINTh B KOHKPETHbIC YDOBHHU B
MOCTPOCHHUH TEKCTA.

IlepBblii YPOBEHBb - COCAUHECHUE MeJIbYallIUX CAMO-CTOSATEIbHBIX eAUHML, IPH



KOTOPOM CeMaHTHYeCKOe 3HAYECHHUE ellle He MPUCYIIe KAXK/A0il eMHNLe B
OT/IeJIbHOCTH; 2 BOBHHNKAeT HMEHHO B NpoLecce UX cKJenBaHus. B ecrectTBeHHOM
SI3bIKE HA 3TOM YPOBHE PacnojaralTcs ueno4yku pouem. B kunemarorpadge 3to
MOHTAXK KaJApoB. (***%) (92)

Bropoii ypoBeHb - 31eMeHTaApHOE CHHTATMaTHYecKoe nesoe. [IpumennTenabHo Kk
€CTeCTBEHHOMY fI3bIKY OH MH-TepIpeTHpyeTcs KaK YPOBeHb NpelJ0KeHHs, XOTS B
omnpee/IeHHBIX CJIYYasaiX MOKeT PeaTu30BbIBAThCA U KaK CJI0BO. (F****) Ha
KMHeMaTorpaguueckoM ypoBHe 3TO KHHeMaTorpaguyeckas ¢pasa - 3aKOHYeHHas
CHHTArMa, OTJIM-4al01asicsi BHYTPEHHUM eIMHCTBOM, OTTPAHUYEHHAS C ABYX
KOHIIOB CTPYKTYPHBIMHM Nay3aMu. B kauecTBe Xapak-TepHbIX IPU3HAKOB TAKOMH
€/IMHUIBI MOKHO YKA3aTh He TOJbKO BHYTPEHHIOI0 3aMKHYTOCTb U 3aKJIIOY€HHOCTh
Me:K1y ABYMsI TPAHHI[AMHU-TIAY3aMH, HO U TO, YTO HAJTUYHe TPAHUI] BbITEKAaeT U3
caMoii NpupoAbl BHYTPeHHeH ee opranu3anun. OHa He MOKET penpoayHpoOBaTh
ce0s1 0e3 KOHIIA, KAK 3TO CBOHCTBEHHO KYMMYJIATHBHBIM Lleno4YKaM. BHyTpeHHsis
CTPYKTYpa (pa3oBoii eAUHUIBI HJIN OJJTHOCOCTABHA, KOT1a OJMH 3JIEMEHT SIBJIACTCS
OHOBPEMEHHO M YHHBEPCAJIbHBIM MHOKECTBOM BceX 3JIeMEHTOB, Oy/1y4H
(paBHO3HAYeH BHICKA3bIBAHMIO, HJIH ABYCOCTaBHA. B 3TOM ciiyuae mexay
3JIeMeHTAMH BO3HHMKAaeT OTHOLIIeHHe NMpeAnKALNH, oJApa3syMeBalolee uxX
Ka4yeCTBEHHOe pa3jiniue, NMpu4yeM OJMH U3 3JIeMEHTOB HHTEPNPETHPYETCH KaK
JIOTHYeCKHUIl Cy0ObeKT, a IPYroii - Kak npeaukar. Takoe oTHOIIeHHe B KHHOJIEHTE
MOT'YT MOJYYHUTh JHMIIb 3JIEMEHTbI, 0CMbICJICHHbIC HA CEMAHTHYE€CKOM YPOBHe.
BTopoii ypoBeHb - Bceria CHHTArMaTHKA 3HAYUMBbIX eIMHMIL.

Tpernii ypoBeHb - coelMHeHHe (PPa30BbIX ¢IMHCTB B Hen0YKHU ¢pa3. Xors
HCCJIJOBAHMS MOCJIeIHUX JleT (*¥****¥) qoka3ajm CTpyKTypHYIO
OPraHM30BaHHOCTH CBepPX(pa30BbIX eAMHCTB TEKCTA, MOCJIEA0BATEIBLHOCTb (ppa3
OPraHM30BaHa NPUHIMIIHAJIBLHO HHAYe, YeM ()pa3a: OHA COCTOMT U3 PABHONPABHBIX
3J1IeMeHTOB ((ppa3bl OTHOCUTEILHO APYT APYra BbICTYNAKT KaK (P)YHKIIHOHAJILHO
PABHOLICHHBIE), IOHSITHE TPAHUIIBI He 3AJI05KEHO B ee CTPYKTYype, H YBeJIMYeHHe
MyTeM NMPUCOeINHEHNSI HOBBIX 3JIEMEHTOB NpaKkTu4ecku (93)mMmoxkeT ObITH
0e3rpaHUYHBIM. THII CTPYKTYpPHOIi OpraHnu3a-nuM JejiaeT TpeTHil ypOBeHb
napauleJibHbIM IIePBOMY.

YeTBepThlii YPOBEHD - YPOBEHb Cl0keTa. OH He SIBJISI-eTCSl ABTOMATHYECKUM
000011IeHNEeM TPeThero, MOCKOJbKY OJIMH U TOT Ke CI0’KeT MOKeT ObITh Pa3BePHYT

¢ IOMOILILIO Pa3HOIro KoJu4YecTBa (ppa3. Ho croikeTHBIN yPOBEHb CTPO-UTCHA 110 TUILY
BTOPOro, (ppa3oBoro. TeKcT YWICHNTCH HA CHEHUATU3MPOBAHHBIE B CTPYKTYPHOM
OTHOLICHNH Cer-MeHTbl, KOTOpPbIe, B OTJINYHE OT 3JIeMEHTOB NePBOro M TPe-Thero

U MO00HO 3J1eMEeHTaM BTOPOI0 YPOBHS, HMEIOT He-IIOCPEACTBEHHO CeMAaHTHYeCKUI
xapakTep. CoeqHeHNe 3THX 2JIEMEHTOB 00pa3yeT ¢pa3y BTOPOro ypoBHSI -

CIO’KeT Bcerjaa crpourcs no npuHuumny ¢gpassl. He ciay-yaiiHo, Bbicka3biBaHus: ""OH
ObL1 youTt", - miau: ""OnHa Oexana ¢ rycapom'', - MOryT ObITh HHTEPIPETHPOBAHDBI
KaK OTHOCSIII[HECS U KO BTOPOMY YPOBHIO (01HA U3 (ppa3 B TEKCTe) U K

YeTBePTOMY - CHO’KeT TeKCTAa.

PaccmoTpenne cMHTArMaTUKU (PUJIbMA B CBETE MPeai0-KEeHHOH MO/1e/IM OCTPOEeHM st
HAPPATHBHOI'0 TEKCTA MO3BO-JIsieT 00HAPY’KUTh, YTO NMEPBbIN U TPeTHIl YPOBHHI
0oJ1ee MPUHA/JIEKAT IJIAHY BbIPA’KeHHsI, 2 BTOPOil U YeTBeP-ThIH - IJIAHY
coJep;KaHusA (HY’KHO JIH OTOBAPHBATh, YTO ''coaep:kaHue' 371ech NOHUMAETCs B
JIMHIBUCTHYECKOM, a4 He B IPUHATOM B 3CTeTHKE 3HAYCHHUH TEPMUHA U YTO SA3BIK

B HCKYCCTBe BCer/ia KaTeropusi cogep:kareapHasi?). [Ipu-MeHHUTeIbHO K aHAJIN3Y
KHUHOINIOBECTBOBAHUA 3TO Oy/J1eT 03HAYATD, YTO NMEePBbIA U TPETHIl YPOBHHU HECYT
OCHOBHYIO HATPY3KY COOCTBEHHO KMHeMaTorpaguyecKkoil HApPaTHUBHOCTH, B TO
BpeMsi KAK BTOPOil H YeTBEPThIH OJJHOTHIIHBI ¢ " JIMTEPATYPHOCTHIO' M 1IMpeE - ¢
NOBECTBOBATEIbHOCTHIO B 00IEKYJIBTYPHOM cMbIciIe. Tak, 3MU30/1 U CIOKeT MOKHO



nepecKa3aTh CJIOBaAMH, CliellJIeHHe KAPOB WJIH MH30/10B - MOHTAXK - Jierdye
NMOKa3aTh WIN ONMKUCATH CPEACT-BAMHU HAYYHOT0 MeTasi3bika. KoHeuno, 310
NMPOTHBONOCTAB-/IEHHE YCJIOBHO, MOCKOJbKY HCKYCCTBO YCTAHABIUBAET 3aKOHBI
yaie Bcero AJisl TOro, YTo0bl ¢/1e/1aTh 3HAUYMMbBIM UX HApyLIeHHe (F*****¥) (94)

ITocaennee 3aMevyaHne MOJABOAMT HAC K elle 0HOM npodJeme. He Bcsikuii ypoBeHb
WJIH 3JIEMEHT, HAJM4eCTBYIO-1Hii B cHCTeMe, IPUCYTCTBYET B TEKCTe.
IIpucyrcTBue B cucTeMe PU OTCYTCTBMHU B TEKCTE BOCIIPUHMUMACTCS KaK
3HAYMMOE OTCYTCTBHE. JTO CJeyeT IOMHUTH NIPH pe-IIeHNH TaK Ha3bIBaeMOH
NnpodJieMbl 0eCCI0KETHOCTH. Bec-CI0:KeTHOCTD TaM, I/ie CTPYKTYpPa 3pUTEIbCKOr0
0’KM/a-HHMS BKJIIOYAET CIO’KeT, He eCTh OTCYTCTBHE, CI0KeTa, a MpeACTaBJIseT
c000ii HeraTUBHYI0 €ro peajau3anuio, XyJ10-KeCTBEHHO aKTUBHOE HAIIPSKeHHe
MEKIy CHCTeMOH M TeKcToM. CIop 0 TOM, 4TO JIy4ile - OCTPBIH CI0KeT WJIN ero
OTCYTCTBHE - fecnipeIMeTeH B TAKOM ke Mepe, B Ka-KOi OH OecnpeIMeTeH
OTHOCHTEJIBHO JIO00I0 Xy/10:KeCT-BEHHOT0 NpUHINNA. OLeHKe MOAJIeKUT He TOT
WIN MHOM CTPYKTYPHBIH MOMeHT (M TeM OoJiee "'mpuem"), a pyHK-IIHOHATbHOE
OTHOIIIEHHE er0 K Xy/10:KeCTBEHHOI LeJIOCTHO-CTH TEKCTA U CO31aBaeMOMY
aBTOPOM XY/J0’KeCTBEHHOMY 00pa3y Mupa.

HUTak, MbI NOJYYHJIH I CTPYKTYPbI IOBECTBOBATE/IbL-HOI0 KHHOTEKCTA YeThIpe
YPOBHSI, 1B N3 KOTOPBIX MOKHO OIpeeJINTh KAK MOHTAKHbIE, a IBA - KAK
(¢pa3zoBbie. Teopuss MOHTAKHOTO MOCTPOEHUS] KHHONOBECTBOBAHUS MPUHAIEKHUT K
HauOoJiee pa3pad0TAHHBIM aCIEKTAM HAYKH 0 KHHeMaTorpadge. (¥***¥*#x¥)

MpbI yke 0TMe4aJii, YTO CHOKeTHbI YPOBeHb 0oJiee "nTeparypen', yeM
MOHTAaxkHbIe. OqHaKO ecTh JH (95) cnenuduka y kHocroxkera? Pa3zBuBaercs jiu
CI0’KeT B KHHO MHAYe, YeM oNpe/e/isieMblil IPH NepecKa3e TeMH e CJI0-BaAMHU
HeKMHeMaTorpaguuyeckuii croxer?

MpbI yke 0TMe4aJii, YTO B OCHOBE BCAKOI'0 CHOKETA JIeKUT COObITHE, HEKOTOPbIii
cJIy4ail, MPpOTUBOpPeYALIUIl KAKOH-JIH00 U3 OCHOBHBIX KJIACCH(PUKATMOHHBIX
3aKOHO-MEPHOCTEeHl TeKCTAa WIN Halero co3Hanus Boodme. Cood-menue "UBan
XOIMT MO 1oJy'" B OBITOBOM CUTYallMH He MPeACTABJIsAET CO00H CBEPHYTOI0
CH02KeTa, a ""UBaH xoaut no crene' win "MUBaH X0QUT MO MOTOJIKY" -
npeacrap-jaser. OJHAKO CyLIECTBEHHO He H30JIUPOBAHHOE U 20-CTPaKTHOE
NMOHATHE COOBITHS, 2 €r0 COOTHECEHHE C OKPY-KAKIIUMH €r0 KOHTEKCTHHIMU
CTPYKTYPaMHU: PaccKa3 0 KAHATHOM ILUISICYHe, He XOASIIIeM 110 KaHAaTYy, CTOJIb #kKe
coJep:kaTesieH B CH?K€THOM OTHOIIEHUH, YTO U c0001IeHHe 00 00bIYHOM YeJIOBEKe,
npode:xapmeM 1o kanaty. Ho-pesuia 00 aprucre nupka, cjioMaBilieM HOTY U He
BBICTY-NIAKOIIEM HA apeHe, OyJIeT CTOJIb Ke CHKeTHA, KAK U Pac-cKa3 0 MOJIOA0M
JeByIIKe, CJIY4YailHO MONABIIeH HA Cbe-MOYHYI0 IUIOLIAKY U BAPYT clejaBHIeics
KHHO3Be3/10M, XO0TS B OJJHOM cJiyuae coObITHEe OyAeT 3aKJII4YaATHCA B TOM, YTO
omnpeaeJieHHOe 1eliCTBHE He COBepPLIAeTCs, a B IPY-I'OM - COBEpPIIAeTCH.
Xya0KeCTBeHHbIN TEKCT KUBET B 1M0JIe ABOMHOI0 HA-NIPS’KEHUA: C OAHOI CTOPOHBI,
OH NpPoeLHPYeTCs HA HEKO-TOPble THIIOBbIE 0:KUAAHUSA MOCIEA0BATEIbLHOCTEH
3J1e-MEHTOB B TEKCTE, C APYIOH - HA TAKOE 5Ke 0:KHIAHNe B :KU3HU. I'epoit
BOJIIIEOHOM CKAa3KM € MOMOIIbIO YY/AeCHOI0 CPeJCTBA COBEPIIAET HEBO3MOKHbII
NOJABHI. JTO COOBITHE BIIOJIHE COIJIACYETCH C HALILMM IOHATHEM ''CIOJKeT
BOJIIIE0-HOM CKa3KMH'', HO Pe3KO PacXOJAUTCS C HAIIUM NMPeACTAB-JIeHHEM 0 HOpMAax
skuTeiickoro onbiTa. ""EcTecTBeHHOE' B 0AHOM PsiLy, CIO’KeTHOE COObITHE
oka3biBaeTcs ''cTpaH-HbIM'" B Ipyrom. I'epoii 4exoBcKoii ApaMbl He COBepIIAET
"HeOOBIYHBIX'' MOCTYNKOB, BeJIeT HA ClieHe 00LIYHYI0 H O0bIIEHHYIO KU3Hb. JTO
BIIOJIHE COIJIACYETCS ¢ HAIIUM MOHATHEM ''Tak ObIBaeT', HO Pe3K0 PacXoauTCs ¢
NnpeI-CTABJICHNEM 0 3aKOHAX TeaTpajbHOro 3peanma. CoBna-ieHue ¢ OTHUM



PSIAOM 3aKOHOMEPHOCTEH XY/A05KeCTBEHHO AKTHUBHO MPHU PACXO0KIEHUH C IPYTUM.
OaHako B 3aBHCH-MOCTH OT TOT0, K KAKOMY U3 3THX PSA0B TAroTeeT TEKCT,
BO3HUKAaeT Pa3In4HbIi 3cTeTHYecKuil 3ppext. Knnemarorpad kak uckyccTBo
cOBeplIeHHO HHa4e, yeM (96) muTepaTypa, OTHOCUTCH K NpodJieme

aocroBepHocTH. U3-BecTHO 3pedyenne Kossmbl IlpyTkoBa: "Ecin Ha kieTke
CJIOHA MPoYTellb HAANMKUCH: ""OyiiB0OJI'", - He Bepb IJ1a3aM CBOUM ', (¥¥*¥*¥*¥k¥)
Komusm adopuzma ocHOBbIBaeTcsl Ha a0CypA-HOM NPeANoJI0KeHHH, YTO OTHOIIeHHe
cJI0Ba U 0003Ha4Yae-MOro UM npeamera 0ojiee HCKOHHO U He3bI0JIeMO, YeM 3TOI0

’Ke MpeaMeTa M ero 3puMoro ooauka. U3 3Toro nesiaercsi BbIBO/, YTO HAANMUCH

He MOsKeT ObITH OIIN00Y-HA - He BepUTh cJieayeT riazam. Kak ussectno, umeer
MeCTO NPAMO MPOTHUBOIOJI0KHOE: OTHOLIEHHE ''CJI0BO - Belllb'' BOCIPMHUMAETCSH KAK
YCJI0BHOE, I03TOMY J0IYy-CKAeTCsH, YTO CJIOBO MOKeT ObITh H HCTUHHBIM H
J0xk-HbIM. OTHOLIEHHE "'Belb - ee 3puMblii 001K (100 poTorpadus, B oTIMYIHE
OT PHCYHKA, BOCIIPUHMMAETCSl He KaK MKOHHYeCKHIl 3HAK Bellld, a KaK OHAa cama,
ce BUIAM-MbIi 00/IMK) €CTECTBEHHO CYUTATh HACTOJIbKO OPraHU4-HbIM, YTO
HHMKaKo0e HCKaKeHHe 3/1eCb He MOKeT MoAgpa3y-mMeBarbes. TakuMm o6pasom,
npeacTraBJjieHle 00 HCTUHHO-CTH MOBECTBOBAHMSA, HEJOMYCTUMOCTb CAMOIl MBICJIH 0
ero "BeIAYMAHHOCTH'' JIEXKUT B OCHOBE KHHOpaccKa3a. JT0 Bceraa npujaer,
MeKIy MPOYHUM, HHTepecy K KHHeMaTo-rpady, To B 60Jib1IeH, TO B MEHbIIEH
CTeNeHHu, CXO/ACTBO C TeM HHTEPecOM, KOTOPBIi BbI3LIBAIOT y 3pUTeiell yInYHbIe
KATAcTPO(dbl, NPOUCHIECTBHS, HECUACTHBIE CJIYYaH, TO €CTh CIOKEThI, MOPOKIEeHHbIE
€aMoii ’KU3HbI0, - HAPYIIEHUSI YCTOMYMBBIX 3AKOHOMEPHOCTEell B caMOil peajibHOCTH,
a He B ee XYy/10:)KeCTBEHHOM o0pa3e.

To, 4TO KHHO BBI3bIBAET Yy 3pUTEJIAA TAKOE OLyIIeHHe JOCTOBEPHOCTH, KOTOpoe
COBEPIIEHHO HEJOCTYITHO HUKA-KUM JAPYIMM HCKYCCTBAM U MOKET PaBHATHCS JUIID
¢ NepeKUBAHNSIMH, BbI3bIBA€MbIMH HEINOCPeICTBEHHBIMU KU3HEHHbIMH
BIlEYATIEHUSIMU, -- HecciopHOo. OYeBHUIHA U BHIT0/1a 3TOTO0 AJIsl CUJIBI
XY/A0/KeCTBEHHOI 0 Brieyat/ie-Husi. MeHee npuBexkaeT 00bIYHO BHUMAaHUe Apyras
CTO-POHA BONPOCa: TPYJAHOCTH, KOTOPbIE CO31aI0TCSl ITUMH Ke CBOlicTBAaMH Ha
IYTH HCKYCCTBA.

Ecyin orpannyuThCSA NP00JieMaMHu, CB3AaHHBIMHU € CIO-’K€TOM, TO CTAHET
He00X0IMMO B ITOH Ke CBSI3H NOAYEePK-HYTh 3aBHCHUMOCTD CIO’KETHOCTH OT
CIOCOOHOCTH MOBECT-BOBAaTE/Isl MEHATH ONpe/ieIeHHbIE 3J1eMEeHThI CBOEro
pac-cka3a mo cBoeMy ycMotTpenuio. UMmeHHo moTomy, 4to (97)crosxkeTHoe coObITHE

- HapyleHUue KOHCTPYKIMH MHPAa, OHO MOKeT MPOU30HTH MJIU He MPOU30iTH
(mpeamosara-ercsi, 4T0 OHO NMPOUCXOAUT PEAKO MJIH OJHOKPATHO) M IPON30MTH
HEeCKOJBbKUMH criocodamu. B ciiydae, ecjiu onu-chbiBaemMoe nNpouciiecTBie
NPOUCXOIUT BCeraa WM Jake JOCTATOYHO YaCTO, OHO NMPHUHAMJIEKHUT yiKe CaMoil
KOH-CTPYKIIMM MHPA, U NI0BeCTBOBaHNe TepsieT cloxkeTHOCTh. He ciyuaiino,
CIO’KEeTHOCTD 3aP0KIAaeTCsl B )KaHPAX, I7le repoil noJy4aer yCJIOBHYIO,
3HAYHUTEJbHO 00JIBbIIYI0, YeM B PeaJIbHOM KU3HU, CBOOOJLY OTHOCUTEJIbLHO
00CcTOA-TEJBCTB - B MyTEIECTBUSAX, (aHTACTHKE U ieTeKTHBe. Bo3MoKHOCTD

reposi nepemMeliaThCsl - B IPOCTPAHCTBE, (OTHOCUTEJILHO ONpeeeHHbIX MeCT U
JaHAWA(TOB, B CO-IMATBHOM MHPE - OTHOCHTE/JILHO ONPe/ieJIeHHOI0
00111e-CTBEHHOI'0 OKPYKEHHUS U 001eCTBEHHBIX YCJI0BH A, MO-PAJILHO -
OTHOCHTEJIbHO NPOULIBIX COCTOSHHI ero c00-CTBEHHOI'0 XapaKrTepa ! T.[.-
SIBJISIETCSl HeMPeMEeHHbIM YCJI0BHEM CIOKeTHOCTH. KmHorepoii, Takoil, KAKUM ero
AaeT MaTepuaJl ABHKYLIeHCA CbeMKH, a He YCHJIMA KHHO-UCKYCCTBA, KAK HH
CTPAHHO, OTJIMYAeTCs HeNMoABMKHO-CThbI0. OH 3aKpelieH B MaTepuaJie
aBTOMATH3MOM OTHO-IIeHUS "00beKT - IiIeHKa'" . Bo3HuKaomas npu 3Tom
HCTHHHOCTH YOMBAaeT CHOXKeTHOCTh. i1 TOro, 4yrodbl KHHe-MaTorpad craJ
CIO’KETHBIM, 10/ZKHO ObLJI0 BOSHMKHYTh YMEHHE 0CBO00KAaTh NOBeeHHe Ieposi 0T



aBTOMATH3MA 3aBUCUMOCTH €ro OT noseaeHus gpororpagupyemoro odb-exkra. Eciin
MOHTA:K M Nepe/iBHAKeHNe KaMepbl MOPOAWIN KHHOSI3bIK, TO ¢aHTacTuKa Mejibeca U
KOMOMHHPOBAHHbIC CbEMKH IOPOANIH KHHOCIOKeT. OHHM NMO3BOJIMIIN COCU-HUTH
KMHOO4Y€BH/IHOCTD, 3pUMYI0 PeaJIbHOCTh KaJpa co cB0o0010ii 0T aBTOMaTHU3Ma
O00BIICHHOM KU3HH, 1] KHHE-MAaTOrpagy BO3MOKHOCTh CTABHTH Ieposi B
N0JI0’KeHHUs1, HeBO3MO:KHbIe B oTorpagupyeMoM o0beKTe, CAeIATH
NOCJICA0BATEIBLHOCTD M COYETAHHNE CIOKETHBIX JMTH3010B AKTOM XY/I05KeCTBEHHOI 0
BbIOOPA, 2 He ABTOMATHYECKOM BJIACTH TEXHUKH.

Ilocse Toro, Kak MOHTaXk ObLJI BBe/IeH B MUP KHHO, MM Y Ke He 00513aTeIbHO ObLI10
N0JIb30BaThCs, 0TKAa3 OT Hero TaK:Ke CAeJIaJIC CPeICTBOM XYy/10KeCTBEHHOI 0
s3bIka. [locie Toro, kak KuHeMaTorpag cMoOr nNoka3athb JHOYI0 (PAHTACTHKY €
JAOCTOBEPHOCTHIO PeabHOCTH, OT Hee MOK-HO ObLIO0 y’Ke U 0TKA3aThCsi: MPOCToe,
camoe ""padckoe" ciieoBaHMe 32 COOBITUSIMU KM3HU CTAHOBUTCH aKTOM (98)
BbIOOPA, TO €CTh MOKeT HECTH Xy/A0KeCTBeHHYI0 MH(op-Manuio.

Crnennguka KMHOCIOKCTA B TOM, YTO OH He IPOCTO Pac-CKAa3bIBaeTCs
H300pa3uTeIbHBIMHI 3HAKAMHU HMeeTe CJIUB, HATIOMHUHAS 3TUM KHUKKY-KaPTHHKY,
JIyOOK WJIM KOMHKC, a MIPEACTABJIsAET 000 paccKas, CBA3b 3JIEMEHTOB

KOTO-POr0 BOCIIPUHUMAETCS KaK Mpe/ieJIbHO J0CTOBEPHasi: Mbl .BePUM, YTO
XYAO0KHMK He HMeJI BbIOOpa, Hee ObLI0 onpe-/1eJIeHO CAaMOH KU3HBIO - U
OJHOBPEMEHHO 3TOT 7Ke Pac-cKa3 AaeT TaKyl0 IIUPOTY CUTYaTUBHOI0 BbIOOPA,
TaK0e KOJIMYeCTBO BO3MOKHBIX BADHAHTOB, KOTOPBIX He HMeeT HU OJHO Apyroe
HcKyccTBO. Eciin yBesimueHHe KOJIMYecTB? BO3MOKHOCTEH, M3 KOTOPBIX XYA0KHUK
BBIOMPaeT CBOE pPellleHHe, NIPUBOJAUT K HECJABIXAHHOMY POCTY HHGOPMATHBHOCTH
TeKCTa, TO Bepa B TO, YTO cO001IaeMblii HAM BAPUAHT 00/1aaeT 0ecCIOPHOM
HCTHHHOCTBHIO (M, CJIeI0BATEJIbHO, XY/I0KHUK KaK Obl He HMeJI HUKAKOr0 BbIO0pa)
MOBBIIIAET HEHHOCTHYIO XapaKTepucTuKy nHgpopmaunu Beab n3zBectHo, 4To
BeJIMYMHA HH(POPMALMH U €€ HEHHOCTh He COBNAAAI0T aBTOMAaTHYeCKHU. Besimunna
3aBHCHT O Mepbl HCYEPNBIBAEMO HEONPeIeJJeHHOCTH: eCJIH 51 Y3HAIK0 YTO
COBEPIIUTCH COOBITHE, KOTOPOE MOIJIO IIPOU30MTH He OJHUM M3 ABYX, a OJHHM M3
AecSTH BO3MOKHBIX cII0C000B MHGOPMATHBHOCTH COOOIIEHUSI Pe3KO BO3pacTaeT.
0aQHAKO HEHHOCTH HHPOPMALMH MOKET ITHM He ONpPeNeIAThCA: B XOpoLIeM
pecTopaHe si BLIOMPAIO OJJHO U3 IECATKOB 0J110/1, 0TBe4yasi Ha Bonpoc: " Ku3Hb win
cMepTh?" - s1 BLIOMPAaB 0IHO U3 ABYX. B mepBoM ciryyae s moJry4yar ropasao
0oJbIIe MH(pOpPMAaLUK B JBOMYHBIX BeJINYMHAX, HO BO BTOPOM - OHA HMeeT
3HAYHUTEJIbHO 00/IBIIYI0 HEHHOCTb.

Crnennduxa crokera B KMHO JeJ1aeT ero 1 HandoJiee HHPOPMaTHBHBIM, M HanboJ1ee
HEHHOCTHBIM CPABHHUTEJBHO ¢ IPYTMMH HCKYCCTBAMH.

Taxum 00pa3zoM, pacKpbIBaIOTCSI HEKOTOPbIe 0CO0€HHOCTH HAPPATHBHOM CTPYKTYPbI
KuHemartorpaga. boJsee rirydbokoe pemenue 3Tux npoodJaeM, BUIAUMO, 3aBUCHT OT
co31aHNs 001eH TeopHHu NMOBECTBOBATEIbHBIX CTPYKTYP, KOTOpPasi B paBHOI Mepe
0XBaThIBaJIa Obl CHHTAKCHYECKH KOHCTPYKIHMHU B A3bIKO3HAHUH, TEOPHIO
NOBECTBOBAaHUS KMHeMaTorpade, My3bike 1 MOBeCTBOBATeJIbHbIE CTPYH TYPhI
KMBOIKMCH (HAIIPUMeEP, OPHAMEHT), SIBJIASICh OJHOBPEMEHHO MEXaHU3MOM ONMCAHHUSA
CI0’KeTHO-TIOBECTBOBATEJIBLHBIX CTPYKTYP XyA0:KeCTBEHHOI auTepaTtypsl. (99)

* Ilogpoonee cm. FO.JlotmaH. CTpPyKTypa XyJ10:KeCTBEHHOI0 TekcTa. M.,
"Uckyccrno', 1970.

** Cwm.: JlpeBHME HKOHBI cCTapooOpsiayeckoro kageapaabHoro [lokposckoro
codopa npu Poro:xkckom kiaandume B Mockse. M., 1956,1 cTp. 53.

*** [1o3TOMY MBI I10JIAaTA€M, YTO KHHOIIOBECTBOBAHHUE NPeaCTaBJIsAi co00i



HIeAJbHBIN TEKCT JJI MOCTPOCHUS 001e TeOPUN CHHTATMATHKH, B OTJIHYHeE,
Hanpumep, ot I1. F'apTmMaHa, KOTOPBIH paccMaTPUBAaeT CHHTAKCHC B MY3bIKe,
OpHaMeHTe, (POPMAJILHBIX H €CTeCTBEHHBIX SI3bIKAX, B 033UH, HO He NMPUBJIEKAET
knHO. (Peeter Hartrann. Syntax und Bedeutung. Assen, 1964).

**%* Co3HATEJbHO Orpy0JIsifi BONPOC, Mbl, B TAHHOM CJIy4ae, HCXO/IA U3 TOrO,

YTO OT/AEJbHBIN KaJP, MO/AJIeKAa CEeMAHTHYeCKOIi HHTEpPIPeTALUH, ellle He eCTh
00beKT CHHTAKCUYECKOIr0 aHaau3a. BHyTpukaapoBasi CHHTArMAaTHKA U CHHTAKTHKA
- cenuajbHasi MpodJeMa, 3HAYUTeJbHO 0os1ee 0JIM3Kasl K AHAJIOTHYHBIM aCNeKTaM
HEMOJABHKHBIX H300Pa3UTEJbLHBIX MoOjIeJIeli: KapTUHBI, (poTorpadum, yem K
NMOBECTBOBATEIbHBIM kaHpaM. B HacTosilieii paGoTe MbI ee He paccMaTpUBaeM, YTO
He CHUMAeT, 0IHAKO, ee 00JIbIIOr0 3HaYeHHsl B 0011eil mpodJieMe Xy/105KeCTBEeHH O
CTPYKTYPbI pUIbMA.

**%*%% [Ipu conmocTaBJIeHNH NPEAJI0KEHHONH CXeMbI C IPUHATHIMHM B TUHTBUCTHKE
AeJiaeTcsl 04eBUAHO, UTO ""Mop¢embl' 1 'c1oBa' Npu CHHTArMaTH4YeCKOM aHaJIN3e,
CcOOCTBEHHO rOBOPS, YDPOBHAMH He SBJISIIOTCH. JTHM eJUHUALIAM MOXKeT
COOTBETCTBOBATH HECKOJIbKO YPOBHEH.

wkkxdk Cm.: E.llapgyueBa. O cTpykrype a63ana. - Tpyabl 1o 3HaKOBbIM
cucremam. II. Yuensie 3anucku TT'Y, Bbin. 181, Tapry, 1965; U.Ceedo. O0
H3YYEeHUH CTPYKTYPbI CBA3HOI0 TeKCTA. - JINHIrBUCTHYECKHE UCCIeIOBAHMS T10
o0uieii M ciaBsaHCcKoi TunoJiornu. M., "Hayka", 1966.

Fkrdkwdk CaenylomuM 3a KaApoOM CerMeHTOM KMHOTEKCTA siBJIsieTcs KHHO(pasa.
Ecsin 31emeHnThl KHHOGpa3bl (Kagpbl) CBA3aHbI MEKAY 000l pa3HOOOpa3HbIMH
(pyHKIMOHAIBHBIMH CBA3AIMH, TO TPAHUIA KHHOG(PAa3bl NPOCTO NPUMBIKAET K
ciaeaymouieii, o0pasys omyimenue naysol. [Ipumbikanue kunogpas oopasyer
NOBECTBOBaHHE, 2 UX (PYHKIHMOHAJbHAS OPTaHU3ALMA - CIOKeET.

Fhdkwkdt Kpome o0mensBecTHbIx pador C. M. DiizeHinTeilHa, 115l HAC, B TaHHOM
CBSI3H, 0c00eHHO BakHa cTaThs 0. H. Toinanosa "O0 ocHoBax KHHO'', 1aBIIas
KJIaccHYecKoe onpeaejieHue CBSI3M MOHTAKa M MOBeCTBOBaHUsA: ''MOHTaXK He eCTh
CBSI3b KAJIPOB, 3TO AU depeHunATbHAS CMEHA KAPOB, HO MMEHHO IMO03TOMY
CMEHSATHCS MOTYT KaJIpbl, B YeM-JIN00 COOTHOCUTE/IbHbIE MeK1Y c000ii. ITa
COOTHOCHTEJbHOCTH MOKeT ObITh He TOJIbKO (padyIbHOI0 XapakTepa, HO elle U B
ropasao 0oabuiei creneHu - ctuiaeBoro'. (Co. "llostuka kuno''. M..-JL.,
Kunoneuarts, 1927, ctp. 73). Cp. B ctatbe E. [lagy4desoii: ""Ouyenn yacto

3aKO0HbI COUETAEeMOCTH eTHHHII B TEKCTE MOKHO CBECTH K HE00X0AU-MOCTH
MOBTOPEHHUS KAKUX-TO COCTABHBIX YacTel 3TUX eanHul. Tak, popmanbHas
CTPYKTYpPAa CTHXA OCHOBAHA (B YACTHOCTH) HA MOBTOPE-HUM CXOHO 3BYYaIMX
CJIOTOB; COIJIACOBaHME CYNIeCTBUTEIBHOIO € MPUJIATATEeJIbHBIM - HA OIUHAKOBOM
3HAYeHUH NMPU3HAKOB Poaa, YU-cJIa U majaexa. CBI3aHHOCTb TEKCTa B a03aue
OCHOBAHA B 3HAYNTE/Ib-HOH Mepe HA MOBTOPEHNH OJJUHAKOBBIX CEMAHTHYECKHX
cermeHToB". (E. IlagyueBa. O cTtpykrype ad3aua, crp. 285.)

whkkdkkd*t Kosbma [IpyTkos. U30pannsie npoussenenus. Jl., '""CoBerckuii
nucareasn', 1951, crp. 146.

I'JTABA JTEBATASA. CIOKET B KHHO



Bce cyniecTByomue B MCTOPUM YeJI0Be4eCKOil KYJIbTYPbl TEKCTHI - Xy/102KeCTBEHHbIE
U HeXy/10:KeCTBEeHHbIE - 1eJIATCS Ha JIBe TPYNIbI: 0JHA KaK Obl 0TBeYaeT Ha
Bompoc ."4ro 310 Takoe?" (MM ""Kak 3T0 ycTpoeHo?'"), a BTopasi - ''Kak 3T0
cayumiocb?" (""kaknuMm o0pa3zom 310 npousounio?"). IlepBbie TEKCTHI MbI Oy1emM
Ha3bIBaTh 0€CCI0KeTHBIMH, BTOPbIe CI0KeTHBIMU. C 3T0il TOUKH 3peHus,
0ec-Cro:KeTHbIE TEKCThI YTBEP:KIAI0T HEKOTOPbIii MOPS/I0K, PeryJsipHOCTb,
KiIaccupukanuio. OHu OyayT BCKPbIBATH CTPYKTYPY KU3HH HA KAKOM-JIN00 ypPOBHe
ee OPraHu3aumu - OyAb TO y4eOHHUK N0 KBAHTOBOM MeXaHUKe, IPABUJIA YIMYHOI 0
ABUKEHUsl, pacliicaHue 1o0e3/10B, ONMCcCaHNe Hepapxuu 60rop antuyHoro QOuumna
WIH aTJ1aCc HeOeCHBIX CBeTHJI. JTH TEKCThI N0 CBOeH npupoae cratu4Hbl. Ecim xe
OHU ONUCHIBAIOT ABUKEHHS, TO 3TO IBHKEHHS Pery-JisipHO H NPAaBUJIbHO
NMOBTOPSIOLIHECS, BCEr1a PaBHbIe CAMHM cede.

Cro:keTHbIE TEKCTHI BCera NMpeacTaBJsiioT co0oii "ciay-4aii', nponcumecrsue (He
CJIYYaiHO onpeeieHUe CIKeT-HOr0 TeKCTa ""HOBeJuIa'" MPOUCXOINUT OT CJI0Ba
""HOBOCTB'') - 10, Yero 10 CHX NMOp He ObIBAJIO UJIM JKe He JOJIKHO ObL10 ObITh.
C1oKeTHBIN TEKCT - 00pb0a MeKAy HEKOTOPBIM NMOPAIKOM, KiIaccupukanmei,
MO/ieJIbI0 MHPa M UX HapymeHueM. O/IMH IUIaCT TAKOH CTPYKTYPbI CTPOUTCH HA
HEBO3MOKHOCTH HAPYLIIEeHHSsI, a IPYroii - HA HEBO3MOKHOCTH HEHAPYIIeHUsI
ycTaHOBJeHHOH cucTeMbl. [lo3TOMY siceH peBoIIONMOHU3NPYIOIINH CMBICJ CIOKETHBIX
NMOBECTBOBA-HUIi U 3HAYeHHE, KOTOPOe MOCTPOEHHEe ITOr0 THIIA IPpUodpeTaeT AJis
HCKYCCTBA.

Byay4u no npupoae TMHAMMYECKUM, THATEKTHYCCKH (85) C10KHBIM HAYAJIOM,
CI0’KeT B MCKYCCTBe ellle 0ojiee yCJI0KHsAeT c000i CTPYKTYPHYIO CYIIHOCTh
Npou3BeIeHUsl.

CroikerT - mocJief0BaATeJbHOCTh 3HAYHMBbIX JJIeMeHTe) TEeKCTa, AUHAMUYEeCKH
NMPOTHBONOCTABJIEHHBIX €ro KJIaccuPUKANNOHHOMY CTPOIO.

CTpyKTypa MHpa npeacTaeT nmepej repoeM Kak CHCTeMa 3alpeToB, HepapXus
rpaHull, epexo/ Yepe3 KOTOpPble HEBO3MOKeH. ITO MOKeT ObIThH YepTa,
oTaeasiromas ""qom" ot "Jjeca' B BoJIIeOHOM cKa3Ke, ’)KUBbIX OT MePTBbIX- B Mude,
mup MonTtekku nu mup KamysierTu, 3HaTh ¥ MPOCTOHAPOAbE, OOraTCTBO U HUILETY.
I'epomn, 3aKpenuieHHbIH 32 KAKMM-JIM00 U3 3THX MHUPOB, B CIO’KETHOM OTHOIIICHA
HenoABMKHbI. UM MpoTHBOCTOUT (Yallle BCero - OJAMH) IMHAMUYECKUH repoi,
o0JaaoNIuii CIOCOOHOCTHIO NPe-010/1eBaTh IPaHULY, lepecedyeHne KOTOPOM 1Jist
OCTAJIbHBIX FepoeB HEMBICJIHMO: KHBOM, OH CIIyCKaeTcs B IAPCTBO TeHei,
NPOCTOJIIOMH - BJI00/IsIeTCSl B IBOPSIHKY, OeIHSIK - 1o0uBaeTcsi 6orarcraa.
NMeHHO nepeceveHnil rpPaHULbI 3alIPETAa COCTABJISIET 3HAYUMbIH 3JIEMEHT B
NOBe/ICHUH NIePCOHAKA, TO ecTh coObITHE. II0CKOIBKY pa3ae/ieHHe CIOKeTHOT 0
MPOCTPAHCTBA HA /B YACTH OJIHOM rPpaHuUIeH ABJIAETCH JUIIb HAauOoJ1ee
3J1eMEHTAPHBIM BH-10M YIeHeHHs (ropa3/io Yamie Mbl HMeeM /1eJ10 ¢ nepapxue
3anpeToB Pa3HOil 3HAYUMOCTH M LIEHHOCTH), TO U MepecevyeHmne

rPaHHI-3alIPeTOB, KaK MPAaBUWJIO, Oy/eT Peajln30BbIBATHCS He KaK O/THOKPATHBIM
aKT - coObITHE, 2 B BH/Ie IeM0OYKH COOBITHI - CI0JKeTa.

OnHako Xy/A05KeCTBEHHbIN CIO2KeT IBHKETCS B 10JIe He OJHOM, 3, MUHMMYM, ABYX
TaK UJIM HHAYE COOTHECEHHBIX (YACTO AHTUTETUYECKHN) HEePAPXHId 3aNPeTOB. ITO
NPHAACT CIOKETHOM CTPYKTYpe XapaKTep CMbICJI0BOI0 MePLUAHHUs: OHHU U Te ke
3MM30/]bl OKA3bIBAKTCH KOMIIO3MIIMOHHO He PABHBIMH CaMHM cee, TO BbICTyNasi B
Ka4yecTBe CHKeTHBIX COOBITH ¢ ONpe/ieIeHHBIM 3HAYeHHEeM, TO IpuodpeTasi HHYIO
CeMaHTHKY, TO, BOOOIE, TepsAsi KayecTBO coObITHsA. [lo3TOMY, eciiu
HeXY/J10KeCTBEHHBIH CI0KeT OHOJIMHEeEeH U rpagu4ecKu MosKeT ObITh H300pakeH B
BH/ie TPAeKTOPHH JABM:KYlIelics TOUKH, TO Xy/10:KeCTBEeHHBIH - Nepenere-Hue
JIMHUH, MOJTyYAI0IIUX CMBICJI JIUIIb B CJI0KHOM IMHA-MHU4€CKOM KOHTeKcTe. (86)



CrooxeTHBIN TEKCT 00513aTeJIbHO MIPeACTaBJIsAET C000il MOBECTBOBAHUE.
IToBecTBOBaHUe, paccKa3bIBaHMeE BCera, B OTJMYHE OT CHCTeMbI, IPeICTABJIACT
co0oii geiicreue. Ilpu 3T0M, €ciiu B cucTeMe AaKTUBU3MPYHOTCS

NnapagurMa-Tu4ecKue OTHOLCHHS, TO B IOBECTBOBAHUM HA NePBbIil NJIaH
BBICTYNaeT CHHTArMaTHKA. CBA3b MeXkKAY 3JIeMEHTAMH, IOCTPOEHHE HA OCHOBE

ITOM CBSA3M CTPYKTYPHOI 1leNOYKH, 00pa3yloliel TeKCT, COCTABJIsAET OCHOBY
BCSIKOI0 MOBeCTBOBAaHUA. OTHAKO HMEHHO CHHTATMATHYECKUH AC-TIEKT PaCKPbIBAaeT
HauOoJ1ee INIyOMHHBbIE PA3JINYMA MekK-. 1y XyA0KeCTBEeHHbIM U HeXy/10:KeCTBEeHHbIM
NMOBECTBOBA-HUEM.

IToBecTBOBaTE/ILHBIH HEXY/10/KeCTBEHHbIN TEKCT MOKET OBITH pacCMOTPeH KaK
Hepapxus CHHTATMATHYECKUX CTPYKTYP. 3aKOHOMEPHOCTH IOCJIeI0BATEIbHOCTH
(onem, mopdo-rpammMaTHUECKUX IJIEMEHTOB, YacTel MpeI0KeH s, NPeAT0KeHU 1
cBepx(¢pa3oBbIX eIMHCTB MOI'YT ObITh PACCMOTPEHBI VISl KAXKAOT0 CJIy4asi OTAEJIbHO
KAaK BIIOJIHE caMOCTosATeJIbHasi podaema. [lpu 3ToM Ka:xkablii ypoBeHb MMeeT
BIIOJIHE CAMOCTOSITE/IbHYI0O HMMAHEHTHYI0 OPraHu3annio. OJHOBpPeMEHHO KaXKAbIi
HM3LINH YPOBEHDb 10 OTHOLIEHHUIO K cjeylolieMy 3a HUM 0ojiee BBICOKOMY OyaeT
BBITJISIIeTh KaK GOpPMaJIbHBIM, 2 3TOT 00J1ee BHICOKHII BHICTYIIUT B Ka4eCTBE €ro
coaepxkanus. Tak, ecM Mbl paccMaTpPHBaeM YPOBEHb MOCJIe10BATEJIbHOCTH MOpdeM
B TeKcTe, GoHeMHAas CTPYKTYpa OyJAeT BBICTYNATH Mepe] HAMH KaK YUCTO
(opmanbHoe mocTpoeHnne, cofpepRkaHNEeM KOTOPOr0 OKAXKeTCsl pa3BepThIBaHHE
rpaMMaTH4eCKH 3HAYMMBIX 3JIeMEHTOB. /[JIl CH0:KeTHOI 0 MOCTPOeHU S
HeXy/10:KeCTBEHHOI'0 THIIA BCSI CyMMa (pOHOJIOTHYeCKUX, TPAMMATHYECKHX,
JIEKCHYECKUX M CHHTAKCHYEeCKHX (B Mpe/iesax nmpeaioKeHns) ynopsA04eHHOCTel
okaspiBaeTcsl popmanbHoil. B kauecTBe coep:kaTeJIbHOTO, TO €CTh 3HAYH-MOT0,
BBICTYIIAeT MOCJIeJ0BATEJIbHOCTh c000IeHHiT Ha (pa3oBoM u cynepdpa3oBoM
YPOBHe.

Kak T0/1bKO MBI IEPEX0AUM K Xy/105KeCTBEHHOMY I0BE-CTBOBAHUIO, BCE 3TH
3aKOHOMEPHOCTH O0KA3bIBAIOTCSl CMe-IIIeHHBIMHU.

[esio B TOM, 4TO B HEXY/105K€CTBEHHOM MOBECTBOBAHMH OPraHU3alus IJIAHOB
BBIPa’KeHUS U COJEePKAHUA CTPO-UTCS TAK, YTO NEePBbIH NOABepraercs npeaeabHON
aBTOMA-TH3AIlUU: OH He HeceT MH(popMalMu, MpeacTaBJIAS C0-00il BHINOJHEHHE
3apaHee U3BECTHBIX 3aKOHOMepHocTeil. (87) Ilpeanosiaraercs, 4To CJIymarOmui
paccka3 Ha PyCCKOM si3bIKe, MoJIy4ass HHGopMauuio 00 onpeaeeHHbIX COObI-THAX,

0 CaMOM sI3bIKe HUKaKoi MHGopMAanHuN He NoJy4aeT. S3bIK co001IeHus 1aH 000uM
YYACTHHUKAM KOMMYHUKaluu 3apaHee. [lojib30BaHe UM HACTOIBKO
aBTOMATH3HPOBAHO, YTO, IPH NPABHUJILHOM YNIOTPeOJeHNHU SI3bIKA, OH JeJIa-eTCs
a0COJIIOTHO He3aMeTHBIM, ''mpo3padHbIM' 17151 HHPOP-Ma UK.

Me:xay TeM B XyJ10:KeCTBEHHOM COO0IIEeHNHU CaMblii A3BbIK HeceT HH(popmaunio. Beioop
TOI'0 MJIA MHOI'0 BH/IA OPraHU3alUM TEKCTA 0KA3bIBACTCH HENOCPEICTBEHHO
3HA-YUMBIM /Il BCero o0bemMa nepeaaBaemMoil MH(GOpMaIHN.

B cBSI3M ¢ 3THM YCTAHOBKA HA XY/05KECTBEHHOCTH CO00-1eHHUs OyIeT cO31aBaTh
3aBeI0OMO NMPOTHBOPEYHBYI0 CUTYallHIO: ¢ OJJHOM CTOPOHBI, HA TEKCT
HAKJIABIBAKTCH AONMOJHUTEIbHBIE 110 OTHOLICHUI0 K HOPMAaM fI3bIKa Orpa-HUYCHUS:
puTMHYecKHue, pugMeHHbIe H MHOTOYHMCJIeHHBbIe Apyrue. OnHako, eciu ObI Bee 3TH
CTPYKTYPHbIE HHEPLHH, 32JaHHbIE y5Ke B Ha4YaJle TEKCTA, HEYKOCHUTEIbHO
peau-30BbIBAJINCH HA BCEM ero NMPOTSKeHNH, Xy/105KeCTBEHHOEe ITOCTPOeHHEe CTAJI0
ObI HACKBO3b ABTOMATU3HPOBAHHBIM M HEe CMOIJIO ObI ObITH HOCHTEJIEM MH(OPMAIIUH.

st Toro, 4To0bI ITOr0 He MPOU30LLIO0, XYA0KECTBEH-HbII TEKCT CTPOUTCH KAK
B3aMMO/IeliCTBHE NPOTHBOHANPAB-JIEHHBIX CTPYKTYP, U3 KOTOPbIX OJAHH BBINOJHSAIOT
aBTOMAa-TH3MPYIOIIYI0 GYHKINIO, BBOJS PSIAbl PUTMUYECKHUX YIIO-PSA/104YEHHOCTeEN, a
JApyrue - 1eaBTOMaTU3HPYIOT CTPYK-TYPY, HAPYIIAas HHEPUHMIO OKUIAHUS U



o0ecrneuynBas CUC-TeMe BbICOKYIO HeNpPeICKa3yeMocCTh. .

Ha ypoBHe moBeCTBOBaHUSI 3TO NMPOABJIAETCH B TOM, YTO. €CJIM CHHTATMATHKA
HEXY/105KeCTBEHHOI'0 TEKCTA -3T0 MOCJIeA0BATeIbHOCTh OJJHOPOAHBIX 3JIEMEHTOB,

TO CHHTar-MaTHKa XyJA0KeCTBEHHOT0 - 0CJIe0BATeJILHOCTh PA3HO-POJIHBIX
3J1eMeHTOB. KoMIo3unus Xy10:keCTBEHHOI0 TeK-CTAa CTPOUTCSH KAK
MOCJIeA0BaATEeNbHOCTh (PYHKIIMOHAJIBLHO PA3HOPOAHBIX 3JIEMEHTOB, KaK
M0CJIeJ0BATEIbHOCTh CTPYK-TYPHBIX JOMHMHAHT Pa3HbIX YPOBHeEI.

IIpeacraBum cede, 4TO, AHATU3UPYHA TY WM UHYI0 KHHO-JIEHTY, MbI MOKeM
COCTABHUTH CTPYKTYPHOE ONHUCAHME Be-THYHUHBI IVIAHOB, MIOKA32aB KOMIIO3MLIMOHHY IO
OPraHM30-BaHHOCTH UX cMeHbI. Ty ke paGoTy MbI M0O2KeM C/1eJIaTh OTHOCUTEJIbHO
N0CJIeI0BATEJIbHOCTH PAKYPCOB, 3aMe/lNIEH-HOCTH H YCKOPEHHOCTH Ka/JIpOB,
CTPYKTYPBI lepcoHakeH, (88) cucTeMbl 3ByKOBOI'0 CONPOBOKICHUSA H T. II.

OnHako B peaibHOM (PYHKIIMOHMPOBAHMHU TEKCTA KYCKH, CHATbIE YKPYITHEHHBIM
IJIAHOM, OYyYT CMEHATHCH He TOJBKO NMPOTHUBOIOJIOKHBIMH, HO U TAKUMH, I'/Ie
OCHOBHBIM HOCHTeJIeM 3Ha4YeHust Oyaet pakypc. Ho M niiaH B 3TOT MOMEHT He
HCYEe3HET, 4 OCTAHETCS KAK MOYTH HeOLYTUMBIN Xy/10:Ke-CTBeHHbIH (oH. (¥)
Xy/0:KeCTBEHHBbIH TEKCT TOBOPUT ¢ HAMHU He OJAHMM I'0JIOCOM, a KAK
CJI0KHO-TIOJIU(POHUYECKHU MO-CTPOEeHHbI Xop. CJI05KHO OPraHU30BaHHbIE YaCTHbIE
CHC-TeMBbI NepeceKarTcs, 00pa3ys NMocJeJ0BaTeJJbHOCTh CEMAHTHYECKH
JTOMUHAHTHBIX MOMEHTOB.

Eciiu B HeXy/10:KeCTBEHHOM MOBECTBOBAHNH SI3bIKOBbIE M0CJIEI0BATEJIbHOCTH K
CI0KeTY OTHOLLICHHMS He UMEIOT - 3TH JIBa IJIACTA OPTraHU3YIOTCSl COBEPLIEHHO
HMMAHEHT-HBIMH CTPYKTYPAMH, TO B HCKYCCTBE 3JIeMEHT, MPUHAAJIe- KA
HAPPATUBHOMY SI3BIKY, M 3JIEMEHT BbICHIET0 KOM-NIO3UIIMOHHOT0 YPOBHS MOT'YT ObITh
COMOJIOKEHBI B eIH-HYI0 N10CJIeI0BATEIbHOCTh, 00pa3ysl eMHbIH MOHTAKHBIH

3¢ dekr. Tak, B kunemaTorpade nesnoe coobITHE H HE3HA-YNTEJIbHAS, HO CHATAA
KPYIHBIM IUIAHOM J€TAaJIb MOT'YT OBIThH COMOJI0KEHbI KAK PABHOIIPABHbIE MOHTAKHbIE
3JIe-MEHTHI.

KunonoBecTBOBaHue - 3TO, Mpe:KIe Bcero, nopecrpopanue. M, Xxorst 310 MoxeT
NMOKA3aThCs NAPa0KCATbHBIM, HMEHHO II0TOMY, YTO PACCKa3 B JAHHOM CJIy4yae
CTPOMTCH He U3 CJIOB, a U3 M0CJIeI0BATEJIbHOCTH HKOHUYECKNX 3HA-KOB, B HEM
HanOoJ1ee IPKO 00HAPYKUBAIOTCSH HEKOTOPbIE IIyOMHHbIE 3AKOHOMEPHOCTH BCSIKOI0
HAPPaTHBHOIO TeK-cTa. /[ymaeTcs, 4YTO MHOTHE, CTOJIb BOJIHYIOIIIHE ceifuac
JIMHTBHCTOB, BONIPOCHI 00111eil TeoprH cBepX(pa3oBbIX CTPYKTYP 3HAYUTEIHbHO
NMPOSICHUJIUCH Obl, €CJIH OTBJICYBCS OT MPEACTABJIEHHS 0 CJIOBECHOM paccKase Kak
€/INHCT-BEHHO BO3MOKHOM U 00PATHTHLCS K TEOPeTHYECKOMY OCMbI-CJI€HUIO
HAPPAaTHBHOIO ONBITA KHHeMaTorpadga.

OaHako KMHONOBECTBOBAHME - 3TO NOBECTBOBaHMe cpeacTBaMu kuHO. [loaTomy B
HEM OTPAKAIOTCH He TOJBKO 0011He 3aKOHbI BCIKOT0 PACCKA3bIBAHUSA, HO M
cnenrpuyecKkue YepThl, NPUCYLIHEe MMEHHO MMOBECTBOBAHMIO CPeACTBAMU KUHO. (89)
CuHTarMmaTn4yeckoe NOCTpOeHue - CoeJMHEeHNe X0Ts Obl ABYX 3JIEMEHTOB B

neno4yky. Takum o0pa3zom, 1J1s1 TOro, YTOOLI OHO MOIJIO Peau30BaATHCS,
HeO0X0UMO HAJIMYHE XOTs ObI IBYX 3JIEMEHTOB M MEXaHU3MAa X COeUHEHUSI.

Eciu Mbl BUAUM Ha NICKOBCKOH MKOHe XV Beka "YcekHo-BeHHe Ii1aBbl ¢B. MoanHa
Ipeareun" (**) rae B neHTpe N30-0paxeH CBATOH B MOMEHT, KOT/1a €My

cpy0aloT roJioBy, a B IPaBOM HUKHEM YIJIy HKOHBI I0JI0BA JIEKHUT yikKe
0TpYyO-J1eHHasi MM Korjaa Ha wunocrpanusax Canapo borruyenyn k "boxecTBeHHO
komeauu' Jlante purypnsl camoro mo3ta u ero nyrepoauresisi Bepruaus
NMOBTOPSAITCS HE-CKOJIbKO Pa3 M0 OCH X IBHKEHHUSI HA OTHOM M TOM 3Ke PUCYHKE,
TO, O4€BH/IHO, YTO Nepe] HAMM, B Npe/iesiax OIHOT0 PUCYHKA, - 1Ba
MOCJIeI0BATEJIbHO COeJMHEHHBIX MOMEHTA.



Ho ns1s1 Toro, 4To0snl ABa 3j1€eMeHTAa MOIJIH ObITH COeN-HEHbI, OHH 10JIZKHbI
CylIeCTBOBAaTh Kak oTae/bHbIe. [[0-3ToMy Bonpoc 0 cerMeHTALMU TEKCTA,
YJIeHEeHHH €ro HA OTPe3KH - OINH U3 HauboJiee CylleCTBEHHbIX NMPHU MOCTPOEHUH
NOBECTBOBATEeJIbHOI0 Mpou3BeAeHusl. B 3TOM cMbIciie I3bIK € ero HCKOHHOM
AHUCKPETHOCTHIO, OKA3bIBAETCSl 3HAYNTEJIbHO 00J1ee BHITOHBIM MAaTepHAJIOM, YeM
pucyHok. He ciyuyaiiHo cjioBecHBIN TEKCT HCTOPHYECKH OKa3aJicsi 6oJiee yI100HbIM
JJ1s1 IOBECTBOBAHUS, YeM H300pa3uTe/ibHbIe HCKYCCTBA.

Kunemartorpag, B 3T0M OTHOLLIEHHH, 3aHMMAET 0c000e MeCTO: HKOHM3M
H300pa3uTeIbHBIX HCKYCCTB, CO3AI0NINI PSiJl CylIeCTBEHHBIX MPEUMYIIECTB ¢ TOUKHU
3peHHs HAIJIAAHOCTH MO/IeJINPOBaHUsl, OH COe/INHsIeT C MCKOHHOM 1
AMCKPETHOCTHI0 MaTepuaja (M300paxeHne cCerMEeHTHPYeTCsl Ha KaJApbl), 4YTO
AeJiaeT MOBeCTBOBaTebHYIO (popmy ri1y6oko oprannvHoii. [loBecTBoBaHue B
KapTHHE WIHN CKYJbITYpe - Bcerja npeojojeHue TUIMOBOI CTPYKTYpsl. B
JUTepaType WM KHHeMaTorpage Takylo ke pojib UTPaeT 0TKa3 OT
nopecTBOBaHusl. UTo ke KacaeTcsi My3bIKH, TO OHA, B CHJTY YMCTO¥
CHHTArMATHYHOCTH CBOEr0 YCTPOHCTBA, MOKET MOJAEJIHPOBATH, OPHEHTHPYSACH HA
H300pakeHue, KAPTUHY, CHHXPOHHBII, HeAUCKPeTHBIH 00pa3 (90) mupa, a,
HMUTHPYS peyeBYI0 CTPYKTYPY, - IOBeCTBOBa-HUE.

Takum 00pa3oM, B COBpeMeHHOI KHHOJIEHTe 0JJHOBPe-MeHHO HAJINYECTBYIOT TPH
THIIA IOBECTBOBAHMS: M300pa-3UTeJIbHOE, CJI0BECHOE U MY3bIKAJIbHOE

(3ByKoBOe€). Mesk-1y HUMH MOTYT BO3HUKATh B3aMMOOTHOIICHHUSI 00JIbIIONM
cja0xHoCcTH. IIpu 3TOM, eciiu 01MH U3 BH/I0B NNOBECTBOBA-HHS NPEACTABJICH
3HAYUMBbIM OTCYTCTBHEM (Hanpumep, pujibm 0e3 My3bIKAJIBLHOT0 CONPOBOKIACHUS),
TO 3TO He YNPOIUIaeT, a emle 0osee yCJ0KHSAeT KOHCTPYKIHUIO 3HA-YeHHIA.

CJaenyer 0TMETHTD, YTO MOCJIEI0BATEJIbHOCTh 3HAYMMBIX KYCKOB TEKCTAa MOMKET
€03/1aBaTh NIOBECTBOBATEJIbHYIO CTPYKTYPY BbICIIEr0 YPOBHS, HA KOTOPOM
3HA4YUMble 0T-Pe3KHU H300pa3uTeIbLHOI0 M CJI0BECHOT0 HJIH MY3bIKAJIb-HOI'0 TEKCTa
OyAYT COWICHATHCS He KAK pa3Hble YPOBHHU OJJHOI0O MOMEHTA, a KaK
N0CJ1e10BATEJbHOCTh MOMEHTOB, TO €CTh I0BECTBOBAHMeE.

Ecsin k 3TOMy npu0aBUTh, YTO B IOBECTBOBAaHNE BCe BpeMsl BTATMBAIOTCS
NOCJIeI0BATEJILHOCTH PA3HO00PAa3-HbIX BHETEKCTOBBIX ACCOIUALMIA
001IeCTBEHHO-TIOJIUTHYe-CKOT0, HCTOPHYECKOI0, KYJIbTYPHOI'O IIAHA B BH/IE
pa3Ho-00pa3HbIX HMTAT (HanpuMep, peHeccancHas ppecka B "Uroabckom noxae"
BBINOJIHSIET POJIb dNMUIPad)a-UUTATHI, MY3bIKAJbLHOE CONPOBOXKACHUE B ITOM pujibMe
BCe BpeMsi UrpaeT poJib '"yykoi peun'', mo repmunosiornu M. M. bax-Tuna,
OTChLIasi 3pUTeNs K HIHPOKOMY MHPY Pa3H000pa3-HbIX KYJbTYPHBIX H HCTOPHYECKHX
siBjieHui). Tak BO3HU-KaeT MOBECTBOBAHUE HA BbICIIEM YPOBHE KAK MOHTAK
Pa3HO00pa3HbIX KYJbTYPHBIX MO/ieJell, He3aBUCHMO OT TOI0, KAKHMH
KHHeMaTorpaguuecKuMu cpeiIcTBAMHU OHH peajiu3yloTcs B JieHTe. [Ipumepom onbiTa
TAKOI0 MOH-TAKa KYJbTYPHBIX KOMILIEKCOB, BO3MOKHO, 00Jiee HHTEe-PECHOI0 110
3aMbICJy, YeM 110 MCIIOJHEHNI0, MOKET CJY-KUTh Ta Ke "'3aMyKHAS KeHIuHa'"'.
HeBo03M0:kHOCTH B npefiesiax OpOIIIOPbI OCMBICJIMTB BCIO 3TY P00JieMy 3acTaBJIsieT
CY3UTh ACMEKT: MbI OyJIeM paccMaTPUBATh He BCI) COBOKYIHOCTh
NOBECTBOBATEIbHBIX 3JIEMEHTOB, COCTABJISIIOIIMX COBPEMEHHBI 3BYKOBOH LIBeT-HOM
¢unabMm, a coOCTBEeHHO M300pa3uTebHbIN, GoTOrpa-PruuecKnil aCNeKT.

Ecyin orpaHn4uTh 32124y TAKHM 00pa3oM, TO Happa-TUBHbIE 3JIEMEHThI
pacnpeneasiTcs Mo 4YeTbipeM YPOBHSAM, (91) npudem 310 OyayT Te :xe YeTbipe
YPOBHSI, UTO M BO BCS-KOil 0011eH MOJe/ M NOBeCTBOBAHMA. (¥*¥)

CoeauHeHHe 3HAYUMBIX 3JIeMEHTOB B 1IeNIOYKY MOKeT ObITh, B IPUHIIUIIE, IBYX
ponoB. Bo-nepBhIX, pedb MOKeT HATH O NPHCOSTUHEHUHN
(pyHKUMOHAILHO-0JHOTHIIHBIX 3J1EMEHTOB, BO-BTOPBIX, - 00 HHTEerpauuu
3J1eMEHTOB, He-, CYIIUX pa3jIu4Hble CTPYKTYPHbIe (pyHKIMu. B kaxaoM u3 3Tux



ciy4yaeB OyaeT HATHYECTBOBATH clienrpuiecKkuii TUIN CBSA3M (B OAHOM -
NPUMBbIKAHNE PABHONPABHBIX 3J1eMEHTOB, B IPYTOM - OTHOLIEHHE JOMUHAIIUH,
00yCJIOBJICHHO-CTH; 04€BH/IHO, YTO MEHATHCSH Oy1eT  HHTEHCUBHOCTDH CBSI3M: B
NEepPBOM CJIy4yae 3JIeMeHTbl OTHOCHTE/IbHO He3aBH-CUMbI, JOMHHALUS NOAPa3yMeBaeT
CIIAsIHHOCTB). /Ipyroii cymecTBeHHbIH MPU3HAK - HAJIUYHE HJIH OTCYTCTBHE
rpa-HUIbI HeNOYKH: HHTeTPALMOHHAA CBA3b MOApPa3yMeBaeT OTTPAHMYEHHOCTD
CHHTATMATHYECKOI eINHULbI, IPUCOCAUHUTEIbHA KYMMYJISITUBHAS CBS3b 1aeT
0e3rpaHUuYHYI0 1eNO0YKY.

IIpu3Hak pacnaeHus TEKCTA HA PABHOLICHHbIE CAMOCTOSAITeJIbHbIE eIUHULBI HJIH
CKJICMBAHUS UX B pPe3yabTaT (PyHKIMOHAIBHOMN CleNHAJIN3ANMN KAXK/I0i U3 HUX B
OPraHMYeCcKH eJ0CTHbIE CHHTATMBbI MI03BOJIsIeT BbIIEJUTh B KOHKPETHbIC YPOBHH B
NOCTPOCHUH TEKCTA.

IlepBblii ypOBEHbD - COeIMHEHHE MEJIbYANIINX CAMO-CTOSATEIbHBIX eINHNUL, IIPH
KOTOPOM CeMAaHTH4YeCKoe 3HaYeHHUe ellle He MPUCcYyLe KaXK/10H eJuHNLe B
OT/AEeJBHOCTH; 2 BOSHMKAaeT HMEHHO B IIpoLecce UX CKJIenBaHusdA. B ecrecTBeHHOM
fI3bIKE HA ITOM YPOBHE Pacnojaralrcs ueno4ku ponem. B kunemarorpage 3to
MOHTAXK KagApoB. (***%) (92)

BTtopoii ypoBeHb - 3j1eMeHTApHOe CHHTarMatu4deckoe unesaoe. [IpumenutenbHo K
€CTEeCTBEHHOMY SI3bIKY OH HH-TePIpPeTHPYeTCs KAK YPOBEHb NMpeIJI0KeHUs, XOTs B
onpeaeieHHbIX CJYYasiX MOKeT Pealu30BbIBAThHCS U KaK CJI0BO. (¥****) Ha
KHHEMATOrpauyecKoM ypoBHe 3TO KUHeMaTorpapuyeckas (ppasa - 3aKOHYEHHAsA
CHHTArMa, OTJIN-4aKIasicsd BHYTPEHHUM eIMHCTBOM, OTTPAHMYEHHAas ¢ IBYX
KOHIIOB CTPYKTYPHBIMH Nay3amMu. B kayecTBe Xapak-TepHbIX NIPU3HAKOB TAKOM
e/IMHUIbI MO’KHO YKA3aTh He TOJbKO BHYTPEHHIOI0 3aMKHYTOCTDb M 3aK/JIH4YeHHOCTH
MeKIy ABYMSI ITPAHUIIAMH-TIAy3aMH, HO M TO, YTO HAJTUYHE ITPAHUI] BBITEKaeT U3
caMoii npupoabl BHYTPeHHel ee opranu3anun. OHa He MOKeT penpoaylHPOBATH
ce0s1t 0e3 KOHIA, KAK 3TO CBOMCTBEHHO KYMMYJIITUBHBIM LleN0YKaM. BHyTpeHHsIs1
CTPYKTYpa (ppa3oBoii eAMHNIBI WM OJHOCOCTABHA, KOTIA OJUH 3JICMEHT SIBJISCTCS
OJJHOBPEMEHHO M YHHBEPCAJIbHbIM MHOKECTBOM BCeX 3JIEMEHTOB, OyAy4H
(paBHO3HAa4YeH BbICKA3bIBAHUIO, HJIU IBYCOCTaBHA. B 3TOM ciryuae mexkay
3JIEMEHTAMHU BO3HUKAET OTHOLICHHE NPeIKALUH, oApasyMeBaKolee uxX
Ka4yeCTBeHHOe pa3/inyine, NMpUYeM OJUH U3 3JIeMEHTOB HHTEPNPETHPYETCH KaK
JIOTHYECKHUIl Cy0OBEKT, a IPYyroi - Kak npeaukar. Takoe 0OTHOLIEHHEe B KHHOJIEHTE
MOTYT NOJYYUTH JHIIb 3JIEMEHThI, 0CMBICJICHHbIC HA CEMAaHTHY€CKOM yYPOBHe.
Bropoii ypoBeHb - Bcerjga CHHTarMaTHKa 3HAYMMBIX eIUHUIIL.

Tpernii ypoBeHb - coeliHeHUe (Ppa30BLIX ¢IMHCTB B LeNMOYKHU ¢pa3s. XoTsa
HCCJIeIOBAHUS MOCJETHUX JeT (*¥*****) joka3ajm CTPyKTYPHYIO
OPraHM30BaHHOCTB CBEPX(Pa30BbIX eAUHCTB TEKCTA, MOCICA0BATEIBLHOCTD (pa3
OPraHM30BaHA NPUHUMIIMAJIBHO HHAYe, YeM (ppa3a: OHA COCTOUT U3 PABHOIPABHBIX
371eMeHTOB ((pa3bl OTHOCHTEJIBLHO APYT APYra BHICTYNAKT KaK (YHKIIHOHAJIbHO
PABHOLICHHbBIE), IOHATHE TPAHULIBI HE 32J107KEHO B e€e CTPYKTYpe, U yBeJn4eHHne
NyTeM NPHCOCANHEHUsI HOBBIX 3JIeMEHTOB NpakTH4YecKH (93)mMozkeT ObITH
0e3rpaHN4YHbIM. THUII CTPYKTYPHOH OpraHu3a-muM jJejiaeT TpeTuil ypoBeHb
napajiejJbHbIM IEPBOMY.

YeTBepThlil YyPOBEHD - YPOBEHDb Cl0KeTa. OH He ABJISA-eTCH ABTOMATHYECKUM
00001IeHHEeM TPeThero, NOCKOJIBKY OIMH H TOT JKe CI0’KeT MOKeT ObITh Pa3BepHYT

¢ MOMOIIbI0 PA3HOT0 KoJIn4ecTBa (ppa3. Ho croxkeTHBI YPOBEHb CTPO-UTCS MO THILY
BTOPOro, (ppa3oBoro. TekcT YWICHNTCS Ha CTIENNATN3HPOBAHHbIE B CTPYKTYPHOM
OTHOLIIEHHHU Cer-MeHTbl, KOTOpPbIE, B OTJIMYME OT 3JIEMEHTOB IIEPBOr0 U TPe-Thero

1 NMOA00HO 3JIeMEHTaM BTOPOI0 YPOBHS, HMEKOT He-MOCPEeICTBEHHO CEMAHTHYECKU I
xapakrep. CoeqrHeHNe ITHX 3JIEMEHTOB 00pa3yeT (ppa3y BTOPOro ypoBHS -

CI0JKeT BcerJaa cTpouTcsi mo npuHuumny ¢gpasel. He cay-uaiino, Beicka3piBanus: ""OH



ObL1 youTt", - miu: "Ona 0exana ¢ rycapom'', - MOryT ObITh HHTEPIIPETHPOBAHDBI
KAaK OTHOCSIIIMECH M KO BTOPOMY YPOBHIO (0HA U3 ¢)pa3 B TeKCTe) U K

YeTBEPTOMY - CIOKeT TeKCTA.

PaccmMoTpenne cMHTArMaTHKH (pMJIbMA B CBeTe MPeAI0-KeHHOI MO/1eJI MOCTPOeHU
HAPPAaTHBHOI0 TEKCTA MO3BO-JIsieT 00HAPYKUTh, YTO MEPBbIil U TPETHH YPOBHU
0oJiee MPUHA/IEKAT IJIAHY BbIPAKeHHs, 2 BTOPOM M YeTBepP-ThIiH - IVIAHY
coep:kaHus (HYKHO JIH OTOBAPUBATh, YTO "'coepxxanue'’ 31ech MOHUMAETCS B
JIMHTBHCTHY€CKOM, a He B IPMHSATOM B 3CTeTHKe 3HAYECHUH TEPMHHA M YTO A3BIK

B HCKYCCTBe Bcerjaa Kateropus cojaepsxareiabHas?). [Ipu-MeHuTeIbHO K aHATU3Y
KMHOINIOBECTBOBAHMS 3TO OyJeT 03HAYATh, YUTO NEePBbIi U TPeTHH YPOBHU HECYT
OCHOBHYI0 HATPY3KY COOCTBEHHO KMHeMAaTorpaguyeckoii HAppaTHBHOCTH, B TO
BpeMs KaK BTOPOIl M YeTBepPThbIil OAHOTHUIIHBI ¢ ''JIMTEPATYPHOCTHIO' W 1IHPeE - €
N0BECTBOBATEJIBLHOCTHIO B 00111eKYJILTYPHOM cMbIce. Tak, 3MM301 U CIOKET MOKHO
nepecka3aTh CJIOBaAMH, CLiellJIeHHe KAaPOB WJIH 3MH30/10B - MOHTAXK - Jierdye
M0Ka3aTh WJIM ONIMCATH CPeACT-BaAMH HAYYHOI0 MeTas3bika. KoHe4Ho, 310
NPOTHBONOCTAB-/IEHHE YCJIOBHO, IOCKOJbKY HCKYCCTBO YCTAHABIUBAECT 3aKOHBI
yaiie Bcero AJsi TOro, YTo0bl ¢/1e/1aTh 3HAYMMbIM UX HAPYLIeHHe (******¥) (94)

IHocnennee 3aMeyanne MOABOAMT HAC K elle 0JHOI npodJjeme. He Bcsaikuii ypoBeHb
WU 3JIEMEHT, HAJIMYEeCTBYIO-IIIUI B CHCTeMe, MPUCYTCTBYET B TEKCTeE.
IIpucyrcTBHe B cucTeMe NPU OTCYTCTBHHU B TEKCTe BOCIPUHUMAETCS KaK
3HAYMMOE OTCYTCTBHE. JTO cJielyeT MIOMHUTH MPH pe-lIeHUN TAK Ha3bIBaeMOM
npodemMbl 6eccroKeTHOCTH. bec-Cl0:KeTHOCTh TaM, I/le CTPYKTYpa 3pUTeILCKOro
0°KH/1a-HUSA BKJIIOYAET CIOJKET, He eCTh OTCYTCTBHE, CHOKETA, a MPeACTABJIAET
€000ii HeraTUBHYI0 €ro peajau3anuio, XyJ10->KeCTBEHHO AaKTUBHOE HATPSKeHHe
MeXKIy cucTeMoii U TekcToM. Crop 0 TOM, YTO JIy4llle - OCTPbIii CI0KeT WUJIH ero
OTCYTCTBHE - OeclipeIMeTeH B TAKOM ’Ke Mepe, B Ka-Koii OH OecnipeaMeTeH
OTHOCHUTEJIbHO JI000Tr0 Xy/10:KeCT-BeHHOr0 NpuHIUNa. OueHkKe MOJJIeKUT He TOT
WJIM UHOW CTPYKTYPHBbIII MOMEHT (1 TeM OoJiee "'mpueM"), a pyHK-IHOHAJIbHOE
OTHOIIIEHHE er0 K XYy/JA0:KeCTBEHHOH 1[eJIOCTHO-CTH TEKCTA U CO31aBAeMOMY
aBTOPOM XY/10:KeCTBEHHOMY 00pa3y Mupa.

HUrak, MbI MOJTYYHIIH JJISI CTPYKTYPhI IOBECTBOBATEIb-HOI0 KHHOTEKCTA YeThIpe
YPOBHSI, 1B U3 KOTOPBIX MOKHO ONpPeJAeIUTh KAK MOHTAaKHbIE, a 1Ba - KaK
(¢pazoBbie. Teopuss MOHTAKHOIO NMOCTPOCHHUS KMHONOBECTBOBAHUS NPUHAVICKHUT K
HauOoJiee pa3padOTaHHBIM acCIeKTaM HAYKH 0 KHHeMaTorpade, (F****%+¥)

Mpbl y:ke 0TMe4aJu, YTO CIOKeTHbIH YPOBeHb 0oJiee 'JimTepaTrypeH', yuem
MOHTa:kHbIe. OnHaKo ecThb JiM (95) cnennduka y kHocroxkera? Pa3puBaercs iu
CI0’KeT B KHHO MHAYe, YeM OIpe/e/isieMbIi IIPH IepecKa3e TeMH Ke CJI0-BaMHU
HEeKHHeMaTorpagu4ecKuii CroxkeT?

Mpbl y:ke 0TMe4aJiu, YTO B OCHOBE BCSIKOI'0 CHOKETA JIeSKUT COObITHE, HEKOTOPbIi
cJy4yaid, MPOTUBOPeYALINA KAKO-11M00 U3 OCHOBHBIX KJIACCH(PUKAIMOHHBIX
3aKOHO-MEPHOCTEH TeKCTa WM Halero cosHanus Boodure. Cood-menue "MBan
XO/UT 1O NoJ1y'" B ObITOBOI CHTYalluH He MPeACTaBIseT 000l CBEPHYTOr0
crokera, a ""MBan xoaut no crene' uiau "MBaH XOAUT MO MOTOJIKY" -
npeacrap-jiaser. OQHAKO CylIeCTBEHHO He H30JIHPOBAaHHOE U a0-CTPaKTHOE
NOHATHE COOBITHS, 2 €r0 COOTHECEHHE C OKPY-KAIIIMMH €r0 KOHTEKCTHBIMU
CTPYKTYpPaMH: PAcCKa3 0 KAHATHOM ILISICYHe, He XOJsileM [0 KaHATY, CTOJIb Ke
co/ieps;KaTelieH B CIO’KeTHOM OTHOILIEHUH, YTO U coO0IeHre 00 00bIYHOM YeJsloBeKe,
npodexxasmem 1o kanatry. Ho-essia 00 apTucre nupka, ciomMaBuieM HOr'y M He
BBICTY-IIAKOIIEM HA apeHe, OyAeT CTOJb e CH0KeTHA, KaK U pac-cKa3 0 MOJIOA0M
AeBYLIKe, C1y4ailHO NONAaBIIel HA Cbe-MOYHYIO IUIOIAAKY U BAPYTI cAeaBLeics



KHHO3Be3/10M, X0TS B OJJHOM cJiyuae coObITHEe OyAeT 3aKJIYATHCA B TOM, YTO
onpeieIeHHOeE JIeiicTBHe He COBepPIIAeTCsl, a B IPY-TOM - COBepIIAeTCs.
Xy/0:KeCTBEHHBbIH TEKCT KMBET B 110J1e IBOMHOI0 HA-NPSIZKEHHUA: C OTHOM CTOPOHBI,
OH MpPOoeHUPYeTCH HA HEKO-TOPble THIIOBbIE 03KMIAHMS MOCJIe10BaTeIbHOCTEH
3JIe-MEHTOB B TEKCTe, C IPYIOi - HA TaKoe Ke OKHIaHue B :ku3HU. ['epoii
BOJIIIEOHOI CKA3KM € IOMONIBIO YY/I€CHOI'0 CPeICTBAa COBepIIaeT HeBO3MOKHBIM
MOABHUI. JTO COOBITHE BIIOJIHE COTJIACYETCS C HAIIUM NMOHATHEM ''CIOKeT
BOJIIIE0-HOM CKa3KH'', HO Pe3K0 PAaCcXOAUTCH C HAIMM MpeJcTaB-JIeHneM 0 HopMax
skuTeiickoro onbiTa. "EcTecTBeHHOE' B 0AHOM PsiLy, CIO’KETHOE COObITHE
okasbiBaeTcs ''cTpaH-HbIM'' B ApyroM. I'epoii yexoBcKoii ApamMbl He coBeplIaeT
"HeoOBbIYHBIX'' NMOCTYIKOB, Be/leT HAa ClieHe 00BIYHYI0 H 00bIICHHYIO KU3Hb. JTO
BIIOJIHE COIJIACYETCSl C HALMM NMOHATHEM ''Tak ObIBaeT', HO pe3K0 PacXoIUTCS C
Npea-CTaBJICHHEM 0 3aKOHAX TeaTpajbHOro 3peanma. Copna-ieHue ¢ OTHUM
PSAOM 3aKOHOMEPHOCTel Xy/A05KeCTBEHHO AKTHUBHO NPH PACXO0KIEHUH C IPYTUM.
OnHaKo B 3aBUCH-MOCTH OT TOI'0, K KAKOMY U3 3THX PSJ0B TATOTeeT TEKCT,
BO3HUKAaET Pa3InYHbIN 3cTeTHYecKUil 3P PpexT. Knnemarorpag kak HCKyccTBO
COBepILIEHHO MHAYe, YeM (96) murepatypa, OTHOCUTCH K NpodJieme

aocroBepHocTu. U3-BecTHO n3peyenne Kozpmbl IlpyTkoBa: "Eciiu Ha kieTke
CJIOHA MPoYTellb HAANMKCH: ""0yiiBOJI'", - HE Bepb IJIa3aM CBOUM ', (F**¥*#*¥i)
Komusm adopusma ocHoBbIBaeTcst Ha aOCypA-HOM NPeAIoJI0KeHUH, YTO OTHOILIeHHe
¢JIOBa ¥ 0003HAa4Yae-MOro UM npeamera 0oJiee HCKOHHO U He3b10J1eMO, YeM 3TOr0

’Ke MpeaMeTa M ero 3puMoro ooauka. U3 3Toro nesaercsi BbIBOJ, YTO HAANNCh

He MOKeT ObITh OIIM004Y-HA - He BEPUTH cjaeayeT ria3am. Kak usBectHo, nmeer
MeCTO NMPAMO NMPOTHUBOINOJI0KHOE: OTHOILIEHHE "'CJI0BO - Belllb'' BOCHIPUHUMAETCS KAK
YCJIOBHOE, IO3TOMY AOIY-CKAETCH, YTO CJI0BO MOKET ObITh H HCTUHHBIM U
J0xk-HbIM. OTHOLIEeHHe "'Bellb - ee 3puMBblii 00.1uK'" (100 poTorpadus, B oTIMYHE
OT PUCYHKA, BOCIIPHHMMAETCH He KAK HKOHUYeCKHH 3HAK BelllM, a KaK OHa cama,
ce BUIAU-MbIil 00JIMK) €CTECTBEHHO CYUTATH HACTOJIbKO OPraHUY-HbIM, YTO
HHKAKOe HCKAKEHHUe 3/1eCh He MOKeT nmoapasy-meBarbes. Takum odopasom,
npeacTaBjieHue 00 MCTUHHO-CTH NOBECTBOBAHMS, HEJOMYCTUMOCTb CaMOii MBICJIH O
ero ""BhIIYMAHHOCTH'' JIESKUT B OCHOBE KMHOPAaccKa3a. JTo BCeraa npujaaer,
MesK1y IPOYUM, HHTepecy K KHHeMaTo-rpady, To B 0oJib1Iel, TO B MeHbIIeH
CTeINeHH, CXOACTBO ¢ TeM HHTEPeCcOM, KOTOPBIil BbI3BIBAKOT Y 3pUTe/IeH YINYHbIE
KaTacTpo(dbl, NPOUCHIECTBHS, HECYACTHBIE CJIYy4YaH, TO €CTh CHOKEThI, IOPOKICHHbIE
€CaMoil JKM3HbIO, - HAPYIIEHUS YCTOMYHUBBIX 3aKOHOMEPHOCTEN B caMOil peajibHOCTH,
a He B ee Xy/10:KeCTBEHHOM o0pase.

To, 4TO KHHO BBI3BIBAET y 3pUTEJIA TAKOE OLYILIEHHE JOCTOBEPHOCTH, KOTOpOe
COBEPUICHHO HeIOCTYITHO HUKA-KUM JPYTUM MCKYCCTBAM U MOKeT PABHATHCH JIUIIb
¢ NMepe:KUBAHUSIMH, BbI3bIBAEMbIMH HENOCPEACTBEHHBIMHU KM3HEHHBIMU
BIIEYATJICHUSAMH, -- OeccriopHO. OUeBHIHA U BBIT0/1a 3TOT0 ISl CHJIbI
XYA0KeCTBEHHOI' 0 BrieyaTJie-Husi. MeHee npuBJIeKaeT 00bIYHO BHUMAHME Apyrasi
CTO-POHA BONPOCA: TPYAHOCTH, KOTOPbIE CO3AAI0TCH ITUMH e CBOHCTBAMM HA
IYTH UCKYCCTBA.

Eciu orpaHnunThCsl NpodaeMaMu, CBA3AaHHBIMH C CIO-3K€TOM, TO CTAHET
He00X0AUMO B ITOM e CBA3U MOAYEPK-HYTh 3aBUCHMOCTh CHO’KETHOCTH OT
CIOCOOHOCTH NOBECT-BOBATE/ISI MEHATH ONpe/ieIeHHbIE 3J1eMEeHThI CBOEr0
pac-cka3za 1mo ceoemy ycMorpenno. UmMmenHo noromy, uro (97)croxeTHoe cooObITHE

- HapyllleHHe KOHCTPYKIMH MHPA, OHO MOKeT MPOU30MTH WM He MPOU30iTH
(mpeamoJiara-eTcsi, Y70 OHO MPOUCXOAUT PeAKO UM OJJTHOKPATHO) M MPOU30MTH
HECKOJIbKNMHU cniocodamu. B ciiyuae, eciiu onu-cbiBaemMoe NpOUCIIeCTBHE
NMPOMCXOAUT BCErAa WM J1a’Ke J0CTATOYHO YaCTO, OHO MPUHAJIEKHUT yKe cCaMOoil
KOH-CTPYKIIMM MHUPA, U IOBECTBOBAHHE TepsieT CHKeTHOCTh. He ciryyaiino,



CI02KeTHOCTH 3apP0:KIaeTCsl B :KaHPAX, I'7le repoii nojay4yaer yCcJI0BHYIO,
3HAYMTEJbHO 00JILIIYI0, YeM B peajibHOM KU3HH, CBOOOTY OTHOCHTEIbHO
00CcTOS-TEJILCTB - B MyTelIeCTBUSAX, GaHTACTHKe U JieTeKkTuBe. Bo3MokHOCTD
reposi nepeMeIiaTbLCs - B MPOCTPAHCTBE, (OTHOCHTEJILHO ONpeaeJIeHHbIX MeCT U
JaHAWA(TOB, B CO-IIMATHHOM MHPeE - OTHOCUTEJIHLHO ONpe/ieIeHHOr0
00111e-CTBEHHOT'0 OKPY KeHHsl U 0011eCTBEHHBIX YCJI0BHIi, MO-PAJILHO -
OTHOCUTEJIbHO MPOULIBLIX COCTOSHUIA €ro c00-CTBEHHOI'0 XapaKTepa U T.[.-
SIBJISIETCS] HEMPEMEHHBIM YCJI0BHEM Clo:keTHOCTH. KnHorepoii, Takoii, KakuMm ero
JAaeT MaTepuaJl ABHKYIIeics ChbeMKH, a He YCUJIMA KHHO-UCKYCCTBA, KAK HH
CTPAHHO, OTJIMYAETCHA HEeMOABHKHO-CTHI0. OH 3aKperuieH B MaTepuaJie
aBTOMATH3MOM OTHO-IIeHHUH ""00beKT - IiIeHKa'" . Bo3HUKaomas npu 3Tom
HCTHHHOCTH YOUBaeT CIO:KeTHOCTh. JLyis1 TOro, 4To6n1 KuHe-MaTorpadg craj
CHO2KeTHBIM, I0JZKHO ObLII0 BOSHMKHYTH YMEHHE 0CBOO0K/AATh MOBeAeHHE reposi oT
aBTOMATH3MA 3aBUCUMOCTH €ro oT noseaeHust ororpadupyemoro odb-exra. Ecian
MOHTA:K M NepeIBHKeHNEe KaMepbl MOPOAWIN KHHOSI3bIK, TO (haHTacTHKa MeJibeca u
KOMOMHHPOBAHHBbIE CbEeMKH NMOPOANWIN KMHOCIOKeT. OHU MO3BOJTWIN COeIN-HUTH
KHHOO04Y€BHIHOCTD, 3pUMYI0 PeaJIbHOCTh KajJpa co cB000/10ii 0T aBTOMaTHU3Ma
00bIIeHHOI KU3HU, 1AJIU KHHe-MaTorpady BO3MOKHOCTh CTABUTH reposi B
MO0JI0’KeHHUs, HeBO3MO:KHbIE B oTorpadupyeMoM 00beKTe, cAeIATU
MOCJIeI0BATEJIbHOCTH U COYETAHME CIHKETHBIX INMM300B AKTOM XY/105KECTBEHHOT0
BbIOOPA, 2 He aBTOMATHYECKOM BJIACTH TeXHUKH.

Ilocse TOro, kKak MOHTaX ObLJ1 BBeIeH B MUP KHHO, UM Y Ke He 00513aTeIbHO ObLI10
M0JIb30BaThCs, 0TKA3 OT HEr0 TaK:Ke CAeJIaJICs CPeICTBOM XY/10KeCTBEHHOT 0
si3biKa. [locsie Toro, kak kuHeMaTorpad cMor nNoka3arth J0y GaHTACTHKY C
JA0CTOBEPHOCTHIO PeaibHOCTH, OT Hee MOK-HO ObLJIO YKe U 0TKA3aThCsi: MPOCTOe,
camoe ""padckoe" ciieoBaHMe 32 COOBITUSIMU KM3HU CTAHOBUTCS aKTOM (98)
BbIOOPA, TO €CTh MOKET HECTH XYA0KeCTBEHHYI0 HH(OP-MALUIO.

Cnenundrka KHHOCIOKCTA B TOM, YTO OH He MPOCTO Pac-CKA3bIBAETCS
H300pa3uTeIbHBIMHI 3HAKAMHU HMeeTe CJIUB, HATIOMHUHAS 3TUM KHUKKY-KAPTHHKY,
JyOOK MJIM KOMHKC, a peJcTaBJisieT co00i pacckas, CB3b 3J1eMEHTOB

KOTO-POro BOCIIPUHNMAETCS KAK Mpe/ieJIbHO J0CTOBEPHAsi: Mbl .BePUM, UTO
XYA0KHMK He UMeJI BbIOOpa, Hee ObLI0 onpe-/1e1eH0 CAMOMH KU3HbIO - U
OJTHOBPEMEHHO 3TOT 7Ke Pac-cKa3 AaeT TaKyl0 IIUPOTY CUTYaTUBHOI0 BbIOOPA,
TaKoe KOJIUYeCTBO BO3MOKHBIX BADUAHTOB, KOTOPBIX He HMeeT HH OJHO JAPyroe
HcKyccTBO. Eciin yBesimueHue KOJIU4ecTB? BO3MOKHOCTEM, U3 KOTOPBIX XYI0:KHUK
BbIOMPaeT CBOE pelleHne, IPUBOIUT K HECIBIXAHHOMY POCTY HH(OPMATHBHOCTH
TEKCTAa, TO Bepa B TO, YTO CO001IaeMbIii HAM BapUaHT 00J1agaeT 0eCCIOpHOM
HCTHHHOCTBHIO (M, CJIeI0BATEJIbHO, XY/I0:KHUK KaK Obl He HMeJI HUKAKOro BbIO0pa)
NMOBBINIAET HEHHOCTHYIO XapaKkTepucTuky nugpopmaunu Beab n3BectHo, 4To
BeJMYMHA HH(pOPMALINH U ee HEHHOCTh He COBNAIAKT aBTOMaTu4ecku. Besmunna
3aBHCHT O Mepbl HCYEPNbIBAEMOIi HeolpeIeJIeHHOCTH: eCJIH Sl Y3HAK0 4TO
COBEpPUINTCS COObITHE, KOTOPOE MOIJIO IPOU30ITH HEe OTHUM M3 IBYX, 2 OJHMM M3
JeCATH BO3MOKHBIX CII0C000B HH()OPMATUBHOCTH COOOIIIEHUS Pe3KO BO3pPacTaerT.
0nHAKO HeHHOCTh MH(OPMAIIUN MOKET ITUM He ONpeAesiThbCs: B XOpOLIeM
pecTopaHe sl BLIOMPAI0 OJJHO U3 1eCATKOB 0J110/1, 0TBe4Yasi Ha Bonpoc: ""’Ku3Hb wiu
cMepTh?" - 51 BBIOMPAB 0HO U3 ABYX. B nepBoM ciryuyae s1 HoJry4aro ropasuo
0oJib1Ie MH(pOPMAIUKM B JBOMYHBIX BeJIMNYMHAX, HO BO BTOPOM - OHA UMeeT
3HAYMTEJIbHO 00JIBIIYI0 IEHHOCTh.

Crnenuduka crokeTa B KHHO J1eJ1aeT ero u HandoJsiee MHPOPMaTUBHBIM, U HauboJ1ee
LHEHHOCTHBIM CPABHUTEJIbHO € IPYTUMHU HCKYCCTBAMHU.

Takum 00pa3om, pacKpbIBAIOTCSI HEKOTOPbIE 0COOEHHOCTH HAPPATUBHOM CTPYKTYPbI
knHemaTorpada. boJsee riybookoe pemeHue 3Tux npodaeM, BUAUMO, 3ABUCHT OT



CO31aHHA 001Ieil TeOpHHU MOBECTBOBATEJIbHBIX CTPYKTYP, KOTOpPasi B PAaBHOM Mepe
0XBaThIBaJIa ObI CHHTAKCHY€CKH KOHCTPYKLIMHU B A3bIKO3HAHUH, TEOPHIO
N0BEeCTBOBaHMs KHHeMaTorpadge, My3bike H IOBeCTBOBaTeJIbHbIE CTPYH TYpPbI
JKMBOIINMCH (HATIpUMeEP, OPHAMEHT), SIBJISASICH OTHOBPEMEHHO MeXaHU3MOM ONMCAHUS
CH’KETHO-TIOBECTBOBATEIbHBIX CTPYKTYP XyA0KeCTBEHHOM JuTepatypsl. (99)

* Ilogpodnee cm. F0.JIormaH. CTpyKTypa XyJ10:KeCTBEHHOI0 TekcTa. M.,
"UckycerBo", 1970.

** CM.: /I[peBHHE HKOHBI CTapooOpsigueckoro kagenpaabHoro Ilokposckoro
codopa npu Poroxckom kaagdoume B Mockse. M., 1956,1 cTp. 53.

*** [loaTOMYy MBI IIOJIaTraeM, YTO KHHONIOBECTBOBAHNE MPEACTABJIsSAN cO00H
HAeAIbHBIN TEKCT JJIA NOCTPOeHHUsl 0011eil TeOPUH CHHTATMATHKH, B OTJIMYHeE,
HanpuMmep, ot II. F'apTmaHa, KOTOpBIii paccMaTPUBaeT CHHTAKCUC B MY3bIKe,
OpHaMeHTe, JOPMAJIbLHBIX M €CTeCTBEHHBIX A3bIKAX, B 033U, HO He NIPUBJIEKaeT
kHnHO. (Peeter Hartrann. Syntax und Bedeutung. Assen, 1964).

**%*% Co3HaTEJBbHO Orpy0/isisi BOIPOC, MBI, B JAHHOM CJIy4ae, HCXO0As U3 TOro,

4YTO OTJEJbHBINH KaJP, MO/JIe:Ka CEMAHTUYECKO MHTEPIPETAINH, ellle He eCTh
00bEeKT CHHTAKCHY€eCKOI0 aHAIU3a. BHYTpUKagpoBasi CHHTArMATHKA M CHHTAKTHKA
- cenuajbHasi mpodJeMa, 3HAYUTeJIbHO 00J1ee 0JIM3Kasl K AHAJIOTHYHBIM acleKTaM
HeNMoJABUKHBIX H300Pa3UTeIbHBIX MO/leJIeii: KapTHHBI, (oTOrpaduu, 4eM K
NMOBECTBOBATEJLHBIM :KaHpaM. B HacTosileii paGoTe MbI ee He paccMaTpUBaeM, YTO
He CHUMAaeT, 0IHAKO, ee 00/IbIIOr0 3HaYeHUs B 0011eil mpodJieMe Xy10:KeCTBEHHOM
CTPYKTYpPHI puiabma.

**%%% [IpH conmocTaBJIeHUH NPeNJI0KEHHOH CXeMbl ¢ IPUHATHIMH B JIUHIBHCTHKE
J1eJ1aeTCA 04eBUIHO, UTO ""Mopdembl' u '"ci10Ba'" NMpU CHHTArMaTHYECKOM aHAJIM3e,
cOOCTBEHHO IrOBOPS, YPOBHSIMH He SIBJSIIOTCS. DTHM eJHHULIAM MOXKeT
COOTBETCTBOBATH HECKOJIBKO YPOBHE.

wxkkE* Cm.: E.dlagyueBa. O crpykrype ad3aua. - Tpyabl 1o 3HaKOBBIM
cucremam. 1. Yuensie 3anucku TT'Y, Bbin. 181, Tapty, 1965; U.Ceeb0. O6
H3y4YeHUM CTPYKTYPbI CBA3HOIO TeKCTAa. - INHIrBHCTHYeCKHeE MCCiIeI0BAHUS 110
o0u1eii u ciaBsaHcKoil TunoJsiornu. M., "Hayka", 1966.

FkFdkEdk CaenylomuM 3a KaApoM CerMeHTOM KMHOTEKCTA siBJIsieTcsl KHHo(pasa.
Ecau 371emeHThI KMHO(Pa3bl (Kaapbl) CBA3aHbI MeXKAY C000H Pa3HOOOPA3HBIMU
(GyHKIIHOHANTBHBIMU CBA3SIMHU, TO TPAHNIIA KHHO(PAa3bl NPOCTO NPUMBIKAET K
cjenymwouieid, o0pasys omyumenne nays3bl. [lpumbikanue kunogpas odpasyer
NOBECTBOBaHNE, a HX (PYHKIHMOHAJbHASI OPraHU3ALMS - CIOKeT.

whxdkEdE* Kpome o0mensBecTHbIx pador C. M. Dif3eHITeiHA, 119 HAC, B JaHHOM
cBsI3H, 0co0enHo BaskHa cTaThs FO. H. TeinsaiHoBa ""O0 ocHOBax KMHO'', maBIIas
KJIACCHYECKOe onpe/ieieHue CBSI3M MOHTAKa M MOBecTBOBaHMsA: "'MoOHTaXK He eCcTh
CBSI3b KA/IPOB, 3TO Au(depeHNATbHAA CMeHA KAIPOB, HO HMEHHO M03TOMY
CMEHATBHCS MOTYT KaJpPbl, B 4eM-J1100 COOTHOCUTE/IbHbIE MexkAy c000ii. ITa
COOTHOCUTEJIBbHOCTH MOKET ObITh He TOJIbKO (adyJIbHOI0 XapaKTepa, HO elle U B
ropasao 0osabuei crenenu - cruiesoro’. (Co. "IloaTuka kuno''. M..-J1.,
Kunoneuarts, 1927, ctp. 73). Cp. B cratbe E. IlagyuyeBoii: ""O4enn yacto

3aKOHBI COYeTAeMOCTH €JUHHUI B TEKCTE MOKHO CBECTH K HE00X0AM-MOCTH



NMOBTOPEHHSI KAKMX-TO COCTABHBIX YacTel 3TUX equnni. Tak, popmanbHas
CTPYKTYypa CTHXA OCHOBAHA (B YACTHOCTH) HA MOBTOPe-HUHU CXOHO 3ByYaIlNX
CJIOTOB; COTJIACOBAHNE CYIIECTBUTEJILHOTO ¢ MPHJIATaTeIbHbIM - HA OIMHAKOBOM
3HAaYeHUU MPU3HAKOB POJa, YH-CJ1a U najexka. CBA3aHHOCTH TeKCTa B ad3aille
OCHOBAHA B 3HAYNTEJIb-HOI Mepe Ha MOBTOPEHUH OJMHAKOBBIX CEMAHTHYECKHX
cermeHToB'". (E. IlagydeBa. O cTpykType ab63auna, ctp. 285.)

wkxdkwdk*t Kospma [IpyTkos. U30pannbie npoussenenus. Jl., ""CoBerckumii
nucareasn', 1951, crp. 146.

I'JIABA JJECATAS. BOPBBA CO BPEMEHEM

Kunemarorpag moaenupyer mup. K BaxkHeidmuM xapakTepucTUKaM MUpa
NPHHAJIEKAT MPOCTPAHCTBO U BpeMs. OTHoOIIeHHe POCTPAHCTBEHHO-BPeMeHHOMH
XapaK-TePUCTHKH 00bEKTa K NPOCTPAHCTBEHHO-BPEMEHHOI NPHU-pPojie MO/ieH BO
MHOI'OM ONpe/eJ/isieT M ee CYLHHOCTb, U ee MO3HABATEJIbHYI0 IIeHHOCTb.
Ilo3HaBaTeIbHAS HEHHOCTH MO/Ie/IH MOBBIIIAETCSH 10 Mepe pocTa CBOOOAbI
XY/105KHHKA B BbIOOpe cpeacTB Mo-/iesinpoBanusi. Eciim nepeBoa kaTteropuii
00bEeKTHBHOI0 MHPA HA AI3BIK Xy/0’KECTBEHHOI'0 TEKCTA ONpeessieTcs aKTOM
TBOpP4YeCTBA, 2 He ABTOMAaTHU3MOM CUTYalMH, KOJA WM JII000il MHON 3apaHee
JAHHOW W MO3TOMY MOJHOCTHIO NPeACKa3yeMOi CHCTeMbl, COAEPKATeIbHOCTh
NoJiy4aemMoii Mojesin pe3ko Bozpacrtaer. [loaTomy ecrecTBeHHO, UTO XyH0:KHUK
CTPeMHUTCH 00pecTH CBOOOAY OT aBTOMATH3MA OTPAKEHUS
NPOCTPAHCTBEHHO-BPEMEHHBIX NapaMeTpoB Mupa B kuHo. Ho kmnemaTtorpad eme 1o
Ha4aJia JJI000ro TBOPYECKOro aKTa HABA3bIBAET XYA0’KHHUKY CBOI0, 0YEHbB KECTKYI0,
CHCTEeMY 3KBHBAJICHTOB 00beKTHBHOI0 BpeMeHH M nnpocTpaHcTia. IlopBarts ¢
HMMH, OCTABAasICh B NpeJe/ax KHHO, HEBO3MOKHO. XY/I0KHUKY OCTAETCH JHIIb
00pOTHCS ¢ HUMHU H NMO0EKIATh HX CPEICTBAMH Ca-MOI'0 e KHHeMaTorpadga.

Bo BcsikoM HCKYyCCTBe, CBI3AHHOM €O 3pEHHEM U MKOHMYEeCKHUMHM 3HAKAMM,
XY/105KeCTBEHHOE BpeMsi BO3MOKHO JIMIIb OJHO - HacTosiee. Onpenensisi CymHOCTb
3TOro fiBJIEHUSI MPUMEHHUTEJILHO K TeaTpy, . C. Jluxaues nucasu: "Uro ke Takoe
3TO TeaTpajabHOE HacTosiee BpeMsi? JTO - HacToOsIIee BpeMs NpeACTABJICHMSA,
COBepLIAIOLIe-TOCs Mepej I71a3aMu 3puTesieil. ITO BOCKpeleHHe Bpe-MeH!U BMecTe
¢ COOBITHSIMH U eHiCTBYHOIIUMH JMIAMH, H IIPH 3TOM TaKoe BOCKpeLIeHue, pH
KoTopoM 3purtesu (100) 10/5KHBI 320bITh, UTO NepeJ HUMHU MPOILIoe. ITO
€03/1a-HHe NOAJTUHHON WITIO3UH HACTOSIIIEro, IPH KOTOPOH aK-Tep CJAMBAaeTCs C
NpeaCTaB/AsieMbIM UM JIMI[OM TaK Ke. KaK CJIMBAeTCHA H300paxaeMoe Ha TeaTpe
BpeMs ¢ BpeMeHeM HaXOJAIUXCH B 3pUTEILHOM 3aJie 3puTesei. 11
Xy/105Ke-CTBEHHOE BpeMsl 3TO He YCJO0BHO - YCJIOBHO camo aeicT-Bue." (*)

HNMeHHO B cHIy 3TMX IPUYMH BPeMs 3PUTEIbHBIX HCKYCCTB, CPABHUTEJIBHO €O
CJIOBECHBIMM, OeHO. OHO HC-KJII0YaeT npouleamee u Oyaymee. MokHO HApHUCOBATH
HAa KapTHHe Oyayliee BpeMsl, HO HEBO3MOKHO HAlMCaTh Kap-THHY B OyAyuiem
BpeMeHH. C 3THM ke CBA3aHA 0€JTHOCTH APYTrUX IJIarojJbHbIX KaTeropui
H300pa3uTeIbHBIX HC-KYCCTB. 3pUTEJIbHO BOCIPUHHUMAaeMoe elicTBHEe BO3MOKHO
JIMIIb B O/THOM MOJYycCe - peajibHOM. Bce MppeajibHbIe HAKJIOHEHHS: JKeJIaTeJIbHbIe,
YCJI0BHbBIE, 3alpeTUTe/IbHbIC. IOBEJINTEJIbHbIE U NP., Bce (OpMbI KOCBEHHOH U
HEeCOOCT-BEHHO-NIPAMOM pevH, THAJIOTHYEeCKoe MOBECTBOBAHHE CO CJIOKHBIM
nepenJieTeHueM TOYeK 3pPeHHusl NPeACTABJSIIOT A/ YHCTO H300pa3HTeJIbHBIX
HCKYCCTB TPYJAHOCTH.

Ho nocrpoenne pacckasa 6e3 pa3BeTBJICHHON CHCTEMbI IV1ar0JbHBIX KATErOpHi



NPaKTHYeCKH HeBO3MO:XHO. Ilo-3TOMY nepen kunemaTorpagom cpasy Berasna
3ajava npo-pbiBa yepe3 00s3aTe/IbHOE HACTOsILIlee BpeMs M PeaJibHYI0
MOAAJILHOCTD JKPAHHOTO AeiicTBHA. PealbHOCTh nepeku-BaHHUs IKPAHHOT 0
AelCTBHS 3pUTeJIeM CO31aBaJjia TaK:Ke TPYAHOCTH 1JIsl H300paKeHUs
OJHOBPEMEHHOCTH COOBITHH. COBEPIIAIIIMNXCH B HECKOJIBLKHX MECTAX M HA JKpaHe
npea-cTaBjasieMbIX Mocjae10BaTe1bHO. Pomannyeckoe "B TO BpeMsl Kak' WiIn
"mepeHeceMcs, 10POroi YnTaTe b’ KuHe-MaTorpady 3anpeiieHo.

KunemaTtorpa¢ ¢ camoro HauajabHOro nepuoaa npodoBaJ HAHTH CPeACTBA JIs
nepeaavn CHa, BOCNOMMHAHNH HeCOOCTBEHHO-NIPSAMOM pevH, Npuleras K HaMJIbIBaAM
U IPYTMM HbIHEe OTBePrHyThIM cpeAcTBaM. B HacTosiee BpeMsi Kunemartorpag
o0J1aiaeT OOIIMPHBIM ONBITOM IEpe Aa4M Pa3IHYHbIX IVIAr0J1bHbIX BpeMeH
CpeICTBAMH HACTOSIIIIEr0 U HepeaJibHOI0 el CTBUS Yepe3 peajibHoe.

Tak, B "B npoumsiom rony B Mapuendane' Anena Pene sxpanHoe feiicTBHe
BOCIIPOM3BOJUT He pPeaibHOCTh, (101) a conep:xanue peun nepconaxka. Ho
rOBOPSIIMIA He PacCKa-3bIBACT, 4 MYUYHTEJIbHO NepedupaeT cOObITHA, CTAPAACH
NPUIIOMHUTH ¥ MOHATH, YTO 7Ke NMPOU30LLII0 HA caMoM JeJie. U 3xpaH nmoBTopsier
pa3JIMYHbIC BEPCHH COOBITHIL, 2 caMa BO3MOKHOCTD I0KA3a HA HEM Pa3JINYHBIX
BepCHil 0IHOT0 3MM30/1a CHUMAaeT 0e3yCJ0BHYI0 MOAAJIBHOCTD pPe-aJbHOCTH,
Ka3aJ10Ch Obl, HEOT/AeJIMMOM OT 3pUTEJbHOr0 o0pa3a. ""Pykonuco, HalileHHAs B
Caparocce'" crpout nosectsoBanue B ¢popme HecOOCTBEHHO-NIPsIMOii peuu. B
"Pa3Boje mo-UTAIbSIHCKH'" Nepex HAMH APKUH NpUMepP MOBECTBOBAHUS B ONITATHBE
(’kes1aTeJIbHOM HAKJIOHe-HUM) - 3MU30/] BAPKHU MbLJIA U3 JKeHbI.

Ouenb, nuTepecen npumep u3 "Jlerar s;kypasan'. B Mo-menT, koraa bopuc
cMepTeJbHO PaHeH, MeKAy PAHEeHHEeM M CMepPThIO Bpe3aH, 0TTOPOKeHHbI 00pa3om
BPAalaI0-1IHXCH ePeBbeB, JMU30/ CBaAbObl. JNMU30/ ITOT, NMPEKIE BCEro,
HApylIaeT TO TeYeHHe BpeMeHH, KOTopoe B (prjibMe BOCTIPOU3BOJUT €ro
e€CTeCTBEHHBbIN TeMIl. AJJeKBATOM 0eC-KOHEeYHO MAJIOH eIMHUIIbI BpeMeHH B
AeHCTBUTEIBbHOCTH 0KA3bIBACTCH MYYHUTEIbHO J0JITHI KyCOK JKPAHHOI'0 BpEMEHH.
(**) IT0 MOKeT OBITH CONMOCTABJIEHO ¢ M3BECTHBIM Mec-TOM M3 ''CeBacToOnmoIbLCKUX
pacckaszoB' JI. Toacroro, rae Mmexay TeM, kak IIpackyXuH BUAUT KPYTALIYIOCS
00oMOy y cBOUMX HOT, M (ppa3oii: ""OH ObLT YOMT HA MeCTe 0CKOJI-KOM B CepeuHYy
rpyan', - npoJieraer B XpOHOJIOTH4eCCKOM oTcyeTe oaHa cekyHaa ("'IIpomuia eme
CEKYH/Ia, - CEKYH/a, B KOTOPYIO LeJIbIii MUP BOCIIOMHMHAHHI IIPOMeEJIb-KHYJI B €0
BOOOpakeHUun'"), a B MOBECTH - /IB€ CTPA-HUIbI TEKCTA, TO €CTh TO
XY/AO0KEeCTBEHHOE BpeMsi, KOTO-pPo€e B IPYTHX MeCTaxX TOJICTOBCKOI0 paccKkasa
COOTBETCT-BYeT YacaM, JHSIM HJIH MeCAlaM peajbHOro. JTa cocod-HOCTh K
HEPaAaBHOMEPHOCTH, NPOU3BOJIBHOMY CKATHIO H PACTI’KEHUIO0, COCTABJIAIOIAS YCI0BHE
BO3HMKHOBEHHS XyJ10KeCTBEHHOT0 BpeMeHH, HEBO3MOKHAsI B TeaTpe, JAe-JIaeTcs B
KHHO 0COOCHHO 3HAYMMOI1, IOCKOJIBbKY CONIPOTHB-JISIEMOCTD CJI0BA B 3TOM
OTHOIIECHNH 3HAYNTEIbHO HIkKe. YeM NoABU:KHOM doTorpadun. Cuiia, KOTOpyro
cjeayeT MPUJIOKUTH K KHHOJIEHTe, 4T00bI n3 apToMaTtuyeckoro (102) puxkcaropa
TeMIIA ’KU3HH NIPEBPATHUTH €e B Xy/JA0KeCTBeH-HYI0 MO/ie/Ib BPeMEeHH, OLYIAeTC st
3pHUTe/IeM KaK XyJ10-’KeCTBEHHAs YHEPIrus, HANPSKEHUe H CMbICJI0Bas
HACBI-IIICHHOCTh.

Onnaxo 3mu301 cBaab0bl bopuca B "JleTsAT :KypaBin'' nMmeer emie u Apyroi cMbICJI:
OH IpeACTaBJIseT HpPpe-ajibHoe AeiicTBue. [IpoTuBopeune Mexkay 4yBCTBOM
peab-HOCTH BUAUMOI0 HA DKPAaHe H T€M, YTO MbI 3HA€M 0 ero HPppeaJbHOCTH,
€03/1aeT HOBOE HANIPABJICHHE XY/10KeCT-BeHHOI0 Hanpsi:keHus. /lonoTHuTe IbHAS
HeOIpeeIeH-HOCTh COCTOMT B TOM, YTO TEKCT ITOT He MOKeT ObITh
NPSA-MOJIMHEIHO MCTOJIKOBAH KakK ''To, 4T0 npuBuaenocs bo-pucy B MomeHT
cmepTu" UM Kak '"kenanne bopuca' - 310 cijI0)KHAsg aMaabramMa u BUJAEHUI
YMHPAIOLIEro, ¥ MbICJIel 3puTesieil 0 HeoCyleCTBUBIINXCS BO3MOKHOCTSIX, TOPa3/10



00J1ee MPOCTHIX U €CTECTBEHHBIX, YeM PeaibHOCTh: OypHOe Becesibe, KaJpbl, KaK
ObI NPOANMKTOBAHHBIE MOITH-KOI ''X31IHK 3HJA", HACJAHBAKOTCSA HA CO3HAHHUE
3pUTeJIsl, YTO repoii B 3T0 BpeMs ymupaeT. KoH(INKT MeluIeHHO TeKyIIero
JKPAHHOI0 BpeMEeHHU ¢ MTHOBEHHBIM peajibHbIM 000cTpsieTcsl TeM, YTO 00pa3bl Ha
JKpPaHe MeJbKAKT ¢ MOBbIIIEHHOH ObICTPOTOM (B OTJIMYME OT CIIOC00a U300pa3uTh
CMepTh OCTAHOBKOMH KajJpa. A napajjiejbHO NPOTe-KaeT KOH(PJIMKT peaibHOI0
JAeHCTBHS C HPpPeabHbIM.

O4eHb HHTEPECHO NMPOBe/leH KOH(IUKT NnepeK/IioYeHusi BpeMeHH B GuiIbMe MOJI0AbIX
MOCKOBCKHX peskuccepos "3asrpaku 43 rona" (mo B. Akcenony). I'epoii, exymmii
B MSITKOM BaroHe Ha 10T, HEOKU/IAHHO Y3HaeT B IPUSITHOM CIIyTHHKe 110 KyIie
Bpara cBoero AeTcTBa, KOTOpPbIi B ro-a10aHoM 1943 roay Bo riiase 0aHabl
MaJibYMIIeK rpaduii oc1adjieHHbIX F0J100M 3BAKYHMPOBAHHBIX JleTell, OTHUMAsl Y HUX
JAparoueHHble MKOoJbHbIe 0y10uKku. MyunTeabHasi 00112, MOAHABIIAACS B AylIe
reposi M JaHHasl LeNbI0 KA/I-POB, CHATHIX HA CTAPOii MeJIbKAIOLIel IJIeHKe 1
AA0IIUX B KAXKA0H KyJbMHUHAIMH BOCIIOMHUHAHMS Pe3Koe yBeJlnde-Hue IJIAHA U
OCTAHOBKY JICHTbI, TOJIKA€T reposi HAa MeCTh: OH 30BeT He Y3HAKOLIero ero
CIIyTHMKA B BATOH-PECTOPaH M, HCHABW/Is, KOPMUT ero Ha yooii. Kagpsi
PECTOPAHHOIO Y’KMHA, CHITAs, J0BOJIbHAS, 0JIarONOJIy4HAsl U BIIOJIHE
npe-3eHTade1bHast GU3NOHOMHUSA O0UTYMKA CMEHSIIOTCH HA JKPaHe KaJpaMH roJioaa
U yHKeHus. Crnennduka KMHO-IIPolIeIero, KOTopoe He nepecraer ObITh
HACTOSIIMM, U HPPEaJbHOI0, KOTOpPOe B MOJIHOI Mepe peabHo, (103)
No/4epPKUBaeTCHA U A3BIKOM (pujbMa H crokeToM. I'epoii, BHANMO (OKOHYATEIbHO
3TO TAK H He Pa3bsACHACTCS), OIIKNOCsHA. ITO Apyroi yenosek. [lomyTHo B
pecTopaHe K TOMY e YeJIOBeKY IIPUCTaeT AJKOI0JIMK, C IIbSAHOMI
HACTONYMBO-CTHI0 O0BUHSAKOIIMI €ro, B TOM, YTO BO BpeMsi BOMHbI OH, OyAy4H
HHTEHJAAHTOM, 000KpaJ ""opaTBy''. Yike HECOBMe-CTUMOCTDH MOI03PEHM, UYTO OTUH
H TOT :Ke YesaoBeK B 1943 roay OblJ1 HATJIBIM MAJILYUIIKOM, IVIABOH YINYHOH
0aHIbI, U BOPOM-NHTEHIAHTOM, Ka3aJ10Ch Obl, ONIpaBAbIBaeT noao-3pesaemoro. Ho
BpPEMEHHas ABYILIAHOBOCTb (pHiIbMa, Ne-peMeleHne peajbHOro 1 UppeajibHoro
NMOPOXKIAIT 10-NOJHUTEIbHbIE CMBICTIOBBIE 3(PPEeKThI: B AJIKOTr0JIMKe, KOTOPOIo ¢
M030POM BBIBOASIT U3 PeCTOPAaHa, Mbl BAPYI BUAUM reposi-Mmopsika 1943 roaa;
rjy0oKHe, HeBbICKa3aH-HbIe, HO HOCMMBbIE B JyllI¢ BCIO KU3Hb 00HIbI 00PETAI0T
CHJIY PeaJIbHOCTH, a 0 M0I03PEeBaeMOM B HATJIOCTH U HA-HECEHUH 00

NEePCOHAXKe 3pUTe/Ib, BONPEKH BCAKOM JI0-THKe, HEBOJILHO 3aKJII0YAeT: X0TS OH
omnpasAaJics OT ABYX BO3BOAUMBIX HA HEro 00BHHEHHI, HO He MOKeT ObITh, YTOOBI
CJIy4aiiHO Bce ,B HEM BH/IeJIM O0MIYMKA: OH U eCTh 00MIYMK, TOJIbKO ero
00MKeHHbIe OPOIAT I/Ie-TO BHe Npe-1eJ10B GUiIbMa U, MOKeT ObITh, MILYT MPUYUHY
CBOHMX CTPaJaHMUil COBCEM B HHBIX JIIOAX, a2 He B HeM. Tak ¢puabM, GpUKCHPYOLIU
¢ IOMOIIbI0 KAMEPBhI U JICHThI HA-CTOsILIee BpeMs U peajibHoe JeicTBHE,
O0Ka3bIBaeTCsl KHHe-MaTorpagpuuecKuM paccKka3oM 0 TOM, Yero Heslb3sl YBH-/1€Th,

0 TOM, YTO CKPBITO B IJIyOMHaX mamMsaT u coBectu. (105)

* 1. C. JIuxaues. [loaTuka npeBHepycckoii aureparypsl. JI ""Hayka', 1967, cTp.
300.

** (CXxo/eH M0 pe3yJbTaTy, HO NPOTHUBOINOJIOKEH M0 CPeACTBAM NIpHeM AHTOHHOHH
B ""3aTMeHnu'': MUHYTa MOJTYaHMS HA OUpIKe, 3a-HUMAasi MUHYTY JKPAHHOT' 0
BpeMeHH, TAHeTCsl 0eCKOHEeYHO J0JIr0 JJIs1 3puTeJieil.

I''TABA OAUHHAIIIATASA. BOPBBA C IPOCTPAHCTBOM



MBI y:xe TOBOPHJIM 0 TOM, YTO 3(PPeKT Kaapa CTPOUTCH HA YCTAHOBJICHUHU
H30MOp(pu3Ma MeK1y BCeMHU NMPOCTPAH-CTBEHHBIMHU (JopMaMHU peabHOCTH M MJIOCKHM,
OrpaHHU-YEHHBIM C YeThIpeX CTOPOH MPOCTPAHCTBOM 3KpaHa. UMeHHO 3T0
ynoao0JieHue pa3JiInuYHOro COCTABJIsIET 0CHOBY KHHONpocTpaHncTBa. [loaTomy
CcTAa0WIBHOCTH I'PAHUI] IKPA-HA U QU3HYeCKasi PeaIbHOCTD €ro IJIOCKOM MPUpPOAbI
CO-CTABJISIIOT HE00X0AMMOe YCJI0BHEe BOSHUKHOBEHNS KHHO-pocTpaHcTBa. O1HaKo
OTHOLIIECHHE 3ANOJIHEHH S MPO-CTPAHCTBA 3KPAHA K ero rpaHnuIaM uMeeT
COBEpPUICHHO UHYIO IPUPOAY, YeM, HallpuMep, B }KUBONHUCH. TOJIbKO Xy/I0KHUK
0apOKKO HAXOAUJICH B TAKOM JKe Mepe B O-CTOSHHOI 60pb0e ¢ rpaHnIaMu

CBOEro Xy/105KeCTBEHHOI0 MPOCTPAHCTBA, KAK 3TO 00bIYHO [JISl peskuccepa

¢punbma.

JKpaH OTrpaHn4YeH 00KOBBIM NIEPUMETPOM M MOBEPX-HOCTHIO. 32 3THUMH TpeaeIaMHu
KHHOMHP He cyuiectByeT. Ho BHyTPEHHIO OBEPXHOCTH OH 3aI0JIHAET TAK, YTOOBI
NOCTOSIHHO BO3HMKA/1a QUKIHA BO3MOKHOCTH NMPOPbIBA CKBO3b I'PaHulibl. OCHOBHBIM
CPeACTBOM LITYypMa 0OKOBOI0 MepUMeTPa ABJsIeTCS KPYNHbIH JIaH. BolpBaHHas
JeTajib, 3AMeHs 1eJ10e, CTAHOBUTCS _MeTOHUMHel. OHa uzomopdHa Mupy.
OnaHako MbI He MOKeM 320bITh, YTO OHA BCE Ke 1eTaJIb KAKOH-TO peaJbHO Bellu,
U HeCyLeCTBYIOIIIHE HA IKPAHe KOHTYPBI 3TOM BelllM CTAIKUBAKOTCS € TPaHU-LAMH
JKpaHa.

OnHako B nmocjeHue JecsiTUJIeTHs elle 0oJiblIee 3Ha-4eHUue NpruodpeTaeT WITYPM
miockoii nopepxHoctu. Eme B 1930-e roas! SI. Mykap:koBcKuii yKa3biBaJ HA TO,
YTO 3BYK KOMIIEHCHPYeT IJIOCKOCTh IKPaHa, NPUAaBas eMy 100aBoYHOe
usMmepenne. K ananornunomy 3¢ ety npu-BOoAUT PacnoioOKeHne 0CH JAeiCTBUA
NepHeHAUKYJISIPHO K IJIOCKOCTH JKpaHa. PeHoMeH moe3/1a, Hae3xammero Ha (105)
3pUTeIel, CTOJIb e CTap, KaK U Xy/J10KeCTBeHHbIN KnHe-MaTorpad, oqHaKko, 10

CHX Mop coxpanseT 3(pGeKTHBHOCTh MMEHHO B CHJIy OPraHN4YeCKOro 4yBCTBa
IVIOCKOCTH 3KpaHa. BbIyCTHB Ha ClIeHY TeaTpa TAHK, HANPaBJIEHHbIN MPAMO Ha
3pPUTENbHBIN 32J1, Mbl HUKAKOT0 3(¢exTa Ob1 He NoOMINCH. ''BpIcKakuBaHbe' U3
3KpaHa noToMy u 3¢-PpeKTHBHO, YTO HEBO3MOKHO, UTO MpPeACTABJsET CO00H
00pb0y ¢ caMbIMH OCHOBaMH KMHO. OHO HAIIOMHUHAET KHBOK I'0JI0BBI CTATYH
KOMaH/10pa, KOTOPBIi CTPallleH M MOTPsICAeT 3pUTeis (XOTs TOT 3apaHee
NpeaynpeskaeH U KAeT ero Bech CeKTaKJ/JIb) HMEHHO IOTOMY, 4TO
NoApa3y-MeBaeTcs, YTO MepeJ HAMH HelOABHKHAsA 110 MaTepuaiy crarys. Kusok
roJIOBbI TeHH 0THA ["aMiieTa He KaxKkeTCsl HAM Y:KaCHBIM - IPU3PAKY MbI
NPUNKCHIBAEM MOJABHK-HOCTh, B KOTOPO 0TKa3bIBaeM CTaTye.

AHAJIOTHYHYI0 POJIb HTPaeT HANIPABJICHHOCTD AeHCTBHUS BrJyOb (CM. Kaap U3
bunbma "Jlersar kypasan'').

Onnaxo HanOoJIee 3HAYUTEIbHBI IS COBPEMEHHOI0 KHHO, B 3TOM OTHOIIEHHH, TAK
Ha3biBaeMble riyonHHbie (106) mocTpoenus kaapa. [IpeacraBisisi coueTaHUA
KPYIHOTO IJIaHA Ha ""aBaHcueHe' Kaapa u o0iero - B ero riyou-ue, OHU

CTPOSIT KHHOMMP, B3JIAaMbIBAKOIIUI ""TPUPOAHYI0" MJIOCKOCTH IKPAHA U CO3MAI0ONIIHIA
3HAYUTEJIbHO 00J1ee YTOHYEHHYI0 CHCTeMY H30MOp(pHu3Ma: TpeXMepHbIii,
0e3-rpaHMYHbIi U MHOTO(AKTOPHBII MUP PeaJTbHOCTH 00bAB-JIs1E€TCA U30MOP(PHBIM
IUIOCKOMY M OTPAHHYeHHOMY MHPY 3kpaHa. Ho oH, B cB0O10 ouepeab, BHINOJHACT
JIMIIB POJIb MEePeBOAA-IIOCPEIHUKA; H300paKeHne CTPOUTCH KaK MHO-TOMEpPHOoe,
IBOJIIOLIMOHUPYS OT )KMBONHUCH K TeaTpy. bin-crare/ibHy10 TeXHUKY IJIyOMHHOTO
KaJpa Mbl BUIUM, Ha-npuMep, B "'I'pa:xknanune Keiine'" u B puasmax Tproddo.
I's1yOMHHBIH Kagp, B oNpeae/IeHHOM CMbICJIe, IPOTHBO-M0JI0KEeH MOHTAKY, KOTOPBIi
BbIJeJISeT JIUHEHHOCTb U, TATOTesl OT )KMBOIMMCH K IJIAKATY, K YHCTO
CHMHTArMaTH4e-CKOM CUCTeMe 3HAYEHHH, BIIOJIHE MUPHUTCH C INIOCKOH NMPHUPOIOH
KuHoMHpa. OxHako HanpacHo TeopeTuku "'Cahiers du cinema'" BuasaT B
rJIyOMHHOM KaJpe HeloCPeACTBeHHYIO KU3Hb, eCTeCTBEHHOCTb, CHIPYIO



PeaJIbHOCTh, B OTJIMYHE OT PEKUCCEPCKU NMPENAPUPOBAHHOIO U YCJIOBHOIO
MOH-Ta:xkHOT0 puiabma. [lepen Hamu He yNpolIeHHBIH, a enle 0oJiee COBepIIEHHbI,
CJIOKHBI, MOPOH U3BICKAHHBIN, KHHO-13bIK. BHIPa3UTEJIBbHOCTH U BUPTYO3HOCTD €I0
- Oec-CIIOPHBI, MPOCTOTA - COMHHUTEIbHA. JTO He ABTOMAaTHYe-CKH CXBAYEeHHAs
JKM3Hb - IePBasl CTYNeHb CUCTeMBbI ''00beKT - 3HAK'', a TPEThs CTyNEHb,

HMUTALMS Npe-1eJbHO CXOHOI0 C 1eliCTBUTEJbHOCTHIO 3HAKAa U3 MaTe-puaJia,
npeiesIbHO OT ITOr0 CXOACTBA yIAJEHHOI0.

I'yOuHHBIH Kagp GopeTcsi ¢ MOHTAKOM, HO 3TO 03HA-4aeT, YTO OCHOBHOE

3HAYeHHE OH IMOJIy4aeT HAa (pOHe pe-’KUCCePCKOH M 3PUTENbCKOH KYJIbTYPbI
MOHTAa:Ka, .BHE KO-TOPO# OH TepsieT 3HAYMTEJbHYI0 YacTh cBoero cMmbicjaa. Kaap,
HelpepbIBHbIN B IIyOHHY, M IOBECTBOBaHUE 0€3 Pe3KNX MOHTAKHBIX CTHIKOB
CO3/1AK0T TEKCT, Mpe/ieIbHO MMUTHPYIOLIMI HeAUCKPETHOCTD KU3HH, ee TeKy4Hi,
He-pa3ji0KuMblid xapakTep. OIHAKO HA CaMOM Jiejie KHHO-TEKCT OKa3bIBaeTCsl
paccedeHHBIM N0 MHOTHM JIMHUSIM: KPYIHbIE IJIAHBI paccekaloT "'aBaHcueny' kaapa,
a riIy-OMHHBIH IJIAH 0CTAaeTCH HeAMCKPETHBIM (BO3MOKHOCTh 1aBATh €ro0 pa3MbIThIM
1 YeTKHM 10 Xy/10:KeCTBEHHOMY BbIOOpPY YCHUIMBAeT 3TOT KOHTpacT). B kagpe
OJHOBPEe-MEHHO 0Ka3bIBACTCH U TEKCT U METATEKCT, ’KM3Hb U ee MoJeJIMpYylollee
ocmbiciieHue. Hanpumep, B kunosizbike (107) yrBepanioch npeacraBjieHue 0
CHAATBHIX KPYIHBIM IJIAHOM IJ1a3aX Kak MeTadgope COBeCTH, HDABCTBEHHO
ouenuBaw-uieil mpiciu. Tak, "Crauka" Jiizenmreiina (1924) 3akan-unBaercst
cuMBoOJMYecKUM kaapoM ""Cosectb YesoBeue-cTBa'.

AHaJIOTHYHBIM NpueMoM noJb3yercss M. Pomm B "O0Obik-HOBeHHOM ¢amusme''. Ha
npumepe kaapa u3 "'Boic-mero npuanuna' Upxu Kpeiituuka (1960, nmo pacckasy 5.
JApabI) MbI BUIUM COBMeIleHHeE 3TOT0 3HAKAa € 32JHUM IJIAHOM, BBICTYNIAI0IHMM 3/]eCh
B pyHknum "camoi ku3-Hu''.

MpI y:ke oTMe4a/Iu B Ha4yaJsie OPOILIIOPHI, YTO MPOCTPAH-CTBO B KMHeMaTorpade, Kak
U BO BCAIKOM HCKYCCTBE, - IPOCTPAHCTBO OTTPAHUYEHHOE, 3AKJII0YEHHOE B
onpee-JieHHbIe PAMKH H, OTHOBPEMEHHO, H30MOpP(pHoe He3rpa-HuIHOMY
npocrpancTsy mupa. K atomy, o01memy 1jist BceX MCKYCCTB M 0COO€HHO HATJISIIHO
BBICTYNIAKOLEMY B H30-0pa3uTe/bHBIX, IPOTHBOPEYHI0 KHHeMaTorpag nodasisier
CBO€: HU B O/THOM M3 M300Pa3UTEJbHbIX HCKYCCTB 00pa3bl, 3aM0JIHSIOLIHE
BHYTPEHHIOI0 TPAHMILY Xy/0K€CTBEHHOI0 IPOCTPAHCTBA, He CTPEMSTCH CTOJIb
AKTHBHO ee MPOPBaTh, BLIPBATHLCA 32 ee NMpeaebl. ITOT MOCTOSSHHBIA KOH(IUKT
COCTaBJIsACT OJJHY M3 OCHOBHBIX COCTABJISIOIINX HIJIIO3UH PEeaJIbHOCTH
KHHOnpocTpancTBa. [103TOMY BCe MONBITKH BBeICHUS IKPAHA NepPeMEeHHOM
BeJIHYHUHBI - Pe3yJIbTAT UTHOPHPOBAHUS CYIIHOCTH KHHO U, BUAUMO,
Oecnepc-nekTUBHBI. Eciin Koraa-iu0o0 Ha UX 0CHOBe M BOBHUKHET HCKYCCTBO,

OHO OyJeT B CaMOM CYIIECTBEHHOM OT/IMYATBHCS OT KMHeMaTorpada.

I''TABA IBEHAJIIATASA. TPOBJIEMA KHHOAKTEPA

B ceMnoTH4YeCKOil CTPYKType KHHOKAIpa YeJI0BeK 3a-HUMaeT COBEpPIIEHHO 0c000e
MecT0. KHHOMCKYCCTBO HCTO-PpHYECKH CO31aBAJIOCH HA MEPEKPeCcTKe IBYX
TPagULUH: 0JHA BOCXOIM/IA K TPAAHIIUHM HEXY/A0KeCTBEHHON KMHO-XPOHHMKH,
JApyras - K rearpy. XoTs B 000MX cJIy4asix nepes 3puresieM Obl1 ;KUBOM

YyeJIOBeK, 00e TPaJMIMH MOJ-XOANJIM K HEMY ¢ COBEPIIEHHO Pa3JIMYHbIX CTOPOH H
NOA-Pa3yMeBaJId PA3HYIO0 110 THUILY OPMEHTAIMIO 3puTeieil. TeaTp moka3siBaeT Ham
00OBIKHOBECHHOI'0 YeJI0BeKa, Ha-11ero coepeMeHHnka. Ho Mbl 10J1KHBI 00 3TOM
3a0bITh U BUJETh B HEM HEKOTOPYIO 3HAKOBYIO CYHIHOCTh - ["aM-j1eTa, OTess10 wiiu
Puuappa I11. Ham Hano 3a0bITh 0 pe-aJbHOCTH KYJHC, HAKJIAJAHBIX 00pOJ H



3PUTEJIHLHOTO 32712 M IEPEHEeCTUCH B YCJIOBHYIO PeajibHOCTh NbeChI.
XpoHU-KAJIbHOE KMHO NMOKA3bIBAeT HAM YepedoBaHue 0eJIbIX U YePHbIX NSATEH Ha
IUIOCKOM MOBEPXHOCTH 3KpaHa. OIHAKO HAaM HaJ0 320bITh 00 3TOM U
BOCIIPMHUMATH JKPaHHbIe 00pa3bl KaK KUBBIX JI0Aeil. B oqHOM ciiydyae Mbl
ynorpeo-jsieM peajbHOCTh KaK 3HAKHU, B IPYTOM - 3HAKH KaK PeajJibHOCTb.
JBoiiHas MpoeKIHA Xy/A0:KECTBEHHOI0 KHHe-MaTorpada Ha 3TH Be TPAAULNH
cpasy :Ke 32/1aBaJjia 1Ba NPOTHUBOHANPABJIEHHbIX THIIA OTHOIIEHUA K 00pa3y
YyeJI0-BeKA HA IKPaHe B Xy/J10KeCTBEHHOM (uiibme.

HNmetoch enre ogHO, 00J1ee YaCTHOE, HO BCe Ke CyllleCT-BeHHOe pa3jinyue:
OTHOIIIeHHE YeJIOBEKA H OKPYKAIOIIUX ero Belleil, nepcona:ka u ¢goHa, B Kaape
KHMHOXPOHHMKH M Ha ClieHe UMeeT I1y00K0 pa3iu4uHblii Xapakrep. B kuno-xponunke
CTeNeHb PeaIbHOCTH YeJIOBEKA M OKPY KAIONIUX ero Belleil oJuHaKoBa. JTO
NPUBOJIUT K TOMY, YTO 4YeJI0-BeK KaK Obl YPABHUBAETCH C APYTUMH 00bEKTAMH
¢oto-rpadpupoBanus. 3HaueHne MoKeT pacnpeneasaTbesa mexkay (110) Bcemu
00beKTaMM MOPOBHY WJIM 7Ke [1a:Ke COCPe0TOUYN-BATHCS He B JIIOISX, a B
npeamerax. Tak, Hanpumep, B 3HaMeHuTOM "'[IpudbiTHM Moe3xa" 6p. Jlrombep
OCHOBHOM HOCUTEJ/Ib 3HAYECHUH U, €CJIM MOKHO TaK BbIPAa3UThCH, ''TJIaBHOE JTHIO0"
- moe3a. JIroan MeIbKalT B Kajpe, BbI-MOJHASA PoJib (oHA cOObITHS. ITO CBA3aHO
¢ IBYMSI 00CTO-AITEJILCTBAMHU: NMOJIBHKHOCTHIO Bellleil U UX MOJJIMH-HOCTBIO - UM
NMPUNUCHIBAETCA TA 7K€ MePa pPeaibHOCTH, YTO U JIIOAAM.

B TeaTpe aeiicTByOIIME JIMLIA U OKPY:KAKIIHI X MUP: IeKOPALMU, PEKBU3HUT -
COCTABJISIIOT JIBA YPOBHSI CO00-1EHUS C MPUHIMNNAJIBHO Pa3IUYHONH Mepoi
YCJIOB-HOCTH U Pa3HOM CMBICJI0BOI HArpy3Kkoi. JIroau u Bemm 00/1a1a10T HA ClIeHe
COBEpPIIEHHO Pa3Iu4YHOMH cB00010i nepememieHus. He ciay4aiino B pusibme op.
JIrombep "Kopmiienne pebenka' 3puresieii 00s1b1e Bcero nopa-3mjio ABUKeHue
JepeBbeB. JTO BbI1aeT HHEPIHUIO TeAT-PAJIbHOI0 3PeJINIA - OABUKHOCTH
yeJioBeyecKkuX GUryp NnpuBbIYHA M He BbI3bIBAET yAMBJIeHNs. BHUMaHue
NMPHU-BJIEKAeT HEOOBIYHOCTH NMOBeAeHNs (POHA, K KOTOPOMY ellle MIPUMEHSIOTCS HOPMBbI
TeaTpajbHON JeKOpPalH.

JTa BbIIEJIEHHOCTh YeJI0BEKA HA CIleHe AeaeT ero 0C-HOBHBIM HOCHUTEJIEM
€c000LIeHHH (He CIIYyYalHHO NBIIITHOCTh NOCTAHOBKH M BEJMYHMHA 3aTPAT HA Hee
00bIYHO 00PATHO MPONOPIUUOHAIBHBI 3HAYEHUI0 AKTEPA U €ro Urpbl).
Bocxoasimuii K XpoHMKe THII OTHOIIEHHUS K YeJI0BEKY HA IKpPaHe ObLJI OJJHUM M3
HCTOKOB CTPeMJIEHHS] 3aMEHUTh AKTEPa THUIIAKOM, a4 UTPY - MOHTAKOM peKuccepa
(TeH-AeHUHsl, OTKPHITO AeKJIAPUPOBAHHAS B PAHHUX (UIbLMAX Dil3eHIITelHA,
nojamumas cedst 4YyBCTBOBaTh B JajibHeli-meM). [IpoTuBono10xkHAs TeHAEHIUSA
olIylnIaeTcs B KHHOCNEKTAKJISIX 1 MHOTOYMC/IeHHBIX IKpaHu3anusax. On-Hako
AxnHeMaTorpad noumies TpeTbUM MyTeM: MOSIBJIEHUE YeJI0BeKAa HA IKPaHe CO3/1aJI0
HACTOJIbKO HOBYI0 B CEMHO-THY€CKOM OTHOIIEHUH CUTYaILHI0, YTO pedb MOILJIA He 0
Me-XaHMYEeCKOM Pa3BUTHHM KAKHX-JIN00 yKe CylIeCTBYIONIUX TeHIeHIHI, a 0
CO3/IaHMHU HOBOTO S3BIKA.

Hrpa aktepa B KUHO(HUJIbME B CEMHOTHYECKOM OTHO-IIIEHUU MPeEACTABJISAET 000
c00011IeHHe, KOMUPOBAHHOE HA TPeX YPOBHAX: 1. peikuccepckom; 2. OLITOBOr0O
noseae-uus; 3. akrepckoi urpsl. Ha pe:xxuccepckom ypoBHe padora ¢ Kaapom,
3aHATBHIM (111) u300paxkeHueM 4YejI0BEeKAa, BO MHOIOM Ta Ke, YTO U B IPY-THX
cJIy4yasix - Te ke KpyNnHble IUIaHbl, TOT ke MOHTAK /M KaKkue-1u00 UHbIe,
3HAKOMbIe HaM y:ke cpeacTBa. OIHAKO A/ HALLIET0 BOCIIPUATHA AKTEPCKOH UIPBI
3TH TUNINYHBIEe (GOPMBI KHHOSI3BIKA CO3AaI0T 0c00y10 cuTyanuio. U3sectHoe
1oJI0sKeHue 00 0c000i PO MUMHKH JIJIsl KH-HeMaTorpada - b 4acTHoe
NMPOsIBJICHNE CIIOCOOHOCTH COCPEI0TOYNBATH BHUMAHME 3PUTEJIsl HE HA Beeil
¢urype akrepa, a Ha KaKNX-JIM00 ee YaCTAX: JHUIE, PYKaX, e-TAJAX OeK/Ibl.

O TOM, B KaKoii Mepe MOHTaK MOKeT BOCIIPMHIMATHCS KAK UTPa aKTepa,



CBH/IETEeJILCTBYIOT U3-BecTHbIE onbIThl JI. Kysemona, koropsliii eme B 1918 rogy
COeUHS OJHY U Ty ke ¢oTorpaduro auna akrepa Mo3-KyXuHa ¢ HECKOJIbKUMHU
IMOLMOHAJBHO IPOTHBOMOJIOK-HBIMHU MOCTEAYOINMHA KagpaMu (AIPAOIIUM pe0eHKOM,
rpodoM M np.). 3puTesIH 3ITOr0 IKCNEPUMEHTA BOCTOP-KEHHO O0T3bIBAJINCH O
0orarcTrBe MUMHMKH aKTepa, He M0-103peBasi, YTO N300pakeHue ero Juna
0CTaBaJIOCh HEeM3-MEHHBIM - MEHSJIACH JINIIb X PeaKIHUsA HA MOHTAaKHbIN I eKT.
Cnoco0HocTh KMHEeMaTOrpada pasgeuTs 001K Ye10-BeKa Ha ""KycKku'' u
BBICTPOUTB 3TH CErMEHTHI B MOCJIe10-BaTeJbHYI0 BO BpeMEHHOM OTHOLIEHUH
HeNnoYKYy NMpeBpa-1aeT BHEIIHUI 00JIMK YeJI0BeKa B IOBECTBOBATEJIbHBIN TEKCT,
YTO CBOICTBEHHO JINTepaType U peliuTeJIbHO HeB03-M0KHO B TeaTpe. Eciin
aKTepcKass MUMHKA JaeT HAM THII HeIUCKPETHOI0 NOBECTBOBAHMS, OAHOTHUITHOTO B
3TOM OT-HOLIEHUH TeaTPaJIbHOMY, TO PACCKa3 pesKuccepa CTPOUTCH MO THILY
JINTEPATYPHOI0: TMCKPETHbIE YACTH COeAUHA-IOTCH B eno4Ky. Eme oqna yepra
POJHMT 3TOT acHeKT ''Yye-I0BeKka Ha IKpaHe'' ¢ '"yejiloBeKOM B poMaHe' U
OTJINYAET ero oT '"JyesioBeKka Ha cueHe''. Bo3MOKHOCTB 3aep:KUBATh BHUMAHHME HA
KAKHMX-TO 1eTAJIAX BHEIIHOCTH YKPYIIHEHHEM IJIAHA WM JJIUTeJbHOCTHIO
H300pa’keHHUs HA IKpPaHe (B JUTEPATYPHOM MOBECTBOBAHUM AHAJIOIOM OyaeT
NOAPOO-HOCTH ONMCAHUS WM HHOE CMBICJI0BOE BblJIeJIeHHE), 4 TAK/Ke OBTOPHBIM
HX H300pakeHHeM, KOTOPOil HeT HM HA CIIeHe, HU B KMBOINMCH, PUAAET
KMHO000pa3am yacTeil YeJ10Be4ecKoro Teja meragopunyeckoe 3HaueHue. Mbl yixe
TOBOPHMJIH O TOM, 4TO r71a3a B ""Crauke' Ji3eHIITCHHA CTAHOBATCH COBECTHIO
yesoBevecTBa. B Toii ke pyHkun ux ucnoabzyer PomMm B "OObIKHOBEHHOM
(hammsme", yBe-1uuuBas 0JHY 32 APYroil KAPTOUKH € JUYHBIX Je] kepTB (112)
(ammcrckux garepeii cMepTH U OKa3bIBasi HAa IKPaHe IJa3a, rjiasa...

AKTep Ha CleHe MOXKeT 00bIrPpbIBATH ONpe/leJIeHHbIe CTOPOHBI CBOEro rpuMa (Tak,
Oress10 paccMaTpUBaeT YePHOTY CBOMX PYK), Ha mopTpere PemOpanara nim
Ce-poBa pyku, rj1a3a CTAHOBATCH 0000 3HAYMMbIMU AeTa-jasiMu. Ho Hu apTucT,
HM xuBonucel (*) He MOTYT OT/AEJIUTHh KAKYI0-TH00 YaCTh TeJia U MPEeBPATHTH ee
B MeTadopy. [Ipu 3xpaHn3anusax npeaHA3HAYEHHOI0 VISl TeaTPa TeKCTa Mopoi
yIyCKaeTcsl, YTO O0BITPhIBAHHE OXHOM M TOH e J1eTa/li BHEIIHOCTH HA ClieHe U
Ha SKpaHe (KPYNHBIM IJIAa-HOM) CEMAHTHYECKH He aJeKBAaTHO. Tak mosy4uinoch,
Ha-npumep, npu 3xkpanusanuu C. bongapuykom "Otemio": 3¢ dexTHas nerann -
NMPOTAHYTHIE Yepe3 Bech IKPaH /1M yOMCTBA JIAJOHU - Ka3aJ10Ch Obl, BITEKAET
W3 MOCTOSIH-HOT'0 BO3BPAallleHNs Nbechl K TeMe pyk. OaHaKo, CTaB 1e-Tajlblo
KHHOIIOBECTBOBAHUS, OHA, HEOKMIAHHO, BUAUMO, [IJI1 CAMOI0 pexxuccepa,
NpeBpaTHJIACH B SIBHO HCKaKA-I0MYI0 00pa3 OTesn1io MeTaopy: MaBp npeacTal
nepej 3puresieM youidueil, He CTpaJaHue, a KPOBOKATHOCTh CTAJIA €ro
AOMHMHHPYIOLIEH YepToil.

He cayuaiino C. Jii3zeHlITeifH, Korjaa emy norpedoBa-jauch ''cymacmeammue riasa'
Mre0poBa (MMeHHO I/1a3a, a He aKTep), NPeANPHHSJ HeCJbIXaHHbIe YCHJINS IS
TOro, YTO0ObI B BOCHHOE BpeMsl Pa3bICKaTh IBAKYHUPOBAHHOI0 U 00JILHOIO
apTHCTA, JOCTABUTH €r0, BbLJICYUTH M MOCTABUTH Nepea KaMepoii. (**)

Tak Bo3HMKaeT JIIO0ONBITHBIN napagokc. O0pa3 4yesi0-BeKka Ha IKPaHe NpeaebHO
NPHOJINAKEH K JKU3HEHHOMY, CO3HATEJIbHO OPHEHTHPOBAH HA yaJeHHe 0T
TeaTpajJbHO-CTH M HCKYCCTBEHHOCTH. U, 0lHOBpEMEeHHO, OH Ipe/iesb-HO -
3HAYUTeJIbHO 00s1ee, YeM Ha ClleHe H B H300pa-3UTeIbHbIX HCKYCCTBAX -
CeMHUOTHYCH, HACHIIIICH BTOPUY-HBIMHU 3HAYCHUSIMH, NIPEACTAeT Mepel HaMU KaK
3HAK WM LeNb 3HAKOB, HECYIIHX CJI0KHYI0 CHCTEMY JOMOJHHUTEIb-HbIX CMBICJIOB.
OnHako opueHTan M ''Ye/IOBEKA HA JKPaHe'' Ha MaKCHU-MaJibHOe COJIMKEHUe C
"4e/I0BEKOM B KU3HHU'' (M, B 3TOM CMbICJIe, 001Iasi MPOTUBONOCTABJIEHHOCTD
crepeotuny (113) "4desioBeK B HCKYycCTBe'') He yMeHbIIIAET, 2 YBeJIMUYMBAET
CEMHOTHYHOCTD 3TOI'0 THIIA TEKCTOB, XOTSI 1 BHOCHUT COBEP-LIEHHO MHOH THII



3alIM(ppPOBAHHOCTH.

OTHoueHne K OBITOBOMY MOBEICHHIO B TeaTpe U KHHeMaTorpage B KOpHe OTJIHYHO.
Cuena, 1axe camasi peaju-cCTHYeCKasi, OAPa3yMeBaeT HEKOTOpoe 0codoe
"TeaTpaJjib-HOe'" TOBeJAeHME: AKTEP MBICJUT BCJIYX (3TO KOPEHHBIM 00pa3oM
MeHsIeT Bce ero peueBoe NoBeJeHNne), TOBOPUT 3HAYUTEIbHO 00JIb1IIe, YeM

""9es10BeK B JKM3HHU'', TPOMKOCTB I0J10¢a ¥ OTYETIUBOCTh APTUKYJISAALUM - 2 3TO
Hemnocpea-CTBEHHO 0TPaKaeTcsl HA MUMUKeE - OH PeryJiMpyeT Tak, 4To0bI ero

ObLJIO OTYETJIMBO CJBIIIHO BO BCeM NMPOCTPAHCTBE 3aJ1a, IBHKEHHUS ero
onpeessIIOTCA TeM, UTO OH BU/EH. TOJIbKO € 0/1HOI cTopoHbl. [1oaTOMY, Naxke

€CJIM OCTABUTH B CTOPOHE MHOTOBEKOBYIO TPAIMIHIO TEATPAJBLHOIO0 KeCTa U
TeaTpaJibHOI JeKJIaMalum, TO u 0 TeaTpe YUexoBa n CTaHHUCIABCKOr0 NpHUaeTCs
€Ka3aTh, YTO NOBe/leHNEe AKTEPOB 03Ha4YaeT ObITOBbIE KeCThbl U HHTOHALMH, HO
COBCEM HX He KOMUPYeT.

KunemaTtorpa¢ co3naetr TexHu4ecKue BO3MOKHOCTH TOYHOT0 BOCIIPOU3BeIeHH S
OBITOBOIO KecTa U ObITOBOrO noBeaAeHusi. Huske Mbl 0CTAHOBHMCSI HA TOM, KaK 3TO
BJIMsIeT Ha UTPY KHHoakTepa. Celiuac Hac MHTepecyeT APY-TOH ACNEKT:
TeaTpajibHOE MOBe/leHUue, A0CTPArupysach OT ObITa, B 3HAYUTEJIbHON Mepe
yaajasiercsi 0T CEeMUOTUKM HA-IMOHAIBHON MUMMKH, ’KecTa. BeHrepckuii yueHbli
®epenn [Hann B cratbe " ly0anpoBanne pujabMoB U ceMUOTHKA'' NTPUBOAMUT PSA
HHTEPECHBIX MPUMEPOB HALIMOHAJILHOM U apeajibHOI cnenuUKU B TOBeIeHUM,
sKecTax MM BHem-HoCcTH Jwaeil: "B ¢guabme "Crena' " gBaxabl, KPyNHbIM IVIAHOM B
TeyeHHe JO0BOJbHO NMPOI0ZKMTEIHLHOI0O BpeMEeHH N0Ka3aHa 00HAaKeHHAsl pyKa
Konun, xennl [1a6a0. Ha 310i1 pyke, ecTeCTBEHHO, XOPOLIO BH/IEH CJIe/ OT
NPUBMBKH ocnibl. JJis HAc, TO eCTh MAKCHUMYM /1JI51 HECKOJBKHUX COTEH MUJIJINOHOB
JII0/1ei, COBEpPIIEHHO SICHO, YTO 37eCh HeT H Pe4H 0 KaKOM-JIN00 3HaKe, 3TO

JIMIIb CJIel OT MPUBUBKH Ocnibl. /lanbHeliline COTHU MIIJITHOHOB, MOKeT ObITh, U He
3aMeTHT ero, COYTYT MPOCTO 32 HAPANHUHY, TAK KaK He 3HAKOMBI € CAMHM 3THM
siBsienneM. Ho moryT 0bITh emie (114) cOTHN MILIMOHOB, KOTOpPbIE, HATIPUMeEP,
COUYTYT ITO 3HA-KOM (KACThI), I03ITOMY I'/le-TO HA MOPOre CO3HAHUA Y HUX

NMOSIBUTCH MBIC/Ib: 3HAK KAK0Il KACTHI 3TO MOKeT ObITh, KAKOE 3TO 3HAYEHHUE

umeet 1Ji4 aeiicteus. KoHeuHno, MokeT ObITH 1 HA000POT: HALIM 3PUTEH COUYTYT

3a ""He-3HaK'"', 32 .MYIIKY WJIH POANHKY TAKOH NOJJIHHHBIN, COHATBHO
Jefi-CTBUTEJIbHBIN 3HAK, KOTOPBIA AeiiCTBUTEJIbHO MOKET UMETh JIPAMATYPrudecKyio
(GyHKIHIO U BO BCSIKOM cJIy4yae TOBOPUT YTO-TO 3PUTEJII0, IOCBSIIEHHOMY B TAHHYIO
cucTeMY 3HAKOB' (¥***), kak KacTOBbIE 3HAKH B MHAMUCKUX (PUIbMAaX.

@. [Tann NnpruBOIANT MHTEPECHbIE MPUMEPHI TOr0, KAK HEe-3HAKOMCTBO €O CTHJISIMU
OBITOBOI'0 pe4eBOro NMoBeJAeHNs 1eJ1aJ10 PUJIbM, XOTS OH ObLJI 1y0JIMPOBAH,
HENOHATHBIM HHOCTPaHHOMY 3puTento. IIpuseaem umb ogun npumep: ""AHHa
Kapenunna' (mo kpaiineit mepe, B /ledpelneHe) muia npu nepenojiHeHHbIX 3aJ1aX,
CONMPOBOXKAaeMasi KOJI-JIEKTHBHBIMH 00JIbIIUMHU 0KUIAHUSIMHU, B )KMBOI1 aTMOoC-depe
uHTepeca. Tak BoT, B 3101 atmMocdepe Ha Bonpoc Kapenuna, Bo3Bpaiamomerocst
JOMOM, YTO /IeJ1aeT ero ’KeHa, 3By4uT 0TBET CTaporo cjayru: '"3anumaercs ¢
Cep-reem AJiekceeBuueM'', my0/iuka paspaxkaercsi [(pOMKHM CMeXOM, KOTOPbIH Npu
cJeyIIHUX KaJpaxX nNpeBpaniaercs B HepBHbIi yM. Beib AHHa ApkaabeBHA, KaK
3TO TYT 7Ke. BbISICHSIETCS, 3aHUMAETCs CO CBOMM ChIHOM (YYHMT €ro urpe Ha

posiie), 310 oH - Cepreii AexkceeBu4, a He BpoHckuii, 0 KOTOpOM noayMaJia
my0JIMKa, yCJbIIAB HMS M 0TY4eCTBO! 3aMeTHM, YTO - CyIsl M0 ITOMY - MyOJIuKa

y’Ke He MaJI0 3HaeT 0 PyCCKOM SI3bIKOBOM 3THKeTe, TO €CTh, YT0, eCJIH

KOro0-/1n00 Ha3bIBAIOT 110 HMEHHU-0TYECTBY, TEM CAMBIM €My OKAa3bIBAIOT YBa:KeHUE;
B TO e BpeMsl, KO-He4YHO, HeJIb3sl 0KUIATh OT My0JMKH, YTOObI BO MHOKe-CTBe
HMEH M 0T4ecTB poMaHa ToJICTOro oHa 3alIOMHIJIA, KTO TaKasi AHHA ApKaJibeBHA,
KTO0 Takoil Cepreii Anek-ceeBuY u T. 1. [lo3TOMY 3puTeu B NepBYIO O4epeab



cpa3y ke nogymaau o Bpouckom. IlpaBuiibHoe penie-Hue, KOTOpoOe A0JKeH ObLI
NPHHATH NepeBOIYMK, YTOObI BEPHYTh NMOAJTHHHOE TOJIKOBAaHNE HAMEpPEeHUsIM
Toucroro (115) <...> 6b11 0TBeT: ""3aHMMAaeTCs € €ro CUATEIbCTBOM MOJIOABIM
GapuHOM"'(** %)

Cnoco0HOCTh KHHOTEKCTA BIMTHIBATH CEMHOTHUKY ObITO-BbIX OTHOLLICHHUIA,
HALMOHAJBHOM M CONMAJIBHON TPAAMLMIi 1eJIaeT ero B 3HAYHUTEIbHO 00JIbIIei
Mepe, 4eM J10as TeaTpajabHas IOCTAHOBKA, HACBIIEHHBIM 00 IIMMU
HeXy-/10:KeCTBeHHbIMH KoaMu 3moxu. Kunemartorpag tecHee cBsI3aH € JKM3HbIO,
Haxoasiuieics 3a npeaejsamu uckyccr-sa. Ha onepnoii cuene Mol Buaum Pagameca,
ApamMaTHde-cKuil TeaTp npeajaraer Ham I'amuiera uim Opecra, HO CTOUT
IKPAHU3UPOBATH ITH CHOKEThI, KAK MbI ¢ HeN30€:K-HOCTHI0 YBU/IUM He TOJIbKO
eruneTcKoro papaoHa WM JaTCKOro NPpUHIA, HO U AMEPHKAHIA, apTHCTA
lonamByna, aHrJim4aHnHa UK Jaxe 0oJiee y3k0 - ZKepapa @uiaunna win
CMOKTYHOBCKOTO.

OT 3T0r0, C OAHOM CTOPOHBI, AHAXPOHU3MBI B QUIbME OLIYHIAIOTCH 3HAYUTEIBHO
0oJiee pe3Ko, a, ¢ IPYrou, n3de-KaTb X NPAKTHYECKH HEBO3MOKHO, IOCKOJIbKY
KHHeMa-Torpag mnzodpaxkaer Te popmMbl NOBEACHNUS, KOTOPbIE TeaTP HAYUCTO
OIyCKaeT M OTHOCHTEJIbHO KOTOPBIX Mbl HUYero, KpoMe HbIHe NPUHATHIX Gopm,
NpocTo He 3HaeM. Tak, NpoTUBOpeYre MeK1y HCTOPHYECKHM KOCTIOMOM H
COBpEMEHHOI MOX0AKOH (B TeaTpe 3TO CKPaAbIBaeTcs YCJOBHOCTBHIO TeaTPaJIbHbBIX
JABHMKEHHI) - 00bIYHOE sIBJIe-HHe COBPeMeHHOro kuHemarorpaga. Hamomaum
paccyx-nernue JIbBa ToscToro o Tom, uto Hu B 4eM "'mopoaa" (116) :KeHIIUHBI He
NPOSIBJISICTCH TAK IBHO, KAK B NMOX0AKe M cniuHe. CoBpeMeHHbIe HAM KHHOAKTPHUCHI
OCTAIOTCSl COBPe-MEeHHBIMHU HAM JKEHIIMHAMH M B KOcTIOMaxX AHHbI KapeHuHoii niu
Haramm PocroBoii. /liisi kKunemaTtorpaga 310 y:Ke He HEIOCTATOK, a 3CTETHYCCKUH
3aKO0H. JTO NPOAB-JIsieTCs ¢ 0COOCHHOM CHJI0i, KOT1a HAM HA/10 I0OKa3aTh HA
JKpaHe KpacuBYIO reponHIo, Hanpumep, Kiieonarpy. Hopmbl kpacoTsl 04eHb
NO/ABMKHBI, H PeKUCCEPY He00X0-AMMO, YTOOBI FepONHSA Ka3ajlach KPacuBoi B
CcBeTe BKYCOB CeroJHALIHEr0 3puTeJisi, a He J0BOJIbHO TYMAHHO HAMU
NpeacTABJIsIEeMbIX U HENOCPEACTBEHHO-OMOLMOHAJIBHO BeChb-Ma JAJIeKNX BKYCOB ee
coBpeMeHHUKOB. [103TOMY npu-4ecKy, THII OKPACKH pecHULl, OpoBeil u ryd
pexuccepbl NPeANOYNTAIOT OCTABJIATH NPUBBIYHBIMU /151 3puTedieii. KocTiom B
KHHeMaTorpadge 4acTo NpeBpaliaeTcs B 3HAK ONpeAeIeHHOM J10XH, a He B
BOCHPOM3BeeHHE PeaibHOH 0/1esKIbl KAKOT0-1H00 HCTOPHYECKOI0 MePpHoAa.
TpeTuii NIaCcT CEMUOTHYECKUX 3HAYEHUH CO312eTCS CO0-CTBEHHO aKTEPCKOM
urpoii. Kak Mbl Bijieiu, HeCMOTPSI Ha Ka:KyUIIy0csi 0J1M30CTh, caMasi MPUPoaa
AKTEPCKO UIPbI B KHHeMaTorpadge cynmecTBeHHO OTJIMYAETCS OT AaHAJIO-THYHOM el
AesITeJIbHOCTH HA TeaTPAaJbHOM CLIeHe.

OnHoM U3 OCHOBHBIX 0COOCHHOCTEH MOBeIeHUS Ye10-BeKa HA IKPaHe sIBJIsSeTCs
’KM3HEHHOCTb, BBI3BIBAIONIAS Y 3pUTe/ICH HILTIO3HI0 HENMOCPEACTBEHHOT 0 HA0JII0/ICHUsI
peasbHOCTH. OHAKO KpaliHe OIIM00YHO MOJIAraTh, KaK 3TO HHOTAA /1eJI1aJI1, YTO
1eJIb 3Ta MOXKeT OBITH JOCTUTHYTA 3aMeHOH aKTepa ''yeJI0BeKOM ¢ yJIuubI'.
IHoxo0HO TOMY, Kak '"'mpocTo YesnoBek', Oepsich 3a Mepo, 00bIYHO U3bAC-HACTCS
KpaiiHe KHMKHO U MCKYCCTBEHHO M TOJBKO 00/1b-110H Xy/I05KHUK MOKeT BbI3BATH Y
YUTaTEeJsl YYBCTBO 0€3-bICKYCCTBEHHOM KMBOM peuM, ''mpocTo yesioBek' Beaer
ce0s1 mepe KaMepoH TeaTpaJbHO M CKOBaHHO. Koraa B cuity Tex WJIM HHBIX
3CTeTHYECKUX KOHIENUMA aKTep ObL1 3aMeHeH Henpo(ecCHOHATIOM (3TO HY’KHO
0b1J10, YTOOBI 00OCTPUTH Yy 3pHUTEJIsI, KOTOPbIH OBLII 00 3TOM YBe/IOMJIeH, YYBCTBO
HCTHHHOCTH, Urpaoliee, KAK Mbl TOBOPHJIH, CTOJIb 0OJIBIIYIO POJIb B 3CTETHKE
KHMHO), /1eJ10 CBOAWIOCH K 3a-MeHe '"HCKYCCTBEHHOCTH' padoThl aKTepa
"HCKYCCTBEHHOCTBIO'" TPy/a pesKknccepa, neperpy:kajachb CeMUOTHYE-CKAs
CTPYKTYypa NepBoro miacra.



Ha camom fesie 4yBcTBO '"KU3HEHHOCTH' POKIaeTCHA U3 NPOTUBOPEYHs B
cTpPYKType urpbl knnoaktepa. C ognoii (117) cTOpoHbI, KHHOAKTEP CTPEMUTCH K
npeaeabHO "'¢cB000a-HOMY' OBITOBOMY MOBEECHUIO, C IPYIOii - HCTOPUS KHHO-UTPbI
NPosIBJIsieT ropasao 00Jb1IYI0, YeM B COBPEMEHHOM TeaTpe, 3aBUCUMOCTb OT
IITAMIIA, MACKH, YCJOBHOI'0 AMILJIYa M CJI0KHBIX CHCTEM THIOBBIX kecToB. He
CJIy-4ailHO KHHOAKTEP, Yepe3 roJioBy COBPeMeHHOI eMy "'BbI-COKOI'" TeaTpajJbHOM
TPaAMUMHU, 0OPAaTHIICH K MHOTOBe-KOBOH KYJIbType YCJI0OBHOIO OBEICHUS HA
cleHe: K KiIoyHaje, Tpaauuuu commedia dell'arte, kykojbHoOro Tearpa.
Kunemarorpag He TOJBKO HCIOJIB30BAJ Pa3HbIe THIIbI YCJI0BHOIO MOBEICHUSA
aKTepa, HO U AKTHBHO UX c031aBaJl. B 3TOM cMbIc/Ie IITAMII B KHHO 1aJIEKO He
BCerja sfiBJIsSI-eTCHA CTOJIb 7K€ OTPULATEeIbHbIM OHATHEM, KAK B COBPe-MEHHOM
Teatpe. llITamn opranu4ecku BXOAUT B 3CTETUKY KMHO M 10JIKeH COOTHOCUTBCS
He TOJIbKO €O IITAMIIOM HA COBPEMEHHOM ClleHe, HO M ¢ MACKOH HAPOIHOIO,
AHTHY-HOT'0 U CPeIHEeBEKOBOI0 TeaTpa.

Jaxe ecJim He TOBOPUTH 0 CHCTeMe YCJIOBHBIX KeCTOB M 1103 HEMOI0
KMHeMaTorpadga, a cocpe10TOYHTHCS HA COBpEMEHHOM, OPHEHTHPOBAHHOM Ha
HATYpaJIbHOE NOBe-/IeHHe YeJI0BeKa THIIe HTPbl KHHOAKTEPA, HeJIb3sl He
3aMe-TUTh, YTO HHANBUAYAJbHASI TKAHb AKTEPCKOH UIPBI CKJIA-AbIBACTCS U3
nepecevYeHusi MHOTMX Pa3HOPOJAHBIX CHCTEM, CMbICJIOBOI CTPYKTYPHOM
OpraHu3anmu.

IIpexnae Bcero Mu(o10ru3MpoBaHHAs JIHYHOCTh AKTEPa OKa3bIBaeTcs B (pUIbMe He
MeHbllIel .pealbHOCThIO, YeM ero poJib. B Teatpe, rasaas na 'amiera, Mbl
JAO0JIKHBI 32-0bITh 00 aKTepe, ero HCMOJHAIIEM (B 3TOM NPUHIHMIHN-AJILHO HHOE
N0JI0’KeHHe B o1epe, re, B OTJIMYHMe OT APaMbl, Mbl CJIyLIaeM MeBlIA Ta JaHHOM
poJsin). B kmnemartorpadge Mmbl o1HOBpeMeHHO BuaAuM U ["'amiera, u
CMmokTyHOBCKOro. He ciiydaiiHo KHHOaKTep, MK U30MPaeT NOCTOSTHHBIN IPUM HJIH
B00OIIIe 0TKA3bIBAETCHA OT IPUMAa. AKTepP HA ClleHe CTpeMHUTcs 0e3 ocTaTka
BOILIOTHTHCS B POJib, aKTEP B (pujbMe npeacTaeT B ABYX CYIIHOCTAX: H KaK
peasiu3aTop JaHHOM POJIM, U KAK HEKOTOPbI KnHOMH (. 3HaYeHHe KHHO-00pa3a
CKJIAIBIBAETCS] U3 COOTHEeCeHHsl (COBNaJAeHus1, KOH-QIUKTA, 00pbObI, CABUTA)

ITHX JABYX Pa3JIMYHBIX CMbICJIO-BbIX OPraHU3aLHUI.

Taxue nousaTusa kak "Yapan Yanumn", "Kaun I'ab6en", "MacTposinan", " AHTOHU
Kyun", "Aaexceii baraaos', "Urops Unbunckuii'", ""Mapenkas'',
"CmokTyHOBCcKHii", (118) oxa3piBaloTCA /151 3pUTeIeil peaJbHOCTHIO, TOPa310
0oJiblIIe BJIUSIIONIECH HA BOCTIPUSITHE POJIH, YeM ITO MMeeT MecTo B Teatpe. He
CJIy4aiiHO 3pUTeJM KHHeMAaTorpag)a Heu3MeHHO COJIMKAI0T pa3Hble JIEHTHI ¢ 001nM
LHEHTPAJIb-HbIM AKTEPOM B OJIHY CEPHI0O M PACCMATPHUBAIOT UX KAaK TEKCT,
HEKOTOpOe Xy10KeCTBEeHHOe 11eJ10e, HHOI 1A, He-CMOTPS Ha HAJIMYHe Pa3HbIX
peKHCCEePOB U Xy10KeCTBEH-HOE OT/InYHe JIeHT. Tak, cToJ1b pa3indHbie GUiIbMbI,
kak "Beaukas wiodus'', ""Halepexnasa tymanoB' n "'Jlenb HaunHaercs'
(FFFFER) oxazanuch AJ1 3puTeiei (1a ¥ 1J1s1 MICTO-PUKOB PPaHIy3CKOI0 KHHO)
CBSI3AHHBIMH, B IIEPBYI0 04e-pelb, 0Jaroaaps yyactuio B Hux 7Kana I'abena u
TOMY MH(]Y 0 CYPOBOM U HEKHOM, MY’KECTBEHHOM U 00pe4YeH-HOM repoe, KOTOPbIii
OH C031aBaJI M KOTOPBIH ObLT He MePCOHAXKEM KaKOH-JIN00 JIeHThI, a (PaKTOM
KYJbTYPHOMH kU3HU PpaHIIUM HAKAHYHE BTOPO MUPOBOM BOiiHbI. CKOJIb HU BEJIUKO
ObIBaeT 3Ha4YeHUe JUYHOCTH AKTepa B TeaTpe, TAKOI0 CJIUSIHUSA CIeKTaKJIel TaM
He NIPOUCXOMT.

KoneuHo, TOIbKO MaccoBasi NPOAYKIHS KOMMEPYECKOr0 KHHO CTPOUTCS BOKPYT
ouepeaHoro muga o6 ouepennoi '"3se3e'. [loaTuka TaKoro MaccoBoro
BOCIIPUSITHS, C ONPe-AeJIeHHBIX TOYEK 3PeHHs, HATIOMUHAET (OJIBKJIOPHYIO: OHA
TpedyeT MOBTOPEHUH ysKe M3BECTHOI'0 U BOCIIPHHUMAET HOBOE, HAYIee Bpa3pes ¢
OJKH/IaHHMeM, KaK IUI0X0e, BbI3bI-Baoliee pa3apaxenne. CoBpeMeHHbIH



XY/AOKeCTBEeHHbIH KHHeMaTorpadg ucnojb3yer MU(OJI0ru3anui0 KHHOAKTEPOB B
CO3HAHUM 3pHUTeJIeil, HO He Jes1aeTcs ee padoMm (*******) Bo-nep-BbIX,

NMOA00HBIN CEMUOTHYECKHUI OPeo0J1 TOr0 UJIM HHOT0 aKTepa - GaKTop BIOJIHE
00bekTUBHBIN U Hapsay (119) ¢ BHEIIHOCTHIO U XapaKTePOM UIPbl YYNUTHIBAETCSH
pesKuccepoM: NpH 0TOOpPe KAHAUAATOB HA Ty WJIH HHYIO pPoJib. Bo-BTO-pBbIX,
1no100HbIe MU(OTOTU3MPOBAHHBIE 00Pa3bl MOTYT CTAJIKHBATHLCA MekAy c000ii B
npeaeax 0QHOro (puabMa, BCTynasi B HeoOKuJaHHbIe coueTanus. Tak, Hanpumep.,
korna Pene Kneman B 1949 rony, canmast "Y cren Mananarn", npuriaacua ’Kana
I'aGena Ha poJub (ppanny3a, yOMBIIEro CBOIO JIIOOOBHHUIY U CIIACAKOIIETOCSH OT
NOJIMIIUM B TPIoMe uayuiero B I'eHyio kopa0Jisi, a 3aTeM HaxoAs-11ero B ee
pa3pyLICHHbIX BOMHON MOPTOBBIX KBAPTAJIaX HEOKHAAHHOE KOPOTKOE IOCJICBOCHHOE
cyacTbe U rudeib, OH, 0eCCIIOPHO, OPHEHTHPOBAJICHA HA CO3HATEJIbHOE
BOCKpe-1ieHne "rabeHoBCcKOro muga'', cro1b 3Ha4UMOro I (PPaHIy3CKOro
"nmo3TH4eckoro peaausma' 1930-x rogoB. OaqHaKo, B 3TOT NEPHO/I 3PUTEIIO YKe
ObLJI N3BeCTEeH U ObI-CTPO Pa3BMBAJICH UTAIBIHCKUI Heopeaau3M. Tun macco-Boit
ChbeMKH, TPAKTOBKA ObITa, caMoOe NepeHeceHue aeiicT-pusi B Utanuio u
NPHUBJICYCHNE UTAIBIHCKHUX aKTEPOB, - BCe 3TO BBOAMIO B (PHUJIBLM COBCEM MHOIO
poaa ""kuHomu-gdoJiornio'.

HacJioenne Ha CIO’KeTHBINH KOH()IMKT CTOJIKHOBEHHS IBYX Xy/J10’KeCTBEHHBIX KOJI0B, B
onpeieIeHHOM OTHOIIe-HUM POACTBEHHBIX, HO O/ITHOBPEMEHHO M BeCbMa OTJIMYHBIX,
BTOP:KeHHMe Tepou3Ma H 0e3HA/IeKHOCTH ''MOITHYECKOro peaausma'’ B atmocdepy
0eCKOMIIPOMMCCHOM NMPaB/Abl, CO31aBaeMYI0 HeopeaJInu3MoM, ONpe/ies N0
XY/A0/KEeCTBeH-HYI0 HHAMBHUAYAJIbHOCTH (prjibMa (KOHEYHO, HAPSAY €
CMBICJI000pa3yIOIIMMH ONIO3UIIUSIMHU: € OAHON CTOPOHBI, IPOTHBONMOCTABJIEHBI
MY>KYHMHA M KeHIIMHA, GPaHIy3 B HTAJIBAHKA, Yea0BeK 1930-x ronos n
NocJIeBOEHHbIE JI0H; MATh H 104Yb - TeMa NMPOCHINAINIIErocs ’KeHCKOr0 YyB-CTBa B
JeBOYKe M HEOCO3HAHHOI PEBHOCTH K MaTepPH 3aHNU-MaeT B (pujbMe 0codoe

MecCTO, - HeO0X0AMMOCTD CYACTBSI H XPYNIKOCTh €ro B YCJI0BHAX BOIH, pa3pyxu

U HUIIETHI U, C IPYroii, Bce 3TH CTOJIb Pa3Hble JIIOJAM U UX 00LIUii Bpar -
roCyAapcTBO, MEKAYHAPOAHAS MOJULNS, BOILUIO-IIAKONIIAS COI03 BJIACTh HMYIIHX).
B-Tperbux, caM aKTep MOKeT BLIOMPATh POJib, BBINAJA-I0IIYI0 U3 €ro

MH (POJIOTH3HPOBAHHOIO 00JIMKA WM PAaCc-KPbIBAOIIYI0 €r0 HeOKUAaHHbIM 00pa3oM.
Tak, Posin BbIK0B, H3BECTHBI HAM 110 TAKUM 00pa3aM, Kak B KHHO-(puJIbMe
"Tummna", BAPYT co3aaua "cBoero Jwogoena' B ""Aiidoaure 66'". be3 npoexunu Ha
poJsiu beikoBa B apyrux (120) puiibMax MbIC/Ib 0 JIIO0€ACTBEe KAK BOMHCTBYIOIEM
Me-IIAHCTBe, HAIJIOH nepe 0ecCHIbHBIMHU TPYCOCTH, ITy00KO yIIeMJICHHO
CO3HAHHMEM CBOE€H HEeNMOJTHOLEHHOCTH M IOTO-BO YHHUYTOKHUTH T€X, KOMY

3aBHYeT, - JII0/Iei, )KNBYIIIUX TBOPYECKOH ’KU3HbIO, - He ObL1a ObI CTOJIb SIPKA
XY/A0Ke-CTBEHHO M OJTHOBPEMEHHO CTOJIb HEOKHIaHHA.

Jpyroi THn yCJIOBHOCTH B HI'Pe KHHOAKTEPa CBA3AH € KAHPOBOH NPUPOIOH

JIeHThI. ZKaHp Kak 0co0blil TUII OPra-HU3ALUMHU XYA0KeCTBEHHOI0 MUPA ¢ NPHUCYIIeil
€My Mepoii YCJIOBHOCTH H CIIOCOO0OM OPraHM3aluM 3HAYeHU BbIPAKEeH B
COBPEMEHHOM KHHO Iopa3/io CWiIbHee, 4YeM B TeaTpe. Kak BbINoJIHeHHEe, TAK H
HapylLIeHHe CBSI3AHHBIX € ITHM 0KH-JAHMI €C031aeT BO3MOKHOCTH MHOT0YHCJICHHBIX
XY/AOKe-CTBEHHBIX CMBICJIOB. Pe3koe n3MeHeHne Mepbl YCJIOBHOCTH B OIIPeIeICHHOM
yacTH (puiIbMa NOBBIIAECT CEMHOTHYHOCTH AKTEPCKOM UIPhbl B 1ieJIoM. B KayecTBe
NpuMepa MOKHO NIPUBECTH BCTPe4Yy YOMTOro B HaYaJjie BOMHbI MO-JI00I0 OTLA H
€ro BbIPOCHIEro B NOCJIeBOCHHOE BPeMsl CbIHA, BKIIOYEHHYI0 XyIIHeBbIM B KOHTEKCT
OBITOBOI0 MOJIO/IEKHOTO (PHJIbMA, HJIM Ke 3HAMEHUTBIN ''TaHel ¢ Oyjaoukamu' B
"3os0Toii Muxopaake' Y. YanumHa: B "'YamiImHOBCKMii" 10 kaHPY GUIBM BBeleH
BCTABHOM 31130/ COBEPIIEHHO NHOW MepPbl YCJIOBHOCTH - BOTKHYB B JIBe 0YJIOYKH
no Buike, Yapiu nzodpaskaer TaHen 0aje-pruHbI, IpUYEM Nepes rJazaMu



3puTeieil NJISIIET YMOPHU-TeJIbHOE CYIIeCTBO, HOKKH KOTOPOI0 COCTABJIEHBI U3
BHJI0-4eK M 0yJI0K U BbIIEJBIBAIOT BCE M KJIACCHYECKOro 0a-j1era, a HaJl HIMU
Bo3BbIlIaeTcs Jauno Yapsau. HecmoTps Ha To, 4TO 4acTH TeJia ITOr0 CyllecTBA
B3aMMHO He NMPO-NOPIHOHAIbHBI (F0J10Ba KMBOI0 YeJ10BeKa) U B3AUMHO
NMPOTHBOPEYAT APYT APYry KaK 04eBH/IHO YCJIOBHOE H 0UYe-BUAHO HACTosIIIee,
3pUTEJH BUIST eIMHOE CYIEeCTBO - 0ajlepUHY ¢ THITHYHO 0AJIETHBIM
NMPOTHBOPEYHEeM MeK/Ay BUPTYO3HOM MOABHKHOCTHIO '""HOT"' M OTCYTCTBYHOIIMM
BbI-pa:keHHeM HeNoABHKHOW MACKH JIUIIA.

BBenenue 3mu30/1a ¢ pe3Ko NOBbIIIEHHOI MepPOoii YCJI0B-HOCTH YCHJINBAET YYBCTBO
NMOJAJMHHOCTH B OCTAJIbHOM YacTu puiibmMa, KoTopasi Ha HHOM (oHe
BOCIPUHUMAJIACH ObI KAaK LeNb KOMeIUITHBIX H CEHTUMEHTAJIbHBIX IITAMIIOB.
Cneunduka co3qanust KHHOJEHTHI - ChbeMKa 0TAeJbHbIX MU30/10B OTHIOAb HE B
XPOHOJIOTHYECKOM MOPSI/IKe CIeHAPHUS, TAK, YTO APTHCT UTPAET COBCEM He
MocJieI0Ba-TeJbHO TO, YTO 3pUTeNb CMOTPHUT ""moapsan', cbemka (121) ayodJiei u
NoCJeAYI0IIAs UX peskuccepckas 00padoTka, 0TCYT-CTBHE PeaKIIUU APTHCTA HA
3aJ1 - BCe ITO /1eJIaeT UTPY KMHOAPTHCTA COBEPIIEHHO 0CO0BIM HCKYCCTBOM.
OnHoii U3 0cO0eHHOCTElH ee CTAHOBHUTCS 00J1ee IIMPOKAs CMEHA KO/IOB B Mpeaesax
oxHoi posu. TeaTrpajbHblil 00pa3 3HAYUTEJBLHO OTHO3HAYHEE.

B utore, Mbl MOKeM CKa3aTh, 4YTO 00pa3 Ye10BeKa HA IKPaHe NMpeacTaeT nepes
HAMH KaK co00lleHue, 04eHb 00JIbIIONH CI10KHOCTH, CMBICJI0BAsi EMKOCTH KOTOPOT0
onpeeieHa pa3Hoo0pa3ueM HCNOJIb30BAHHBIX KOJ0B, MHOTOCJI0HHOCTHIO U
CJIOKHOCTHI) CEMAHTHYECKOH Opra-Hu3anunu.

OaHAaKO HCKYCCTBO He TOJBKO TPAHCIUPYeT HH(POPMA-IHIO - OHO BOOPYKAET
3pUTEJISl CPeICTBAMY BOCTIPUSITHS 3TOI HH(OPMALINHU, CO31a€T CBOK0 ayIUTOPHIO.
CJI05KHOCTB CTPYKTYPBI YeJ10BeKA HA IKPAHEe HHTEJLUIEKTYAJIbHO U IMO-IIMOHAJIBHO
YCJI0KHAET Yea0BeKa B 3aj1e (M Ha000poT, NPMMUTHUB CO3/1aeT NPUMHUTHBHOTO
3puredisi). B 3ToM cH1a KHHOMCKYCCTBA, HO B 3TOM H €r0 0TBETCTBEHHOCTh.

(122)

* ZKuBonuch XX Beka B ITOM OTHOLIEHHH OJIMKe K KHHeMaTorpady.

** Cwm. BocnomuHanus B. I'opronoBa 00 Jiizenmreiine - ""Uckyc-cTBO KUHO'',
1968, No 1, cTp. 144.

#** "Crena" ("le mur") - puabm Cep:ka Pyiie, 1967.

w*%* epenu Ilann. yoaumpoBanue puiabmMoB U ceMuOTHKA. - O030p paguo u
TesaesuaeHusi. CnenuanbHoe n3ganue A5 VII BcemupHoro konrpecca counonoruu
B Bapue. bynanemr, 1970, ctp. 166.

wxkE* @epenn [lann. yoaupoBanue GpuiabMoOB U ceMUOTHKA. - O030p paauo u
TesaesuaeHus. CnenuanbHoe n3ganue A5 VII BcemupHoro koHrpecca couuonoruu
B Bapue. bynanemr, 1970, ctp. 175. UHTEepecHO 0TMETUTD, UTO NpeAIaraeMbli
NepeBo/i He CHHOHUMHYEH PYCCKOMY M B PYCCKOM TeKcTe (prjibMa ObLI ObI
HEBO3MO’KeH: B BeHrpum ¢ ee BbI-COKMM NPOLIEHTOM THTYJIOBAHHON apUCTOKPAaTHH
cpeau IBOPSIHCTBA oOpalleHue THIIA ''Ballle CHATEJIbCTBO' YTPAaTHIIO XapaKTep
NPHHAI-JIEKHOCTH ONPEAeIEeHHOI0 (KHAMKECKOr0) TUTYJ/I1a M BO3MOKHO, KaK
(opmysia BexkJIMBOCTH, 10 OTHOLICHUIO K JTOOOMY 3HATHOMY M
BBICO-KONOCTaBJIeHHOMY Jinny. B Poccum ke Tak MOr ObITH HA3BAH TOJIbKO KHA3b,
a cbIH Kapenuna Cepeska, kak 1 cam KapeHnH, TAKOro 10-cTOMHCTBA He HMeJl.
s ToscToro Ba:kHo, uto KapeHuH 010pokpar, a He apUCTOKPAT, OH
nerepOypken u gy:;kak B Mupe O0m0oHckux u lllepdankux. @opmysia BeKJIHBOIO



oOpaiieHusi K HeMY OIpeJe/isieTcsl ero YMHOM, a He POJAOBBIM TUTYJIOM. ChIH ke
€ro Mor ObITh TOJILKO 0e3-JTMK0 Ha3BaH ''ux 0JiaropoaueM' MM Ke - MPaBUJIbHee
BCero - Mo uMeHu u oryecty. Ho nmepeaars 3TH cMbIC/I0BbIe OTTEHKH 3PUTEJII0
JAPYroii HAIMOHAJIBbHOCTH, A3bIKA U KYJIbTYPHO! TPAAMUMU OKA3bIBAETCSH
HEBO3MO’KHBIM 0€3 JJIMTeNbHbIX Pa3bsCHEHHI.

whxdEd "Beaunkasa niaunosua' (1937), poas neiitenanTa Mapemaans, pe-kuccep K.
Penyap; "Haoepe:xxnas tymanoB' (1938), poab Kana, pe:xxuccep M. Kapne; " Jlenb
HauuHaerca" (1939), pons Ppancya, pe-xkuccep M. Kapme.

whExdE* B puabme "'Bee Ha mpoaaiky'', kpome cooTHeceHHMs (PUJIBMA M IPaBIbI B
CJI02KHOM cTpyKType "MeTaduiabma' (puabma o puiabme), ecTh M APYroi acmeKT:
COOTHECeHHEe peabHOro akrepa u muga o6 akrepe. Ilpuyem, eciiu yriayoiaenue B
TeKCT (co3aaHue ""cbeMKH CbeMKH' H ''CbeMKH CbeMKH ChbeMKH'' WIH Ke "'ChbeMKHI
AeMoHcTpauun ¢puiabma' u '"1eMOHCTPANMHU CbeMKH (PUIbMA') pacKpbIBaeT
Tparn4e-cKyl HeBO3MOKHOCTDH NIPaB/bl B CHCTeMe 3aKpelJIeHHbIX TeKCTOB,
He-TOJIHYI0 BBIPA3MMOCTb ’KH3HH B HCKYCCTBe, TO yriay0jenue B Mudg o0 akrepe
NMOKA3bIBAET €ro HCTHHHOCTh: APTHCT ChITPaJ CBOIO JKM3Hb KaK 11eJI0CTHOe
00JIb1IIOC IPOU3BEICHUE, H 3TA HTPA PACKPBHIBAIAa HCTHHHOE COACPKAHUE €r0
JIMYHOCTH.

3AK/IIOYEHUE

KunemaTtorpa¢ ropoput ¢ HaM, TOBOPUT MHOTHMHU I0J10CaMH, KOTOPbIe 00pa3yloT
cJI0KHeH e KOHTPANYHKThI. OH rOBOPUT ¢ HAMH U X04YeT, YTOObI MbI €ro
MOHMMAJIH.

Hacrosimas 6pourropa - He cucTeMaTH4YeCKOe U3J10KeHHe OCHOB KMHOSI3bIKA, He
rpaMMaTuka Kuiemartorpaga. Ona npeciienyer nejb 3HAYUTEIbHO 00Jiee CKPOMHYIO
- IPUYYHUTH 3PUTEJIS K MBICJH 0 CYLIECTBOBAHUN KHHOSI3bIKA, 1aTh TOJTY0K €ro
HA0JII0IEeHUSIM U Pa3MbILIJICHUSAM B 3TOH 00J1aCTH.

B cdepe si3bika HEOOX0AUMO pPa3iesisiTb MEXaHU3M COOOLIEHUS OT €ro COAePKaAHMS,
KAaK FOBOPST OT 4TO roBopsT. EcTecTBeHHO, TOBOPS 0 sI3bIKE, COCPEI0TOUYMTHCS

Ha nepBoM. OTHAKO B HCKYCCTBE COOTHOLIEHHE SI3bIKA U CO/IEPKAHMUS
nepegaBaeMbIX COO0IIEHUIT HHOE, YeM B IPYTHX CEMHOTHYECKUX CHCTEMAaX: SI3bIK
TOKe CTAHOBHUTCS COJIePKATEJIbHBIM, IOPOil peBpalIasich B 00beKT coo01eHus. B
MOJIHOM Mepe 3TO OTHOCUTCS U K KHHOSI3bIKY. COo31aHHbIi /151 onpe/eeHHbIX
H/IeIHO-XY/10:KeCTBEHHBIX 1eJIeil, OH UM CJIYKHT, ¢ HUMH ciauBaercs. [lonumanue
si3bIKa GUIbMA - JTMIIb NMEePBbIHA AT K IOHUMAHUIO UIEHHO-XY10KeCTBEHHOI QyHKIUMN
KHMHO - CAaMOI'0 MaccoBOIro UcKyccTBa XX Beka.
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	ВВЕДЕНИЕ
	Лев Толстой, проявлявший большой интерес к первым шагам современного ему дозвукового кинематографа, назвал его "великий немой". Технические условия развития киноискусства сложились так, что стадии звукового фильма предшествовал длительный период дозву...
	Таков, например, распространенный в Африке "язык тамтамов" - система
	упорядоченных ударов в барабаны, при помощи которой африканские народы
	передают сложную и разнообразную информацию. Другие - только зрительную.
	Такова, например, система уличной сигнализации (светофоры), используемая
	для такой ответственной в современных условиях, в условиях цивилизации
	больших городов, цели, как снабжение водителей транспорта и пешеходов
	необходимой информацией для правильного поведения на улице. Наконец,
	есть языки, имеющие и ту и другую форму. Таковы естественные языки
	(понятие естественного языка в семиотике соответствует "языку" в обычном
	употреблении этого слова; примеры естественных языков - эстонский,
	русский, чешский, французский и др.). Они, как правило, имеют и звуковую
	и зрительную (графическую) формы. Мы читаем книги и газеты, получая
	информацию без помощи звуков, прямо из письменного текста. Да, наконец,
	и немые разговаривают, используя для обмена информацией язык жестов. (3)
	Следовательно, "немой" и "не имеющий языка" - понятия совсем не
	идентичные. Имеет ли свой язык кино, всякое кино, и "немое" и звуковое?
	Для того, чтобы ответить на этот вопрос, следует сначала договориться о
	том, что мы будем называть языком.
	Язык - упорядоченная коммуникативная (служащая для передачи информации)
	знаковая система. Из определения языка как коммуникативной системы
	вытекает характеристика его социальной функции: язык обеспечивает обмен,
	хранение и накопление информации в коллективе, который им пользуется.
	Указание на знаковый характер языка определяет его как семиотическую
	систему. Для того, чтобы осуществлять свою коммуникативную функцию, язык
	должен располагать системой знаков. Знак - это материально выраженная
	замена предметов, явлений, понятий в процессе обмена информацией в
	коллективе. Следовательно, основной признак знака - способность
	реализовывать функцию замещения. Слово замещает вещь, предмет, понятие;
	деньги замещают стоимость, общественно необходимый труд; карта замещает
	местность; военные знаки различий замещают соответствующие им звания.
	Все это знаки. Человек живет в окружении двоякого рода предметов: одни
	из них употребляются непосредственно и, ничего не заменяя, ничем не
	могут быть заменены. Не подлежит замене воздух, которым человек дышит,
	хлеб, который он ест, жизнь, любовь, здоровье.(*) Однако, наряду с ними,
	человека окружают вещи, ценность которых имеет социальный смысл и не
	соответствует их непосредственно вещественным свойствам. Так, в повести
	Гоголя "Записки сумасшедшего" собачка рассказывает в письме своей
	подруге, как ее хозяин получил орден: "... очень странный человек. Он
	больше молчит. Говорит очень редко; но неделю назад беспрестанно говорил
	сам с собою: (4) получу иди не получу? Возьмет в одну руку бумажку,
	другую сложит пустую и говорит: получу или не получу? Один раз он
	обратился и ко мне с вопросом: как ты думаешь, Меджи, получу, или не
	получу? Я ровно ничего не могла понять, понюхала его сапог и ушла
	прочь". Но вот генерал получил орден: "После обеда поднял меня к своей
	шее и сказал: "А посмотри, Меджи, что это такое". Я увидела какую-то
	ленточку. Я понюхала ее, но решительно не нашла никакого аромата;
	наконец, потихоньку лизнула: соленое немножко". Для собачки ценность
	ордена определяется его непосредственными качествами: вкусом и запахом,
	и она решительно не может понять, чему же обрадовался хозяин. Однако для
	гоголевского чиновника орден - знак, свидетельство определенной
	социальной ценности того, кто им награжден. Герои Гоголя живут в мире, в
	котором социальные знаки заслоняют, поглощают людей с их простыми,
	естественными склонностями. Комедия "Владимир третьей степени", над
	которой работал Гоголь, должна была завершиться сумасшествием героя,
	вообразившего, что он превратился в орден. Знаки, созданные для того,
	чтобы, облегчив коммуникацию, заменять вещи, вытеснили людей. Процесс
	отчуждения человеческих отношений, замены их знаковыми связями в
	денежном обществе был впервые проанализирован Карлом Марксом.
	Поскольку знаки - всегда замены чего-либо, каждый из них подразумевает
	константное отношение к заменяемому им объекту. Это отношение называется
	семантикой знака. Семантическое отношение определяет содержание знака.
	Но поскольку каждый знак имеет обязательное материальное выражение,
	двуединое отношение выражения к содержанию становится одним из основных
	показателей для суждения как об отдельных знаках, так и о знаковых
	системах в целом.
	Однако язык не представляет собой механического набора отдельных знаков:
	и содержание, и выражение каждого языка - организованная система
	структурных отношений. Мы без колебаний уравниваем "а" произносимое и
	"а" графическое не в силу какого-либо мистического сходства между ними,
	а потому, что место одного в общей системе фонем данного языка адекватно
	месту другого в системе графем. (5) Представим себе светофор с одной
	незначительной неисправностью: красный и желтый сигналы функционируют
	нормально, а в зеленом выбито стекло и горит простая белая лампочка.
	Несмотря на известные трудности, которые представит такой светофор для
	шофера, все же передавать сигналы с его помощью можно, поскольку
	выражение знака "зеленый" существует не как отдельный знак, а в качестве
	части системы, означая "не красный" и "не желтый". Константность места в
	трехчленной системе и наличие красного и желтого сигналов без труда
	позволят идентифицировать белый и зеленый как две разновидности
	выражения для одного содержания. А при повторном пользовании этим
	светофором шофер может не заметить разницы между белым и зеленым, как не
	замечает он оттенков цветов у различных светофоров.
	То, что знаки не существуют как отдельные, разрозненные явления, а
	представляют собой организованные системы, является одной из основных
	упорядоченностей языка.
	Однако кроме семантических упорядоченностей, язык подразумевает еще и
	другие - синтаксические. К ним относятся правила соединения отдельных
	знаков в последовательности, предложения, соответствующие нормам данного
	языка.
	При таком, достаточно широком, понятии языка оно охватит весь круг
	функционирующих в человеческом обществе коммуникативных систем. Вопрос о
	том, имеет ли кино свой язык, сведется к иному: "Является ли кино
	коммуникативной системой?" Но в этом, кажется, никто не сомневается.
	Режиссер, киноактеры, авторы сценария, все создатели фильма что-то нам
	хотят сказать своим произведением. Их лента - это как бы письмо,
	послание зрителям. Но для того, чтобы понять послание, надо знать его
	язык.
	В дальнейшем нам придется касаться разных аспектов природы языка в той
	мере, в какой они будут необходимы нам для понимания художественной
	сущности кино. Сейчас остановимся лишь на одном: языку надо учиться.
	Овладение языком, в том числе и родным, - всегда результат обучения. А
	кто, где и когда обучает у нас миллионы посетителей кинематографа,
	самого массового из всех искусств, понимать (6) его язык? Но, могут
	сказать, зачем нужно какое-то обучение, когда кино и так понятно? Все,
	кто изучил несколько иностранных языков или занимался методикой
	языкового обучения, знают, что овладение совершенно неизвестным,
	полностью "чужим" языком, в определенном отношении, представляет меньшие
	трудности, чем изучение родственного. В первом случае текст непонятен -
	ясно, что и лексика и грамматика подлежат изучению. Во втором создается
	мнимая понятность - и много слов знакомых или похожих на знакомые, и
	грамматические формы что-то напоминают. Но именно это сходство,
	внушающее мысль о том, что и изучать-то нечего, бывает источником
	заблуждений. В русском и чешском языках есть слово "черствый/cerstvy" -
	по-чешски оно означает "свежий". В русском и польском - "урода/uroda",
	по-польски оно означает "красота". Кинематограф похож на видимый нами
	мир. Увеличение этого сходства - один из постоянных факторов эволюции
	кино как искусства. Но это сходство обладает коварством слов чужого
	языка, однозвучных родному: другое притворяется тем же самым. Создается
	видимость понимания там, где подлинного понимания нет. Только поняв язык
	кино, мы убедимся, что оно представляет собой не рабскую бездумную копию
	жизни, а активное воссоздание, в котором сходства и отличия складываются
	в единый, напряженный - порой драматический - процесс познания жизни.
	Знаки делятся на две группы: условные и изобразительные. К условным
	относятся такие, в которых связь между выражением и содержанием
	внутренне не мотивирована. Так, мы договорились, что зеленый свет
	означает свободу движения, а красный - запрет. Но ведь можно было бы
	условиться и противоположным образом. В каждом языке форма того или
	иного слова исторически обусловлена. Однако, если отвлечься от истории
	языка и просто выписать одно и то же слово на разных языках, то самая
	возможность одно и то же значение выражать столь разнообразными по форме
	способами убедительно покажет, что никакой (7) обязательной связи между
	содержанием и выражением в слове нет. Слово - наиболее типичный и
	культурно значимый случай условного знака.
	Изобразительный, или иконический знак подразумевает, что значение имеет
	единственное, естественно ему присущее выражение. Самый распространенный
	случай - рисунок. Если мы можем указать, что в славянских языках
	обозначения понятий "стул" и "стол" взаимно смещались: древнерусское
	"стол" на современный русский язык должно переводиться как "то на чем
	сидят" (ср. "престол" - трон), польское "stof" (произносится "stul")
	переводится русским "стол" (ср. эстонское "tооl"), то невозможно
	представить себе рисунок стола, про который было бы сказано, что в
	данном случае он обозначает стул и именно так должен пониматься теми,
	кто его рассматривает.
	На протяжении всей истории человечества, как бы далеко мы ни
	углублялись, мы находим два независимых и равноправных культурных знака:
	слово и рисунок. У каждого из них - своя история. Однако для развития
	культуры, видимо, необходимо наличие обоих типов знаковых систем. В
	рамках настоящей брошюры мы не можем касаться причин, обусловливающих
	необходимость закрепления информации именно в двух противоположных
	системах знаков. Укажем лишь на этот факт и перейдем к характеристике
	специфических выгод, которые связаны с коммуникативным употреблением
	каждого из этих видов знаков, а также с их неизбежными неудобствами.
	Иконические знаки отличаются большей понятностью. Представим себе
	дорожный сигнал: паровоз и три косых черты внизу (см. рис. 1).
	Воспроизведенный знак состоит из двух частей: одна - паровоз - имеет
	изобразительный характер, другая - три косых черты - условный. Любой
	человек, знающий о существовании паровозов и железных дорог, при взгляде
	на этот знак догадается, что его предупреждают о чем-то, имеющем
	отношение к этим явлениям. Знание системы дорожных знаков для этого
	совершенно необязательно. Зато для того, чтобы понять, что означают три
	косых черты, надо непременно заглянуть в справочник, если система
	дорожных знаков не присутствует в памяти смотрящего. Для того, чтобы
	прочесть (8) вывеску над магазином, надо знать язык, но для того, чтобы
	понять, что означает золотой крендель над входом, или угадать по
	товарам, выставленным в витрине (они играют, в этом случае, роль
	знаков), что можно здесь купить, кажется, никакого кода не требуется.
	Таким образом, сообщение, зафиксированное условными знаками, будет
	выглядеть как закодированное, требующее для понимания владения
	специальным шифром, между тем как иконические представляются
	"естественными" и "понятными". Не случайно при общении с людьми,
	говорящими на непонятном нам языке, мы прибегаем к иконическим знакам -
	рисункам. Экспериментально доказано, что восприятие нконических знаков
	требует меньшего времени, и хотя разница эта в абсолютных величинах
	ничтожна, ее достаточно, чтобы предпочитать их для сигналов на дорогах и
	на кнопках приборов, требующих предельной быстроты реакции.
	Необходимо подчеркнуть (это нам потребуется в дальнейшем), что как
	"естественный" и понятный иконический знак выступает именно в антитезе
	условному. (9) Сам же по себе, как таковой, он, конечно, тоже условен,
	Уже сама необходимость при изображении заменять объемный, трехмерный
	объект плоским, двумерным его образом свидетельствует об определенной
	условности - между изображаемым и изображением устанавливаются условные
	правила эквивалентности, например, правила проекции. Так, в иконическом
	изображении на рис. 1 надо знать правила прямой проекции, профильного
	изображения. Кроме того, легко заметить, что изображение паровоза крайне
	схематично и является не воспроизведением всех деталей его внешности, а
	условным знаком, который выглядел бы таковым, например, рядом с
	фотографией паровоза, но осознается как иконический в сочетании с
	полосами. Добавим, что здесь еще имеет место условность метонимического
	характера: изображение паровоза в качестве содержания имеет не предмет
	или понятие "паровоз", а "железная дорога", которая на знаке не
	изображена. Таким образом, даже в этом простейшем случае мы сталкиваемся
	с тем, что "изобразительность" - относительное, а не абсолютное
	свойство. Рисунок и слово подразумевают друг друга и невозможны один без
	другого.
	В какой мере условны иконические знаки, станет ясно, если мы вспомним,
	что легкость чтения их - закон лишь внутри одного и того же культурного
	ареала, за пределами которого в пространстве и времени они перестают
	быть понятными. Так, европейская живопись импрессионистического типа для
	китайского зрителя предстает как ничего не воспроизводящий набор
	цветовых пятен, а культурный разрыв позволяет в архаических рисунках
	ошибочно "разглядеть" человека в скафандре, а в ритуальном мексиканском
	изображении - продольный разрез космической ракеты. В случае же
	проблематичного общения с представителями внеземных цивилизаций рисунки
	столь же непригодны, как и слова. Вероятно, исходной точкой для общения
	смогут стать графические изображения математических отношений. Для
	существа, находящегося вне земной культуры, разницы между "понятным"
	рисунком и "непонятным" словом, видимо, не будет, поскольку сама эта
	разница целиком принадлежит земной цивилизации. (10)
	Для того, чтобы окончить разговор об этих двух типах знаков, следует
	указать еще на одну особенность: изобразительные знаки воспринимаются
	как "в меньшей степени знаки", чем слова. Поэтому они начинают
	противопоставляться слову еще и в оппозиции: "способное быть средством
	обмана - неспособное быть средством обмана". Известна восточная
	поговорка: "Лучше один раз увидеть, чем сто раз услышать". Слово может
	быть и истинным и ложным, рисунок противополагается ему, в этом
	отношении, в той же мере, в какой для современного сознания фотография
	противополагается рисунку.
	Между изобразительными и условными знаками есть еще одна, существенная
	для нас, разница: условные знаки легко синтагматизируются, складываются
	в цепочки. Формальный характер их плана выражения оказывается
	благоприятным для выделения грамматических элементов - элементов,
	функция которых - обеспечивать правильное, с точки зрения данной системы
	языка, соединение слов в предложения. Построить фразу из предметов,
	выставленных в витрине магазина (каждый предмет, в этом случае, -
	иконический знак самого себя), определить природу связи ее элементов и
	ее границы - задача весьма трудная. Между тем стоит заменить предметы
	словами, их обозначающими, и фраза сложится сама собой. Условные знаки
	приспособлены для рассказывания, для создания повествовательных текстов,
	между тем как иконические ограничиваются функцией называния. Характерно,
	что в египетском иероглифическом письме, которое можно рассматривать как
	опыт создания повествовательного текста на иконической основе, очень
	скоро выработалась система детерминативов - формальных значков условного
	типа для передачи грамматических значений.
	Миры иконических и условных знаков не просто сосуществуют - они
	находятся в постоянном взаимодействии, в непрерывном взаимопереходе и
	взаимоотталкивании. Процесс их взаимного перехода - один из существенных
	аспектов культурного освоения мира (11) человеком при помощи знаков.
	Особенно ярко он проявляется в искусстве.
	На основе двух видов знаков вырастают две разновидности искусств:
	изобразительные и словесные. Разделение это очевидною, казалось бы, ни в
	каких дальнейших пояснениях не нуждается. Однако стоит приглядеться к
	художественным текстам и вдуматься в историю искусств, как делается
	ясно, что словесные искусства, поэзия, а позже и художественная проза,
	стремятся из материала условных знаков построить словесный образ,
	иконическая природа которого наглядно обнаруживается хотя бы в том, что
	чисто формальные уровни выражения словесного знака: фонетика,
	грамматика, даже графика - в поэзии становятся содержательными. Из
	материала условных знаков поэт создает текст, который является знаком
	изобразительным. Одновременно происходит и противоположный процесс:
	рисунком, который по самой своей знаковой природе не создан для того,
	чтобы служить средством повествования, человек неизменно стремится
	рассказывать. Тяготение графики и живописи к повествованию составляет
	одну из самых парадоксальных и одновременно постоянно действующих
	тенденций изобразительных искусств. В крайних случаях знак в живописи
	может приобретать свойственную слову кон-венциональность в отношении
	выражения и содержания. Таковы аллегории в живописи классицизма. Зрителю
	надо знать (знание это он черпает из вне живописи лежащего культурного
	кода), что означают маки, змея, держащая хвост в зубах, орел, сидящий на
	книге законов, белая туника и багряный плащ на портрете Екатерины II
	кисти Левицкого. В истории живописи древнего Египта был жанр настенных
	росписей, воспроизводящих жизнь фараона. Живопись осуществлялась в
	строго ритуализованных формах. В случае, если фараоном была женщина,
	рисовался, как и всегда, мальчик, а подлинный пол объекта изображения
	выяснялся из словесной подписи. В этом случае рисунок, изображающий
	мальчика, был выражением, содержанием которого была девочка, что в корне
	противоречит самой сущности изобразительных знаков.
	Между стремлением к преобразованию изобразительных знаков в словесные и
	повествованием как (12) принципом построения текста существует прямая и
	непосредственная связь.
	Если рассмотреть такие образцы повествования живописными
	средствами, как иконы русского живописца XV века Дионисия "Митрополит
	Петр" или "Митрополит Алексей" (композиция икон однотипна), то нетрудно
	заметить, что композиция их включает два основных элемента: центральную
	фигуру святителя и серию расположенных вокруг этой фигуры изображений.
	Эта вторая часть построена как рассказ о житии святого. Прежде всего,
	она сегментирована на равные пространственные куски, каждый из которых
	охватывает некоторый момент жизни центрального персонажа. Далее,
	сегменты расположены в хронологическом порядке, который задает также
	определенную последовательность чтения. То, что перед нами не простое
	скопление разнообразных, не связанных между собою рисунков, а единое
	повествование, определяется:
	1. Повторением в каждом сегменте фигуры святителя, решенной сходными
	художественными средствами и идентифицируемой, несмотря на изменение
	внешнего облика (возраст святого меняется при переходе от эпизода к
	эпизоду), при помощи знака - сияния вокруг головы. Это обеспечивает
	живописное единство серии изображений.
	2. Связью рисунков со схемой типичных узловых эпизодов жития святого.
	3. Включением в живописные изображения словесных текстов.
	Последние два пункта определяют включение изображений в словесный
	контекст жития, что обеспечивает им повествовательное единство.
	Нетрудно заметить, что построенный таким образом текст удивительно
	напоминает построение ленты кино с его разделением повествования на
	кадры и, если говорить о "немом" кинематографе, сочетанием
	изобразительного рассказа и словесных титров (о функции графического
	слова в звуковом кино будет сказано дальше).
	Не механическое соединение двух типов знаков, а синтез, вырастающий из
	драматического конфликта, из почти безнадежных, но никогда не (14)
	прекращающихся попыток добиться новых средств выразительности,
	употребляя знаковые системы, казалось бы, вопреки их самым основным
	свойствам, порождает разнообразные формы изобразительного повествования
	от наскальных рисунков до живописи барокко и окон РОСТА. Народный лубок,
	книжка-картинка, комикс входят как различные по исторической
	обусловленности и художественной ценности моменты этого единого
	движения.
	Появление кинематографа как искусства и явления культуры связано с целым
	рядом технических изобретений и, в этом смысле, неотделимо от эпохи
	конца XIX- XX века. В этой перспективе оно обычно и рассматривается.
	Однако не следует забывать, что художественную основу кино составляет
	значительно более древняя тенденция, определенная диалектическим
	противоречием между двумя основными видами знаков, характеризующими
	коммуникации обществе. (15)
	(*) На самом деле вопрос этот несколько более сложен: в обществе,
	культура которого нацелена на повышенную семиотичность, любая, самая
	естественная потребность человека может нагружаться вторичной, знаковой
	ценностью.  Так, в системе романтизма, как отмечал еще Чернышевский,
	болезнь и ее признаки: томность, бледность - могут получать
	положительную оценку, поскольку выступают в качестве знаков
	обреченности, романтической избранности, возвышения над земным. (4)
	ГЛАВА ПЕРВАЯ. ИЛЛЮЗИЯ РЕАЛЬНОСТИ
	Всякое искусство в той или иной мере обращается к чувству реальности
	у аудитории. Кино - в наибольшей мере. В дальнейшем мы остановимся на
	том, какую роль сыграла фантастика, начиная с фильмов Мельеса, в
	превращении кинематографа в искусство. Но "чувство реальности", о
	котором здесь идет речь,  заключается в ином: каково бы ни было
	происходящее на экране фантастическое событие, зритель становится его
	очевидцем и как бы соучастником. Поэтому, понимая сознанием ирреальность
	происходящего, эмоционально он относится к нему, как к подлинному
	событию. (*)  С этим, как мы увидим в дальнейшем, связаны специфические
	трудности передачи кинематографическими средствами прошедшего и будущего
	времени, а  также сослагательного и других ирреальных наклонений в
	киноповествовании: кино, по природе своего материала, знает лишь
	настоящее время, как, впрочем, и другие пользующиеся изобразительными
	знаками искусства. Применительно к театру это было отмечено Д. С.
	Лихачевым.
	Эмоциональная вера зрителя в подлинность показываемого на экране
	связывает кинематограф с одной из наиболее существенных в истории
	культуры проблем.
	Все технические усовершенствования - обоюдоострые орудия: призванные
	служить социальному прогрессу и общественному добру, они столь же
	успешно использовались и для противоположных целей. Одно (16) из
	величайших достижений человечества - знаковая коммуникация - не избежало
	той же участи. Призванные служить информации, знаки нередко
	использовались с целью дезинформации. "Слово" неоднократно выступало в
	истории культуры как символ мудрости, знания и правды (ср. евангельское:
	"В начале было слово") и как синоним обмана, лжи (гамлетовское: "Слова,
	слова, слова", гоголевское: "Страшное царство слов вместо дел").
	Отождествление знака и лжи и борьба с ними: отказ от денег, социальных
	символов, наук, искусств, самой речи - постоянно встречаются в античном,
	.в средневековом мире, в различных культурах Востока, в новое время
	становятся одной из ведущих идей европейской демократии от Руссо до Льва
	Толстого. Процесс этот протекает параллельно с апологией знаковой
	культуры, борьбой за ее развитие. Конфликт этих двух тенденций - одно из
	устойчивых диалектических противоречий человеческой цивилизации.
	На фоне этого противоречия развивалось более частное, но весьма
	устойчивое противопоставление: "текст, который может быть ложным -
	текст, который не может быть ложным". Оно могло проявляться как
	оппозиция "миф - история" (в период, предшествовавший возникновению
	исторических текстов, миф относился к разряду безусловно истинных
	текстов), "поэзия - документ" и др. С конца XVIII века, в обстановке
	обострившихся требований истины в искусстве, авторитет документа быстро
	рос. Уже Пушкин  ввел в "Дубровского" как часть художественного
	произведения подлинные судебные документы той эпохи. Во вторую половину
	века место достоверного документа - антитезы романтическому вымыслу
	поэтов- занял газетный репортаж. Не случайно к нему. в поисках истины
	обращались прозаики от Достоевского до Золя, на него ориентировались
	поэты от Некрасова до Блока.
	В обстановке быстрого развития европейской буржуазной цивилизации
	XIX века газетный репортаж пережил апогей своего культурного значения и
	быстрый его закат. Выражение "Врет, как репортер" свидетельствовало, что
	и этот жанр покинул, "клетку" текстов, которые могут быть только
	истинными и (17) переместился в противоположную. Это место заняла
	фотография, которая обладала всеми данными безусловной документальности
	и истинности и воспринималась как нечто противоположное культуре,
	идеологии, поэзии, осмыслениям любого типа - как сама жизнь в своей
	реальности и подлинности. Она прочно заняла место текста наибольшей
	документированности и достоверности в общей системе текстов культуры
	начала XX века. И это было признано всеми - от криминалистов до
	историков и газетчиков.
	Кинематограф как техническое изобретение, еще не ставшее искусством,
	в первую очередь, был движущейся фотографией. Возможность запечатлеть
	движение в еще большей мере увеличила доверие к документальной
	достоверности фильмов. Данные психологии доказывают, что переход от
	неподвижной фотографии к подвижному фильму воспринимается как внесение
	объемности в изображение. Точность воспроизведения жизни, казалось,
	достигла предела.
	Следует, однако, подчеркнуть, что речь идет не столько о безусловной
	верности воспроизведения объекта, сколько об эмоциональном доверии
	зрителя, убеждении его в подлинности того, что он видит собственными
	глазами. Все мы знаем, как непохожи, искажающи бывают фотографии. Чем
	ближе мы знаем человека, тем больше несходства обнаруживаем в
	фотографиях. Для каждого человека, лицо которого нам действительно
	знакомо, мы предпочтем портрет хорошего художника равной ему по
	мастерству фотографии. В нем мы найдем больше сходства. Но если нам
	предоставят портрет и фотографию неизвестного нам человека и попросят
	выбрать более достоверное, мы не колеблясь остановимся на фотографии, -
	таково обаяние "документальности" этого вида текста.
	Казалось бы, напрашивается вывод о том, что документальность и
	достоверность кинематографа предоставляют ему такие изначальные выгоды,
	которые, просто в силу технических особенностей данного искусства,
	обеспечивают ему большую реалистичность, чем та, которой довольствуются
	другие виды художественного творчества. К сожалению, дело обстоит не
	столь просто: кино медленно и мучительно (18) становилось искусством, и
	отмеченные выше его свойства  были и союзниками, и препятствиями на этом
	пути.
	В идеологическом отношении "достоверность", с одной стороны, делала
	кино чрезвычайно информативным искусством и обеспечивала ему массовую
	аудиторию. Но, с другой стороны, именно это же чувство подлинности
	зрелища активизировало у первых посетителей кинематографа те, бесспорно,
	низшего порядка эмоции, которые свойственны пассивному наблюдателю
	подлинных катастроф, уличных происшествий, которые питали
	квазиэстетические и квазиспортивные эмоции посетителей римских цирков и
	сродни эмоциям современных зрителей западных автогонок. Эту низменную
	зрелищность, питаемую знанием зрителя, что кровь, которую он видит -
	подлинная и катастрофы - настоящие, эксплуатирует в коммерческих целях
	современное западное телевидение, устраивая репортажи с театра военных
	действий и демонстрируя сенсационные кровавые драмы жизни.
	Для того, чтобы превратить достоверность кинематографа в средство
	познания, потребовался длительный и нелегкий путь.
	Не менее сложные проблемы возникали при попытках эстетического
	освоения кинодостоверности. К это ни покажется, может быть, странным, но
	фотографическая точность кинокадров затрудняла, а не облегчала рождение
	кино как искусства.
	Обстоятельство это, хорошо известное историкам кинематографа,
	получает достаточно ясное подтверждение в общих положениях теории
	информации. Иметь значение, быть носителем определенной информации может
	далеко не всякое сообщение. Если мы имеем цепочку букв: А-В-С и заранее
	известно, что после А может последовать В и только В, а после В-С только
	С, весь ряд окажется полностью предсказуемым уже по первой букве
	("полностью избыточным"). Высказывания типа "Волга впадает в Каспийское
	море" для человека, которому это уже известно, никакой информации не
	несут. Информация - исчерпание некоторой неопределенности, уничтожение
	незнания и замена его знанием. Там, где незнания нет, нет информации.
	"Волга впадает в Каспийское море", "Камень падает вниз" - оба эти
	высказывания не несут (19) информации, поскольку являются единственно
	возможными, им нельзя построить в пределах нашего жизненного опыта и
	здравого смысла альтернативного высказывания (напомним слова Нильса Бора
	о том, что нетривиальное высказывание - такое, обратное утверждение к
	которому не есть очевидная бессмыслица). Но предположим, что мы имели бы
	цепочку:
	C
	A - B <
	D
	где после события В могли бы последовать С или D (предположим, что с
	равной степенью вероятности). Тогда сообщение: "Имело место
	А_- В - С
	или
	А - В - D"
	заключало бы в себе известную минимальную
	информацию.                                  .
	Таким образом, величина потенциальной информации зависит от наличия
	альтернативных возможностей. Информация противоположна автоматизму: там,
	где одно событие автоматически имеет следствием другое, информации не
	возникает. В этом смысле переход от рисунка: к фотографии, бесконечно
	повышая точность воспроизведения объекта, резко понижал информативность
	отображения: объект отражался в изображении автоматически, с
	необходимостью механического процесса. Художник имеет бесконечное
	(вернее, очень большое) количество возможностей выбора того, как
	отобразить объект, нехудожественная фотография устанавливает здесь
	единую автоматическую зависимость. Искусство не просто отображает мир с
	мертвенной автоматичностью зеркала - превращая образы мира в знаки, оно
	насыщает мир значениями. Знаки не могут не иметь значения, не нести
	информации. Поэтому то, что в объекте обусловлено автоматизмом связей
	материального мира,в искусстве становится результатом свободного выбора
	художника и тем самым приобретает ценность информации. В
	нехудожественном мире, в мире объекта, сообщение: "Земля находилась
	внизу, а небо наверху" (если описывается (20) впечатление Земного
	наблюдателя, а не летчика) - тривиально и никакой информации не несет,
	поскольку не имеет не абсурдной альтернативы. Но в фильме Чухрая
	"Баллада о солдате", в момент, когда фашистский танк преследует
	задыхающегося, бегущего из последних сил Алешу, изображение на экране
	оборачивается: кадр перевернут, и танк польет вверх гусеницами по
	верхнему краю экрана, нависая башней над упавшим вниз небом. Когда кадр
	возвращается в нормальное положение и небо оказывается вверху, а земля
	внизу, сообщение об этом оказывается уже далеко не тривиальным (у
	зрителей вырывается вздох облегчения): мы знаем теперь, что нормальное
	положение неба и земли - неавтоматическое отражение фотографируемого
	объекта, а результат свободного выбора художника. Именно поэтому
	сообщение: "Небо сверху/земля снизу", которое в нехудожественном
	контексте не значит ничего, здесь оказывается способным нести
	необычайно важную информацию: герой спасся, в единоборстве с танком
	наступил перелом. Переход к следующим кадрам - горящему танку -
	закономерен.
	Цель искусства- не просто отобразить тот или иной объект, а сделать
	его носителем значения. Никто из нас, глядя на камень или сосну в
	естественном пейзаже, не спросит: "Что она значит, что ею или им хотели
	выразить?" (если только не становиться на точку зрения, согласно которой
	естественный пейзаж есть результат сознательного творческого акта). Но
	стоит воспроизвести тот же пейзаж в рисунке, как вопрос этот сделается
	не только возможным, но и вполне естественным. Теперь нам становится
	ясно, что фотография и неподвижная, и движущаяся, будучи великолепным
	материалом искусства, одновременно была материалом, который надо было
	победить, материалом, самые выгоды которого вызывали к жизни огромные
	трудности. Фотография сковывала произведение искусства, подчиняя
	огромные области текста автоматизму законов технического
	воспроизведения. Следовало их отвоевать у автоматического
	воспроизведения и подчинить законам творчества. Не случайно каждое новое
	техническое усовершенствование прежде, чем стать (21) фактом искусства,
	должно быть освобождено от технического автоматизма. Пока цвет
	определялся техническими возможностями пленки и лежал за пределами
	художественного выбора, он не был фактом искусства, на первых порах
	сужая, а не расширяя гамму возможностей, из которой режиссер выбирал
	свое решение. Только когда цвет стал автономен (ср. литературный образ
	"черного солнца"), подчиняясь каждый раз замыслу и выбору режиссера, он
	был введен в сферу искусства. Поясним нашу мысль примером из литературы.
	В "Слове о полку Игореве" есть исключительно поэтический образ: в
	исполненном грозных предвещаний сне князю наливают синее вино. Однако
	есть основания полагать, что в языке XII века "синее" могло означать
	"темно-красное", и в подлинном тексте - не поэтический образ, а простое
	указание на цвет. Очевидно, что для нас это место сделалось
	художественно более значимым, чем для читателей XII века. Произошло это
	именно потому, что семантика цвета сдвинулась и "синее вино" стало
	сочетанием двух слов, соединение которых возможно лишь в поэзии.
	Не менее показательны трудности, которые поставило перед
	кинематографом изобретение звука. Известно, что такие мастера, как
	Чаплин, отнеслись к звуку в кино резко отрицательно. Стремясь "победить"
	звук, Чаплин в "Огнях большого города" пустил речь оратора, открывающего
	памятник Процветанию, с неестественной скоростью, подчинив тембр речи не
	автоматизму воспроизводимого объекта, а своему замыслу художника (речь
	превращалась в щебетанье), а в "Новых временах" исполнил песенку на
	выдуманном - "никаком" языке: смешаны были слова английского, немецкого,
	французского, итальянского и еврейского (идиш) языков. С более
	обоснованной программой выступили еще в 1928 году советские режиссеры
	Эйзенштейн, Александров и Пудовкин. Они отстаивали тезис, согласно
	которому сочетание зрительного и звукового образов должно быть не
	автоматическим, а художественно мотивированным, указав, что именно сдвиг
	обнажает эту мотивированность. Путь, указанный советскими режиссерами,
	оказался ведущим при  соотнесении не только изображения и звука, но и
	фотографии и слова. Когда Вайда в "Пепле и алмазе" (22) передает
	зрителям слова речи банкетного оратора, камера уже покинула зал
	празднества, и на экране - общественная уборная, в которой
	старуха-уборщица ждет первых пьяных. В "Хиросима, любовь моя"
	героиня-француженка рассказывает своему возлюбленному-японцу про долгие
	дни одиночества в подвале, где ее когда-то спрятали родители от гнева
	сограждан, преследовавших ее за любовь к немецкому солдату. Только кошка
	появлялась в темном подвале. Когда эти слова звучат в зале, кошка не
	показывается на экране. Ее глаза засверкают в темноте позже, когда
	рассказ героини уйдет далеко вперед. Техника обеспечила возможность
	строгой синхронности звука и изображения и дала искусству выбор
	соблюдать или нарушать эту синхронность, то есть сделала ее носителем
	информации. Речь, таким образом, идет совсем не об обязательности
	деформации естественных форм объекта (установка на постоянную
	деформацию, как правило, отражает младенчество того или иного
	художественного средства), а о возможности деформации и, следовательно,
	о сознательном выборе художественного решения в случае ее отсутствия.
	Фактически вся история кино как искусства - цепь открытий, имеющих целью
	изгнание автоматизма из всех звеньев, подлежащих художественному
	изучению. Кино победило движущуюся фотографию, сделав ее активным
	средством познания действительности. Воспроизводимый им мир -
	одновременно и самый объект, и модель этого объекта.
	Все дальнейшее изложение, в значительной мере, будет посвящено описанию
	средств, которыми пользуются кинематограф в борьбе с "сырой"
	естественностью во имя художественной правды.
	И все же следует снова подчеркнуть, что, борясь с естественной схожестью
	кинематографа и жизни, разрушая наивную веру_ зрителя, готового
	отождествить эмоции от кинозрелища с переживаниями, испытываемыми при
	взгляде на реальные события, вплоть до вульгарной жажды острых
	переживаний от подлинных трагических зрелищ, кино одновременно и борется
	за охранение наивного, пусть даже порой слишком наивного доверия к своей
	подлинности. Неискушенный зритель, не отличающий художественной ленты от
	(23) хроники, конечно, далеко не идеал, но он в большей мере "зритель
	кино", чем критик, фиксирующий "приемы и ни на минуту не забывающий о
	"кухне" кинодела.
	Чем больше победа искусства над фотографией, те" нужнее, чтобы
	зритель какой-то частью своего сознания верил, что перед ним - только
	фотографии, только жизнь, которую режиссер не построил, а подсмотрел За
	оживление этого чувства боролись именно, те, кто одновременно строил
	киномир по сложным идеологическим моделям - от Дзиги Вертова и
	Эйзенштейна до итальянских неореалистов, французской "новой волны" или
	Бергмана.
	Этому служит и включение в художественные фильмы кусков из подлинных
	хроник военных лет. В кинофильме Бергмана "Персона" героиня смотрит
	телевизор, передающий сцены самосожжения демонстранта. Сначала нам
	показаны лишь отблески от телеэкрана на лице героини и выражение ужаса -
	мы находимся в мире игрового кино. Но вот экран телевизора совмещается с
	киноэкраном. Мы знаем, что телевизор уводит нас из мира актеров, и
	становимся свидетелями подлинной трагедии, которая длится мучительно
	долго. Смонтировав подлинную жизнь и киножизнь, Бергман и подчеркнул
	художественную условность изображаемого им мира, и - искусство умеет это
	делать - заставил одновременно забыть об этой условности. Мир героинь
	фильма и мир теле- визора - один мир, мир связанный и подлинный. Тот же
	эффекта добивались авторы "Пайзы", когда снимали в одном из эпизодов
	освобождения Италии подлинный труп.
	Как ни странно, с борьбой за доверие к экрану связано обилие сюжетов
	о создании киноленты, о кино в кино. Повышая чувство условности,
	"чувство кино" в зрителе, произведения этого типа как бы концентрируют
	киноусловность в эпизодах, воспроизводящих  экран на экране: они
	заставляют воспринимать остальное как подлинную жизнь.              Это
	двойное отношение к реальности составляет то семантическое напряжение, в
	поле которого развивается кино как искусство. Пушкин определил формулу
	эстетического переживания словами: "Над вымыслом слезами обольюсь..."
	(24)
	Здесь с гениальной точностью указана двойная природа отношения
	зрителя или читателя к художественному тексту. Он "обливается слезами",
	то есть верит в подлинность, действительность текста. Зрелище вызывает в
	нем те же эмоции, что и самая жизнь. Но одновременно он помнит, что это
	- "вымысел". Плакать над вымыслом - явное противоречие, ибо, казалось
	бы, достаточно знания о том, что событие выдумано, чтобы желание
	испытывать эмоции исчезло бесповоротно. Если бы зритель не забывал, что
	перед ним  экран или сцена, постоянно помнил о загримированных актерах и
	режиссерском замысле, он, конечно, не мог бы плакать и испытывать другие
	эмоции подлинных жизненных ситуаций. Но, если бы зритель не отличал
	сцены и экрана от жизни, и, обливаясь слезами, забывал, что перед ним
	вымысел, он не переживал бы специфически художественных эмоций.
	Искусство требует двойного переживания - одновременно забыть, что перед
	тобой вымысел, и не забывать этого. Только в искусстве мы можем
	одновременно ужасаться злодейству события и наслаждаться мастерством
	актера.
	Двуплановость восприятия художественного произведения (**) приводит
	к тому, что чем выше сходство, непосредственная похожесть искусства и
	жизни, тем, одновременно, обостреннее должно быть у зрителя чувство
	условности. Почти забывая, что перед ним произведение искусства, зритель
	и читатель никогда не должны забывать этого совсем. Искусство - явление
	живое и диалектически противоречивое. А это требует равной активности и
	равной ценности составляющих его противоположных тенденций.
	Многочисленные примеры этого дает история кинематографа.
	На заре кинематографа движущееся изображение яа экране вызывало у
	зрителей физиологическое чувство ужаса (кадры с наезжающим поездом) или
	физической тошноты (кадры, снятые с высоты или при помощи
	раскачивающейся камеры). Эмоционально зритель не различал изображения и
	реальности. Но (25) искусством киноизображение стало лишь тогда, когда
	комбинированные съемки Мельеса позволили дополнить предельное
	правдоподобие предельной фантастикой на уровне сюжета, а монтаж
	(практическое изобретение которого исследователи приписывают то
	брайтонской школе, то Гриффиту, но теоретическое значение которого было
	осознано лишь благодаря опытам и исследованиям Л. Кулешова, С.
	Эйзенштейна, Ю. Тынянова, В. Шкловского и ряда других советских
	кинематографистов и ученых 1920-х годов) позволил обнажить условность в
	сочетании кадров.
	Более того, само понятие "похожести", которое кажется столь
	непосредственным и исходно данным зрителю, на самом деле оказывается
	фактом культуры, производным от предшествующего художественного опыта и
	принятых в данных исторических условия типов художественных кодов. Так,
	например, окружающий нас реальный мир многокрасочен. Поэтому отображение
	его в черно-белой фотографии - условность. Только привычка к этому типу
	условности, принятие связанных с нею правил дешифровки текста позволяют
	нам, глядя на небо в кадре, воспринимать его без каких-либо затруднений
	как безоблачно-синее. Различные оттенки серого мы воспринимаем в кадре,
	изображающем летний солнечный день, как знаки синего и зеленого цветов,
	и безошибочно устанавливаем и эквивалентность определенным цветовым
	денотатам (обозначаемым объектам).
	При появлении цветного кино окрашенные кадры стали невольно
	соотноситься зрителем не только с многоцветной реальностью, но и
	с_традицией_"естественности"_в кинематографе. Фактически более условное,
	черно-белое кино в силу определенной традиции воспринимается как
	исходная естественная форма. Айвор Монтегю приводит поразительный факт:
	"Когда Питера Устинова (***) спросили на телевидении, почему он снял
	"Билли Бадда" черно-белым, а не цветным, он ответил, что ему хотелось,
	чтобы фильм был правдоподобнее". Любопытен и комментарий А. Монтегю:
	"Странный (26) ответ, но еще более странно, что никто не нашел в нем
	ничего странного" (****) Как видим, последнее не странно а вполне
	закономерно.
	Показательно, что в современных фильмах, использующих монтаж цветных
	и черно-белых кусков ленты первые, как правило, связаны с сюжетным
	повествованием, то есть "искусством", а вторые представляют отсылки к
	заэкранной действительности. Характерна в этом отношении сознательная
	усложненность этой соотнесенности в фильме А. Вайды "Все на продажу"
	Фильм построен на постоянном смешении рангов: один и тот же кадр может
	оказаться отнесенным и к заэкранной реальности, и к сюжетному
	художественному кинофильму об этой реальности. Зрителю не дано знать
	заранее, что он видит: кусок действительности, случайно захваченной
	объективом, или кусок фильма об этой реальности, обдуманного и
	построенного по законам искусства. Перемещение одних и тех же кадров с
	уровня объекта на метауровень ("кадр о кадре") создает сложную
	семиотическую ситуацию, смысл которой - в стремлении запутать зрителя и
	заставить его с предельной остротой пережить "поддельность" .всего,
	ощутить жажду простых и настоящих вещей и простых и настоящих отношений,
	ценностей, которые не являются знаками чего-либо. И вот в этот зыбкий
	мир, где даже смерть превращается в дубль, вторгается простая
	"несыгранная" жизнь - похороны актера. Этот кусок, в отличие от цветных
	кадров обоих уровней - событий жизни и их киновоспроизведения, - дан в
	двуцветных тонах. Это сама жизнь, не воспроизведенная режиссером, а
	подсмотренная; выхваченный кусок, где все захвачены врасплох и поэтому
	искренни. Однако и здесь соотношение усложняется: камера отъезжает, и
	то, что мы сочли за кусок жизни, оказывается кинематографом в
	кинематографе. Обнажаются края экрана, показывается зал, в котором сидят
	те же люди, что сняты на экране, и обсуждают, каким образом превратить
	эти события в художественный фильм. Казалось бы, противопоставление
	снимается: игрой оказывается все, и оппозиция "цветная лента -
	черно-белая" теряет смысл. Однако это не так. Даже (27) введенная как
	кинематограф в кинематографе, двуцветная лента оказывается хроникальной,
	а не игровой. На фоне перепутанных игры и жизни, ставшей игрой, она
	выполняет функцию простой реальности. И не случайно именно в этом куске
	человек, стоящий вне киномира, зритель, говорит о том, что покойный
	артист при жизни был легендой, мифом, да и могли быть такой человек?
	Именно это высказывание (вместе с лицом говорящего) становится той
	внетекстовой реальностью, которой эквивалентен весь сложный кинотекст,
	то есть значением ленты. Без этого фильм остался бы чем-то средним между
	лабораторным экспериментом по семиотике кино и сенсационным
	разоблачением тайн личной жизни кинозвезд вроде "Частной жизни" Луи
	Маля.
	Интересно, в этом смысле, решение А. Тарковского, который в "Андрее
	Рублеве" дал оригинальное художественное построение, воспринимаемое нами
	и как очень неожиданное, и как вполне естественное: сфера "жизни" решена
	средствами черно-белого фильма, что воспринимается нами как нейтральное
	кинематографическое решение. И вдруг в конце зрителю даются фрески,
	окрашенные чарующим богатством красок. Это не только заставляет остро
	пережить концовку, но и возвращает нас к фильму, давая альтернативу
	черно-белому решению и, тем самым, подчеркивая его значимость.
	Итак, стремление кинематографа без остатка  слиться с жизнью и
	желание выявить свою кинематографическую специфику, условность языка,
	утвердить суверенитет искусства в его собственной сфере - это враги,
	которые постоянно нуждаются друг в друге. Как северный и южный полюса
	магнита, они не существуют друг без друга и составляют то поле
	структурного напряжения, в котором движется реальная история
	кинематографа. Расхождения между Дзигой Вертовым и С. Эйзенштейном,
	споры о "прозаическом" и "поэтическом" кино в советском кинематографе
	1920-1930-х годов, полемика вокруг итальянского неореализма, статьи А.
	Базена о конфликте между монтажом и "верой в действительность", легшие в
	основу французской "новой волны", снова и снова подтверждают
	закономерность синусоидного движения реального (28)  киноискусства в
	поле структурного напряжения, создаваемого этими двумя полюсами.
	Интересно, в этом отношении, наблюдать, как итальянский неореализм
	двигался в борьбе с театральной помпезностью к полному отождествлению
	искусства и внехудожественной реальности. Активные средства его всегда
	были "отказами": "отказ от стереотипного киногероя и типичных
	киносюжетов, отказ от профессиональных актеров, от практики "звезд",
	отказ от монтажа и "железного" сценария, отказ от "построенного"
	диалога, отказ от музыкального сопровождения. Такая поэтика "отказов"
	действенна лишь на фоне памяти о киноискусстве другого типа. Без
	кинематографа исторических эпопей, киноопер, вестерна или голливудских
	"звезд" она теряет значительную часть художественного смысла. Свою
	внехудожественную роль "крика о правде", о правде любой ценой, правде
	как условии жизни, а не  средстве достижения каких-либо преходящих
	целей, это искусство могло выполнить лишь постольку, поскольку язык его
	воспринимался зрителем как беспощадный и бескомпромиссный. Тем
	показательнее, что дойдя до апогея "отказов" и утвердив свою победу,
	неореализм резко повернул в сторону воссоздания разрушенной условности.
	Стремление Феллини к "метафильму" - фильму о фильме, анализирующему
	самое понятие правды ("Восемь с половиной"), Джерми - к слиянию языка
	киноигры и национальной традиции комедии масок глубоко показательны.
	Особенно же интересно движение Лукино Висконти - именно потому, что в
	его творчестве теоретик всегда господствует над художником. В 1948 году
	Висконти создал фильм "Земля дрожит" - одно из наиболее последовательных
	осуществлений поэтики неореализма. В этом фильме все: от сицилийского
	диалекта, непонятного даже итальянскому зрителю, но демонстративно
	данного режиссером без перевода (лучше непонятная, но вызывающая
	безусловное доверие документальной подлинностью, чем понятная, но
	подозреваемая в "художественности" лента) - до типажей, сюжета,
	структуры кинорассказа - протест против "искусственности искусства". Но
	уже в 1953 году он снял фильм "Чувство" - не бесспорный по решениям, но
	крайне интересный по замыслу. Действие перенесено в 1866 год, (29) в дни
	восстания в Венеции и итало-прусско-австрийской войны. Фильм начинается
	музыкой Верди. Камера фиксирует сцену театра, на которой идет
	представление оперы "Трубадур". Национально-героический ореол музыки
	Верди обнаженно становится системой, в которой кодируются характеры
	героев сюжет. Оторванная от контекста, лента поражает театральностью,
	открыто оперным  драматизмом: (любовь, ревность, предательство, смерть
	сменяю здесь друг друга), откровенной примитивностью сценических
	эффектов и архаичностью режиссерских приемов. Однако в контексте общего
	движения искусства, в паре с "Земля дрожит", это получает иной смысл.
	Искусство голой правды, стремящееся освободиться от всех существующих
	видов художественно условности, требует для восприятия огромной
	культуры. Будучи демократично по идеям, оно становится слишком
	интеллектуальным по языку. Неподготовленный зритель начинает скучать.
	Борьба с этим приводя к восстановлению прав сознательно-примитивного,
	традиционного, но близкого зрителю художественного языка. В Италии
	комедия масок и опера - искусства, чья традиционная система условности
	понятна и близка самому массовому зрителю. И кинематограф, дойдя до
	предела естественности, обратился к условной примитивности
	художественных языков, с детства знакомых зрителю.
	Фильмы Джерми ("Соблазненная и покинутая" и, особенности, "Развод
	по-итальянски") шокируют зрителя безжалостностью, "цинизмом". Но следует
	вспомнить язык театра кукол и комедии масок, в которых смерть может
	оказаться комическим эпизодом, убийство - буффонадой, страдание -
	пародией. Безжалостность итальянского (и не только итальянского)
	народного театра органически связана с его условностью. Зритель помнит,
	что на сцене куклы или маски, и воспринимает их смерть или страдания,
	побои или неудачи не так, как смерть или страдания реальных людей, а в
	карнавально-ритуальном духе. Фильм Джерми были бы невозможно циничны,
	если бы режиссер предлагал нам видеть в его персонажах людей. Но,
	переводя содержание, обычное для социально-обличительного, гуманного
	фильма неореализма, на язык (30) буффонады, он предлагает видеть в
	героях карнавальные маски, куклы. Плебейски грубый, ярмарочный язык его
	фильмов таит не меньше возможностей социальной критики, чем более
	близкий интеллигентному зрителю, восходящий к общеевропейской
	просветительной мысли, стиль очеловечивания актера и гуманизации сцены.
	Если Леонковалло в "Паяцах" перевел ярмарочную буффонаду на язык
	гуманистических представлений, то Джерми сделал противоположное: языком
	народного балагана он рассказывает о серьезных проблемах современности.
	Висконти избрал путь другой национально-демократической традиции -
	оперной. Только в отношении к этой традиции, с одной стороны, и к
	художественному языку фильма "Земля дрожит" - с другой, раскрывается
	авторский замысел "Чувства".
	Таким образом, чувство действительности, ощущение сходства с жизнью,
	без которых нет искусства кино, не есть нечто элементарное, данное
	непосредственным ощущением. Представляя собой составную часть сложного
	художественного целого, оно опосредовано многочисленными связями с
	художественным и культурным опытом коллектива. (31)
	* "Реальность" кино в этом смысле исследовал: Christian Mets. Essais sur
	la signification au cinema, ed. Klincksieck, Paris. 1968, p. 13-24
	** Подробнее см. Ю.М.Лотман. Тезисы к проблеме  "Искусство в ряду
	моделирующих систем". - Труды по знаковым системам III. Ученые записки
	Тартуского государственного университета, вып. 198, Тарту, 1967, стр.
	130-145
	*** Питер Устинов - английский актер и режиссер. Фильм "Билли Бадд"
	(1962) демонстрировался на III Московском международном фестивале
	**** Айвор Монтегю. Мир фильма. Л., "Искусство", 1969, стр. 88
	ГЛАВА ВТОРАЯ. ПРОБЛЕМА КАДРА
	Мир кино предельно близок зримому облику жизни. Иллюзия реальности, как
	мы видели, - его неотъемлемое свойство. Однако этот мир наделен одним
	довольно странным признаком: это всегда не вся действительность, а лишь
	один ее кусок, вырезанный в размере экрана. Мир объекта оказывается
	поделенным на видимую и невидимую сферы, и как только глаз кинообъектива
	обращается к чему-либо, сейчас же возникает вопрос не только о том, что
	он видит, но и о том, что для него не существует. Вопрос о структуре
	заэкранного мира окажется для кино очень существенным. То, что мир
	экрана - всегда часть какого-то другого мира, определяет основные
	свойства кинематографа как искусства. Не случайно Л. Кулешов в одной из
	своих работ, посвященных практическим навыкам киноработы, советовал
	тренировать свое зрение, глядя на предполагаемые объекты съемки через
	лист черной бумаги, в которой вырезано окошко в пропорции кинокадра. Так
	возникает существенное различие между зримым миром в жизни и на экране.
	Первый не дискретен (непрерывен). Если слух членит слышимую речь на
	слова, то зрение видит мир "одним куском". Мир кино - это зримый нами
	мир, в который внесена дискретность. Мир, расчлененный на куски, каждый
	из которых получает известную самостоятельность, в результате чего
	возникает возможность многообразных комбинаций там, где в реальном мире
	они не даны, становится зримым художественным миром. В киномире,
	разбитом на кадры, появляется возможность вычленения любой детали. Кадр
	получает свободу, присущую слову: его можно выделить, сочетать с другими
	кадрами по законам смысловой, (32) а не естественной смежности и
	сочетаемости, употреблять в переносном - метафорическом и
	метонимическом  - смысле.
	Кадр как дискретная единица имеет двойной смысл: он вносит прерывность,
	расчленение и измеряемость и в кинопространство, и в киновремя. При
	этом, поскольку оба эти понятия измеряются в фильме одной единицей -
	кадром, они оказываются взаимообратимыми. Любую картину, имеющую в
	реальной жизни пространственную протяженность, в кино можно построит как
	временную цепочку, разбив на кадры и расположив их последовательно.
	Только кино - единственно из искусств, оперирующих зрительными образами,
	- может построить фигуру человека как расположенную во времени фразу.
	Изучение психологии .восприятия живописи и скульптуры показывает, что и
	там взгляд скользит по тексту, создавая некоторую последовательность
	"чтения". Однако членение на кадры вносит в этот процесс нечто
	принципиально новое. Во-первых строго и однозначно задается порядок
	чтения, создается синтаксис. Во-вторых, этот порядок подчиняется не
	законам психофизиологического механизма, а целеположенности
	художественного замысла, законам языка данного искусства.
	Одним из основных элементов понятия "кадр" является граница
	художественного пространства. Таким образом, еще до того, как мы
	определим понятие кадра, мы можем выделить самое существенное:
	воспроизводя зримый и подвижный образ жизни, кинематограф расчленяет его
	на отрезки. Это членение многообразно: для создающих ленту это членение
	на отдельные кадрики, которые при демонстрации фильма сливаются так же,
	как при чтении стихов стопы сливаются в слова (стопы, метрические
	единицы стиха, тоже не существуют для рядового слушателя как осознанные
	единицы). Для зрителя это - чередование кусков изображения, которые,
	несмотря на отдельные изменения внутри кадра, воспринимаются как единые.
	Границу кадра часто определяют как линию склейки режиссером одного
	сфотографированного эпизода с другим. Фактически именно это утверждал
	молодой С. Эйзенштейн, когда писал: "Кадр - ячейка (33) монтажа". (*) И
	дальше: "Если уж с чем-нибудь сравнивать монтаж, то фалангу монтажных
	кусков "кадров" - следовало бы сравнить с серией взрывов двигателя
	внутреннего сгорания, перемножающихся в монтажную динамику "толчками"
	мчащегося автомобиля или трактора". (**)
	Однако при всем огромном значении монтажа (о нем будет дальше
	специальный разговор) видеть границу кадра только в монтажном соединении
	будет преувеличением. Вернее сказать, что развитие монтажа прояснило
	понятие кадра, сделало явным то, что скрыто присутствовало в
	художественной ленте любого типа.
	Если сопоставить движение событий в жизни и на экране, то, при
	бросающемся в глаза и демонстративном сходстве, внимательный наблюдатель
	заметит " различие: события в жизни следуют непрерывным потоком, на
	экране же, даже при отсутствии монтажа; действие будет образовывать как
	бы сгустки, между которыми окажутся пустоты, заполняемые
	поступками-связками. Уже на этом уровне киножизнь, в отличие от жизни
	действительной, представляется цепочкой "рядом стоящих кусков"
	(Эйзенштейн). Но этим сегментация не кончается: на то, что мы видим,
	накладывается сетка осмысления. Зная, что перед нами художественный
	рассказ, то есть цепь знаков, мы неизбежно расчленяем поток зрительных
	впечатлений на значимые элементы.
	Позволим себе сравнение: возьмем некоторую фразу и запишем ее на
	магнитофонную ленту и при помощи букв - на бумагу. Запись на ленте будет
	состоять из вариантов фонем. Каждая фонема может быть нами отчетливо
	выделена, но границы между ними буду незаметны, смазаны (изучение
	осциллограмм речи убеждает, что на этом уровне вообще провести четкую
	границу между тем, где кончается одна фонема и начинается другая,
	практически невозможно). Иное дело написанная фраза: здесь границы между
	буквами (34) отчетливы и бесспорны. Наше сознание на "магнитофонную
	ленту" мелькающего на экране изображения накладывает сетку осмысления.
	Это внутренне присущее всякому кинематографу членение стало осознанным,
	когда в результате работы ряда практиков и теоретиков кино было понято
	значение монтажа. Огромную роль сыграла здесь советская кинематография
	1920-х годов.
	Естественное членение киноповествования на сегменты можно сопоставить с
	членением текста театральной постановки. Театральный текст делится на
	сегменты, отгороженные один от другого антрактами и занавесом, -
	действия. Здесь сегментация явная, выраженная перерывами в
	художественном времени. Современный кинематограф, с того момента как он
	освободился от театрального языка и выработал свой собственный, такого
	разделения не знает (исключение составляет лишь членение кинотекста на
	серии; даже если серии демонстрируются подряд, повторяющиеся в начале
	каждой новой серии титры привносят перерыв времени художественного
	повествования, аналогичный антракту). Однако театральный текст
	сегментируется не только на действия, но и на явления. Переход от
	явления к явлению на сцене происходит не скачком, а непрерывно, сохраняя
	видимость сходства с течением событий в жизни. Но каждое новое явление
	приносит сгусток действия, представляя собой организованное целое с
	явными структурными границами. И если на сцене эти границы выражаются
	лишь понижением напряжения действия, переходом к новому действию и т.
	д., то есть реализуются в категориях содержания, то в печатном тексте
	пьесы (который выступает по отношению к ней как метатекст, словесное
	описание несловесного действия) явления разделены графически: пробелами,
	типографскими заглавиями и пр.
	Аналогия с членением киноповествования здесь прямая. Сыгранная жизнь (в
	интересующем нас аспекте) отличается от подлинной жизни ритмической
	расчлененностью. Эта ритмическая расчлененность составляет основу
	деления текста кино на кадры. Вместе с тем, такая расчлененность имеет
	скрытый, спонтанный характер. Только с того момента, как кино положило в
	основу своего художественного языка монтаж, (35) членение на кадры стало
	осознанным элементом, без которого создатели фильма не могут строить
	свое сообщение, а аудитория - восприятие. Однако монтаж играет в "языке
	кино" столь большую роль, что ему следует посвятить специальное
	рассуждение.
	Итак, во времени кадр отделен от последующего я предшествующего, и стык
	их образует особый, присущий, в первую очередь, именно кино, монтажный
	эффект. Но кадр - понятие не статическое, это не неподвижная картина,
	смонтированная со следующей за ней, также неподвижной. Поэтому кадр
	нельзя отождествить с отдельной фотографией, "кадриком" пленки.
	Кадр-явление динамическое, он допускает в своих пределах движение,
	иногда весьма значительное.
	Мы можем дать кадру различные определения: "минимальная единица
	монтажа", "основная единица композиции киноповествования", "единство
	внутрикадровых элементов", "единица кинозначения". Можно указать, что
	для того, чтобы кадр не перешел в другой, новый кадр, динамика
	внутренних элементов не должна выходить за определенный предел. Можно
	попытаться определить допустимые соотношения изменяемого и неизменного в
	пределах одного кадра. Каждое из этих определений раскроет некоторый
	аспект понятия кадра, но не исчерпает его. Против каждого можно будет
	выдвинуть обоснованные возражения.
	Сочетание утверждений: "Кадр - одно из основных понятий киноязыка" и
	"Точное определение кадра вызывает известные затруднения" - может
	прозвучатн обескураживающе. Однако напомним, что в аналогичном положении
	находится, например, такая далеки продвинувшаяся сейчас наука, как
	лингвистика, которая признала бы справедливость наших утверждений; если
	бы мы поставили на место "кадр" - "слово". Совпадение это не случайно:
	природа основных структурных элементов раскрывается не в описании их
	стати. ческой материальности, а через функциональную соотнесенность их с
	целым. Раскрывая функции кадра, мы получим и наиболее полное его
	определение. Одна из основных функций кадра - иметь значение. Подобно
	тому, как в языке есть значения, присущие фонемам - фонологические
	значения, присущие морфемам - грамматические и присущие словам -
	лексические, (36) кадр - не единственный носитель кинозначений. Значения
	имеют и единицы более мелкие - детали кадра, и более крупные -
	последовательности кадров. Но в этой иерархии смыслов кадр - и здесь
	снова напрашивается аналогия со словом - основной носитель значений
	киноязыка. Семантическое отношение - отношение знака к обозначаемому им
	явлению - здесь наиболее подчеркнуто.
	Но кадр отграничен не только во временной последовательности.
	Пространственно кадр имеет границей- для авторов - края пленки, для
	зрителей - края экрана. Все, что находится за пределами этой границы,
	как бы не существует. Пространство кадра обладает рядом таинственных
	свойств. Только наша привычка к кинематографу заставляет нас не
	замечать, как трансформируется привычный для нас зримый мир под влиянием
	того, что вся его безбрежная безграничность вмещается в плоскую
	прямоугольную поверхность экрана. Когда мы видим на экране снятые
	крупным планом руки, руки, занявшие весь экран, мы никогда не говорим
	себе: "Это руки великана, это огромные руки". Величина совсем не
	обозначает, в данном случае, величину - она свидетельствует о
	значительности, важности этой детали. Вообще, вступая в киномир, мы
	должны приучить себя к совершенно особому отношению к размерам
	предметов. Глядя вокруг себя, мы не можем сказать про дома размером в 10
	сантиметров и в 5 метров: "Это один и тот же дом",-даже если в остальном
	их вид идентичен. Даже если мы будем говорить не о реальных домах, а об
	их фотографиях, при различии в размере перед нами будет одна фотография,
	а разной мере увеличенная. Но, когда мы смотрим фильм и проекция
	осуществляется на экраны различной величины, мы не говорим, что тем
	самым создаются различные варианты каждого кадра. Кадр остается самим
	собой, на какой бы величины экран его ни проектировали. Это тем более
	примечательно, что на уровне непосредственных ощущений разница, конечно,
	очень велика. Эйзенштейн в одной из своих работ вспоминал, как во время
	заграничного турне авторы советских фильмов были в 1920-е годы буквально
	потрясены, увидав свои ленты на значительно более крупных в ту пору
	зарубежных экранах. Дело (37) здесь, конечно, еще и в том, что зрителями
	были авторы, которые слишком хорошо помнили каждый кадр и свое от него
	впечатление при просмотрах на относительно малых экранах. Обычный же
	зритель быстро адаптируется к той системе размера экрана, который ему
	предлагает данная демонстрация, и воспринимает не абсолютную величину
	изображений, а лишь относительную - друг к другу и к краям экранной
	поверхности. Такое восприятие величин предметов на экране
	свидетельствует о выключенности экранного пространства из окружающего
	его пространства реального мира.
	Стремясь отождествить мир экрана со знакомым нам пространством реального
	мира (ведь первый является для нас моделью второго и вне этого
	предназначения утратил бы всякий смысл), мы истолковываем  увеличение
	или уменьшение размеров предмета на экране (смену плана) как увеличение
	или уменьшение расстояния от предмета до наблюдателя, то есть до
	зрителя. Это объяснение очень важно, и когда мы будем говорить о понятии
	плана и художественной точки зрения в кино, мы на нем остановимся
	подробнее. Однако сейчас для нас существенно другое: когда в реальной
	действительности предмет резко надвигается на нас, верхний край его не
	отрезается концом экрана. Увеличение предмета (приближение наблюдателя)
	не сопровождается тем, что часть заменяет целое, как это случается в
	кино. Существенно и другое: в жизни при приближении к предмету он
	увеличивается, но кругозор наблюдателя, его поле зрения сужается, при
	удалении - обзор увеличивается. В кинематографе - и в этом одна из
	основных особенностей его языка - поле зрения представляет собой
	константную величину. Экранное пространство не может уменьшиться или
	вырасти. Именно рост детали при приближении к ней камеры в сочетании с
	неизменностью величины зримого пространства (это приводит к тому, что
	части предмета оказываются "отрезанными" краями кадра) составляет
	особенность крупных планов в кино. Это раскрывает нам значение границ
	кадра как особой конструктивной категории художественного пространства в
	кино.
	Именно благодаря этой особенности, смена величины (38) изображения
	(плана) может в кино быть выражением самых различных -
	непространственных значений. Зритель, который не владеет языком кино и
	не ставит перед собой вопроса: "Что значит изображение на экране только
	глаза, головы, руки?", - видит куски человеческого тела и должен - как
	это и было с первыми зрителями эпохи изобретения крупных планов-
	испытывать лишь отвращение и ужас. Известный теоретик кино Бела Балаш
	вспоминал: "Один из моих старых московских друзей рассказывал мне
	однажды о своей домработнице, которая недавно приехала в город из
	какого-то сибирского колхоза. Это была умная молодая девушка, окончившая
	школу, но по разным причинам она никогда не видела ни одного кинофильма.
	(Этот случай произошел очень давно). Хозяева отправили ее в кинотеатр,
	где показывали какую-то комедию. Вернулась она бледная, с мрачным лицом.
	- Ну, как тебе понравилось? - спросили ее. Она все еще находилась под
	впечатлением увиденного и некоторое время молчала.
	- Ужасно, - сказала она наконец возмущенно. - Не могу понять, как это
	здесь в Москве разрешают показывать такие гадости. - А что ты видела?
	- Я видела людей, разорванных на куски. Где голова, где ноги, где руки.
	Известно, что в голливудском кинотеатре, когда Гриффит впервые показал
	кадры, снятые крупным планом, и огромная "отрубленная" голова
	заулыбалась публике, началась паника (***).
	Таков результат восприятия пространства кино как натурального. И ведь
	девушка, о которой пишет Бела Балаш, действительно видела отрезанные
	головы, руки и ноги, видела их своими глазами. А поскольку изображение
	на экране так похоже на сами предметы, то вполне логично было
	предположить, что и здесь, как в жизни, зрительный образ вещи имеет
	значением (39) самое вещь. Тогда крупный план руки на экране может быть
	обозначением только отрезанной руки в жизни. Из этого вытекает
	существеннейший вывод: при превращении безграничного пространства в кадр
	изображения становятся знаками и могут обозначать не только то, зримыми
	отображениями чего они являются. В дальнейшем мы остановимся на том, что
	могут обозначать крупные или мелкие планы. Сейчас важно другое - их
	способность становиться условными знаками, из простых отпечатков вещи
	превращаться в слова киноязыка.
	Условность киноизображения (а только это позволяет насыщать изображение
	содержанием) определяется, однако, не только прямоугольной границей
	экрана. Изображаемый мир трехмерен, а экран располагается в двух
	измерениях. Двухмерность кадра создает еще одну его отграниченность.
	Тройная отграниченность кадра (по периметру - краями экрана, по объему -
	его плоскостью и по последовательности - предшествующим и последующим
	кадрами) делает его выделенной структурной единицей. В целостность
	фильма кадр входит, сохраняя самостоятельность носителя   отдельного
	значения. Именно эта выделенность кадра, поддерживаемая всей структурой
	киноязыка, порождает встречное движение, стремление к преодолению
	самостоятельности кадра, включению его в более сложные смысловые
	единства или раздроблению на значимые элементы низших уровней.
	Кадр преодолевает отдельность во временном движении благодаря монтажу -
	последовательность двух кадров, как отмечали еще теоретики кино 1920-х
	годов, это не сумма двух кадров, а их слияние в сложном смысловом
	единстве более высокого уровня.
	Отграниченность художественного пространства рамкой также порождает
	сложное художественное чувство целого, особенно в результате смены
	планов, ставшей законом современного кино. Давно уже было замечено, что
	движение на экране порождает иллюзию объемности (особенно движение по
	перпендикулярной к плоскости экрана оси). Чешский теоретик искусства
	Я.Мукаржовский еще в 1930-е годы указал на аналогичную функцию звука.
	Звук, смещенный относительно (40) своего источника, порождает
	объемность. Мукаржовский предлагал показать на экране несущуюся на
	публику повозку, а в звуке зафиксировать топот кош лошади, которой на
	экране нет, для того, чтобы ясно почувствовать, что художественное
	пространство ушло с плоского экрана, обрело третье измерение.
	Так киноязык устанавливает понятие кадра и одновременно борется с этим
	понятием, порождая новые возможности художественной выразительности.
	(41)
	* Сергей Эйзенштейн. Избранные произведения в шести тома" т. 2, М.,
	"Искусство", 1964, стр. 290. В  дальнейшем все цитаты по этому изданию.
	** Там же, стр. 291.
	***  Бела Балаш. Кино. Становление и сущность нового искусства. М.,
	"Прогресс", 1968, стр. 50-51. Ср.: "Когда зрители увидели первый фильм с
	использованием крупного плана, они решили, что стали жертвой
	издевательства. Появление на экране таких кадров сопровождалось криками:
	"Покажите ноги!" (Айвор Монтегю. Мир фильма, стр. 76).
	ГЛАВА ТРЕТЬЯ. ЭЛЕМЕНТЫ И УРОВНИ КИНОЯЗЫКА
	Великий швейцарский лингвист, основоположник структурной лингвистики
	Фердинанд де Соссюр, опре-деляя сущность языковых механизмов, сказал: "В
	языке все сводится к различиям, но также все сводится к сочетаниям". (*)
	Обнаружение и описание механизма сходств и различий позволило
	современной лингви-стике не только глубоко проникнуть в сущность такого
	сложного общественного явления, как язык, но и соз-дать общую схему
	коммуникации и общую теорию знаковых систем. Когда мы употребляем
	выражение: "Кинематограф нам говорит" - и хотим проникнуть в сущность
	его специфического языка, мы обнаруживаем своеобразную систему сходств и
	различий, позволяю-щую видеть в киноязыке разновидность языка как
	общественного явления.
	Механизм различий и сочетаний определяет внут-реннюю структуру языка
	кино. Каждое изображение на экране является знаком, то есть имеет
	значение, несет информацию. Однако значение это может иметь двоякий
	характер. С одной стороны, образы на экране воспроизводят какие-то
	предметы реального мира. Между этими предметами и образами на экране
	уста-навливается семантическое отношение. Предметы ста-новятся
	значениями воспроизводимых на экране обра-зов. С другой стороны, образы
	на экране могут напол-няться некоторыми добавочными, порой совершенно
	неожиданными, значениями. Освещение, монтаж, игра планами, изменение
	скорости и пр. могут придавать предметам, воспроизводимым на экране,
	добавочные (42) значения - символические, метафорические,
	метони-мические и пр.
	Если первые значения присутствуют в отдельно взя-том кадре, то для
	вторых необходима цепочка кадров их последовательность. Только в ряду
	сменяющих друг друга кадров раскрывается механизм различий и соче-таний,
	благодаря которому выделяются некоторые вто-ричные знаковые единицы.
	В киноязыке присутствуют две тенденции. Одна, основываясь на
	повторяемости элементов, бытовом или художественном опыте зрителей,
	задает некоторую систему ожиданий; другая, нарушая в определенных
	пунктах (но не разрушая!) эту систему ожиданий, вы-деляет в тексте
	семантические узлы. Следовательно, в основе кинозначений лежит сдвиг,
	деформация при-вычных последовательностей, фактов или облика ве-щей.
	Однако только на первых стадиях формирова-ния киноязыка "значимый" и
	"деформированный" оказываются синонимами. Когда зритель имеет уже
	определенный опыт получения киноинформации, он сопоставляет видимое на
	экране не только (а иногда - не столько) с жизнью, но и со штампами уже
	извест-ных ему фильмов. В таком случае сдвиг, деформация, сюжетный трюк,
	монтажный контраст-вообще насы-щенность изображений сверхзначениями -
	становятся привычными, ожидаемыми и теряют информативность. В этих
	условиях возвращение к "простому" изображе-нию, "очищенному" от
	ассоциаций, утверждение, что предмет не означает ничего, кроме самого
	себя, отказ от деформированных съемок и резких монтажных при-емов
	становится неожиданным, то есть значимым. В зависимости от того, в каком
	направлении идет худо-жественное развитие эпохи, стремится ли
	кинемато-граф к максимальной кинематографичности или ори-ентируется на
	прорыв из мира искусства в сферу непо-средственной жизни, разные
	элементы киноязыка будут восприниматься как значимые.
	Прежде чем говорить о сложных функциональных использованиях тех или иных
	элементов языка кино, остановимся на некоторых наиболее типичных из них.
	Поскольку, как мы уже отмечали, значимый элемент - всегда нарушение
	некоторого ожидания ("механизм различий"), слева мы будем давать
	нейтральную, (43) ожидаемую, незначимую структуру, а справа - значимое
	ее нарушение. При этом мы будем исходить из некоторого условного
	зрителя, который ничего не знает о  языке кино и ожидания которого
	продиктованы его  бытовым опытом (ему естественно ждать, чтобы отражения
	предметов на экране вели себя так же, как эти  знакомые ему предметы
	ведут себя в знакомом ему  мире) или сформированы опытом искусств,
	пользовавшихся иконическими знаками до кинематографа: живописи, театра.
	Для такого условного зрителя значимы будут только элементы, указанные в
	правой колонке. Но для зрителя, сформированного всей историей кино, само
	наличие бинарной оппозиции правой и левой ко-лонок делает значимыми обе.
	(44)
	Немаркированный элемент
	1. Естественная   последова-тельность событий. Кадры следуют в порядке
	съемки.
	2. Последовательные эпизоды механически соседствуют.
	3. Общий план (нейтральная степень приближения).
	4. Нейтральный ракурс (ось зрения параллельна уров-ню земли и
	перпендику-лярна экрану).
	5  Нейтральный темп движе-ния.
	6.  Горизонт кадра паралле-лен естественному горизон-ту.
	7. Съемка неподвижной ка-мерой.
	8.  Естественное движение кадров.
	9. Недеформированная съемка кадра.
	10. Некомбинированная съем-ка
	11. Звук синхронизидован от-носительно изображения и не искажен.
	12. Изображение нейтральное по отчетливости.
	13. Черно-белый кадр.
	14. Позитивный кадр
	Маркированный элемент
	1. События следуют друг за дру-гом я последовательности,
	пре-дусмотренной режиссером. Кад-ры переклеиваются.
	2. Последовательные    эпизоды монтируются в смысловое це-лое.
	3. Очень крупный план. Крупный план. Далекий план.
	4. Выраженные ракурсы (различ-ные виды смещения оси зрения по вертикали
	и горизонтали).
	5. Убыстренный темп. Замедленный темп. Остановка.
	6. Различные виды наклона. Перевернутый кадр.
	7. Панорамная   съемка (верти-кальная и горизонтальная).
	8. Обратное движение кадров.
	9. Применение деформирующих объективов и других способов сдвига
	пропорций.
	10. Комбинированные съемки.
	11. Звук сдвинут или трансформи-рован, монтируется с изобра-жением, а не
	автоматически им определяется.
	12. Размытое изображение.
	13. Цветной кадр.
	14. Негативный кадр и т. д.
	Каждый из перечисленных выше уровней условен и фактически может быть
	развернут в детализованное классификационное "дерево". Так, например,
	цветовые возможности современного фильма подразумевают целую градацию в
	пределах черно-белой ленты от рез-кой смены глубокой тени ярким светом
	до многочис-ленных оттенков серого цвета разной глубины и мягко-сти (в
	этих рамках цветовой язык кино напоминает аналогичные средства графики).
	Выбор одной из этих возможностей может монтироваться с другими в
	пре-делах фильма, соотносясь с содержанием отдельных мест, или
	характеризовать ленту в целом, соотносясь с индивидуальным стилем
	автора. В любом случае перед нами выбор из некоторого множества
	альтерна-тивных возможностей, образующих в сумме набор элементов данного
	уровня.
	Черно-белому кадру могут противостоять двуцвет-ные разной окраски (может
	играть роль также интен-сивность ее) и цветные, дающие внутри себя
	различ-ные и весьма богатые .колористические возможно-сти. Очевидно, что
	различные комбинации этих воз-можностей, даже в пределах одного уровня,
	дают режиссеру  огромное   количество   выразительных средств.
	Но список уровней киноязыка не может быть огра-ничен перечисленными
	выше. Элементом киноязыка может быть любая единица текста
	(зрительно-образ-ная, графическая или звуковая), которая имеет
	аль-тернативу, хотя бы в виде неупотребления ее самой и, следовательно,
	появляется в тексте не автоматически, а сопряжена с некоторым значением.
	При этом необ-ходимо, чтобы как в употреблении ее, так и в отказе от ее
	употребления обнаруживался некоторый улови-мый порядок (ритм). Так,
	например, старая, (45) истрепанная лента, конечно/имеет не большее
	отношение к ху-дожественной структуре фильма, чем порванный пере-плет и
	засаленные страницы к эстетической природе "Дон-Кихота". Но стоит
	построить фильм как чередо-вание старых, истертых кусков ленты и новых
	(кото-рые будут восприниматься как нейтральные, то есть как "не-лента")
	и сделать это чередование повторяю-щимся в определенном уловимом
	порядке, как плохая сохранность ленты из дефекта станет элементом
	кино-языка. В одном фильме, снятом молодыми кинемато-графистами, куски
	современной действительности пере-биваются трагическими детскими
	воспоминаниями военных лет. Авторы вмонтировали эти последние, имитируя
	плохую ленту затертых, многократно про-кручиваемых старых фильмов.
	Конечно, не являются элементами киноязыка и номера частей, черные кадры
	перед началом части или "хлопушки" с номером сцены и названием фильма.
	Но в фильме "Все на продажу" они получают художественную осмысленность и
	вхо-дят ,в язык фильма. То же можно сказать о чередова-нии негативных и
	позитивных кадров. Хотя возможно-сти такого выразительного средства,
	видимо, весьма ограничены, а употребление его в некоторых фильмах
	французской "новой волны" выглядит в достаточной мере искусственным,
	теоретически оно любопытно как наглядное свидетельство возможности
	расширения списка элементов киноязыка. Кроме того, нельзя отри-цать, что
	в моменты высшего и превосходящего пре-делы возможности напряжения
	действия переход на негативный кадр может произвести на зрителя
	необхо-димое впечатление удара. Такой эффект достигается, например, в
	фильме "В прошлом году в Мариенбаде" (необходимая ритмическая инерция
	достигается здесь еще и тем, что героиня появляется то в черном, то в
	белом платье одинакового покроя, вырисовываясь .в кадрах общего и
	дальнего плана то как черное, то как белое пятно).
	Самый факт существования элементов маркирован-ного ряда (хотя бы
	потенциально, в сознании зрите-лей) делает немаркированные элементы
	художест-венно активными. И наоборот. Тяготение режиссера к "условному"
	или "реальному" кинематографу опреде-ляет перенесение акцента на тот или
	иной ряд. Но, (46) вычеркивая один, мы подавляем художественную
	ак-тивность другого.
	В кинематографе создается своеобразная, в семиоти-ческом отношении,
	ситуация: система, к которой при-менимо классическое определение языка,
	должна об-ладать замкнутым количеством повторяющихся зна-ков, которые на
	каждом уровне могут быть представ-лены как пучки еще более ограниченного
	числа диф-ференциальных признаков. Утверждение, что знаки киноязыка и их
	смыслоразличительные признаки могут образовываться ad hoc, противоречит
	этому правилу.
	0дновременно поняие кинознака наталкивается еще на одну трудность: если
	в некоторых фильмах (например, С. Эйзенштейна) лента отчетливо чле-нится
	на дискретные значимые единицы - знаки, то в других перед нами -
	непрерывное изображение, чле-нение которого на дискретные единицы всегда
	произ-водит впечатление искусственной операции. Но если нет дискретных
	единиц, то нет и знаков. А может ли быть знаковая система без знаков?
	Сам вопрос кажется парадоксальным. Ответ на него нам придется дать не
	прямо, а прибегнуть к некоторому обходному рассуждению, в результате
	которого, возможно, будет уточнена самая постановка вопроса. (47)
	* Фердинанд де Соссюр. Курс общей лингвистики. М., Соцэкгиз, 1933, стр.
	125.
	ГЛАВА ЧЕТВЕРТАЯ. ПРИРОДА КИНОПОВЕСТВОВАНИЯ
	Кинематограф по своей природе - рассказ, повест-вование. Далеко не
	случайно на заре кинематографии, в 1894 году, ее идея была
	сформулирована в патенте Уильяма Пола и Г. Уэллса следующим образом:
	"Рас-сказывать истории при помощи демонстрации движу-щихся картин".(*) В
	основе всякого повествования лежит акт коммуникации. Он подразумевает:
	1. Передающего информацию (адресанта); 2. Принимающего инфор-мацию
	(адресата); 3. Канал связи между ними, в качестве которого могут
	выступать все структуры, обеспечивающие коммуникацию, - от телефонного
	провода до естественного языка, системы обычаев, норм искусства или
	суммы культурных памятников; 4. Сообщение (текст). Классическая схема
	коммуни-кационного акта была дана Р. Якобсоном. (**)
	КОНТЕКСТ
	СООБЩЕНИЕ
	АДРЕСАНТ --------------------- АДРЕСАТ
	КОНТАКТ
	КОД
	Рассмотрим две ее разновидности:
	АДРЕСАНТ => ПИСЬМО => АДРЕСАТ;
	АДРЕСАНТ => КАРТИНА => АДРЕСАТ.
	В определенном смысле оба случая равнозначны: оба они представляют собой
	акт коммуникации, в обоих происходит передача информации, которая
	кодируется отправителем некоторого текста и декодируется (48)
	получателем. И письмо, и картина представляет собой текст, сообщение.
	Оба - явления заключают в себе не вещи, а замены вещей.
	Однако "письмо" как текст отчетливо членится на дискретные единицы -
	знаки. При помощи специ-альных языковых механизмов знаки соединяются в
	цепочки - синтагмы разных уровней. Текст строится как вневременная
	структура на уровне языка и во временной протяженности - на уровне речи.
	Картина (для простоты задачи берем ее не как факт искусства, а лишь как
	нехудожественное иконическое сообщение, например, рекламный рисунок) не
	делится на дискретные единицы. Знаковость возникает здесь в результате
	некоторых правил проекции объекта на плоскость. Если мы хотим увеличить
	сообщение по объему информации, то в первом случае мы прибавляем новые
	знаки и группы знаков, увеличивая величину текста. Во втором случае мы
	можем дорисовать что-либо на той же поверхности - мы усложняем или
	трансфор-мируем текст, но не увеличиваем его количественно.
	Таким образом, хотя в обоих случаях перед нами - явно семиотическая
	ситуация, отношение между такими фундаментальными понятиями, как знак и
	текст,  различно. В первом случае знак есть нечто первичное,
	существующее до текста. Текст складывается из зна-ков. Во втором случае
	первичен текст. Знак или отож-дествляется с текстом, или выделяется в
	результате вторичной операции - аналогии с языковым сообще-нием. Таким
	образом, в определенном отношении, зна-ковая система без знаков
	(оперирующая величинами более высокого порядка - текстами) -
	представляет собой не парадокс, а реальность, один из двух возмож-ных
	типов семиозиса.
	Однако, если в нехудожественной коммуникации дискретные и недискретные
	сообщения противопостав-лены как две полярные тенденции передачи
	сообщений, то в искусстве мы наблюдаем их сложное струк-турное
	.взаимодействие: так, в поэзии словесный текст,  составленный из
	отдельных слов-знаков, начинает вести себя как неразделимый иконический
	знак-текст, а изобразительные искусства проявляют тенденцию к чуждой им
	повествовательности. (49)
	Особенно ярко эта тенденция проявляется в кинематографе.
	Если выше мы присоединились к определению сущности кинематографа как
	рассказа с помощью картин, то сейчас следует внести уточнение: кино по
	самой своей сути - синтез двух повествовательных тенденций -
	изобразительной ("движущаяся живопись" и словесной. Слово представляет
	собой не факультативный, дополнительный признак киноповествования а
	обязательный его элемент (существование немы: фильмов без титров или
	звуковых фильмов без диалога - вроде "Голого острова" Канэто Синдо -
	только подтверждает это, поскольку зритель постоянно ощущает здесь
	отсутствие речевого текста; слово дано в них как "минус-прием").
	Синтез словесных и изобразительных знаков, как мы увидим, приводит к
	параллельному развитию в кинематографе двух типов повествования. Однако
	для на сейчас интересно другое - взаимопроникновение кино двух
	принципиально отличных семиотически систем. Слова начинают вести себя
	как изображения. Так, в титрах немого кино значимым стилевым признаком
	становится шрифт. Увеличение размера бук воспринимается как иконический
	знак увеличена силы голоса.
	С появлением звука графический словесный текст не исчезает. Не говорим
	уже о том, что и звуковые лент почти никогда не обходятся без титров,
	хотя бы форме заглавий фильма и перечней действующих лиц. В настоящее
	время устанавливается известная эквивалентность между титрами
	(графическим словом) и дикторской, заэкранной речью или иными формами
	речи, не связанной с говорением персонажей (например, внутренней речью).
	Так, например, эпиграфы и вводные авторские тексты, которые и в звуковых
	фильма традиционно давались титрами, с некоторых пор стали чаще
	вводиться в форме заэкранного дикторского  слова. С другой стороны,
	можно назвать случаи, когда внутренний монолог воспроизводится титрами,
	нанесенными непосредственно на экран, как это делает при подтекстовке
	иностранных лент. Так, в "Замуж" женщине" Ж. Л. Годара - фильме,
	художественые достоинства которого вызывали дискуссии, но (50)
	изысканность семиотической игры бесспорна, - в сложную ткань сплетения
	словесных и изобразительных знаков входит и такой момент: героиня, сидя
	в кафе, слушает болтовню двух случайных посетительниц (она снята через
	их столик). При этом беседа девушек передает-ся звуком, а мысли героини,
	- титрами, нанесенными непосредственно на кадр.
	Но на примере этого же фильма можно проиллю-стрировать другую, гораздо
	более значимую тенден-цию: в "Замужней женщине" широко используются не
	только устные литературные цитаты, но и книги, жур-налы с надписями,
	которые составляют как бы ключи [к пониманию содержания. Героиня держит
	в руках роман - значимо не только то, что это книга Эльзы Триоле
	(предполагается, что зритель знаком со всем другом ассоциаций,
	вызываемых этим произведением), но и издательство. Современная культура
	словесна и включает многие вещи, предметы, как бы сделанные рз слов:
	книги, газеты, журналы. Изображение этих Предметов - иконический знак, и
	слово входит в него в изобразительной функции.
	Яркий пример этому - "451њ по Фаренгейту" Трюффо по одноименному роману
	Рея Бредбери. Дей-ствие происходит в фантастическом тоталитарном
	государстве, правители которого объявили войну книгам (показательно, что
	борьба идет именно со словом - картины дозволены, одна из них даже висит
	в каби-нете начальника "пожарной команды" - специализованных войск по
	сжиганию книг; дозволены и журналы-комиксы, составленные из картинок, и
	телевидение. показывающее, как полицейские насильственно стри-гут на
	улицах "длинноволосых" - протестующую молодежь в обществе, лишенном
	мысли). В фильме все время жгут книги - книги это предметы, и на экране
	мы видим горящие предметы. Но на переплетах книг - слова, и на экране
	горят слова, слова, слова. Целые костры пылающих слов. Название книги -
	слово - становится здесь одновременно и речевым, и изобразительным
	знаком. В фильме "Пепел и алмаз" А. Вайды само название - цитата из
	стихотворения Норвида. Текст его присутствует одновременно и как устное
	чтение (герой припоминает его - это одновре-менно и цитата из Норвида, и
	цитата из его (51) юношеского, далекого, довоенного прошлого), и как
	полу-стершиеся слова на камне - снова предмет из мира культуры, предмет
	"со словами".
	Но и звуковая, неграфическая речь может пропиты-ваться "иконизмом", в
	частности, сближаясь по функ-ции с музыкальным аккомпанементом к зримому
	тек-сту. Так, в грузинском фильме "Мольба" текст Важа Пшавела (в русской
	версии - в переводах Н. Забо-лоцкого), декламируемый то хором голосов,
	то оди-ночными чтецами, выступающими как "запевалы", соз-дает
	завораживающий словесный аккомпанемент. В "Цвете граната" С. Параджанова
	(автору этих строк известен только первоначальный, армянский вариант
	фильма) многократное повторение одних и тех же слов за кадром также
	выполняет роль "слова в функции музыки".
	Одновременно - и в гораздо большей мере - фото-графия (наиболее полный
	пример иконизма) в кине-матографе приобретает свойства слова. К этому, в
	ча-стности, сводилась значительная часть новаторских усилий С.
	Эйзенштейна. Употребление изображения как поэтического тропа: метафоры,
	метонимии (став-шие хрестоматийными кадры "богов" в "Октябре"),
	параллелизма между ораторами и струнными инстру-ментами (там же),
	воспроизведение в зримых образах словесных каламбуров, игры слов - все
	это типичные проявления того, что изображение в кино получает не
	свойственные ему черты словесного знака. Монтажный кинематограф - и
	здесь снова приходится сослаться на "Октябрь" как на классический пример
	- был кине-матографом с установкой на специфический киноязык. И это
	сознательное строительство киноязыка произво-дилось под прямым влиянием
	законов человеческой речи и опыта поэтической речи футуристов, в
	особен-ности - Маяковского. В знаменитом эпизоде, где Керенский
	поднимается по лестнице, чисто словесная игра двойным значением
	выражения "подниматься по лестнице" (прямой и переносный смысл)
	становится основой целой системы метафорических образов. Можно было бы
	показать прямую соотнесенность об-разности Эйзенштейна и метафоризма
	Маяковского (интересно, что у Маяковского метафора, как это
	не-однократно отмечалось, строится на внесении в (52) словесную ткань
	принципа живописной, графической и кино-изобразительности). (***)
	В разделах, посвященных монтажу, мы специально остановимся на связи
	этого фундаментального для кинематографа принципа со словесными приемами
	по-вествования.
	Но как бы ни были, однако, значительны неизобразительные элементы фильма
	(слово, музыка), они играют все же подчиненную роль. Здесь можно
	приве-сти параллель: живой устный рассказ, конечно, не представляет
	собой словесного текста в чистом виде. В него включаются иконические
	знаки - мимика, жест, а для повышенно эмоциональной или детской речи
	(равно, как и при разговоре с собеседником, не-достаточно владеющим
	данным языком) - элементы театральной игры. Когда монолог разыгрывается
	- перед нами активное вторжение иконических знаков в речь. Нам
	приходилось с интересом наблюдать, как один известный актер в домашней
	беседе сначала вы-сказывал мысль при помощи словесной фразы, а затем
	непроизвольно (ему казалось, что он просто повторяет то же самое второй
	раз) разыгрывал ее в жестах. Текст представлял типичную билингву, в
	которой одно и то же сообщение давалось на словесном и изобрази-тельном
	языках. Но если живая речь синкретична по своей природе, то это не
	отменяет того, что в основе ее лежит словесная структура, доминирующий
	характер которой проявляется на более абстрактном уровне письменной
	речи.
	В кинематографе, при всем живом синтетизме его элементов, господствует
	изобразительный язык фото-графии. "Снимая" с единого синтетического
	целого фильма фотографический уровень, мы поступаем при-мерно так же,
	как лингвист, который изучает письмен-ную речь, подменяя ею речевую
	деятельность вообще как объект изучения. На определенном этапе это не
	только возможно, но и необходимо. (53)
	* Айвор Монтегю. Мир фильма, стр. 29.
	** Rотап Jakobson. Linguistics and Poetics, "Styl in language", 1964, р.
	353.
	*** См.: И. Газер. С. М. Эйзенштейн и В. В. Маяковский,
	"Quinquagenario", Тарту, 1972.
	ГЛАВА ПЯТАЯ. КИНЕМАТОГРАФИЧЕСКОЕ ЗНАЧЕНИЕ
	Все, что в фильме принадлежит искусству, -  имеет значение, несет ту или
	иную информацию. Сила воздействия кино - в разнообразии построенной,
	сложи организованной и предельно сконцентрированной  информации,
	понимаемой в широком, винеровском смысле, как совокупность разнообразных
	интеллектуальных и эмоциональных структур, передаваемых зрителю и
	оказывающих на него сложное воздействие - от заполнения ячеек его памяти
	до перестройки структуры его личности. Именно изучение механизма этого
	воздействия составляет сущность и задачу семиотического подхода к
	фильму. Вне этой конечной цели наблюдения над теми или иными
	"художественными приемами" представляются занятием в достаточной мер
	неплодотворным.
	Итак, все, что мы замечаем во время демонстрации фильма, все, что нас
	волнует, на нас действует, - имеет значение. Научиться понимать эти
	значения столь же необходимо, как для того, кто хочет понимать
	классический балет, симфоническую музыку или любое другое - в
	достаточной мере сложное и имеющее традицию - искусство, необходимо
	овладеть его ситемой значений.
	Прежде всего следует подчеркнуть, что не вся информация, которую мы
	черпаем из фильма, представляет собой киноинформацию. Фильм связан с
	реальным миром и не может быть понят вне безошибочного узнавания
	зрителем того, какие вещи в сфере действительности являются значением
	тех или иных сочетаний пятен света на экране. В "Чапаеве" на экране мы
	видим пулемет "максим". Для человека той эпохи или той (54) цивилизации,
	которой неизвестен такой предмет, кадр останется загадочным. Итак, кадр,
	прежде всего, несет нам информацию об определенном предмете. Но это еще
	не есть киноинформация: мы ее могли бы почерпнуть из нехудожественной
	фотографии  пулемета или рядом других способов. Далее, пулемет - не
	только вещь, он вещь определенной эпохи и поэтому может выступать как
	знак эпохи. Достаточно нам показать этот кадр, чтобы мы сказали - целым
	не может быть фильм "Спартак" или "Овод". Лента несет и такую
	информацию. Однако, взятая сама по себе, изолированно, вне определенных
	смысловых сцеп-лений, порождаемых данным кинотекстом, она тоже не несет
	еще кинозначения. Продолжим рассуждение, рассмотрев кадр с тачанкой из
	того же фильма. Тачанка на экране - знак реального предмета. Она же -
	знак очень конкретной исторической ситуации - гражданской войны в России
	1917-1920 годов. Но, хотя мы знаем, что тачанка - соединение любого
	конного экипажа с пулеметом, появление ее на экране дает нам нечто
	новое. Мы видим пролетку - типично "мирный" экипаж - и стоящий на ней
	пулемет. Вещь, воспринимаемая как знак войны, и вещь, являющаяся для
	поколений, ездивших в пролетках и видевших их на мирных улицах
	Петербурга и Москвы, знаком со-всем иных представлений, соединяются в
	едином и внутренне противоречивом зримом образе, который становится
	кинознаком особой войны - войны с пере-мешанным фронтом и тылом, с
	полуграмотными унтер-офицерами, командующими дивизиями и бьющими
	генералов. Именно монтаж двух внутренне конфлик-тующих зримых образов,
	которые вместе становятся иконическим знаком некоторого третьего
	понятия, совсем на них не распадающегося, автоматически делает этот
	образ носителем киноинформации. Кинозначение - значение, выраженное
	средствами киноязыка и невозможное вне его. Кинозначение возникает за
	счет своеобразного,  только кинематографу присущего сцепления
	семиотических элементов.
	Кинофильм принадлежит идеологической борьбе, Культуре, искусству своей
	эпохи. Этими сторонами он связан с многочисленными вне текста фильма
	лежа-щими сторонами жизни, и это порождает целый шлейф (55) значений,
	которые и для историка, и для современника порой оказываются более
	существенными, чем собст-венно эстетические проблемы. Но для того, чтобы
	вклю-читься во все эти внетекстовые связи и выполнить свою общественную
	функцию, фильм должен быть явле-нием киноискусства, то есть
	разговаривать со зрите-лем на киноязыке и нести ему информацию
	средствами кинематографа.
	В основе киноязыка лежит наше зрительное восприя-тие мира. (*) Однако в
	самом нашем зрении (вернее, в том знаково-культурном освоении мира,
	которое осно-вывается на зрении) заложено различие между моде-лированием
	мира средствами неподвижных изобрази-тельных искусств и кинематографа.
	При превращении вещи в зрительный образ, который, будучи закреп-лен
	средствами какого-либо материала (материала живописи, графики, кино),
	становится знаком, наше дальнейшее восприятие этого знака подразумевает:
	1. Сопоставление зримого образа-икона и соответ-ствующего явления или
	вещи в жизни. Вне этого не-возможна практическая ориентация с помощью
	зре-ния.
	2. Сопоставление зримого образа-икона с каким-либо другим таким же
	образом. На этом построены все неподвижные изобразительные искусства.
	Как только мы сделали рисунок (или же чертеж, фотогра-фию и пр.), мы
	сопоставили объекту некоторое рас-положение линий, штрихов, цветовых
	пятен или непо-движных объемов. Другой объект также представлен линиями,
	штрихами и пр., но в ином расположении. Таким образом, то, что в жизни
	представляет взгляду просто другую вещь, отдельную сущность, при
	превра-щении в рисунок становится другой комбинацией тех же
	выразительных элементов. Это позволяет познавать (систематизировать,
	соотносить) разные сущности, выделяя в их изображениях элементы сходства
	и раз-личия. Каждое изображение предстает не целостной, (56)
	нерасторжимой сущностью, а некоторым набором структурно построенных
	дифференциальных призна-ков, легко поддающихся сопоставлению и
	противопо-ставлению. (**)
	3. Сопоставление зримого образа-икона с ним са-мим в другую единицу
	времени. В этом случае образ также воспринимается как набор
	различительных признаков, но для сопоставления и противопоставле-ния
	вариантов берутся не образы разных объектов, а изменение одного. Такой
	тип смыслоразличения состав-ляет основу киносемантики.
	Разумеется, все три типа различения видимого объ-ективно присущи
	человеческому зрению. (57)
	* С этим связана необходимость (для понимания возможностей
	кинематографа) хотя бы элементарных знаний из области  оптики и
	физиологии зрения. Для начального знакомства можно  посоветовать книгу
	Е. М. Голодовского "Глаз и кино" (М., "Искусство", 1962).
	** Соотнесение законов художественного видения мира и живо-писи давно
	занимает искусствоведов. Из многочисленных работ на эту тему хотелось бы
	выделить труды П. А. Флоренсиого (биб-лиографию их см. в кн.: - Труды по
	знаковым системам, т. V. Ученые записки Тартуского государственного
	университета,. Тарту, 1972), а также книгу: Wladislaw Strzeminsri.
	Teoria Widzenia. Krakow, 1969.
	ГЛАВА ШЕСТАЯ. ЛЕКСИКА КИНО
	Весь механизм сопоставлений и различий, связывающий кинообразы в
	повествование, может быть охарактеризован как принадлежащий грамматике
	кинематографа. Вместе с тем, у кино есть и лексика - фотографии людей и
	предметов становятся знаками этих людей и предметов и выполняют функцию
	лексических единиц.
	Однако между лексикой, построенной на словах естественного языка, и
	лексикой иконического языка - ряд различий. Одно из наиболее
	существенных для н сводится к следующему: слово естественного языка
	может означать и предмет, и группу предметов, и класс предметов любой
	степени абстракции, оно может принадлежать и языку, описывающему
	реальные объект и языку, описывающему описания, - метаязыку любого
	уровня. И "птица", и "ворона" - слова. Иконический знак обладает
	исконной конкретностью, виде абстракцию нельзя. Поэтому выработка
	абстрактного языка (например, языка древнегреческой скульптуры) была для
	живописи или ваяния всегда и трудной задачей и большим достижением.
	Фотография в этом отношении стоит в особом, а жалуй, наиболее трудном,
	положении: художник ее дает более высокую степень абстракции тем, что
	воспроизводит не все стороны объекта. Живопись классицизма разрабатывала
	специальные критерии того, что не следует изображать. Плакат, карикатура
	исключают большую часть признаков изображаемого объекта. Объектив
	фиксирует все. Создание языка второй ступени, языка абстракции на основе
	фотознаков  возможно лишь как конфликт с их наиболее глубинной
	сущностью. Но именно поэтому образование более (58) абстрактных знаков в
	кино может стать источником высокого художественного напряжения.
	Отрыв кинознака от его непосредственно-вещест-венного значения и
	превращение его в знак более об-щего содержания прежде всего достигается
	резко вы-раженной модальностью кадра: так, например, данные крупным
	планом предметы воспринимаются в кино как метафоры (в естественном языке
	они выступили бы как метонимия). Такую же роль играют искажающие съемки,
	например, резкое увеличение вытянутой к экрану руки. Советский
	кинематограф 1920-х годов открыл способность монтажных кадров превращать
	образы предметов в язык абстрактных понятий. "Ок-тябрь" Эйзенштейна в
	этом отношении дал целую серию экспериментов.
	Однако, если ракурсы, смещения, искаженная фото-графия поражают нас
	неожиданностью именно по-лому, что это фотография, то для
	изобразительного искусства как такового, например, графики, они
	пред-оставляют обычные и даже традиционные средства. Но у кинематографа
	есть - именно потому, что он рас-сказ - средство, обычное в словесном
	тексте и уни-кальное в мире изобразительной живописи. Это - по-вторение.
	Повторение одного и того же предмета на экране создает некоторый
	ритмический ряд, и знак предмета начинает отделяться от своего видимого
	обо-значаемого. Если естественная форма предмета имеет направленность
	или отмечена по признакам "замкну-тость/открытость", "свет/темнота", то
	повторяемость приглушает вещественные значения и подчеркивает
	отвлеченные - логические или ассоциативные.
	Таковы лестницы и коридоры в "В прошлом году в Мариенбаде", коридоры и
	комнаты в "Процессе" р. Уэллеса, противопоставление комнат и самолетов в
	"Нежной коже" Трюффо или хрестоматийный при-мер лестницы в одесском
	порту и пушек в "Броне-носце Потемкине". Повторяющиеся вещи в кино
	при-обретают "выражение лица", которое может делаться более значимым,
	чем сама вещь. " Однако центральное место в мире "слов" кинемато-графа
	занимают образы человека. Образ человека входит в искусство кино как
	целый мир сложных куль-турных знаков. На одном полюсе здесь находится
	(59) свойственный различным культурам символизм человеческого тела
	(символизм глаз, лица, рта, рук и пр.), на другом - проблема игры актера
	как средства общения со зрителем и определенной знаковой коммуникации.
	Семиотика жеста, мимики составляет, однако, особую проблему, которая
	соприкасается с нашей теме .но должна рассматриваться отдельно.
	Особое значение для превращения фотографических образов предметов в
	кинознаки имеет возможное широко изменять в ходе киноповествования
	"точка  зрения" зрителя. (*) В искусстве нового времени точка зрения
	текста подвижна в словесных (особенно романных) произведениях и
	относительно стабильна в живописи и театре. В кино (и в этом проявляется
	его природа как повествовательного жанра) точка зрения как принцип
	построения текста однотипна не живописи, театру или фотографии, а
	роману. При этом, если словесный диалог в кино параллелен диалогу же в
	романе или драме и в этом смысле менее специфичен, то адекватом
	авторского повествования в романе в кинематографе будет образуемый цепью
	кадров кинематографический рассказ. (60)
	* О проблеме "точки зрения" см.: Б. А. Успенский. Поэтика композиции.
	М., "Искусство", 1970.
	ГЛАВА СЕДЬМАЯ. МОНТАЖ
	Монтаж - одно из наиболее хорошо изученных и, одновременно, вызывающих
	острые полемические столкновения средств кинематографа. С. Эйзенштейн -
	один из основоположников и пропагандистов теории и практики монтажного
	кино - утверждал: "Кине-матография - это прежде всего монтаж". (*)
	Стремясь проследить монтаж на всем протяжении истории кине-матографа. С.
	Эйзенштейн наметил и концепцию трех Исторических этапов эволюции
	монтажа:
	"Для одноточечного кино - это оказывается пластической композицией.
	Для многоточечного кино - это оказывается монтажной композицией.
	Для тонфильма - это оказывается музыкальной композицией.
	Это положение одновременно раскрывает по-новому осмысление вопроса
	монтажа. "Истоки" монтажа лежат в пластической композиции. "Будущее"
	монтажа  лежит в музык<альной> композиции. Закономерности через все три
	этапа едины <...>.
	"Роль" монтажа в пластическом построении играет сочетание
	компо-зиционного обобщения по изображению с самим изображением,
	осмысленное "соразмещение" в композиции и обобщенный "контур"
	изображения.
	Монтаж играет роль обобщения во втором этапе <...>.
	"Роль" монтажа в тонфильме лежит в основном во внутренней синхронизации
	изображения и звука". (**)
	Однако "монтажное кино" имело и имеет и (61) многочисленных противников.
	Из значительного числа теоретиков, не признающих в нем универсальной
	формулы киноязыка, сошлемся хотя бы на Анри Базена, считавшего, что уже
	на стадии немого кинематографа имели место две противоположные
	тенденции: "0дна из них представлена режиссерами, которые верят
	образность, другая - теми, кто верит в реальность". (***) Смысл этого
	разделения - в противопоставлении кинематографа, в котором режиссер
	обладает "целым арсеналом средств, чтобы навязывать зрителю свою
	интерпретацию изображаемого события", кинематографа, в котором  "смысл
	не заключен в кадре, а возникает в сознании зрителя как результат
	монтажной проекции", то есть кинематографа-интерпретации, - другому
	типу, который стремится фиксировать, а не конструировать, в котором
	фотографируемый объект превалирует над истолкованием, а актер - над
	режиссером. В этом втором типе кинематографа монтаж не играет заметной
	роли, и Базен перечисляет мастеров немого кино, не уделявших ему
	большого места своей поэтике.
	Именно эта вторая тенденция, по мнению А. Базена, исторически
	возобладала в звуковом кино и определяет во второй половине XX века пути
	этого искусства.
	Прежде всего, попытаемся осмыслить понятие монтажа. Явление монтажа в
	том значении, которое придается этому термину в советской теоретической
	литературе (кроме названных выше работ, здесь уместно будет напомнить о
	статьях Б. Эйхенбаума "Проблемы киностилистики" и Ю. Тынянова "Об
	основах кино в сб. "Поэтика кино", М.-Л., 1927), составляет лишь частный
	случай одной из наиболее всеобщих закономерностей образования
	художественных значений - соположения (противопоставления и интеграции)
	разнородных элементов. Художественный ряд - последовательность
	структурных элементов в искусстве -  строится иначе, чем
	нехудожественные структурные ряды. (62)
	Типовая последовательность нехудожественных стру-ктурных элементов
	строится следующим образом. Любая коммуникативная система может
	изучаться в двух аспектах: с точки зрения инвариантной структуры и как
	реализация структурных принципов этой сис-темы с помощью некоторых
	материальных средств. Так, Ф. де Соссюр сначала предложил различать в
	естест-венных языках начала "языка" (системы структурных отношений) и
	"речи" (.выражения этих отношений средствами языковой материи), а затем
	положил это же разделение в основу заложенной им семиологии - всеобщей
	теории знаковых систем. С этой точки зрения, как только та или иная
	последовательность эле-ментов осознается нами как "правильная", то есть
	как только ей на уровне "языка" может быть сопоставлена некоторая
	структурная закономерность, она теряет не-ожиданность и может быть
	заранее предсказана. По-скольку по мере удлинения текста на него
	наклады-вается все больше структурных ограничений, количе-ство
	возможностей для выбора следующего элемента будет неуклонно сужаться.
	Следовательно, в любом правильно построенном тексте информационная
	на-грузка от начала к концу будет падать, а избыточность (возможность
	предсказания вероятности появления следующего элемента в линейном ряду
	сообщения) - расти. Необходимо подчеркнуть и другое. Нехудожественная
	коммуникация подразумевает, что слушатель получает новое сообщение, но
	код, общий с отправителем, дан ему заранее. Если я читаю книгу на
	эстонском языке, то предполагается, что я могу почерпнуть из нее много
	различных сведений, но эстон-ский язык мне уже известен заранее (речь
	идет не об учебном чтении с целью усвоения языка, а о нормальной
	коммуникации). Говорящий и слушающий на род-ном. языке владеют им в
	равной мере и настолько хорошо, что при обычном говорении перестают его
	замечать. Язык делается заметен, когда говорящий употребляет его
	необычно, индивидуально: ярко, образно, художественно - или плохо,
	грамматически непра-вильно, заикаясь или не выговаривая некоторых
	звуков. Нормальный же язык в силу своей правильности в обычной речи
	незаметен. Слушатель обращает внимание на то, что ему говорят, а не на
	то, как это (63) делают, и извлекает информацию из сообщения - о языке
	он уже все знает и новой информации о его структуре не ждет и не
	получает.
	Художественная последовательность строится иначе.
	Высокая информационная насыщенность художественного текста достигается
	тем, что, благодаря сложным и не вполне понятным его внутренним
	механиз-мам, структурная закономерность не понижает в нем
	информационности. (****) Художественная структура подавляет
	избыточность. (*****) Кроме того, участник акта художественной
	коммуникации получает информацию не только из сообщения, но и из языка,
	на котором с ним беседует искусство. Он похож на человека, который
	одновременно изучает и язык, на котором написана книга, и содержание
	этой книги. Поэтому в акте художественной коммуникации язык никогда не
	бывает незаметной, автоматизированной, заранее предсказуемой системой.
	Следовательно, при художественном общении и язык эстетического контакта,
	и текст на этом языке на все" своем протяжении должны сохранять
	неожиданность. Но здесь возникает другая трудность: неожиданный - значит
	незакономерный (то, что закономерно, не может быть неожиданно; нельзя
	сказать, что после 5 марта неожиданно наступило 6-е или после зимы
	неожиданно наступила весна, - эти последовательности автоматичны, и
	сообщение о них никакой информации к несет), а незакономерное,
	несистемное не может быть передано - оно остается вне пределов знакового
	обмена. Таким образом, художественная коммуникация, по исходной
	предпосылке, создает противоречивый ситуацию. Текст должен быть
	закономерным и незакономерным, предсказуемым и непредсказуемым
	одновременно. Эмпирически это странное положение известно всем. Все
	знают, что поэзия оперирует речью, подчиняющейся всем правилам
	грамматики данного языка, к которым добавлены еще некоторые
	дополни-тельные правила: рифмы, размер, стилистика и пр. (64)
	Следовательно, поэтический текст более ограничен и менее свободен, чем
	непоэтический. Следовательно, он должен нести меньше информации.
	Следовательно, для приблизительно эквивалентной информации
	нехудоже-ственного типа нужно меньше слов, чем для поэзии. (******)
	Однако .реально дело обстоит как раз наоборот: ин-формативность
	художественного текста выше, и он всегда .меньше по объему
	эквивалентного ему неху-дожественного текста. Этот парадокс имеет
	фундамен-тальное значение, ибо именно на нем основывается то, что поэты
	называют "чудом искусства", а мы могли бы назвать его культурной
	необходимостью.
	Из этого исходного противоречия художественный текст выходит двумя
	путями. Первый связан с тем, что один и тот же текст соотносится с двумя
	структурными нормами. То, что в тексте с позиции одних нормативов
	случайно, оказывается закономерно - с других. Противонаправленная
	избыточность двух различных систем, взаимно накладываясь, гасится, и
	текст сохраняет  информативность на всем своем протяжении. Такой текст
	можно для наглядности уподобить некоторому  сообщению, которое
	дешифруется на нескольких языках. Так, например, к одной из глав
	"Евгения Онегина" Пушкин поставил эпиграф из Горация "О, rus!" (что
	означает "О, деревня!") и сопоставил ему каламбурное прочтение "О,
	Русь!". Другой путь - соположение  разнородных единиц, единиц различных
	систем. Это можно сопоставить с "макароническим" текстом, в котором на
	равных правах употребляются слова разных  языков. В искусстве этот путь
	крайне распространен. Как только мы, овладев некоторой структурной
	закономерностью текста, настраиваемся на определенное ожидание и,
	казалось бы, можем предсказать следующий элемент, автор меняет тип
	закономерности (переходит на другой "язык") и ставит нас в необходимость
	заново конструировать структурные принципы органи-зации текста.
	Столкновение элементов разных систем (они должны быть и проти-воположны
	и сопоставимы, то есть на (65) каком-то более абстрактном уровне -
	едины) - обычное средство образования художественных значений. На нем
	строятся семантические эффекты типа метафоры, стилистические и иные
	художественные смыслы.
	Для того, чтобы прояснить для читателя принцип  соположения разнородных
	элементов, их конфликта и  высшего единства, в результате чего каждый из
	элементов в контексте целого оказывается и неожиданным и закономерным,
	приведем пример из блестящей статьи чешского ученого Я. Мукаржовского,
	написанной около сорока лет тому назад.
	Анализируя фильмы Чарли Чаплина, Мукаржовский указал, что в основе их
	лежит устойчивый, известный зрителю заранее и ожидаемый им тип-маска
	"Чарли". Константный грим и костюм, константные приемы актерской игры,
	типовые сюжетные ситуации и отнесенность к некоторому единому
	человеческому  типу в действительности позволяют говорить о единстве
	этого образа, который может рассматриваться в качестве целостной
	художественной структуры,
	Однако Мукаржовский обратил внимание на то, что единство образа не
	отменяет, а подразумевает его двойственность. Уже костюм Чарли двоится:
	верх его составляет элегантный котелок, манишка и бабочка, а низ -
	спадающие брюки и чудовищные, не по росту. ботинки (распределение верха
	и низа, конечно, не случайно). Сочетание в костюме крайней элегантности
	(напомним, что маска Макса Линдера была построена на последовательной
	"монолитной" элегантности светского льва; Чаплин начинал творить, когда
	комический стереотип Линдера был привычен публике и входил в ее
	ожидание) и предельной оборванности, опущенности продолжалось и в жестах
	и мимике Чарли. Элегантные, безупречно светские движения, которыми Чарли
	приподнимает котелок или поправляет  бабочку, сочетаются с жестами и
	мимикой бродяги Чарли - как бы два человека. И этим достигается
	неожиданный эффект. Казалось бы, перед нами - устойчивая маска,
	стереотипные ситуации, условные жесты. Следовательно, такой текст легче
	предугадать, чем сырую, "не сыгранную" серию последовательных
	фотографий нехудожественной реальности? Оказывается, нет. Различные
	закономерности, перекрещиваясь (66) создают необходимую неожиданность.
	Именно в наи-менее подходящих ситуациях Чарли ведет себя как безупречный
	джентльмен. Черты светского человека проявляются в нем лишь только на
	экране создается контекст, в котором естественным выступает поведение
	бродяги, жулика, вора. Но как только контекст требует норм элегантного
	поведения, Чарли оказывается ма-леньким бродягой в чужом костюме.
	Так, сюжет классической "Золотой лихорадки" скла-дывается из двух
	половин. В одной действует Чарли-маленький бродяга, в другой -Чарли -
	внезапно раз-богатевший миллионер. Чарли-бродяга наделен без-упречными
	манерами светского человека. Вершиной является сцена, когда искатели
	золота, голодающие зимой в горах, варят сапог. Разделывая эту
	чудо-вищную пищу с помощью ножа и вилки, обсасывая гвоздики, как
	косточки, съедая шнурки, как спагетти, Чарли демонстрирует безупречность
	манер. Однако стоит ему сделаться миллионером, как перед нами
	ока-зывается человек в роскошной шубе или смокинге, ко-торый чешется,
	набивает рот и чавкает, как бродяга.
	Смысл такой игры в том, что герой в обоих случаях предстает перед нами
	как переодетый. В одном - это светский человек, переодетый бродягой, в
	другом - бродяга, переодетый человеком высшего общества. Каждая из
	сущностей переодетого диктует свои нормы поведения и свой тип ожидания
	со стороны зрителей. Соотношение "герой - костюм" порождает комические
	ситуации, но может быть источником и иных значений. В конце "Золотой
	лихорадки" Чарли-миллионер  встречает на пароходе девушку, которая
	отвергла его любовь в поселке золотоискателей, а теперь путешествует в
	третьем классе среди бедняков-переселенцев. Она не узнает своего бывшего
	поклонника в блестящем  пассажире. Но вот Чарли переодевается в старые
	лохмотья, и героиня узнает его. Теперь переодевание -  факт сюжета, и
	поэтому оно исчезает из игры: Чарли в костюме бродяги ведет себя как
	бродяга, он обретает целостность поведения. Он - маленький загнанный
	человечек с наивными и нелепыми жестами, таким  же его воспринимает и
	героиня, и таким она его любит. Однако зритель помнит, что герой
	переодет. Если комизм нелепости может строиться как (67) соединение
	несоединимого, как механическое слепливание разного, то целостный, тем
	более трагический, образ подразумевает, что разные и антагонистические с
	од-ной точки зрения элементы - с другой, неожиданной, нахождение которой
	и составляет сущность художест-венного открытия, оказываются едиными.
	Мукаржовский подчеркивает способ, которым Чаплин предосте-регает зрителя
	от утраты ощущения единства образа. В "Огнях большого города" он ставит
	рядом с героем два персонажа, которые как бы "снимают" с единого, живого
	Чарди его противоположные лики: продав-щица цветов - слепая, миллионер -
	пьян. Оба они воспринимают Чарли в разных его проекциях. Продав-щица
	считает его сказочным принцем, "видит" лишь "элегантного" Чарли и не
	узнает, обретая зрение, сво-его героя в реальном чаплиновском персонаже.
	Пья-ный пресыщенный миллионер ищет дружбы "простого человека", бродяги,
	но, протрезвев, не узнает Чарли, как и продавщица - прозрев. Чарли,
	окруженный тра-гическим непониманием, которого и любовь и дружба
	воспринимают лишь "частями", должен быть воспри-нят зрителем как нечто
	живое, целостное, единое.
	Так создается поведение, которое одновременно представляет смесь двух
	противоположных типов пове-дения и единое, органичное - жизнь и судьбу
	одного человека. Этим достигается решение того парадокса высокой
	информативности искусства, о котором мы говорили выше.
	Сделанные наблюдения касаются не только комиче-ского - они имеют
	непосредственное отношение к глубинным законам искусства. Так, герой
	романа Скотта Фицджеральда "Ночь нежна", объясняя кино-актрисе Розмэри,
	что такое игра актера, говорит: "Не-обходимо сделать что-то, чего
	зрители не ожидают. Если им известно, что ваша героиня сильна, вы в эту
	минуту показываете ее слабой; если она слаба, вы ее показываете сильной.
	Вы должны выйти из образа - понятно вам?
	- Не вполне, - призналась Розмэри. - Как это - выйти из образа?
	- Вы делаете то, чего публика не ожидала, пока вам не удастся снова
	приковать ее внимание к себе и только к себе. А дальше вы опять
	действуете в (68) образе".(*******) Здесь очень точно указано на ту игру
	ожида-нием аудитории, то постоянное колебание между ожив-лением ожидания
	и его разрушением, которое состав-ляет одну из основ неослабевающей
	информационно-сти текста.
	Примером подобной игры с выпадением из роли и вхождением в нее, как
	правило, является исполнительство Марчелло Мастроянни. Так, в фильме
	"Восемь с половиной" главный герой все время сопровождается различными
	проекциями его личности - появлением сцен детства, отражением его
	сущности в различных женщинах, снами, творчеством. Каждое из этих
	отра-жений не идентично другим (вернее, противоположно) и, одновременно,
	с ними отождествлено.
	Предельно четко эта особенность проявилась в сме-лом режиссерском
	решении Ю. П. Любимова ("Театр на Таганке" в Москве) образа Маяковского
	в пьесе, посвященной поэту. Режиссер имел дело с персона-жем, само имя
	которого задает зрителю определенные жесткие стереотипы ожидания,
	частично продиктован-ного создававшимися самим Маяковским нормами
	вос-приятия его поэтической личности, частично же опре-деленного
	посмертной судьбой его наследия. Просто проиллюстрировать эти ожидаемые
	нормы было бы столь же художественно неубедительно, как и просто
	отбросить их. Режиссер пошел на эксперимент: он вы-вел на сцену пять
	Маяковских (ни один из них порт-ретно не похож на поэта; самый
	"лирический" - бо-родат и заикается от смущения). Присутствуя на сцене
	одновременно, эти пять Маяковских ведут себя по-разному в одних местах
	действия и сомкнутым фрон-том - в других. Умирают они не одновременно.
	Но именно потому, что мы все время знаем, что эти пять- один человек, их
	постепенный, свободный от внешних эффектов, уход потрясает зрителей.
	Бертоне в "Генерале Делла Ровере" (исполнитель роли - В. Де Сика,
	режиссер - Р. Росселлини) - подонок. Он - человек, казалось бы. дошедший
	до крайней степени падения: сутенер, спекулянт и игрок, он делается
	коллаборантом, сотрудничает с мелкими чиновниками из гестапо, вымогая
	деньги у их жертв. Но и на этой ступени падения в нем есть нечто, (69)
	препятствующее зрителю с негодованием отвернуться от экрана. Герой
	обаятелен (мы чувствуем это с удивле-нием и вначале - даже с внутренним
	протестом). Он талантлив, артистичен, у него благородная внешность (не
	лишенная, впрочем, того подчеркнутого благородства, которое свойственно
	шулерам). Для искусства XIX века сочувствие герою, дошедшему до столь
	омер-зительных форм нравственного падения, могло быть обусловлено лишь.
	одним - ссылкой на то, что ответ-ственность за поведение индивида падает
	не на него, а на социальные условия. Намек на такое решение имеется и в
	фильме: не случайно наиболее решительно осуждает Бертоне молодая сеньора
	Фассио - благо-родная патриотка, чей муж становится жертвой гес-тапо, и
	одновременно - аристократка, никогда не знавшая забот о хлебе насущном,
	для которой чашка "настоящего кофе", которую с такой гордостью
	пред-лагает ей Бертоне, - отвратительная бурда. При всей кощунственности
	самого сопоставления ее с Бер-тоне, - зрителю очевидно, что ее
	благородство нико-гда не подвергалось тем унизительным испытаниям,
	которые для него - основа каждодневного существо-вания.
	И все же то, что авторы фильма не хотят таким об-разом оправдать своего
	героя, видно хотя бы из того, что именно такое объяснение он сам
	услужливо пред-лагает зрителю. Когда шеф гестапо полковник Мюллер
	предлагает попавшему в безвыходное поло-жение Бертоне разыграть роль
	героя Сопротивления генерала Делла Ровере и знакомит его с послужным
	списком последнего, у Бертоне вырывается завистли-вое восклицание: "Еще
	бы ему не сделать быструю карьеру! Женился на дочке пьемонтского
	генерала; его тетка, маркиза ди Баррино, умерла в двадцать восьмом году,
	сделав его своим единственным наслед-ником; он подозревается в
	причастности к масонам; дядя его - кардинал ... Нет, мне просто смешно
	... А я пробивался сам, дорогой полковник. Я всем обязан только себе".
	Вложив это объяснение в уста такого героя, авторы фильма явно отвергают
	подобный упрощенный ход,. хотя как некоторая возможность объяснения он
	оста-ется где-то на заднем плане. (70) Установив и неприглядность
	настоящего облика ге-роя, и его ответственность за собственное падение,
	ав-торы фильма вводят один - казалось бы, незначи-тельный в общем
	развитии действия -- эпизод Бер-тоне скрывается под ложным именем
	инженера Гри-мальди (или полковника Гримальди). Вместе с этим именем он,
	сам того не зная, присвоил себе важные преступления против немецких
	оккупационных влас-тей - Гримальди разыскивается за помощь партиза-нам.
	В глубине души симпатизирующий герою полков-ник Мюллер не без иронии
	спрашивает его: кем он предпочитает предстать перед судом - Бертоне или
	Гримальди? Герой не испытывает на этот счет ника-ких колебаний: как
	мелкий жулик Бертоне он рис-кует лишь тюремным заключением, а
	приближающееся окончание войны сулит амнистию, в роли же Гри-мальди ему
	гарантирован расстрел. Герой - мелкий жулик и предпочитает им
	оставаться. И, хотя это ре-шение вполне естественно, оно даже
	разочаровывает шефа гестапо - он окончательно убеждается, что этому не
	лишенному обаяния ничтожеству чужды лю-бые возвышенные порывы.
	Так определен характер героя, которому все тот же Мюллер предлагает для
	спасения себя оказать услугу гестапо - разыграть роль якобы захваченного
	в плен (на самом деле - убитого) героя Сопротивления ге-нерала Делла
	Ровере, войти в сношение с подпольщи-ками и выдать их немцам. Бертоне
	оказывается в тюрьме в роли аристократа, профессионального воен-ного,
	патриота и героя, которому даже враги вынуж-дены высказывать уважение.
	Перед нами - подонок, играющий роль героя. Если бы этим дело и
	ограничилось, то оправдались бы пред-ставления в остальном полярно
	противоположных Мюллера и юной Фассио, которые убеждены, что по-нимают
	людей и имеют право их судить, а для зрите-лей вся вторая половина
	фильма стала бы излишней. Однако события развертываются вопреки всем,
	столь тщательно установленным, инерциям ожидания. Даль-нейшая судьба
	Бертоне - борьба между его сущно-стью мелкого жулика (но и артиста, в
	какой-то мере--ребенка, сохранившего в душе искры наивности и та-ланта)
	и принятой им на себя ролью. Пройдя все (71) круги ада, бомбежки,
	ожидание смерти, находясь под облагораживающим воздействием принятой им
	на себя роли, он превращает маску в сущность, становится генералом Делла
	Ровере. Эта удивительная трансфор-мация происходит на глазах у
	ошеломленного зрителя и совершается с бесспорной убедительностью. Герой
	добровольно идет на смерть, умирает, не выдав уже открывшихся ему
	подпольщиков, пишет предсмертную записку чужой жене и чужому сыну и -
	присвоив себе даже аристократические предрассудки своего alter ego - под
	дулами эсэсовских автоматов благослов-ляет Италию и короля.
	Не будем сейчас останавливаться на глубоко гуман-ной и сложной
	художественной идее фильма. Нас сей-час интересует более частный аспект
	- то чувство. правды, которое возникает в зрителе в связи с тем, что
	актер, подчиненный одновременно двум заданным нор-мам поведения, в одной
	из них фатально вынужден "выходить из образа", чтобы "быть в образе" в
	другой. Эта осцилляция между двумя закономерностями соз-дает необходимую
	непредсказуемость (информатив-ность) в пределах каждой из них.
	В качестве примера можно было бы сослаться еще на одно наблюдение:
	анализируя икону богоматери кисти Андрея Рублева, П. А. Флоренский
	заметил, что верхняя и нижняя части лица святой дают резко от-личающиеся
	черты ее живописной характеристики.
	Приведенные примеры заимствованы из комического и трагического,
	условного и бытового искусства и, как кажется, позволяют сделать вывод,
	что установление норм и выпадение из них, автоматизация и
	деавтоматизация составляют одну из глубинных закономерно-стей
	художественного текста. С особенной силой это  проявляется в
	кинематографе.
	Соположение разнородных элементов - широко применяемое в искусстве
	средство. Монтаж - частный его случай - может быть определен как
	соположение разнородных элементов киноязыка. Некоторые худо-жественные
	стили ориентированы на острую конфликтность сталкиваемых элементов (так
	возникают мета-форические Стили в прозаическом повествовании или (72)
	резкая противопоставленность персонажей на сюжет-ном уровне). Но какой
	бы мы стиль ни избрали - по-ражающий контрастами или производящий
	впечатле-ние глубочайшей гармонии - в основе его механизма можно вскрыть
	соположение и противопоставленность элементов, ту внутреннюю
	неожиданность . конструк-ции, без которой текст был бы лишен
	художественной информации. Поэтому монтаж как факт киноязыка присущ и
	тому кинематографу, в котором он обна-женно лежит на поверхности и за
	которым закрепилось наименование "монтажного", и тому, в котором А.
	Базен не усматривает монтажа. Киноязык строится как механизм
	"рассказывания историй при помощи демон-страции движущихся картин" - он
	по природе повест-вователен. Но между киноповествованием и монтажом
	оказывается глубокая внутренняя связь.
	Сопоставление элементов может быть двух родов: 1. Оба сопоставляемых
	элемента на семантическом или логическом уровнях отождествляются, про
	них можно сказать: "Это одно и то же". Однако представ-ляя один и тот же
	денотат (объект, явление, вещь из мира внетекстовой действительности),
	они дают его в различных модусах; 2. Оба сопоставляемых элемента
	представляют различные денотаты в одинаковых моду-сах. Применительно к
	фактам языка, этой классифи-кации будут соответствовать повторы одной и
	той же лексемы (слова) в различных грамматических кате-гориях и повторы
	одной и той же грамматической ка-тегории в разных словах. Если
	представить заглав-ными буквами семантическое значение знака (его
	отношение к объекту), а строчными - грамматическое {его отношение к
	другим знакам), то мы получим сле-дующие схемы:
	Аа                Аа
	Ав                Ва
	Ас                Са
	В первом случае, применительно к кинематографии, мы можем говорить о
	едином объекте фотографирова-ния и смене места в кадре, освещения,
	ракурса или плана, во втором - об одинаковом месте, ракурсе, плане или
	освещении различных объектов. Примером Первого будут кадры NoNo 284-287,
	291-292 в  (73) "Броненосце Потемкине" ("пушки"), второго - NoNo 215, 218,
	219 там же (студент, казак, учительница).
	Однако художественный повтор отличается от не-художественного тем, что
	отождествление или проти-вопоставление дается здесь ценой некоторого -
	иногда очень значительного - усилия, в том числе и эмоцио-нального.
	Глубины смысла открываются в результате (74) перестройки представлений -
	одинаковое оказывается различным и наоборот. Кроме того, формальное и
	со-держательное (модус и объект), столь четко разделяе-мые в логике, в
	художественном тексте одновременно разделяются и меняются местами. Так,
	рот, открытый в крике, сам по себе, не модус, а объект. Но при
	сопо-ставлении этих трех кадров он выступает как  (75) грамматический
	элемент, типа формального согласования однородных членов во фразе.
	Примером структурного конфликта, который харак-терен для художественного
	повтора и делает его диа-лектически-сложным явлением, семантически
	значи-тельно более емким, чем нехудожественный, могут быть знаменитые
	кадры "пробуждающегося льва" из "Броненосца Потемкина".
	Каменный, лев приподымается, как живой. Неожи-данность этого движения и,
	следовательно, его высо-кая значимость, связана с тем, что фотография не
	скрадывает, а подчеркивает его "мраморность", статуарность. Динамизм
	изображения вступает в кон-фликт со статикой объекта. Однако эффект этот
	дости-гается и другими средствами: зная, что перед нами статуя, мы не
	можем сомневаться, что кадры дают три различных объекта, сопоставленных
	по некоторым модусам (логическому - вхождению объекта в класс: статуи
	львов - и визуальным: освещению, единой тра-ектории движения плана и
	др.). Если же это живой лев, то сфотографироран один объект с
	несовпадаю-щими модусами (движение). То, что мы видим одно-временно две
	различные вещи, причем функция объ-екта и модуса меняются, создает то
	семантико-эмоциональное напряжение, которое вызывает этот кусок ленты.
	Выделяя в дальнейшем на кадре категории объекта и модуса, мы будем все
	время иметь в виду их относи-тельность, тенденцию к взаимопереходу в
	художественном тексте.
	Рассмотрим сначала одну единичную фотографию. В ленте ей будет
	соответствовать отдельный "кадрик". Уже здесь мы сталкиваемся с
	определенной компози-цией. Объекты соотносятся друг с другом, образуя
	некоторое значимое отношение, семантика которого не сводится к
	механической сумме значений отдель-ных объектов. Именно в этом смысле
	Эйзенштейн го-ворил о композиции кадра как о монтаже. Чаще всего мы
	будем иметь дело с различными объектами, сопоставлянными по модусу, что
	делает именно его актив-ным носителем значений. Так, в некоторых
	полотнах освещение делается более значимым элементом, чем изображение
	предметов. Выделяя модусы, (76) связывающие фигуры и вещи внутри кадрика
	или противопо-ставляющие их, мы можем получить характеристику наиболее
	нагруженных значением элементов текста.
	Однако на этом уровне мы еще будем иметь дело с тем же механизмом, что и
	в живописи или графике. Собственно кинематографический эффект возникает
	лишь с того момента, когда один кадрик сопоставля-ется с другим, то есть
	на экране возникает рассказ. Рассказ может появиться в результате
	сопоставления цепочки кадриков, фотографирующих различные объ-екты, и из
	цепочки, в которой один объект меняет мо-дусы. Если учесть, что резкая
	смена плана приводит к тому, что на экране оказывается не предмет, а его
	часть, (а это, фактически, воспринимается как смена объекта), то можно
	сказать, что первый случай будет представлять на экране смену кадров, а
	второй - дви-жение изображения внутри кадра. Монтажный эффект возникает
	в обоих случаях. Образование новых значе-ний и на основе монтажа двух
	различных изображений на экране, и в результате смены разных состояний
	одного изображения представляет собой не статиче-ское сообщение, а
	динамический нарративный (повест-вовательный) текст, который, когда он
	осуществляется средствами изображений, зримых иконических знаков,
	составляет сущность кино.
	В этом смысле противопоставление А. Базена дол-жно получить иной смысл -
	оно указывает на вполне реальный факт истории кинематографа, если имеет
	з виду ориентацию тех или иных художественных тече-ний на воссоздание
	"живой жизни" или конструирова-ние художественных концепций, на монтаж
	кусков ленты или съемку "большим куском" с ориентацией на актерскую
	игру. Однако полагать, что желание уклониться от режиссерского
	вмешательства представ-ляет достижимую, причем столь простыми
	средствами, как декларация отказа от монтажа, цель, - конечно, значит
	так же упрощать вопрос, как и считать, что, ликвидируя склейку, мы
	уничтожаем принцип монтажа.
	Склейка кусков ленты и интеграция их в высшее смысловое целое - наиболее
	явный и открытый вид монтажа. Именно он привел к тому, что монтаж был
	осознан художественно и теоретически осмыслен. Однако скрытые формы
	монтажа, при которых любое (77) изображение сопоставляется с последующим
	во вре-мени и это сопоставление порождает некоторый третий смысл, -
	явление не менее значимое в истории кино.
	Наблюдение Базена касается не только реального, но и очень существенного
	факта из истории кино. Од-нако при осмыслении его необходимо иметь в
	виду следующее: то, что А. Базен представляет как две исконно
	противоположные и отдельные тенденции в конструировании фильма, каждая
	из которых имма-нентно замкнута в себе, на самом деле - два
	противопоставленных и антагонистических рычага единого ме-ханизма. Они
	работают только во взаимной борьбе и, следовательно, нуждаются друг в
	друге. Победа любой из этих тенденций, трактуемая как исчезновение
	дру-гой, означала бы не торжество, а уничтожение побе-дителя. История
	кино с его периодической сменой ориенированности на "конструкцию" или на
	"фото-графию жизни" - убедительное тому доказательство. В конкретной
	идейной и эстетической борьбе вокруг искусства та или иная концепция
	может связываться с определенными философскими или идеологическими
	воззрениями. Однако по своей природе она не исчер-пывается этой связью.
	Так, в литературе ориентиро-ванность той или иной идейной или
	художественной концепции на стихи или прозу не исключает того, что сами
	по себе поэзия и проза - формы жизни литера-туры и пригодны для
	выражения самых разнообраз-ных идейных концепций.
	Кинематограф для того, чтобы осознать себя как искусство, должен был
	начать с наиболее обнаженно условных форм киноязыка, самый перевод на
	кото-рый явлений жизни казался эстетическим открытием. Утрировка
	условности составляла неизбежную черту кинематографа, стремившегося
	оторваться от фото-графии. Если делить, как это делает Базен,
	кинемато-граф на "условный" и "реальный" и связывать именно с монтажом
	границу между ними, то ускользнет из внимания другой аспект: ,з
	кинематографе 1920-х годов то направление, которое избегало острых
	монтажных решений и тяготело к "большим кускам" ленты, отли-чалось
	резкой условностью актерской игры. Монтаж-ный же кинематограф тяготел к
	подбору типажей и, ориентируясь на хронику, стремился сблизить  (78)
	поведение актера на экране и в жизни. Таким  образом, каждый из
	отмеченных Базеном видов кинематографа имел свой тип условности, и
	современный кинематограф не есть автоматическое продолжение одной из
	тенденций, а сложный их синтез. Не автоматическое отсечение какой-либо
	из двух противонаправленных составляющих, а диалектическое их
	противоречие    обуславливает эффективность механизма киновоздействия.
	Показательно, что, когда и монтаж, и актерская игра достигли тех вершин
	жизнеподобия, которые свойственны периоду после второй мировой войны,
	одновременно возникла потребность в значительно (79) более сложных и
	совершенных формах условности, самая сущность которых была бы связана с
	достиже-нием реализма в кино.
	Когда в целом ряде фильмов мы сталкиваемся с упорной тенденцией вынести
	на экран съемку фильма, перед нами - стремление наиболее правдоподобное
	и жизнеподобное представить как сыгранное. Мы пой-мем, что дело здесь в
	чем-то более глубоком, чем мода и стремление к эффектам, если вспомним
	об аналогич-ных тенденциях в наиболее реалистической живописи. Приведем
	в качестве примера один из шедевров Веласкеса "Фрейлины".
	Центральную часть полотна занимает с большой силой реализма написанная
	группа играющих девочек в придворных костюмах, придворных, карликов,
	собак (первоначально картина называлась "Семейство ко-роля Филиппа IV").
	Однако в левом углу расположен художник, пишущий картину. Перед ним
	полотно, которое мы видим с оборотной стороны. Но ведь ху-дожник на
	картине - сам Веласкес. Таким образом, то, что мы видим перед собой -
	картина Веласкеса - показана нам в углу самой себе с оборотной стороны.
	Включение в полотно художника, внесение рисуемой им картины в
	срисовываемую действительность - та-кое же соединение предельно
	реального изображения с подчеркиванием, что это именно изображение, то
	есть условность, как и в "Восемь с половиной" или "Все на продажу".
	Наконец, в глубине полотна мы видим стену, увешанную картинами,
	добавляющими к реаль-ному пространству комнаты, переданному средствами
	живописи, условное пространство живописи, передан-ное средствами
	живописи же. И, наконец, в глубине картины - зеркало, в котором
	отражается то, что ви-дит художник и что изображено на скрытой от нас
	поверхности его картины. Для нас, в данном случае, интересна не
	смелость, с которой Веласкес разрывает плоское пространство полотна, а
	стремление поменять субъект и объект местами, создав картину о картине.
	(********)
	Аналогичным примером в реалистической прозе мо-жет быть "Рассказ об
	одном романе" М. Горького (1924 год) с демонстративным смешением "героев
	из жизни" и "из романа" в едином условном сюжете. (80)
	* С. Эйзенштейн. Избр. произведения в шести томах, т. 2, стр. 283.
	** Там же, стр.  331-332.
	*** Воззрения Базена изложены в широко известной четырехтомной работе:
	Апdre Вагiп.  Qu'est-ce que le cinema?, vol. I-IV. Русский перевод
	статьи "Эволюция киноязыка", опубликовав в т. 1 (1958), напечатан в сб.
	"Сюжет в кино", вып. 5, М" "Искусство", 1965, по которому мы цитируем
	его; см. стр. 312,
	**** См.:  I. Fonagy. Informationsgehalt von Wort und Laut in der
	Dichtung. "Роеtics. Роеtуkа. Поэтика". Warszawa, 1961.
	***** Об этом см. в кандидатской диссертации В. А. Зарецкого "Семантика
	и структура словесного художественного образа", 1965.
	****** Ср. известное положение теории информации: чем ограничен-нее
	алфавит системы и чем больше помех (шума) в канале связи, тем
	пространнее должен быть текст, передающий некоторую кон-стантную
	величину информации.
	*******  Ф. Скотт Фицджеральд. Ночь нежна. М., 1971, стр. 352-353.
	******** См,: М. Foucault. Lеs mots et les choses. 1966, р. 318-319.
	ГЛАВА ВОСЬМАЯ. СТРУКТУРА КИНОПОВЕСТВОВАНИЯ
	Кинотекст может рассматриваться одновременно как дискретный,
	составленный из знаков, и недискрет-ный, в котором значение
	приписывается непосредст-венно тексту.
	Киномонтаж также можно выделить двух родов: присоединение к кадру
	другого кадра и присоединение к кадру его же самого (с какими-либо
	модальными изменениями или без них: смену коротких динамиче-ских кадров
	сверхдлинным и неподвижным можно рассматривать как результат - во втором
	случае - мон-тажа, при котором к кадру присоединен он сам). Мон-таж
	разных кадров активизирует смысловой стык, делает его основным носителем
	значений, монтаж однородных кадров делает стык незаметным, а смыс-ловой
	переход - постепенным. Поэтому, хотя монтаж по своей природе
	предполагает дискретность, при де-монстрации ленты с имманентным
	переходом кадра в кадр для зрителя дискретность скрадывается так же, как
	в живой речи скрадываются границы между струк-турными единицами.
	Так возникает кинематограф, ориентированный на структуру
	действительности (ее "язык" по терминологии Соссюра) или же на ее
	непосредственно-эмпирическую данность ("речь", в той же терминологии).
	Реально в тексте, конечно, присутствуют и "язык" и "речь" - дело идет
	лишь о некоторой режиссерской ориентации, при которой одна тенденция
	подчеркивается и сознательно выделяется на первый план, а вторая
	скрадывается.
	На этой основе возникают два типа повествования. Наш строй мысли, наши
	привычные представления, многие из которых нам кажутся присущими самой
	(81) природе человека, сформированы словесной культурой, культурой, в
	которой человеческая речь играет роль ос-новополагающей коммуникативной
	системы. Агрессив-но вторгаясь во все сферы семиозиса, она
	переформиро-вывает их по своему образу и подобию. Она словесна и
	нацелена на коммуникацию с другим индивидуумом. Несловесные или
	направленные на коммуникацию с самой собой системы в той или иной мере
	подавлены господствующим типом коммуникации. Поэтому, даже моделируя
	"рассказ при помощи картин", мы перено-сим на него схему словесного
	повествования. Тем бо-лее мы склонны забывать, что привычное
	повествова-ние с помощью языка и слов - лишь один из двух возможных
	типов рассказа.
	Первый воспроизводит словесный рассказ: он строится на прибавлении к
	единице текста еще одной еди-ницы, затем следующей и получении, таким
	образом, повествовательной цепочки.
	Соединение цепочки различных кадров в осмыслен-ную последовательность
	составляет рассказ.
	Другой тип повествования - трансформация одного и того же кадра.
	Вспомним строчку Фета: "Ряд вол-шебных изменений милого лица". Цепь
	изменении лица - конечно, повествование. Но при этом происхо-дит не
	объединение множества знаков в цепочках, а трансформация одного и того
	же знака. Напомним от-носящуюся к первым шагам кино ленту фотофона
	Деммени: актер, произносящий слова "Я вас люблю".
	Если на ленте изображение представлено как дис-кретная
	последовательность различных изображение то для зрителя это -
	недискретное изменение одного,
	Если в первом случае повествовательность возникает за счет того, что
	рисунки используются как слова, то во втором возникает нарративность
	собственно изобразительного типа. Способность превращения иконического
	знака в повествовательный текст связана с на-личием в нем некоторых
	подвижных элементов. Так, на приведенном далее рисунке можно выделить
	кон-стантные элементы, позволяющие сказать про все изо-бражения: "Одно
	лицо", а при слитном их проецировании заставляющие воспринимать
	изображение как один кадр. Но есть и переменные (способные в преде-лах
	данного кадра меняться) элементы. (82) Для того, чтобы разные кадры
	могли быть соеди-нены в осмысленную цепочку, у них должен быть об-щий
	элемент какого-либо уровня: это может быть одно и то же изображение
	другим планом или два раз-личных изображения с общим модусом. Совпадение
	может быть смысловым (свисток милиционера и сви-сток паровоза). Может
	повторяться деталь (шагаю-щие по обломкам стекла ноги Марка и ноги
	Бориса по лужам в "Летят журавли" М. Калатозова), подчер-киваться
	единство направления действия (кадр вы-стрела сменяется кадром падения
	тела) и пр. Важно одно: при соединении различных кадров некоторый
	дифференцирующий элемент повторяется, а при транс-формации кадра он
	становится основой для различе-ния. В одном случае проявляется тенденция
	к резким семантическим сближениям, а в другом - к смысло-вому
	микроанализу, расщеплению.
	Первый тип характерен для подчеркнуто мрнтажного кинематографа. Он
	выдвигает вперед проблему структуры мира и строится как система
	скачкообраз-ных переходов от одного композиционного узла к другому.
	Второй тип ориентирован на непрерывное повество-вание, имитирующее
	естественное течение жизни. В первом случае режиссер дает нам
	"грамматику жи-зни", предоставляя самим находить жизненные текстеы,
	иллюстрирующие его модель. Во втором он дает нам тексты, предоставляя
	самим извлекать из них "грамма-тическую структуру". Однако, если
	исключить чисто экспериментальные ленты, речь может идти лишь и
	доминировании той или иной тенденции, поскольку это враги, нуждающиеся
	друг в друге. (84)
	ГЛАВА ДЕВЯТАЯ. СЮЖЕТ В КИНО
	Все существующие в истории человеческой культуры тексты - художественные
	и нехудожественные - делятся на две группы: одна как бы отвечает на
	вопрос ."что это такое?" (или "как это устроено?"), а вторая - "как это
	случилось?" ("каким образом это произошло?"). Первые тексты мы будем
	называть бессюжетными, вторые сюжетными. С этой точки зрения,
	бес-сюжетные тексты утверждают некоторый порядок, регулярность,
	классификацию. Они будут вскрывать структуру жизни на каком-либо уровне
	ее организации - будь то учебник по квантовой механике, правила уличного
	движения, расписание поездов, описание иерархии богов античного Олимпа
	или атлас небесных светил. Эти тексты по своей природе статичны. Если же
	они описывают движения, то это движения регу-лярно и правильно
	повторяющиеся, всегда равные самим себе.
	Сюжетные тексты всегда представляют собой "слу-чай", происшествие (не
	случайно определение сюжет-ного текста "новелла" происходит от слова
	"новость") - до, чего до сих пор не бывало или же не должно было быть.
	Сюжетный текст - борьба между некоторым порядком, классификацией,
	моделью мира и их нарушением. Один пласт такой структуры строится на
	невозможности нарушения, а другой - на невозможности ненарушения
	установленной системы. Поэтому ясен революционизирующий смысл сюжетных
	повествова-ний и значение, которое построение этого типа приобретает для
	искусства.
	Будучи по природе динамическим, диалектически (85) сложным началом,
	сюжет в искусстве еще более усложняет собой структурную сущность
	произведения.
	Сюжет - последовательность значимых элементе) текста, динамически
	противопоставленных его классификационному строю.
	Структура мира предстает перед героем как система запретов, иерархия
	границ, переход через которые невозможен. Это может быть черта,
	отделяющая "дом" от "леса" в волшебной сказке, живых от мертвых- в мифе,
	мир Монтекки и мир Капулетти, знать и простонародье, богатство и нищету.
	Герои, закрепленный за каким-либо из этих миров, в сюжетном отношена
	неподвижны. Им противостоит (чаще всего - один) динамический герой,
	обладающий способностью пре-одолевать границу, пересечение которой для
	остальных героев немыслимо: живой, он спускается в царство теней,
	простолюдин - влюбляется в дворянку, бедняк - добивается богатства.
	Именно пересечений границы запрета составляет значимый элемент в
	поведении персонажа, то есть событие. Поскольку разделение сюжетного
	пространства на две части одной границей является лишь наиболее
	элементарным ви-дом членения (гораздо чаще мы имеем дело с иерархией
	запретов разной значимости и ценности), то и пересечение
	границ-запретов, как правило, будет реализовываться не как однократный
	акт - событие, а в виде цепочки событий - сюжета.
	Однако художественный сюжет движется в поле не одной, а, минимум, двух
	так или иначе соотнесенных (часто антитетически) иерархий запретов. Это
	придает сюжетной структуре характер смыслового мерцания: одни и те же
	эпизоды оказываются композиционно не равными самим себе, то выступая в
	качестве сюжетных событий с определенным значением, то приобретая иную
	семантику, то, вообще, теряя качество события. Поэтому, если
	нехудожественный сюжет однолинеен и графически может быть изображен в
	виде траектории движущейся точки, то художественный - переплете-ние
	линий, получающих смысл лишь в сложном дина-мическом контексте. (86)
	Сюжетный текст обязательно представляет собой повествование.
	Повествование, рассказывание всегда, в отличие от системы, представляет
	собой действие. При этом, если в системе активизируются
	парадигма-тические отношения, то в повествовании на первый план
	выступает синтагматика. Связь между элементами, построение на основе
	этой связи структурной цепочки, образующей текст, составляет основу
	всякого повествования. Однако именно синтагматический ас-пект раскрывает
	наиболее глубинные различия меж-. ду художественным и нехудожественным
	повествова-нием.
	Повествовательный нехудожественный текст может  быть рассмотрен как
	иерархия синтагматических структур. Закономерности последовательности
	фонем, морфо-грамматических элементов, частей предложения, предложений и
	сверхфразовых единств могут быть рассмотрены для каждого случая отдельно
	как  вполне самостоятельная проблема. При этом каждый уровень имеет
	вполне самостоятельную имманентную организацию. Одновременно каждый
	низший уровень по отношению к следующему за ним более высокому будет
	выглядеть как формальный, а этот более высокий выступит в качестве его
	содержания. Так, если мы рассматриваем уровень последовательности морфем
	в  тексте, фонемная структура будет выступать перед нами как чисто
	формальное построение, содержанием которого окажется развертывание
	грамматически значимых элементов. Для сюжетного построения
	нехудожественного типа вся сумма фонологических, грамматических,
	лексических и синтаксических (в пределах предложения) упорядоченностей
	оказывается формальной. В качестве содержательного, то есть значи-мого,
	выступает последовательность сообщений на фразовом и суперфразовом
	уровне.
	Как только мы переходим к художественному пове-ствованию, все эти
	закономерности оказываются сме-щенными.
	Дело в том, что в нехудожественном повествовании организация планов
	выражения и содержания стро-ится так, что первый подвергается предельной
	автома-тизации: он не несет информации, представляя со-бой выполнение
	заранее известных закономерностей. (87) Предполагается, что слушающий
	рассказ на русском языке, получая информацию об определенных собы-тиях,
	о самом языке никакой информации не получает. Язык сообщения дан обоим
	участникам коммуникации заранее. Пользование им настолько
	автоматизировано, что, при правильном употреблении языка, он дела-ется
	абсолютно незаметным, "прозрачным" для инфор-мации.
	Между тем в художественном сообщении самый язык несет информацию. Выбор
	того или иного вида организации текста оказывается непосредственно
	зна-чимым для всего объема передаваемой информации.
	В связи с этим установка на художественность сооб-щения будет создавать
	заведомо противоречивую ситуацию: с одной стороны, на текст
	накладываются дополнительные по отношению к нормам языка огра-ничения:
	ритмические, рифменные и многочисленные другие. Однако, если бы все эти
	структурные инерции, заданные уже в начале текста, неукоснительно
	реали-зовывались на всем его протяжении, художественное построение стало
	бы насквозь автоматизированным и не смогло бы быть носителем информации.
	Для того, чтобы этого не произошло, художествен-ный текст строится как
	взаимодействие противонаправ-ленных структур, из которых одни выполняют
	автома-тизирующую функцию, вводя ряды ритмических упо-рядоченностей, а
	другие - деавтоматизируют струк-туру, нарушая инерцию ожидания и
	обеспечивая сис-теме высокую непредсказуемость. .
	На уровне повествования это проявляется в том, что. если синтагматика
	нехудожественного текста -это последовательность однородных элементов,
	то синтаг-матика художественного - последовательность разно-родных
	элементов. Композиция художественного тек-ста строится как
	последовательность функционально разнородных элементов, как
	последовательность струк-турных доминант разных уровней.
	Представим себе, что, анализируя ту или иную кино-ленту, мы можем
	составить структурное описание ве-личины планов, показав композиционную
	организо-ванность их смены. Ту же работу мы можем сделать относительно
	последовательности ракурсов, замедлен-ности и ускоренности кадров,
	структуры персонажей, (88) системы звукового сопровождения и т. п.
	Однако в реальном функционировании текста куски, снятые укрупненным
	планом, будут сменяться не только противоположными, но и такими, где
	основным носителем значения будет ракурс. Но и план в этот момент не
	исчезнет, а останется как почти неощутимый художе-ственный фон. (*)
	Художественный текст говорит с нами не одним голосом, а как
	сложно-полифонически по-строенный хор. Сложно организованные частные
	сис-темы пересекаются, образуя последовательность семантически
	доминантных моментов.
	Если в нехудожественном повествовании языковые последовательности к
	сюжету отношения не имеют - эти два пласта организуются совершенно
	имманент-ными структурами, то в искусстве элемент, принадле-жащий
	нарративному языку, и элемент высшего ком-позиционного уровня могут быть
	соположены в еди-ную последовательность, образуя единый монтажный
	эффект. Так, в кинематографе целое событие и незна-чительная, но снятая
	крупным планом деталь могут быть соположены как равноправные монтажные
	эле-менты.
	Киноповествование - это, прежде всего, повествование. И, хотя это может
	показаться парадоксальным, именно потому, что рассказ в данном случае
	строится не из слов, а из последовательности иконических зна-ков, в нем
	наиболее ярко обнаруживаются некоторые глубинные закономерности всякого
	нарративного тек-ста. Думается, что многие, столь волнующие сейчас
	лингвистов, вопросы общей теории сверхфразовых структур значительно
	прояснились бы, если отвлечься от представления о словесном рассказе как
	единст-венно возможном и обратиться к теоретическому осмы-слению
	нарративного опыта кинематографа.
	Однако киноповествование - это повествование средствами кино. Поэтому в
	нем отражаются не только общие законы всякого рассказывания, но и
	специфические черты, присущие именно повествованию средствами кино. (89)
	Синтагматическое построение - соединение хотя бы двух элементов в
	цепочку. Таким образом, для того, чтобы оно могло реализоваться,
	необходимо наличие хотя бы двух элементов и механизма их соединения.
	Если мы видим на псковской иконе XV века "Усекно-вение главы св. Иоанна
	Предтечи" (**) где в центре изо-бражен святой в момент, когда ему
	срубают голову, а в правом нижнем углу иконы голова лежит уже
	отруб-ленная или когда на иллюстрациях Сандро Боттичелли к "Божественной
	комедии" Данте фигуры самого поэта и его путеводителя Вергилия
	повторяются не-сколько раз по оси их движения на одном и том же рисунке,
	то, очевидно, что перед нами, в пределах одного рисунка, - два
	последовательно соединенных момента.
	Но для того, чтобы два элемента могли быть соеди-нены, они должны
	существовать как отдельные. По-этому вопрос о сегментации текста,
	членении его на отрезки - один из наиболее существенных при построении
	повествовательного произведения. В этом смысле язык с его исконной
	дискретностью, оказывается значительно более выгодным  материалом, чем
	рисунок. Не случайно словесный текст исторически оказался более удобным
	для повествования, чем изобразительные искусства.
	Кинематограф, в этом отношении, занимает особое  место: иконизм
	изобразительных искусств, создающий ряд существенных преимуществ с точки
	зрения наглядности моделирования, он соединяет с исконной 1
	дискретностью материала (изображение сегментируется на кадры), что
	делает повествовательную форму  глубоко органичной. Повествование в
	картине или скульптуре - всегда преодоление типовой структуры. В
	литературе или кинематографе такую же роль играет отказ от
	повествования. Что же касается музыки, то она, в силу чистой
	синтагматичности своего устройства, может моделировать, ориентируясь на
	изображение, картину, синхронный, недискретный образ (90) мира, а,
	имитируя речевую структуру, - повествова-ние.
	Таким образом, в современной киноленте одновре-менно наличествуют три
	типа повествования: изобра-зительное, словесное и музыкальное
	(звуковое). Меж-ду ними могут возникать взаимоотношения большой
	сложности. При этом, если один из видов повествова-ния представлен
	значимым отсутствием (например, фильм без музыкального сопровождения),
	то это не упрощает, а еще более усложняет конструкцию зна-чений.
	Следует отметить, что последовательность значимых кусков текста может
	создавать повествовательную структуру высшего уровня, на котором
	значимые от-резки изобразительного и словесного или музыкаль-ного текста
	будут сочленяться не как разные уровни одного момента, а как
	последовательность моментов, то есть повествование.
	Если к этому прибавить, что в повествование все время втягиваются
	последовательности разнообраз-ных внетекстовых ассоциаций
	общественно-политиче-ского, исторического, культурного плана в виде
	разно-образных цитат (например, ренессансная фреска в "Июльском дожде"
	выполняет роль эпиграфа-цитаты, музыкальное сопровождение в этом фильме
	все время играет роль "чужой речи", по терминологии М. М. Бах-тина,
	отсылая зрителя к широкому миру разнообраз-ных культурных и исторических
	явлений). Так возни-кает повествование на высшем уровне как монтаж
	разнообразных культурных моделей, независимо от того, какими
	кинематографическими средствами они реализуются в ленте. Примером опыта
	такого мон-тажа культурных комплексов, возможно, более инте-ресного по
	замыслу, чем по исполнению, может слу-жить та же "Замужняя женщина".
	Невозможность в пределах брошюры осмыслить всю эту проблему заставляет
	сузить аспект: мы будем рассматривать не всю совокупность
	повествовательных элементов, составляющих современный звуковой цвет-ной
	фильм, а собственно изобразительный, фотогра-фический аспект.
	Если ограничить задачу таким образом, то нарра-тивные элементы
	распределятся по четырем уровням, (91) причем это будут те же Четыре
	уровня, что и во вся-кой общей модели повествования. (***)
	Соединение значимых элементов в цепочку может быть, в принципе, двух
	родов. Во-первых, речь может идти о присоединении
	функционально-однотипных элементов, во-вторых, - об интеграции
	элементов, не-, сущих различные структурные функции. В каждом из этих
	случаев будет наличествовать специфический тип связи (в одном -
	примыкание равноправных элементов, в другом - отношение доминации,
	обусловленно-сти; очевидно, что меняться будет и интенсивность связи: в
	первом случае элементы относительно незави-симы, доминация подразумевает
	спаянность). Другой существенный признак - наличие или отсутствие
	гра-ницы цепочки: интеграционная связь подразумевает отграниченность
	синтагматической единицы, присоединительная куммулятивная связь дает
	безграничную цепочку.
	Признак распадения текста на равноценные самостоятельные единицы или
	склеивания их в результат функциональной специализации каждой из них в
	органически целостные синтагмы позволяет выделить в конкретные уровни в
	построении текста.
	Первый уровень - соединение мельчайших само-стоятельных единиц, при
	котором семантическое значение еще не присуще каждой единице в
	отдельности; а возникает именно в процессе их склеивания. В естественном
	языке на этом уровне располагаются цепочки фонем. В кинематографе это
	монтаж кадров. (****) (92)
	Второй уровень - элементарное синтагматическое целое. Применительно к
	естественному языку он ин-терпретируется как уровень предложения, хотя в
	определенных случаях может реализовываться и как слово. (*****) На
	кинематографическом уровне это кинематографическая фраза - законченная
	синтагма, отли-чающаяся внутренним единством, отграниченная с двух
	концов структурными паузами. В качестве харак-терных признаков такой
	единицы можно указать не только внутреннюю замкнутость и заключенность
	между двумя границами-паузами, но и то, что наличие границ вытекает из
	самой природы внутренней ее организации. Она не может репродуцировать
	себя без конца, как это свойственно куммулятивным цепочкам. Внутренняя
	структура фразовой единицы или односоставна, когда один элемент является
	одновременно  и универсальным множеством всех элементов, будучи
	(равнозначен высказыванию, или двусоставна. В этом случае между
	элементами возникает отношение предикации, подразумевающее их
	качественное различие,  причем один из элементов интерпретируется как
	логический субъект, а другой - как предикат. Такое отношение в киноленте
	могут получить лишь элементы, осмысленные на семантическом уровне.
	Второй уровень - всегда синтагматика значимых единиц.
	Третий уровень - соединение фразовых единств в цепочки фраз. Хотя
	исследования последних лет (******) показали структурную
	организованность сверхфразовых единств текста, последовательность фраз
	организована принципиально иначе, чем фраза: она состоит из равноправных
	элементов (фразы относительно друг друга выступают как функционально
	равноценные), понятие границы не заложено в ее структуре, и увеличение
	путем присоединения новых элементов практически (93)может быть
	безграничным. Тип структурной организа-ции делает третий уровень
	параллельным первому.
	Четвертый уровень - уровень сюжета. Он не явля-ется автоматическим
	обобщением третьего, поскольку один и тот же сюжет может быть развернут
	с помощью разного количества фраз. Но сюжетный уровень стро-ится по типу
	второго, фразового. Текст членится на специализированные в структурном
	отношении сег-менты, которые, в отличие от элементов первого и тре-тьего
	и подобно элементам второго уровня, имеют не-посредственно семантический
	характер. Соединение этих элементов образует фразу второго уровня -
	сюжет всегда строится по принципу фразы. Не слу-чайно, высказывания: "Он
	был убит", - или: "Она бежала с гусаром", - могут быть интерпретированы
	как относящиеся и ко второму уровню (одна из фраз в тексте) и к
	четвертому - сюжет текста.
	Рассмотрение синтагматики фильма в свете предло-женной модели построения
	нарративного текста позво-ляет обнаружить, что первый и третий уровни
	более принадлежат плану выражения, а второй и четвер-тый - плану
	содержания (нужно ли оговаривать, что "содержание" здесь понимается в
	лингвистическом, а не в принятом в эстетике значении термина и что язык
	в искусстве всегда категория содержательная?). При-менительно к анализу
	киноповествования это будет означать, что первый и третий уровни несут
	основную нагрузку собственно кинематографической нарративности, в то
	время как второй и четвертый однотипны с "литературностью" и шире - с
	повествовательностью в общекультурном смысле. Так, эпизод и сюжет можно
	пересказать словами, сцепление кадров или эпизодов - монтаж - легче
	показать или описать средст-вами научного метаязыка. Конечно, это
	противопостав-ление условно, поскольку искусство устанавливает законы
	чаще всего для того, чтобы сделать значимым их нарушение (*******). (94)
	Последнее замечание подводит нас к еще одной проблеме. Не всякий уровень
	или элемент, наличествую-щий в системе, присутствует в тексте.
	Присутствие в системе при отсутствии в тексте воспринимается как
	значимое отсутствие. Это следует помнить при ре-шении так называемой
	проблемы бессюжетности. Бес-сюжетность там, где структура зрительского
	ожида-ния включает сюжет, не есть отсутствие, сюжета, а представляет
	собой негативную его реализацию, худо-жественно активное напряжение
	между системой и текстом. Спор о том, что лучше - острый сюжет или его
	отсутствие - беспредметен в такой же мере, в ка-кой он беспредметен
	относительно любого художест-венного принципа. Оценке подлежит не тот
	или иной структурный момент (и тем более "прием"), а функ-циональное
	отношение его к художественной целостно-сти текста и создаваемому
	автором художественному образу мира.
	Итак, мы получили для структуры повествователь-ного кинотекста четыре
	уровня, два из которых можно определить как монтажные, а два - как
	фразовые. Теория монтажного построения киноповествования принадлежит к
	наиболее разработанным аспектам науки о кинематографе. (********)
	Мы уже отмечали, что сюжетный уровень более "литературен", чем
	монтажные. Однако есть ли (95) специфика у кносюжета?  Развивается ли
	сюжет в кино иначе, чем определяемый при пересказе теми же сло-вами
	некинематографический сюжет?
	Мы уже отмечали, что в основе всякого сюжета лежит событие, некоторый
	случай, противоречащий какой-либо из основных классификационных
	законо-мерностей текста или нашего сознания вообще. Сооб-щение "Иван
	ходит по полу" в бытовой ситуации не представляет собой свернутого
	сюжета, а "Иван ходит по стене" или "Иван ходит по потолку" -
	представ-ляет. Однако существенно не изолированное и аб-страктное
	понятие события, а его соотнесение с окру-жающими его контекстными
	структурами: рассказ о канатном плясуне, не ходящем по канату, столь же
	содержателен в сюжетном отношении, что и сообщение об обычном человеке,
	пробежавшем по канату. Но-велла об артисте цирка, сломавшем ногу и не
	высту-пающем на арене, будет столь же сюжетна, как и рас-сказ о молодой
	девушке, случайно попавшей на съе-мочную площадку и вдруг сделавшейся
	кинозвездой, хотя в одном случае событие будет заключаться в том, что
	определенное действие не совершается, а в дру-гом - совершается.
	Художественный текст живет в поле двойного на-пряжения: с одной стороны,
	он проецируется на неко-торые типовые ожидания последовательностей
	эле-ментов в тексте, с другой - на такое же ожидание в жизни. Герой
	волшебной сказки с помощью чудесного средства совершает невозможный
	подвиг. Это событие вполне согласуется с нашим понятием "сюжет
	волшеб-ной сказки", но резко расходится с нашим представ-лением о нормах
	житейского опыта. "Естественное" в одном ряду, сюжетное событие
	оказывается "стран-ным" в другом. Герой чеховской драмы не совершает
	"необычных" поступков, ведет на сцене обычную и обыденную жизнь. Это
	вполне согласуется с нашим понятием "так бывает", но резко расходится с
	пред-ставлением о законах театрального зрелища. Совпа-дение с одним
	рядом закономерностей художественно активно при расхождении с другим.
	Однако в зависи-мости от того, к какому из этих рядов тяготеет текст,
	возникает различный эстетический эффект. Кинематограф как искусство
	совершенно иначе, чем (96) литература, относится к проблеме
	достоверности. Из-вестно изречение Козьмы Пруткова: "Если на клетке
	слона прочтешь надпись: "буйвол", - не верь глазам своим". (*********)
	Комизм афоризма основывается на абсурд-ном предположении, что отношение
	слова и обозначае-мого им предмета более исконно и незыблемо, чем этого
	же предмета и его зримого облика. Из этого делается вывод, что надпись
	не может быть ошибоч-на - не верить следует глазам. Как известно, имеет
	место прямо противоположное: отношение "слово - вещь" воспринимается как
	условное, поэтому допу-скается, что слово может быть н истинным и
	лож-ным. Отношение "вещь - ее зримый облик" (ибо фотография, в отличие
	от рисунка, воспринимается не как иконический знак вещи, а как она сама,
	се види-мый облик) естественно считать настолько органич-ным, что
	никакое искажение здесь не может подразу-меваться. Таким образом,
	представление об истинно-сти повествования, недопустимость самой мысли о
	его "выдуманности" лежит в основе кинорассказа. Это всегда придает,
	между прочим, интересу к кинемато-графу, то в большей, то в меньшей
	степени, сходство с тем интересом, который вызывают у зрителей уличные
	катастрофы, происшествия, несчастные случаи, то есть сюжеты, порожденные
	самой жизнью, - нарушения устойчивых закономерностей в самой реальности,
	а не в ее художественном образе.
	То, что кино вызывает у зрителя такое ощущение достоверности, которое
	совершенно недоступно ника-ким другим искусствам и может равняться лишь
	с переживаниями, вызываемыми  непосредственными жизненными
	впечатлениями, -- бесспорно. Очевидна и выгода этого для силы
	художественного впечатле-ния. Менее привлекает обычно внимание другая
	сто-рона вопроса: трудности, которые создаются этими же свойствами на
	пути искусства.
	Если ограничиться проблемами, связанными с сю-жетом, то станет
	необходимо в этой же связи подчерк-нуть зависимость сюжетности от
	способности повест-вователя менять определенные элементы своего
	рас-сказа по своему усмотрению. Именно потому, что (97)сюжетное событие
	- нарушение конструкции мира, оно может произойти или не произойти
	(предполага-ется, что оно происходит редко или однократно) и произойти
	несколькими способами. В случае, если опи-сываемое происшествие
	происходит всегда или даже достаточно часто, оно принадлежит уже самой
	кон-струкции мира, и повествование теряет сюжетность. Не случайно,
	сюжетность зарождается в жанрах, где герой получает условную,
	значительно большую, чем в реальной жизни, свободу относительно
	обстоя-тельств - в путешествиях, фантастике и детективе. Возможность
	героя перемещаться - в пространстве, (относительно определенных мест и
	ландшафтов, в со-циальном мире - относительно определенного
	обще-ственного окружения и общественных условий, мо-рально -
	относительно прошлых состояний его соб-ственного характера и т.д.-
	является непременным условием сюжетности. Киногерой, такой, каким его
	дает материал движущейся съемки, а не усилия кино-искусства, как ни
	странно, отличается неподвижно-стью. Он закреплен в материале
	автоматизмом отно-шения "объект - пленка". Возникающая при этом
	истинность убивает сюжетность. Для того, чтобы кине-матограф стал
	сюжетным, должно было возникнуть умение освобождать поведение героя от
	автоматизма зависимости его от поведения фотографируемого объ-екта. Если
	монтаж и передвижение камеры породили киноязык, то фантастика Мельеса и
	комбинированные съемки породили киносюжет. Они позволили соеди-нить
	киноочевидность, зримую реальность кадра со свободой от автоматизма
	обыденной жизни, дали кине-матографу возможность ставить героя в
	положения, невозможные в фотографируемом объекте, сделали
	последовательность и сочетание сюжетных эпизодов актом художественного
	выбора, а не автоматической власти техники.
	После того, как монтаж был введен в мир кино, им уже не обязательно было
	пользоваться, отказ от него также сделался средством художественного
	языка. После того, как кинематограф смог показать любую фантастику с
	достоверностью реальности, от нее мож-но было уже и отказаться: простое,
	самое "рабское" следование за событиями жизни становится актом (98)
	выбора, то есть может нести художественную инфор-мацию.
	Специфика киносюжста в том, что он не просто рас-сказывается
	изобразительными знаками имеете слив, напоминая этим книжку-картинку,
	лубок или комикс, а представляет собой рассказ, связь элементов
	кото-рого воспринимается как предельно достоверная: мы .верим, что
	художник не имел выбора, нее было опре-делено самой жизнью - и
	одновременно этот же рас-сказ дает такую широту ситуативного выбора,
	такое количество возможных вариантов, которых не имеет ни одно другое
	искусство. Если увеличение количеств? возможностей, из которых художник
	выбирает свое решение, приводит к неслыханному росту информативности
	текста, то вера в то, что сообщаемый нам вариант обладает бесспорной
	истинностью (и, следовательно, художник как бы не имел никакого выбора)
	повышает ценностную характеристику информации Ведь известно, что
	величина информации и ее ценность не совпадают автоматически. Величина
	зависит о меры исчерпываемой неопределенности: если я узнаю что
	совершится событие, которое могло произойти не одним из двух, а одним из
	десяти возможных способов информативность сообщения резко возрастает.
	0днако ценность информации может этим не определяться: в хорошем
	ресторане я выбираю одно из десятков блюд, отвечая на вопрос: "Жизнь или
	смерть?" - я выбирав одно из двух. В первом случае я получаю гораздо
	больше информации в двоичных величинах, но во втором - она имеет
	значительно большую ценность.
	Специфика сюжета в кино делает его и наиболее информативным, и наиболее
	ценностным сравнительно с другими искусствами.
	Таким образом, раскрываются некоторые особенности нарративной структуры
	кинематографа. Более глубокое решение этих проблем, видимо, зависит от
	создания общей теории повествовательных структур, которая в равной мере
	охватывала бы синтаксически конструкции в языкознании, теорию
	повествования кинематографе, музыке и повествовательные струи туры
	живописи (например, орнамент), являясь одновременно механизмом описания
	сюжетно-повествовательных структур художественной литературы. (99)
	* Подробнее см. Ю.Лотман. Структура художественного текста. М.,
	"Искусство", 1970.
	**  См.: Древние иконы старообрядческого кафедрального Покровского
	собора при Рогожском кладбище в Москве. М., 1956,1 стр. 53.
	*** Поэтому мы полагаем, что киноповествование представляй собой
	идеальный текст для построения общей теории синтагматики, в отличие,
	например, от П. Гартмана, который рассматривает синтаксис в музыке,
	орнаменте, формальных и естественных языках, в поэзии, но не привлекает
	кино. (Рееtеr Наrtтапn. Syntax und Bedeutung. Assen, 1964).
	**** Сознательно огрубляя вопрос, мы, в данном случае, исходя из того,
	что отдельный кадр, подлежа семантической интерпретации, еще не есть
	объект синтаксического анализа. Внутрикадровая синтагматика и синтактика
	- специальная проблема, значительно более близкая к аналогичным аспектам
	неподвижных изобразительных моделей: картины, фотографии, чем к
	повествовательным жанрам. В настоящей работе мы ее не рассматриваем, что
	не снимает, однако, ее большого значения в общей проблеме художественной
	структуры фильма.
	***** При сопоставлении предложенной схемы с принятыми в лингвистике
	делается очевидно, что "морфемы" и "слова" при синтагматическом анализе,
	собственно говоря, уровнями не являются. Этим единицам может
	соответствовать несколько уровней.
	****** См.: Е.Падучева. О структуре абзаца. - Труды по знаковым
	системам. II. Ученые записки ТГУ, вып. 181, Тарту, 1965; И.Сеебо. Об
	изучении структуры связного текста. - Лингвистические исследования по
	общей и славянской типологии. М., "Наука", 1966.
	******* Следующим за кадром сегментом кинотекста является кинофраза.
	Если элементы кинофразы (кадры) связаны между собой разнообразными
	функциональными связями, то граница кинофразы просто примыкает к
	следующей, образуя ощущение паузы. Примыкание кинофраз образует
	повествование, а их функциональная организация - сюжет.
	******** Кроме общеизвестных работ С. М. Эйзенштейна, для нас, в данной
	связи, особенно важна статья Ю. Н. Тынянова "Об основах кино", давшая
	классическое определение связи монтажа и повествования: "Монтаж не есть
	связь кадров, это дифференциальная смена кадров, но именно поэтому
	сменяться могут кадры, в чем-либо соотносительные между собой. Эта
	соотносительность может быть не только фабульного характера, но еще и в
	гораздо большей степени - стилевого". (Сб. "Поэтика кино". М..-Л.,
	Кинопечать, 1927, стр. 73). Ср. в статье Е. Падучевой: "Очень часто
	законы сочетаемости единиц в тексте можно свести к необходи-мости
	повторения каких-то составных частей этих единиц. Так, формальная
	структура стиха основана (в частности) на повторе-нии сходно звучащих
	слогов; согласование существительного с прилагательным - на одинаковом
	значении признаков рода, чи-сла и падежа. Связанность текста в абзаце
	основана в значитель-ной мере на повторении одинаковых семантических
	сегментов". (Е. Падучева. О структуре абзаца, стр. 285.)
	********* Козьма Прутков. Избранные произведения. Л., "Советский
	писатель", 1951, стр. 146.
	ГЛАВА ДЕВЯТАЯ. СЮЖЕТ В КИНО
	Все существующие в истории человеческой культуры тексты - художественные
	и нехудожественные - делятся на две группы: одна как бы отвечает на
	вопрос ."что это такое?" (или "как это устроено?"), а вторая - "как это
	случилось?" ("каким образом это произошло?"). Первые тексты мы будем
	называть бессюжетными, вторые сюжетными. С этой точки зрения,
	бес-сюжетные тексты утверждают некоторый порядок, регулярность,
	классификацию. Они будут вскрывать структуру жизни на каком-либо уровне
	ее организации - будь то учебник по квантовой механике, правила уличного
	движения, расписание поездов, описание иерархии богов античного Олимпа
	или атлас небесных светил. Эти тексты по своей природе статичны. Если же
	они описывают движения, то это движения регу-лярно и правильно
	повторяющиеся, всегда равные самим себе.
	Сюжетные тексты всегда представляют собой "слу-чай", происшествие (не
	случайно определение сюжет-ного текста "новелла" происходит от слова
	"новость") - до, чего до сих пор не бывало или же не должно было быть.
	Сюжетный текст - борьба между некоторым порядком, классификацией,
	моделью мира и их нарушением. Один пласт такой структуры строится на
	невозможности нарушения, а другой - на невозможности ненарушения
	установленной системы. Поэтому ясен революционизирующий смысл сюжетных
	повествова-ний и значение, которое построение этого типа приобретает для
	искусства.
	Будучи по природе динамическим, диалектически (85) сложным началом,
	сюжет в искусстве еще более усложняет собой структурную сущность
	произведения.
	Сюжет - последовательность значимых элементе) текста, динамически
	противопоставленных его классификационному строю.
	Структура мира предстает перед героем как система запретов, иерархия
	границ, переход через которые невозможен. Это может быть черта,
	отделяющая "дом" от "леса" в волшебной сказке, живых от мертвых- в мифе,
	мир Монтекки и мир Капулетти, знать и простонародье, богатство и нищету.
	Герои, закрепленный за каким-либо из этих миров, в сюжетном отношена
	неподвижны. Им противостоит (чаще всего - один) динамический герой,
	обладающий способностью пре-одолевать границу, пересечение которой для
	остальных героев немыслимо: живой, он спускается в царство теней,
	простолюдин - влюбляется в дворянку, бедняк - добивается богатства.
	Именно пересечений границы запрета составляет значимый элемент в
	поведении персонажа, то есть событие. Поскольку разделение сюжетного
	пространства на две части одной границей является лишь наиболее
	элементарным ви-дом членения (гораздо чаще мы имеем дело с иерархией
	запретов разной значимости и ценности), то и пересечение
	границ-запретов, как правило, будет реализовываться не как однократный
	акт - событие, а в виде цепочки событий - сюжета.
	Однако художественный сюжет движется в поле не одной, а, минимум, двух
	так или иначе соотнесенных (часто антитетически) иерархий запретов. Это
	придает сюжетной структуре характер смыслового мерцания: одни и те же
	эпизоды оказываются композиционно не равными самим себе, то выступая в
	качестве сюжетных событий с определенным значением, то приобретая иную
	семантику, то, вообще, теряя качество события. Поэтому, если
	нехудожественный сюжет однолинеен и графически может быть изображен в
	виде траектории движущейся точки, то художественный - переплете-ние
	линий, получающих смысл лишь в сложном дина-мическом контексте. (86)
	Сюжетный текст обязательно представляет собой повествование.
	Повествование, рассказывание всегда, в отличие от системы, представляет
	собой действие. При этом, если в системе активизируются
	парадигма-тические отношения, то в повествовании на первый план
	выступает синтагматика. Связь между элементами, построение на основе
	этой связи структурной цепочки, образующей текст, составляет основу
	всякого повествования. Однако именно синтагматический ас-пект раскрывает
	наиболее глубинные различия меж-. ду художественным и нехудожественным
	повествова-нием.
	Повествовательный нехудожественный текст может  быть рассмотрен как
	иерархия синтагматических структур. Закономерности последовательности
	фонем, морфо-грамматических элементов, частей предложения, предложений и
	сверхфразовых единств могут быть рассмотрены для каждого случая отдельно
	как  вполне самостоятельная проблема. При этом каждый уровень имеет
	вполне самостоятельную имманентную организацию. Одновременно каждый
	низший уровень по отношению к следующему за ним более высокому будет
	выглядеть как формальный, а этот более высокий выступит в качестве его
	содержания. Так, если мы рассматриваем уровень последовательности морфем
	в  тексте, фонемная структура будет выступать перед нами как чисто
	формальное построение, содержанием которого окажется развертывание
	грамматически значимых элементов. Для сюжетного построения
	нехудожественного типа вся сумма фонологических, грамматических,
	лексических и синтаксических (в пределах предложения) упорядоченностей
	оказывается формальной. В качестве содержательного, то есть значи-мого,
	выступает последовательность сообщений на фразовом и суперфразовом
	уровне.
	Как только мы переходим к художественному пове-ствованию, все эти
	закономерности оказываются сме-щенными.
	Дело в том, что в нехудожественном повествовании организация планов
	выражения и содержания стро-ится так, что первый подвергается предельной
	автома-тизации: он не несет информации, представляя со-бой выполнение
	заранее известных закономерностей. (87) Предполагается, что слушающий
	рассказ на русском языке, получая информацию об определенных собы-тиях,
	о самом языке никакой информации не получает. Язык сообщения дан обоим
	участникам коммуникации заранее. Пользование им настолько
	автоматизировано, что, при правильном употреблении языка, он дела-ется
	абсолютно незаметным, "прозрачным" для инфор-мации.
	Между тем в художественном сообщении самый язык несет информацию. Выбор
	того или иного вида организации текста оказывается непосредственно
	зна-чимым для всего объема передаваемой информации.
	В связи с этим установка на художественность сооб-щения будет создавать
	заведомо противоречивую ситуацию: с одной стороны, на текст
	накладываются дополнительные по отношению к нормам языка огра-ничения:
	ритмические, рифменные и многочисленные другие. Однако, если бы все эти
	структурные инерции, заданные уже в начале текста, неукоснительно
	реали-зовывались на всем его протяжении, художественное построение стало
	бы насквозь автоматизированным и не смогло бы быть носителем информации.
	Для того, чтобы этого не произошло, художествен-ный текст строится как
	взаимодействие противонаправ-ленных структур, из которых одни выполняют
	автома-тизирующую функцию, вводя ряды ритмических упо-рядоченностей, а
	другие - деавтоматизируют струк-туру, нарушая инерцию ожидания и
	обеспечивая сис-теме высокую непредсказуемость. .
	На уровне повествования это проявляется в том, что. если синтагматика
	нехудожественного текста -это последовательность однородных элементов,
	то синтаг-матика художественного - последовательность разно-родных
	элементов. Композиция художественного тек-ста строится как
	последовательность функционально разнородных элементов, как
	последовательность струк-турных доминант разных уровней.
	Представим себе, что, анализируя ту или иную кино-ленту, мы можем
	составить структурное описание ве-личины планов, показав композиционную
	организо-ванность их смены. Ту же работу мы можем сделать относительно
	последовательности ракурсов, замедлен-ности и ускоренности кадров,
	структуры персонажей, (88) системы звукового сопровождения и т. п.
	Однако в реальном функционировании текста куски, снятые укрупненным
	планом, будут сменяться не только противоположными, но и такими, где
	основным носителем значения будет ракурс. Но и план в этот момент не
	исчезнет, а останется как почти неощутимый художе-ственный фон. (*)
	Художественный текст говорит с нами не одним голосом, а как
	сложно-полифонически по-строенный хор. Сложно организованные частные
	сис-темы пересекаются, образуя последовательность семантически
	доминантных моментов.
	Если в нехудожественном повествовании языковые последовательности к
	сюжету отношения не имеют - эти два пласта организуются совершенно
	имманент-ными структурами, то в искусстве элемент, принадле-жащий
	нарративному языку, и элемент высшего ком-позиционного уровня могут быть
	соположены в еди-ную последовательность, образуя единый монтажный
	эффект. Так, в кинематографе целое событие и незна-чительная, но снятая
	крупным планом деталь могут быть соположены как равноправные монтажные
	эле-менты.
	Киноповествование - это, прежде всего, повествование. И, хотя это может
	показаться парадоксальным, именно потому, что рассказ в данном случае
	строится не из слов, а из последовательности иконических зна-ков, в нем
	наиболее ярко обнаруживаются некоторые глубинные закономерности всякого
	нарративного тек-ста. Думается, что многие, столь волнующие сейчас
	лингвистов, вопросы общей теории сверхфразовых структур значительно
	прояснились бы, если отвлечься от представления о словесном рассказе как
	единст-венно возможном и обратиться к теоретическому осмы-слению
	нарративного опыта кинематографа.
	Однако киноповествование - это повествование средствами кино. Поэтому в
	нем отражаются не только общие законы всякого рассказывания, но и
	специфические черты, присущие именно повествованию средствами кино. (89)
	Синтагматическое построение - соединение хотя бы двух элементов в
	цепочку. Таким образом, для того, чтобы оно могло реализоваться,
	необходимо наличие хотя бы двух элементов и механизма их соединения.
	Если мы видим на псковской иконе XV века "Усекно-вение главы св. Иоанна
	Предтечи" (**) где в центре изо-бражен святой в момент, когда ему
	срубают голову, а в правом нижнем углу иконы голова лежит уже
	отруб-ленная или когда на иллюстрациях Сандро Боттичелли к "Божественной
	комедии" Данте фигуры самого поэта и его путеводителя Вергилия
	повторяются не-сколько раз по оси их движения на одном и том же рисунке,
	то, очевидно, что перед нами, в пределах одного рисунка, - два
	последовательно соединенных момента.
	Но для того, чтобы два элемента могли быть соеди-нены, они должны
	существовать как отдельные. По-этому вопрос о сегментации текста,
	членении его на отрезки - один из наиболее существенных при построении
	повествовательного произведения. В этом смысле язык с его исконной
	дискретностью, оказывается значительно более выгодным  материалом, чем
	рисунок. Не случайно словесный текст исторически оказался более удобным
	для повествования, чем изобразительные искусства.
	Кинематограф, в этом отношении, занимает особое  место: иконизм
	изобразительных искусств, создающий ряд существенных преимуществ с точки
	зрения наглядности моделирования, он соединяет с исконной 1
	дискретностью материала (изображение сегментируется на кадры), что
	делает повествовательную форму  глубоко органичной. Повествование в
	картине или скульптуре - всегда преодоление типовой структуры. В
	литературе или кинематографе такую же роль играет отказ от
	повествования. Что же касается музыки, то она, в силу чистой
	синтагматичности своего устройства, может моделировать, ориентируясь на
	изображение, картину, синхронный, недискретный образ (90) мира, а,
	имитируя речевую структуру, - повествова-ние.
	Таким образом, в современной киноленте одновре-менно наличествуют три
	типа повествования: изобра-зительное, словесное и музыкальное
	(звуковое). Меж-ду ними могут возникать взаимоотношения большой
	сложности. При этом, если один из видов повествова-ния представлен
	значимым отсутствием (например, фильм без музыкального сопровождения),
	то это не упрощает, а еще более усложняет конструкцию зна-чений.
	Следует отметить, что последовательность значимых кусков текста может
	создавать повествовательную структуру высшего уровня, на котором
	значимые от-резки изобразительного и словесного или музыкаль-ного текста
	будут сочленяться не как разные уровни одного момента, а как
	последовательность моментов, то есть повествование.
	Если к этому прибавить, что в повествование все время втягиваются
	последовательности разнообраз-ных внетекстовых ассоциаций
	общественно-политиче-ского, исторического, культурного плана в виде
	разно-образных цитат (например, ренессансная фреска в "Июльском дожде"
	выполняет роль эпиграфа-цитаты, музыкальное сопровождение в этом фильме
	все время играет роль "чужой речи", по терминологии М. М. Бах-тина,
	отсылая зрителя к широкому миру разнообраз-ных культурных и исторических
	явлений). Так возни-кает повествование на высшем уровне как монтаж
	разнообразных культурных моделей, независимо от того, какими
	кинематографическими средствами они реализуются в ленте. Примером опыта
	такого мон-тажа культурных комплексов, возможно, более инте-ресного по
	замыслу, чем по исполнению, может слу-жить та же "Замужняя женщина".
	Невозможность в пределах брошюры осмыслить всю эту проблему заставляет
	сузить аспект: мы будем рассматривать не всю совокупность
	повествовательных элементов, составляющих современный звуковой цвет-ной
	фильм, а собственно изобразительный, фотогра-фический аспект.
	Если ограничить задачу таким образом, то нарра-тивные элементы
	распределятся по четырем уровням, (91) причем это будут те же Четыре
	уровня, что и во вся-кой общей модели повествования. (***)
	Соединение значимых элементов в цепочку может быть, в принципе, двух
	родов. Во-первых, речь может идти о присоединении
	функционально-однотипных элементов, во-вторых, - об интеграции
	элементов, не-, сущих различные структурные функции. В каждом из этих
	случаев будет наличествовать специфический тип связи (в одном -
	примыкание равноправных элементов, в другом - отношение доминации,
	обусловленно-сти; очевидно, что меняться будет и интенсивность связи: в
	первом случае элементы относительно незави-симы, доминация подразумевает
	спаянность). Другой существенный признак - наличие или отсутствие
	гра-ницы цепочки: интеграционная связь подразумевает отграниченность
	синтагматической единицы, присоединительная куммулятивная связь дает
	безграничную цепочку.
	Признак распадения текста на равноценные самостоятельные единицы или
	склеивания их в результат функциональной специализации каждой из них в
	органически целостные синтагмы позволяет выделить в конкретные уровни в
	построении текста.
	Первый уровень - соединение мельчайших само-стоятельных единиц, при
	котором семантическое значение еще не присуще каждой единице в
	отдельности; а возникает именно в процессе их склеивания. В естественном
	языке на этом уровне располагаются цепочки фонем. В кинематографе это
	монтаж кадров. (****) (92)
	Второй уровень - элементарное синтагматическое целое. Применительно к
	естественному языку он ин-терпретируется как уровень предложения, хотя в
	определенных случаях может реализовываться и как слово. (*****) На
	кинематографическом уровне это кинематографическая фраза - законченная
	синтагма, отли-чающаяся внутренним единством, отграниченная с двух
	концов структурными паузами. В качестве харак-терных признаков такой
	единицы можно указать не только внутреннюю замкнутость и заключенность
	между двумя границами-паузами, но и то, что наличие границ вытекает из
	самой природы внутренней ее организации. Она не может репродуцировать
	себя без конца, как это свойственно куммулятивным цепочкам. Внутренняя
	структура фразовой единицы или односоставна, когда один элемент является
	одновременно  и универсальным множеством всех элементов, будучи
	(равнозначен высказыванию, или двусоставна. В этом случае между
	элементами возникает отношение предикации, подразумевающее их
	качественное различие,  причем один из элементов интерпретируется как
	логический субъект, а другой - как предикат. Такое отношение в киноленте
	могут получить лишь элементы, осмысленные на семантическом уровне.
	Второй уровень - всегда синтагматика значимых единиц.
	Третий уровень - соединение фразовых единств в цепочки фраз. Хотя
	исследования последних лет (******) показали структурную
	организованность сверхфразовых единств текста, последовательность фраз
	организована принципиально иначе, чем фраза: она состоит из равноправных
	элементов (фразы относительно друг друга выступают как функционально
	равноценные), понятие границы не заложено в ее структуре, и увеличение
	путем присоединения новых элементов практически (93)может быть
	безграничным. Тип структурной организа-ции делает третий уровень
	параллельным первому.
	Четвертый уровень - уровень сюжета. Он не явля-ется автоматическим
	обобщением третьего, поскольку один и тот же сюжет может быть развернут
	с помощью разного количества фраз. Но сюжетный уровень стро-ится по типу
	второго, фразового. Текст членится на специализированные в структурном
	отношении сег-менты, которые, в отличие от элементов первого и тре-тьего
	и подобно элементам второго уровня, имеют не-посредственно семантический
	характер. Соединение этих элементов образует фразу второго уровня -
	сюжет всегда строится по принципу фразы. Не слу-чайно, высказывания: "Он
	был убит", - или: "Она бежала с гусаром", - могут быть интерпретированы
	как относящиеся и ко второму уровню (одна из фраз в тексте) и к
	четвертому - сюжет текста.
	Рассмотрение синтагматики фильма в свете предло-женной модели построения
	нарративного текста позво-ляет обнаружить, что первый и третий уровни
	более принадлежат плану выражения, а второй и четвер-тый - плану
	содержания (нужно ли оговаривать, что "содержание" здесь понимается в
	лингвистическом, а не в принятом в эстетике значении термина и что язык
	в искусстве всегда категория содержательная?). При-менительно к анализу
	киноповествования это будет означать, что первый и третий уровни несут
	основную нагрузку собственно кинематографической нарративности, в то
	время как второй и четвертый однотипны с "литературностью" и шире - с
	повествовательностью в общекультурном смысле. Так, эпизод и сюжет можно
	пересказать словами, сцепление кадров или эпизодов - монтаж - легче
	показать или описать средст-вами научного метаязыка. Конечно, это
	противопостав-ление условно, поскольку искусство устанавливает законы
	чаще всего для того, чтобы сделать значимым их нарушение (*******). (94)
	Последнее замечание подводит нас к еще одной проблеме. Не всякий уровень
	или элемент, наличествую-щий в системе, присутствует в тексте.
	Присутствие в системе при отсутствии в тексте воспринимается как
	значимое отсутствие. Это следует помнить при ре-шении так называемой
	проблемы бессюжетности. Бес-сюжетность там, где структура зрительского
	ожида-ния включает сюжет, не есть отсутствие, сюжета, а представляет
	собой негативную его реализацию, худо-жественно активное напряжение
	между системой и текстом. Спор о том, что лучше - острый сюжет или его
	отсутствие - беспредметен в такой же мере, в ка-кой он беспредметен
	относительно любого художест-венного принципа. Оценке подлежит не тот
	или иной структурный момент (и тем более "прием"), а функ-циональное
	отношение его к художественной целостно-сти текста и создаваемому
	автором художественному образу мира.
	Итак, мы получили для структуры повествователь-ного кинотекста четыре
	уровня, два из которых можно определить как монтажные, а два - как
	фразовые. Теория монтажного построения киноповествования принадлежит к
	наиболее разработанным аспектам науки о кинематографе. (********)
	Мы уже отмечали, что сюжетный уровень более "литературен", чем
	монтажные. Однако есть ли (95) специфика у кносюжета?  Развивается ли
	сюжет в кино иначе, чем определяемый при пересказе теми же сло-вами
	некинематографический сюжет?
	Мы уже отмечали, что в основе всякого сюжета лежит событие, некоторый
	случай, противоречащий какой-либо из основных классификационных
	законо-мерностей текста или нашего сознания вообще. Сооб-щение "Иван
	ходит по полу" в бытовой ситуации не представляет собой свернутого
	сюжета, а "Иван ходит по стене" или "Иван ходит по потолку" -
	представ-ляет. Однако существенно не изолированное и аб-страктное
	понятие события, а его соотнесение с окру-жающими его контекстными
	структурами: рассказ о канатном плясуне, не ходящем по канату, столь же
	содержателен в сюжетном отношении, что и сообщение об обычном человеке,
	пробежавшем по канату. Но-велла об артисте цирка, сломавшем ногу и не
	высту-пающем на арене, будет столь же сюжетна, как и рас-сказ о молодой
	девушке, случайно попавшей на съе-мочную площадку и вдруг сделавшейся
	кинозвездой, хотя в одном случае событие будет заключаться в том, что
	определенное действие не совершается, а в дру-гом - совершается.
	Художественный текст живет в поле двойного на-пряжения: с одной стороны,
	он проецируется на неко-торые типовые ожидания последовательностей
	эле-ментов в тексте, с другой - на такое же ожидание в жизни. Герой
	волшебной сказки с помощью чудесного средства совершает невозможный
	подвиг. Это событие вполне согласуется с нашим понятием "сюжет
	волшеб-ной сказки", но резко расходится с нашим представ-лением о нормах
	житейского опыта. "Естественное" в одном ряду, сюжетное событие
	оказывается "стран-ным" в другом. Герой чеховской драмы не совершает
	"необычных" поступков, ведет на сцене обычную и обыденную жизнь. Это
	вполне согласуется с нашим понятием "так бывает", но резко расходится с
	пред-ставлением о законах театрального зрелища. Совпа-дение с одним
	рядом закономерностей художественно активно при расхождении с другим.
	Однако в зависи-мости от того, к какому из этих рядов тяготеет текст,
	возникает различный эстетический эффект. Кинематограф как искусство
	совершенно иначе, чем (96) литература, относится к проблеме
	достоверности. Из-вестно изречение Козьмы Пруткова: "Если на клетке
	слона прочтешь надпись: "буйвол", - не верь глазам своим". (*********)
	Комизм афоризма основывается на абсурд-ном предположении, что отношение
	слова и обозначае-мого им предмета более исконно и незыблемо, чем этого
	же предмета и его зримого облика. Из этого делается вывод, что надпись
	не может быть ошибоч-на - не верить следует глазам. Как известно, имеет
	место прямо противоположное: отношение "слово - вещь" воспринимается как
	условное, поэтому допу-скается, что слово может быть н истинным и
	лож-ным. Отношение "вещь - ее зримый облик" (ибо фотография, в отличие
	от рисунка, воспринимается не как иконический знак вещи, а как она сама,
	се види-мый облик) естественно считать настолько органич-ным, что
	никакое искажение здесь не может подразу-меваться. Таким образом,
	представление об истинно-сти повествования, недопустимость самой мысли о
	его "выдуманности" лежит в основе кинорассказа. Это всегда придает,
	между прочим, интересу к кинемато-графу, то в большей, то в меньшей
	степени, сходство с тем интересом, который вызывают у зрителей уличные
	катастрофы, происшествия, несчастные случаи, то есть сюжеты, порожденные
	самой жизнью, - нарушения устойчивых закономерностей в самой реальности,
	а не в ее художественном образе.
	То, что кино вызывает у зрителя такое ощущение достоверности, которое
	совершенно недоступно ника-ким другим искусствам и может равняться лишь
	с переживаниями, вызываемыми  непосредственными жизненными
	впечатлениями, -- бесспорно. Очевидна и выгода этого для силы
	художественного впечатле-ния. Менее привлекает обычно внимание другая
	сто-рона вопроса: трудности, которые создаются этими же свойствами на
	пути искусства.
	Если ограничиться проблемами, связанными с сю-жетом, то станет
	необходимо в этой же связи подчерк-нуть зависимость сюжетности от
	способности повест-вователя менять определенные элементы своего
	рас-сказа по своему усмотрению. Именно потому, что (97)сюжетное событие
	- нарушение конструкции мира, оно может произойти или не произойти
	(предполага-ется, что оно происходит редко или однократно) и произойти
	несколькими способами. В случае, если опи-сываемое происшествие
	происходит всегда или даже достаточно часто, оно принадлежит уже самой
	кон-струкции мира, и повествование теряет сюжетность. Не случайно,
	сюжетность зарождается в жанрах, где герой получает условную,
	значительно большую, чем в реальной жизни, свободу относительно
	обстоя-тельств - в путешествиях, фантастике и детективе. Возможность
	героя перемещаться - в пространстве, (относительно определенных мест и
	ландшафтов, в со-циальном мире - относительно определенного
	обще-ственного окружения и общественных условий, мо-рально -
	относительно прошлых состояний его соб-ственного характера и т.д.-
	является непременным условием сюжетности. Киногерой, такой, каким его
	дает материал движущейся съемки, а не усилия кино-искусства, как ни
	странно, отличается неподвижно-стью. Он закреплен в материале
	автоматизмом отно-шения "объект - пленка". Возникающая при этом
	истинность убивает сюжетность. Для того, чтобы кине-матограф стал
	сюжетным, должно было возникнуть умение освобождать поведение героя от
	автоматизма зависимости его от поведения фотографируемого объ-екта. Если
	монтаж и передвижение камеры породили киноязык, то фантастика Мельеса и
	комбинированные съемки породили киносюжет. Они позволили соеди-нить
	киноочевидность, зримую реальность кадра со свободой от автоматизма
	обыденной жизни, дали кине-матографу возможность ставить героя в
	положения, невозможные в фотографируемом объекте, сделали
	последовательность и сочетание сюжетных эпизодов актом художественного
	выбора, а не автоматической власти техники.
	После того, как монтаж был введен в мир кино, им уже не обязательно было
	пользоваться, отказ от него также сделался средством художественного
	языка. После того, как кинематограф смог показать любую фантастику с
	достоверностью реальности, от нее мож-но было уже и отказаться: простое,
	самое "рабское" следование за событиями жизни становится актом (98)
	выбора, то есть может нести художественную инфор-мацию.
	Специфика киносюжста в том, что он не просто рас-сказывается
	изобразительными знаками имеете слив, напоминая этим книжку-картинку,
	лубок или комикс, а представляет собой рассказ, связь элементов
	кото-рого воспринимается как предельно достоверная: мы .верим, что
	художник не имел выбора, нее было опре-делено самой жизнью - и
	одновременно этот же рас-сказ дает такую широту ситуативного выбора,
	такое количество возможных вариантов, которых не имеет ни одно другое
	искусство. Если увеличение количеств? возможностей, из которых художник
	выбирает свое решение, приводит к неслыханному росту информативности
	текста, то вера в то, что сообщаемый нам вариант обладает бесспорной
	истинностью (и, следовательно, художник как бы не имел никакого выбора)
	повышает ценностную характеристику информации Ведь известно, что
	величина информации и ее ценность не совпадают автоматически. Величина
	зависит о меры исчерпываемой неопределенности: если я узнаю что
	совершится событие, которое могло произойти не одним из двух, а одним из
	десяти возможных способов информативность сообщения резко возрастает.
	0днако ценность информации может этим не определяться: в хорошем
	ресторане я выбираю одно из десятков блюд, отвечая на вопрос: "Жизнь или
	смерть?" - я выбирав одно из двух. В первом случае я получаю гораздо
	больше информации в двоичных величинах, но во втором - она имеет
	значительно большую ценность.
	Специфика сюжета в кино делает его и наиболее информативным, и наиболее
	ценностным сравнительно с другими искусствами.
	Таким образом, раскрываются некоторые особенности нарративной структуры
	кинематографа. Более глубокое решение этих проблем, видимо, зависит от
	создания общей теории повествовательных структур, которая в равной мере
	охватывала бы синтаксически конструкции в языкознании, теорию
	повествования кинематографе, музыке и повествовательные струи туры
	живописи (например, орнамент), являясь одновременно механизмом описания
	сюжетно-повествовательных структур художественной литературы. (99)
	* Подробнее см. Ю.Лотман. Структура художественного текста. М.,
	"Искусство", 1970.
	**  См.: Древние иконы старообрядческого кафедрального Покровского
	собора при Рогожском кладбище в Москве. М., 1956,1 стр. 53.
	*** Поэтому мы полагаем, что киноповествование представляй собой
	идеальный текст для построения общей теории синтагматики, в отличие,
	например, от П. Гартмана, который рассматривает синтаксис в музыке,
	орнаменте, формальных и естественных языках, в поэзии, но не привлекает
	кино. (Рееtеr Наrtтапn. Syntax und Bedeutung. Assen, 1964).
	**** Сознательно огрубляя вопрос, мы, в данном случае, исходя из того,
	что отдельный кадр, подлежа семантической интерпретации, еще не есть
	объект синтаксического анализа. Внутрикадровая синтагматика и синтактика
	- специальная проблема, значительно более близкая к аналогичным аспектам
	неподвижных изобразительных моделей: картины, фотографии, чем к
	повествовательным жанрам. В настоящей работе мы ее не рассматриваем, что
	не снимает, однако, ее большого значения в общей проблеме художественной
	структуры фильма.
	***** При сопоставлении предложенной схемы с принятыми в лингвистике
	делается очевидно, что "морфемы" и "слова" при синтагматическом анализе,
	собственно говоря, уровнями не являются. Этим единицам может
	соответствовать несколько уровней.
	****** См.: Е.Падучева. О структуре абзаца. - Труды по знаковым
	системам. II. Ученые записки ТГУ, вып. 181, Тарту, 1965; И.Сеебо. Об
	изучении структуры связного текста. - Лингвистические исследования по
	общей и славянской типологии. М., "Наука", 1966.
	******* Следующим за кадром сегментом кинотекста является кинофраза.
	Если элементы кинофразы (кадры) связаны между собой разнообразными
	функциональными связями, то граница кинофразы просто примыкает к
	следующей, образуя ощущение паузы. Примыкание кинофраз образует
	повествование, а их функциональная организация - сюжет.
	******** Кроме общеизвестных работ С. М. Эйзенштейна, для нас, в данной
	связи, особенно важна статья Ю. Н. Тынянова "Об основах кино", давшая
	классическое определение связи монтажа и повествования: "Монтаж не есть
	связь кадров, это дифференциальная смена кадров, но именно поэтому
	сменяться могут кадры, в чем-либо соотносительные между собой. Эта
	соотносительность может быть не только фабульного характера, но еще и в
	гораздо большей степени - стилевого". (Сб. "Поэтика кино". М..-Л.,
	Кинопечать, 1927, стр. 73). Ср. в статье Е. Падучевой: "Очень часто
	законы сочетаемости единиц в тексте можно свести к необходи-мости
	повторения каких-то составных частей этих единиц. Так, формальная
	структура стиха основана (в частности) на повторе-нии сходно звучащих
	слогов; согласование существительного с прилагательным - на одинаковом
	значении признаков рода, чи-сла и падежа. Связанность текста в абзаце
	основана в значитель-ной мере на повторении одинаковых семантических
	сегментов". (Е. Падучева. О структуре абзаца, стр. 285.)
	********* Козьма Прутков. Избранные произведения. Л., "Советский
	писатель", 1951, стр. 146.
	ГЛАВА ДЕСЯТАЯ. БОРЬБА СО ВРЕМЕНЕМ
	Кинематограф моделирует мир. К важнейшим характеристикам мира
	принадлежат пространство и время. Отношение пространственно-временной
	харак-теристики объекта к пространственно-временной при-роде модели во
	многом определяет и ее сущность, и ее познавательную ценность.
	Познавательная ценность модели повышается по мере роста свободы
	художника в выборе средств мо-делирования. Если перевод категорий
	объективного мира на язык художественного текста определяется актом
	творчества, а не автоматизмом ситуации, кода или любой иной заранее
	данной и поэтому полностью предсказуемой системы, содержательность
	получаемой модели резко возрастает. Поэтому естественно, что художник
	стремится обрести свободу от автоматизма отражения
	пространственно-временных параметров мира в кино. Но кинематограф еще до
	начала любого творческого акта навязывает художнику свою, очень жесткую,
	систему эквивалентов объективного времени и пространства. Порвать с
	ними, оставаясь в пределах кино, невозможно. Художнику остается лишь
	бороться с ними и побеждать их средствами са-мого же кинематографа.
	Во всяком искусстве, связанном со зрением и иконическими знаками,
	художественное время возможно лишь одно - настоящее. Определяя сущность
	этого явления применительно к театру, Д. С. Лихачев писал: "Что же такое
	это театральное настоящее время? Это - настоящее время представления,
	совершающе-гося перед глазами зрителей. Это воскрешение вре-мени вместе
	с событиями и действующими лицами, и при этом такое воскрешение, при
	котором зрители (100) должны забыть, что перед ними прошлое. Это
	созда-ние подлинной иллюзии настоящего, при которой ак-тер сливается с
	представляемым им лицом так же. как сливается изображаемое на театре
	время с временем находящихся в зрительном зале зрителей. II
	художе-ственное время это не условно - условно само дейст-вие." (*)
	Именно в силу этих причин время зрительных искусств, сравнительно со
	словесными, бедно. Оно ис-ключает прошедшее и будущее. Можно нарисовать
	на картине будущее время, но невозможно написать кар-тину в будущем
	времени. С этим же связана бедность других глагольных категорий
	изобразительных ис-кусств. Зрительно воспринимаемое действие возможно
	лишь в одном модусе - реальном. Все ирреальные наклонения: желательные,
	условные, запретительные. повелительные и пр., все формы косвенной и
	несобст-венно-прямой  речи, диалогическое  повествование со сложным
	переплетением точек зрения представляют для чисто изобразительных
	искусств трудности.
	Но построение рассказа без разветвленной системы глагольных категорий
	практически невозможно. По-этому перед кинематографом сразу встала
	задача про-рыва через обязательное настоящее время и реальную
	модальность экранного действия. Реальность пережи-вания экранного
	действия зрителем создавала также трудности для изображения
	одновременности событий. совершающихся в нескольких местах и на экране
	пред-ставляемых последовательно. Романическое "в то время как" или
	"перенесемся, дорогой читатель" кине-матографу запрещено.
	Кинематограф с самого начального периода пробовал найти средства для
	передачи сна, воспоминаний несобственно-прямой речи, прибегая к наплывам
	и другим ныне отвергнутым средствам. В настоящее время кинематограф
	обладает обширным опытом пере дачи различных глагольных времен
	средствами настоящего и нереального действия через реальное.
	Так, в "В прошлом году в Мариенбаде" Алена Рене экранное действие
	воспроизводит не реальность, (101) а содержание речи персонажа. Но
	говорящий не расска-зывает, а мучительно перебирает события, стараясь
	припомнить и понять, что же произошло на самом деле. И экран повторяет
	различные версии событий, а сама возможность показа на нем различных
	версий одного эпизода снимает безусловную модальность ре-альности,
	казалось бы, неотделимой от зрительного образа. "Рукопись, найденная в
	Сарагоссе" строит повествование в форме несобственно-прямой речи. В
	"Разводе по-итальянски" перед нами яркий пример повествования в оптативе
	(желательном наклоне-нии) - эпизод варки мыла из жены.
	Очень, интересен пример из "Летят журавли". В мо-мент, когда Борис
	смертельно ранен, между ранением и смертью врезан, отгороженный образом
	вращаю-щихся деревьев, эпизод свадьбы. Эпизод этот, прежде всего,
	нарушает то течение времени, которое в фильме воспроизводит его
	естественный темп. Адекватом бес-конечно малой единицы времени в
	действительности оказывается мучительно долгий кусок экранного времени.
	(**) Это может быть сопоставлено с известным мес-том из "Севастопольских
	рассказов" Л. Толстого, где между тем, как Праскухин видит крутящуюся
	бомбу у своих ног, и фразой: "Он был убит на месте оскол-ком в середину
	груди", - пролегает в хронологичесском отсчете одна секунда ("Прошла еще
	секунда, - секунда, в которую целый мир воспоминаний промель-кнул в его
	воображении"), а в повести - две стра-ницы текста, то есть то
	художественное время, кото-рое в других местах толстовского рассказа
	соответст-вует часам, дням или месяцам реального. Эта способ-ность к
	неравномерности, произвольному сжатию и растяжению, составляющая условие
	возникновения художественного времени, невозможная в театре, де-лается в
	кино особенно значимой, поскольку сопротив-ляемость слова в этом
	отношении значительно ниже. чем подвижной фотографии. Сила, которую
	следует приложить к киноленте, чтобы из автоматического (102) фиксатора
	темпа жизни превратить ее в художествен-ную модель времени, ощущается
	зрителем как худо-жественная энергия, напряжение и смысловая
	насы-щенность.
	Однако эпизод свадьбы Бориса в "Летят журавли" имеет еще и другой смысл:
	он представляет ирре-альное действие. Противоречие между чувством
	реаль-ности видимого на экране и тем, что мы знаем о его ирреальности,
	создает новое направление художест-венного напряжения. Дополнительная
	неопределен-ность состоит в том, что текст этот не может быть
	пря-молинейно истолкован как "то, что привиделось Бо-рису в момент
	смерти" или как "желание Бориса" - это сложная амальгама и видений
	умирающего, и мыслей зрителей о неосуществившихся возможностях, гораздо
	более простых и естественных, чем реальность: бурное веселье, кадры, как
	бы продиктованные поэти-кой "хэппи энда", наслаиваются на сознание
	зрителя, что герой в это время умирает. Конфликт медленно текущего
	экранного времени с мгновенным реальным обостряется тем, что образы на
	экране мелькают с повышенной быстротой (в отличие от способа изобразить
	смерть остановкой кадра. А параллельно проте-кает конфликт реального
	действия с ирреальным.
	Очень интересно проведен конфликт переключения времени в фильме молодых
	московских режиссеров "Завтраки 43 года" (по В. Аксенову). Герой, едущий
	в мягком вагоне на юг, неожиданно узнает в приятном спутнике по купе
	врага своего детства, который в го-лодном 1943 году во главе банды
	мальчишек грабил ослабленных голодом эвакуированных детей, отнимая у них
	драгоценные школьные булочки. Мучительная обида, поднявшаяся в душе
	героя и данная цепью кад-ров, снятых на старой мелькающей пленке и
	дающих в каждой кульминации воспоминания резкое увеличе-ние плана и
	остановку ленты, толкает героя на месть: он зовет не узнающего его
	спутника в вагон-ресторан и, ненавидя, кормит его на убой. Кадры
	ресторанного ужина, сытая, довольная, благополучная и вполне
	пре-зентабельная физиономия обидчика сменяются на экране кадрами голода
	и унижения. Специфика кино-прошедшего, которое не перестает быть
	настоящим, и ирреального, которое в полной мере реально, (103)
	подчеркивается и языком фильма и сюжетом. Герой, видимо (окончательно
	это так и не разъясняется), ошибся. Это другой человек. Попутно в
	ресторане к тому же человеку пристает алкоголик, с пьяной
	настойчиво-стью обвиняющий его, в том, что во время войны он, будучи
	интендантом, обокрал "братву". Уже несовме-стимость подозрений, что один
	и тот же человек в 1943 году был наглым мальчишкой, главой уличной
	банды, и вором-интендантом, казалось бы, оправдывает подо-зреваемого. Но
	временная двуплановость фильма, пе-ремещение реального и ирреального
	порождают до-полнительные смысловые эффекты: в алкоголике, которого с
	позором выводят из ресторана, мы вдруг видим героя-моряка 1943 года;
	глубокие, невысказан-ные, но носимые в душе всю жизнь обиды обретают
	силу реальности, а о подозреваемом в наглости и на-несении обид
	персонаже зритель, вопреки всякой ло-гике, невольно заключает: хотя он
	оправдался от двух возводимых на него обвинений, но не может быть, чтобы
	случайно все ,в нем видели обидчика: он и есть обидчик, только его
	обиженные бродят где-то вне пре-делов фильма и, может быть, ищут причину
	своих страданий совсем в иных людях, а не в нем. Так фильм, фиксирующий
	с помощью камеры и ленты на-стоящее время и реальное действие,
	оказывается кине-матографическим рассказом о том, чего нельзя уви-деть,
	о том, что скрыто в глубинах памяти и совести. (105)
	* Д. С. Лихачев. Поэтика древнерусской литературы. Л "Наука", 1967, стр.
	300.
	**  Сходен по результату, но противоположен по средствам прием Антониони
	в "Затмении": минута молчания на бирже, за-нимая минуту экранного
	времени, тянется бесконечно долго для зрителей.
	ГЛАВА ОДИННАДЦАТАЯ. БОРЬБА С ПРОСТРАНСТВОМ
	Мы уже говорили о том, что эффект кадра строится на установлении
	изоморфизма между всеми простран-ственными формами реальности и плоским,
	ограни-ченным с четырех сторон пространством экрана. Именно это
	уподобление различного составляет основу кинопространства. Поэтому
	стабильность границ экра-на и физическая реальность его плоской природы
	со-ставляют необходимое условие возникновения кино-пространства. Однако
	отношение заполнения про-странства экрана к его границам имеет
	совершенно иную природу, чем, например, в живописи. Только художник
	барокко находился в такой же мере в по-стоянной борьбе с границами
	своего художественного пространства, как это обычно для режиссера
	фильма.
	Экран отграничен боковым периметром и поверх-ностью. За этими пределами
	киномир не существует. Но внутреннюю поверхность он заполняет так, чтобы
	постоянно возникала фикция возможности прорыва сквозь границы. Основным
	средством штурма бокового периметра является крупный план. Вырванная
	деталь, заменяя целое, становится _метонимией. Она цзоморфна миру.
	Однако мы не можем забыть, что она все же деталь какой-то реальной вещи,
	и несуществующие на экране контуры этой вещи сталкиваются с грани-цами
	экрана.
	Однако в последние десятилетия еще большее зна-чение приобретает штурм
	плоской поверхности. Еще в 1930-е годы Я. Мукаржовский указывал на то,
	что звук компенсирует плоскость экрана, придавая ему добавочное
	измерение. К аналогичному эффекту при-водит расположение оси действия
	периендикулярио к плоскости экрана. Феномен поезда, наезжающего на (105)
	зрителей, столь же стар, как и художественный кине-матограф, однако, до
	сих пор сохраняет эффективность именно в силу органического чувства
	плоскости экрана. Выпустив на сцену театра танк, направленный прямо на
	зрительный зал, мы никакого эффекта бы не добились. "Выскакиванье" из
	экрана потому и эф-фективно, что невозможно, что представляет собой
	борьбу с самыми основами кино. Оно напоминает кивок головы статуи
	командора, который страшен и потрясает зрителя (хотя тот заранее
	предупрежден и ждет его весь спектакль) именно потому, что
	подразу-мевается, что перед нами неподвижная по материалу статуя. Кивок
	головы тени отца Гамлета не кажется нам ужасным - призраку мы
	приписываем подвиж-ность, в которой отказываем статуе.
	Аналогичную роль играет направленность действия вглубь (см. кадр из
	фильма "Летят журавли").
	Однако наиболее значительны для современного кино, в этом отношении, так
	называемые глубинные (106) построения кадра. Представляя сочетания
	крупного плана на "авансцене" кадра и общего - в его глуби-не, они
	строят киномир, взламывающий "природную" плоскость экрана и создающий
	значительно более утонченную систему изоморфизма: трехмерный,
	без-граничный и многофакторный мир реальности объяв-ляется изоморфным
	плоскому и ограниченному миру экрана. Но он, в свою очередь, выполняет
	лишь роль перевода-посредника; изображение строится как мно-гомерное,
	эволюционируя от живописи к театру. Бли-стательную технику глубинного
	кадра мы видим, на-пример, в "Гражданине Кейне" и в фильмах Трюффо.
	Глубинный кадр, в определенном смысле, противо-положен монтажу, который
	выделяет линейность и, тяготея от живописи к плакату, к чисто
	синтагматиче-ской системе значений, вполне мирится  с плоской природой
	киномира. Однако напрасно теоретики "Cahiers du cinema" видят в
	глубинном кадре непосредственную жизнь, естественность, сырую
	реальность, в отличие от режиссерски препарированного и условного
	мон-тажного фильма. Перед нами не упрощенный, а еще более совершенный,
	сложный, порой изысканный, кино-язык. Выразительность и виртуозность его
	- бес-спорны, простота - сомнительна. Это не автоматиче-ски схваченная
	жизнь - первая ступень системы "объект - знак", а третья ступень,
	имитация пре-дельно сходного с действительностью знака из мате-риала,
	предельно от этого сходства удаленного.
	Глубинный кадр борется с монтажом, но это озна-чает, что основное
	значение он получает на фоне ре-жиссерской и зрительской культуры
	монтажа, .вне ко-торой он теряет значительную часть своего смысла. Кадр,
	непрерывный в глубину, и повествование без резких монтажных стыков
	создают текст, предельно имитирующий недискретность жизни, ее текучий,
	не-разложимый характер. Однако на самом деле кино-текст оказывается
	рассеченным по многим линиям: крупные планы рассекают "авансцену" кадра,
	а глу-бинный план остается недискретным (возможность давать его размытым
	и четким по художественному выбору усиливает этот контраст). В кадре
	одновре-менно оказывается и текст и метатекст, жизнь и ее моделирующее
	осмысление. Например, в киноязыке (107) утвердилось представление о
	снятых крупным планом глазах как метафоре совести, нравственно
	оцениваю-щей мысли. Так, "Стачка" Эйзенштейна (1924) закан-чивается
	символическим кадром "Совесть Человече-ства".
	Аналогичным приемом пользуется М. Ромм в "Обык-новенном фашизме". На
	примере кадра из "Выс-шего принципа" Иржи Крейчика (1960, по рассказу Я.
	Дрды) мы видим совмещение этого знака с задним планом, выступающим здесь
	в функции "самой жиз-ни".
	Мы уже отмечали в начале брошюры, что простран-ство в кинематографе, как
	и во всяком искусстве, - пространство отграниченное, заключенное в
	опреде-ленные рамки и, одновременно, изоморфное безгра-ничному
	пространству мира. К этому, общему для всех искусств и особенно наглядно
	выступающему в изо-бразительных, противоречию кинематограф добавляет
	свое: ни в одном из изобразительных искусств образы, заполняющие
	внутреннюю границу художественного пространства, не стремятся столь
	активно ее прорвать, вырваться за ее пределы. Этот постоянный конфликт
	составляет одну из основных составляющих иллюзии реальности
	кинопространства. Поэтому все попытки введения экрана переменной
	величины - результат игнорирования сущности кино и, видимо,
	бесперс-пективны. Если когда-либо на их основе и возникнет искусство,
	оно будет в самом существенном отличаться от кинематографа.
	ГЛАВА ДВЕНАДЦАТАЯ. ПРОБЛЕМА КИНОАКТЕРА
	В семиотической структуре кинокадра человек за-нимает совершенно особое
	место. Киноискусство исто-рически создавалось на перекрестке двух
	традиций: одна восходила к традиции нехудожественной кино-хроники,
	другая - к театру. Хотя в обоих случаях перед зрителем был живой
	человек, обе традиции под-ходили к нему с совершенно различных сторон и
	под-разумевали разную по типу ориентацию зрителей. Театр показывает нам
	обыкновенного человека, на-шего современника. Но мы должны об этом
	забыть и видеть в нем некоторую знаковую сущность - Гам-лета, Отелло или
	Ричарда III. Нам надо забыть о ре-альности кулис, накладных бород и
	зрительного зала и перенестись в условную реальность пьесы.
	Хрони-кальное кино показывает нам чередование белых и черных пятен на
	плоской поверхности экрана. Однако нам надо забыть об этом и
	воспринимать экранные образы как живых людей. В одном случае мы
	употреб-ляем реальность как знаки, в другом - знаки как реальность.
	Двойная проекция художественного кине-матографа на эти две традиции
	сразу же задавала два противонаправленных типа отношения к образу
	чело-века на экране в художественном фильме.
	Имелось еще одно, более частное, но все же сущест-венное различие:
	отношение человека и окружающих его вещей, персонажа и фона, в кадре
	кинохроники и на сцене имеет глубоко различный характер. В кино-хронике
	степень реальности человека и окружающих его вещей одинакова. Это
	приводит к тому, что чело-век как бы уравнивается с другими объектами
	фото-графирования. Значение может распределяться между (110) всеми
	объектами поровну или же даже сосредоточи-ваться не в людях, а в
	предметах. Так, например, в знаменитом "Прибытии поезда" бр. Люмьер
	основной носитель значений и, если можно так выразиться, "главное лицо"
	- поезд. Люди мелькают в кадре, вы-полняя роль фона события. Это связано
	с двумя обсто-ятельствами: подвижностью вещей и их подлин-ностью - им
	приписывается та же мера реальности, что и людям.
	В театре действующие лица и окружающий их мир: декорации, реквизит -
	составляют два уровня сооб-щения с принципиально различной мерой
	услов-ности и разной смысловой нагрузкой. Люди и вещи обладают на сцене
	совершенно различной свободой перемещения. Не случайно в фильме бр.
	Люмьер "Кормление ребенка" зрителей больше всего пора-зило движение
	деревьев. Это выдает инерцию теат-рального зрелища - подвижность
	человеческих фигур привычна и не вызывает удивления. Внимание
	при-влекает необычность поведения фона, к которому еще применяются нормы
	театральной декорации.
	Эта выделенность человека на сцене делает его ос-новным носителем
	сообщения (не случайно пышность постановки и величина затрат на нее
	обычно обратно пропорциональны значению актера и его игры).
	Восходящий к хронике тип отношения к человеку на экране был одним из
	истоков стремления заменить актера типажом, а игру - монтажом режиссера
	(тен-денция, открыто декларированная в ранних фильмах Эйзенштейна,
	подающая себя чувствовать в дальней-шем). Противоположная тенденция
	ощущается в киноспектаклях и многочисленных экранизациях. Од-нако
	^кинематограф пошел третьим путем: появление человека на экране создало
	настолько новую в семио-тическом отношении ситуацию, что речь пошла не о
	ме-ханическом развитии каких-либо уже существующих тенденций, а о
	создании нового языка.
	Игра актера в кинофильме в семиотическом отно-шении представляет собой
	сообщение, кодированное на трех уровнях: 1. режиссерском; 2. бытового
	поведе-ния; 3. актерской игры. На режиссерском уровне работа с кадром,
	занятым (111) изображением человека, во многом та же, что и в дру-гих
	случаях - те же крупные планы, тот же монтаж или какие-либо иные,
	знакомые нам уже средства. Однако для нашего восприятия актерской игры
	эти типичные формы киноязыка создают особую ситуацию. Известное
	положение об особой роли мимики для ки-нематографа - лишь частное
	проявление способности сосредоточивать внимание зрителя не на всей
	фигуре актера, а на каких-либо ее частях: лице, руках, де-талях одежды.
	О том, в какой мере монтаж может восприниматься как игра актера,
	свидетельствуют из-вестные опыты Л. Кулешова, который еще в 1918 году
	соединял одну и ту же фотографию лица актера Моз-жухина с несколькими
	эмоционально противополож-ными последующими кадрами (играющим ребенком,
	гробом и пр.). Зрители этого эксперимента востор-женно отзывались о
	богатстве мимики актера, не по-дозревая, что изображение его лица
	оставалось неиз-менным - менялась лишь их реакция на монтажный эффект.
	Способность кинематографа разделить облик чело-века на "куски" и
	выстроить эти сегменты в последо-вательную во временном отношении
	цепочку превра-щает внешний облик человека в повествовательный текст,
	что свойственно литературе и решительно невоз-можно в театре. Если
	актерская мимика дает нам тип недискретного повествования, однотипного в
	этом от-ношении театральному, то рассказ режиссера строится по типу
	литературного: дискретные части соединя-ются в цепочку. Еще одна черта
	роднит этот аспект "че-ловека на экране" с "человеком в романе" и
	отличает его от "человека на сцене". Возможность задерживать внимание на
	каких-то деталях внешности укрупнением плана или длительностью
	изображения на экране (в литературном повествовании аналогом будет
	подроб-ность описания или иное смысловое выделение), а также повторным
	их изображением, которой нет ни на сцене, ни в живописи, придает
	кинообразам частей человеческого тела метафорическое значение. Мы уже
	говорили о том, что глаза в "Стачке" Эйзенштейна становятся совестью
	человечества. В той же функции их использует Ромм в "Обыкновенном
	фашизме", уве-личивая одну за другой карточки с личных дел жертв (112)
	фашистских лагерей смерти и показывая на экране глаза, глаза...
	Актер на сцене может обыгрывать определенные стороны своего грима (так,
	Отелло рассматривает черноту своих рук), на портрете Рембрандта или
	Се-рова руки, глаза становятся особо значимыми дета-лями. Но ни артист,
	ни живописец (*) не могут отделить какую-либо часть тела и превратить ее
	в метафору. При экранизациях предназначенного для театра текста порой
	упускается, что обыгрывание одной и той же детали внешности на сцене и
	на экране (крупным пла-ном) семантически не адекватно. Так получилось,
	на-пример, при экранизации С. Бондарчуком "Отелло": эффектная деталь -
	протянутые через весь экран для убийства ладони - казалось бы, вытекает
	из постоян-ного возвращения пьесы к теме рук. Однако, став де-талью
	киноповествования, она, неожиданно, видимо, для самого режиссера,
	превратилась в явно искажа-ющую образ Отелло метафору: мавр предстал
	перед зрителем убийцей, не страдание, а кровожадность стала его
	доминирующей чертой.
	Не случайно С. Эйзенштейн, когда ему потребова-лись "сумасшедшие глаза"
	Мгеброва (именно глаза, а не актер), предпринял неслыханные усилия для
	того, чтобы в военное время разыскать эвакуированного и больного
	артиста, доставить его, вылечить и поставить перед камерой. (**)
	Так возникает любопытный парадокс. Образ чело-века на экране предельно
	приближен к жизненному, сознательно ориентирован на удаление от
	театрально-сти и искусственности. И, одновременно, он предель-но -
	значительно более, чем на сцене и в изобра-зительных искусствах -
	семиотичен, насыщен вторич-ными значениями, предстает перед нами как
	знак или цепь знаков, несущих сложную систему дополнитель-ных смыслов.
	Однако ориентация "человека на экране" на макси-мальное сближение с
	"человеком в жизни" (и, в этом смысле, общая противопоставленность
	стереотипу (113) "человек в искусстве") не уменьшает, а увеличивает
	семиотичность этого типа текстов, хотя и вносит совер-шенно иной тип
	зашифрованности.
	Отношение к бытовому поведению в театре и кинематографе в корне отлично.
	Сцена, даже самая реали-стическая, подразумевает некоторое особое
	"театраль-ное" поведение: актер мыслит вслух (это коренным образом
	меняет все его речевое поведение), говорит значительно больше, чем
	"человек в жизни", громкость голоса и отчетливость артикуляции - а это
	непосред-ственно отражается на мимике - он регулирует так, чтобы его
	было отчетливо слышно во всем пространстве зала, движения его
	определяются тем, что он виден. только с одной стороны. Поэтому, даже
	если оставить в стороне многовековую традицию театрального жеста и
	театральной декламации, то и о театре Чехова и Станиславского придется
	сказать, что поведение актеров означает бытовые жесты и интонации, но
	совсем их не копирует.
	Кинематограф создает технические возможности точного воспроизведения
	бытового жеста и бытового поведения. Ниже мы остановимся на том, как это
	влияет на игру киноактера. Сейчас нас интересует дру-гой аспект:
	театральное поведение, абстрагируясь от быта, в значительной мере
	удаляется от семиотики на-циональной мимики, жеста. Венгерский ученый
	Ференц Папп в статье "Дублирование фильмов и семиотика" приводит ряд
	интересных примеров национальной и ареальной специфики в поведении,
	жестах или внеш-ности людей: "В фильме "Стена"^ дважды, крупным планом в
	течение довольно продолжительного времени показана обнаженная рука
	Кончи, жены Пабло. На этой руке, естественно, хорошо виден след от
	прививки оспы. Для нас, то есть максимум для нескольких сотен миллионов
	людей, совершенно ясно, что здесь нет и речи о каком-либо знаке, это
	лишь след от прививки оспы. Дальнейшие сотни миллионов, может быть, и не
	заметят его, сочтут просто за царапину, так как не знакомы с самим этим
	явлением. Но могут быть еще (114) сотни миллионов, которые, например,
	сочтут это зна-ком (касты), поэтому где-то на пороге сознания у них
	появится мысль: знак какой касты это может быть, какое это значение
	имеет для действия. Конечно, может быть и наоборот: наши зрители сочтут
	за "не-знак", за .мушку или родинку такой подлинный, социально
	дей-ствительный знак, который действительно может иметь драматургическую
	функцию и во всяком случае говорит что-то зрителю, посвященному в данную
	систему знаков" (****), как кастовые знаки в индийских фильмах.
	Ф. Папп приводит интересные примеры того, как не-знакомство со стилями
	бытового речевого поведения делало фильм, хотя он был дублирован,
	непонятным иностранному зрителю. Приведем лишь один пример: "Анна
	Каренина" (по крайней мере, в Дебрецене) шла при переполненных залах,
	сопровождаемая кол-лективными большими ожиданиями, в живой атмос-фере
	интереса. Так вот, в этой атмосфере на вопрос Каренина, возвращающегося
	домой, что делает его жена, звучит ответ старого слуги: "Занимается с
	Сер-геем Алексеевичем", публика разражается громким смехом, который при
	следующих кадрах превращается в нервный шум. Ведь Анна Аркадьевна, как
	это тут же. выясняется, занимается со своим сыном (учит его игре на
	рояле), это он - Сергей Алексеевич, а не Вронский, о котором подумала
	публика, услышав имя и отчество! Заметим, что - судя по этому - публика
	уже не мало знает о русском языковом этикете, то есть, что, если
	кого-либо называют по имени-отчеству, тем самым ему оказывают уважение;
	в то же время, ко-нечно, нельзя ожидать от публики, чтобы во множе-стве
	имен и отчеств романа Толстого она запомнила, кто такая Анна Аркадьевна,
	кто такой Сергей Алек-сеевич и т. д. Поэтому зрители в первую очередь
	сразу же подумали о Вронском. Правильное реше-ние, которое должен был
	принять переводчик, чтобы вернуть подлинное толкование намерениям
	Толстого (115) <...> был ответ: "Занимается с его сиятельством молодым
	барином".(*****)
	Способность кинотекста впитывать семиотику быто-вых отношений,
	национальной и социальной традиций делает его в значительно большей
	мере, чем любая театральная постановка, насыщенным общими
	неху-дожественными кодами эпохи. Кинематограф теснее связан с жизнью,
	находящейся за пределами искусст-ва. На оперной сцене мы видим Радамеса,
	драматиче-ский театр предлагает нам Гамлета или Ореста, но стоит
	экранизировать эти сюжеты, как мы с неизбеж-ностью увидим не только
	египетского фараона или датского принца, но и американца, артиста
	Голливуда, англичанина или даже более узко - Жерара Филиппа или
	Смоктуновского.
	От этого, с одной стороны, анахронизмы в фильме ощущаются значительно
	более резко, а, с другой, избе-жать их практически невозможно, поскольку
	кинема-тограф изображает те формы поведения, которые театр начисто
	опускает и относительно которых мы ничего, кроме ныне принятых форм,
	просто не знаем. Так, противоречие между историческим костюмом и
	современной походкой (в театре это скрадывается условностью театральных
	движений) - обычное явле-ние современного кинематографа. Напомним
	рассуж-дение Льва Толстого о том, что ни в чем "порода" (116) женщины не
	проявляется так явно, как в походке и спине. Современные нам киноактрисы
	остаются совре-менными нам женщинами и в костюмах Анны Карениной или
	Наташи Ростовой. Для кинематографа это уже не недостаток, а эстетический
	закон. Это прояв-ляется с особенной силой, когда нам надо показать на
	экране красивую героиню, например, Клеопатру. Нормы красоты очень
	подвижны, и режиссеру необхо-димо, чтобы героиня казалась красивой в
	свете вкусов сегодняшнего зрителя, а не довольно туманно нами
	представляемых и непосредственно-эмоционально весь-ма далеких вкусов ее
	современников. Поэтому при-ческу, тип окраски ресниц, бровей и губ
	режиссеры предпочитают оставлять привычными для зрителей. Костюм в
	кинематографе часто превращается в знак определенной эпохи, а не в
	воспроизведение реальной одежды какого-либо исторического периода.
	Третий пласт семиотических значений создается соб-ственно актерской
	игрой. Как мы видели, несмотря на кажущуюся близость, самая природа
	актерской игры в кинематографе существенно отличается от анало-гичной ей
	деятельности на театральной сцене.
	Одной из основных особенностей поведения чело-века на экране является
	жизненность, вызывающая у зрителей иллюзию непосредственного наблюдения
	реальности. Однако крайне ошибочно полагать, как это иногда делали, что
	цель эта может быть достигнута заменой актера "человеком с улицы".
	Подобно тому, как "просто человек", берясь за перо, обычно изъяс-няется
	крайне книжно и искусственно и только боль-шой художник может вызвать у
	читателя чувство без-ыскусственной живой речи, "просто человек" ведет
	себя перед камерой театрально и скованно. Когда в силу тех или иных
	эстетических концепций актер был заменен непрофессионалом (это нужно
	было, чтобы обострить у зрителя, который был об этом уведомлен, чувство
	истинности, играющее, как мы говорили, столь большую роль в эстетике
	кино), дело сводилось к за-мене "искусственности" работы актера
	"искусственностью" труда режиссера, перегружалась семиотиче-ская
	структура первого пласта.
	На самом деле чувство "жизненности" рождается из противоречия в
	структуре игры киноактера. С одной (117) стороны, киноактер стремится к
	предельно "свобод-ному" бытовому поведению, с другой - история кино-игры
	проявляет гораздо большую, чем в современном театре, зависимость от
	штампа, маски, условного амплуа и сложных систем типовых жестов. Не
	слу-чайно киноактер, через голову современной ему "вы-сокой" театральной
	традиции, обратился к многове-ковой культуре условного поведения на
	сцене: к клоунаде, традиции commedia dell'arte, кукольного театра.
	Кинематограф не только использовал разные типы условного поведения
	актера, но и активно их создавал. В этом смысле штамп в кино далеко не
	всегда явля-ется столь же отрицательным понятием, как в совре-менном
	театре. Штамп органически входит в эстетику кино и должен соотноситься
	не только со штампом на современной сцене, но и с маской народного,
	антич-ного и средневекового театра.
	Даже если не говорить о системе условных жестов и поз немого
	кинематографа, а сосредоточиться на современном, ориентированном на
	натуральное пове-дение человека типе игры киноактера, нельзя не
	заме-тить, что индивидуальная ткань актерской игры скла-дывается из
	пересечения многих разнородных систем, смысловой структурной
	организации.
	Прежде всего мифологизированная личность актера оказывается в фильме не
	меньшей .реальностью, чем его роль. В театре, глядя на Гамлета, мы
	должны за-быть об актере, его исполняющем (в этом принципи-ально иное
	положение в опере, где, в отличие от драмы, мы слушаем певца та данной
	роли). В кинематографе мы одновременно видим и Гамлета, и
	Смоктуновского. Не случайно киноактер, или избирает постоянный грим или
	вообще отказывается от грима. Актер на сцене стремится без остатка
	воплотиться в роль, актер в фильме предстает в двух сущностях: и как
	реализатор данной роли, и как некоторый киномиф. Значение кино-образа
	складывается из соотнесения (совпадения, кон-фликта, борьбы, сдвига)
	этих двух различных смысло-вых организаций.
	Такие понятия как "Чарли Чаплин", "Жан Габен", "Мастроянни", "Антони
	Куин", "Алексей Баталов", "Игорь Ильинский", "Марецкая",
	"Смоктуновский", (118) оказываются для зрителей реальностью, гораздо
	больше влияющей на восприятие роли, чем это имеет место в театре. Не
	случайно зрители кинематографа неизменно сближают разные ленты с общим
	централь-ным актером в одну серию и рассматривают их как текст,
	некоторое художественное целое, иногда, не-смотря на наличие разных
	режиссеров и художествен-ное отличие лент. Так, столь различные фильмы,
	как "Великая иллюзия", "Набережная туманов" и "День начинается"
	(******), оказались для зрителей (да и для исто-риков французского кино)
	связанными, в первую оче-редь, благодаря участию в них Жана Габена и
	тому мифу о суровом и нежном, мужественном и обречен-ном герое, который
	он создавал и который был не персонажем какой-либо ленты, а фактом
	культурной жизни Франции накануне второй мировой войны. Сколь ни велико
	бывает значение личности актера в театре, такого слияния спектаклей там
	не происходит.
	Конечно, только массовая продукция коммерческого кино строится вокруг
	очередного мифа об очередной "звезде". Поэтика такого массового
	восприятия, с опре-деленных точек зрения, напоминает фольклорную: она
	требует повторения уже известного и воспринимает новое, идущее вразрез с
	ожиданием, как плохое, вызы-вающее раздражение. Современный
	художественный кинематограф использует мифологизацию киноактеров в
	сознании зрителей, но не делается ее рабом (*******). Во-пер-вых,
	подобный семиотический ореол того или иного актера - фактор вполне
	объективный и наряду (119) с внешностью и характером игры учитывается
	режиссером: при отборе кандидатов на ту или иную роль. Во-вто-рых,
	подобные мифологизированные образы могут сталкиваться между собой в
	пределах одного фильма, вступая в неожиданные сочетания. Так, например.,
	когда Рене Клеман в 1949 году, снимая "У стен Малапаги", пригласил Жана
	Габена на роль француза, убившего свою любовницу и спасающегося от
	полиции в трюме идущего в Геную корабля, а затем находя-щего в ее
	разрушенных войной портовых кварталах неожиданное короткое послевоенное
	счастье и гибель, он, бесспорно, ориентировался на сознательное
	воскре-шение "габеновского мифа", столь значимого для французского
	"поэтического реализма" 1930-х годов. Однако, в этот период зрителю уже
	был известен и бы-стро развивался итальянский неореализм. Тип массо-вой
	съемки, трактовка быта, самое перенесение дейст-вия в Италию и
	привлечение итальянских актеров, - все это вводило в фильм совсем иного
	рода "киноми-фологию".
	Наслоение на сюжетный конфликт столкновения двух художественных кодов, в
	определенном отноше-нии родственных, но одновременно и весьма отличных,
	вторжение героизма и безнадежности "поэтического реализма" в атмосферу
	бескомпромиссной правды, создаваемую неореализмом, определило
	художествен-ную индивидуальность фильма (конечно, наряду с
	смыслообразующими оппозициями: с одной стороны, противопоставлены
	мужчина и женщина, француз в итальянка, человек 1930-х годов и
	послевоенные люди; мать и дочь - тема просыпающегося женского чув-ства в
	девочке и неосознанной ревности к матери зани-мает в фильме особое
	место, - необходимость счастья и хрупкость его в условиях войн, разрухи
	и нищеты и, с другой, все эти столь разные люди и их общий враг -
	государство, международная полиция, вопло-щающая союз власть имущих).
	В-третьих, сам актер может выбирать роль, выпада-ющую из его
	мифологизированного облика или рас-крывающую его неожиданным образом.
	Так, Роли Быков, известный нам по таким образам, как в кино-фильме
	"Тишина", вдруг создал "своего людоеда" в "Айболите 66". Без проекции на
	роли Быкова в других (120) фильмах мысль о людоедстве как воинствующем
	ме-щанстве, наглой перед бессильными трусости, глубоко ущемленной
	сознанием своей неполноценности и гото-вой уничтожить тех, кому
	завидует, - людей, живущих творческой жизнью, - не была бы столь ярка
	художе-ственно и одновременно столь неожиданна.
	Другой тип условности в игре киноактера связан с жанровой природой
	ленты. Жанр как особый тип орга-низации художественного мира с присущей
	ему мерой условности и способом организации значений выражен в
	современном кино гораздо сильнее, чем в театре. Как выполнение, так и
	нарушение связанных с этим ожи-даний создает возможность многочисленных
	художе-ственных смыслов. Резкое изменение меры условности в определенной
	части фильма повышает семиотичность актерской игры в целом. В качестве
	примера можно привести встречу убитого в начале войны мо-лодого отца и
	его выросшего в послевоенное время сына, включенную Хуциевым в контекст
	бытового молодежного фильма, или же знаменитый "танец с булочками" в
	"Золотой лихорадке" Ч. Чаплина: в "чаплиновский" по жанру фильм введен
	вставной эпизод совершенно иной меры условности - воткнув в две булочки
	по вилке, Чарли изображает танец бале-рины, причем перед глазами
	зрителей пляшет умори-тельное существо, ножки которого составлены из
	вило-чек и булок и выделывают все па классического ба-лета, а над ними
	возвышается лицо Чарли. Несмотря на то, что части тела этого существа
	взаимно не про-порциональны (голова живого человека) и взаимно
	противоречат друг другу как очевидно условное и оче-видно настоящее,
	зрители видят единое существо - балерину с типично балетным
	противоречием между виртуозной подвижностью "ног" и отсутствующим
	вы-ражением неподвижной маски лица.
	Введение эпизода с резко повышенной мерой услов-ности усиливает чувство
	подлинности в остальной части фильма, которая на ином фоне
	воспринималась бы как цепь комедийных и сентиментальных штампов.
	Специфика создания киноленты - съемка отдельных эпизодов отнюдь не в
	хронологическом порядке сценария, так, что артист играет совсем не
	последова-тельно то, что зритель смотрит "подряд", съемка (121) дублей и
	последующая их режиссерская обработка, отсут-ствие реакции артиста на
	зал - все это делает игру киноартиста совершенно особым искусством.
	Одной из особенностей ее становится более широкая смена кодов в пределах
	одной роли. Театральный образ значительно однозначнее.
	В итоге, мы можем сказать, что образ человека на экране предстает перед
	нами как сообщение, очень большой сложности, смысловая емкость которого
	определена разнообразием использованных кодов, многослойностью и
	сложностью семантической орга-низации.
	Однако искусство не только транслирует информа-цию - оно вооружает
	зрителя средствами восприятия этой информации, создает свою аудиторию.
	Сложность структуры человека на экране интеллектуально и эмо-ционально
	усложняет человека в зале (и наоборот, примитив создает примитивного
	зрителя). В этом сила киноискусства, но в этом и его ответственность.
	(122)
	* Живопись XX века в этом отношении ближе к кинематографу.
	**  См. воспоминания В. Горюнова об Эйзенштейне - "Искус-ство кино",
	1968, No 1, стр. 144.
	*** "Стена" ("le mur") - фильм Сержа Рулле, 1967.
	**** Ференц Папп. Дублирование фильмов и семиотика. - Обзор радио и
	телевидения. Специальное издание для VII Всемирного конгресса социологии
	в Варне. Будапешт, 1970, стр. 166.
	***** Ференц Папп. Дублирование фильмов и семиотика. - Обзор радио и
	телевидения. Специальное издание для VII Всемирного конгресса социологии
	в Варне. Будапешт, 1970, стр. 175. Интересно отметить, что предлагаемый
	перевод не синонимичен русскому и в русском тексте фильма был бы
	невозможен: в Венгрии с ее вы-соким процентом титулованной аристократии
	среди дворянства обращение типа "ваше сиятельство" утратило характер
	принад-лежности определенного (княжеского) титула и возможно, как
	формула вежливости, по отношению к любому знатному и
	высо-копоставленному лицу. В России же так мог быть назван только князь,
	а сын Каренина Сережа, как и сам Каренин, такого до-стоинства не имел.
	Для Толстого важно, что Каренин бюрократ, а не аристократ, он
	петербуржец и чужак в мире Облонских и Щербацких. Формула вежливого
	обращения к нему определяется его чином, а не родовым титулом. Сын же
	его мог быть только без-лико назван "их благородием" или же - правильнее
	всего - по имени и отчеству. Но передать эти смысловые оттенки зрителю
	другой национальности, языка и культурной традиции оказывается
	невозможным без длительных разъяснений.
	****** "Великая иллюзия" (1937), роль лейтенанта Марешаля, ре-жиссер Ж.
	Ренуар; "Набережная туманов" (1938), роль Жана, режиссер М. Карне; "День
	начинается" (1939), роль Франсуа, ре-жиссер М. Карне.
	******* В фильме "Все на продажу", кроме соотнесения фильма и правды в
	сложной структуре "метафильма" (фильма о фильме), есть и другой аспект:
	соотнесение реального актера и мифа об актере. Причем, если углубление в
	текст (создание "съемки съемки" и "съемки съемки съемки" или же "съемки
	демонстрации фильма" и "демонстрации съемки фильма") раскрывает
	трагиче-скую невозможность правды в системе закрепленных текстов,
	не-полную выразимость жизни в искусстве, то углубление в миф об актере
	показывает его истинность: артист сыграл свою жизнь как целостное
	большое произведение, и эта игра раскрывала истинное содержание его
	личности.
	ЗАКЛЮЧЕНИЕ
	Кинематограф говорит с нами, говорит многими голосами, которые образуют
	сложнейшие контрапункты. Он говорит с нами и хочет, чтобы мы его
	понимали.
	Настоящая брошюра - не систематическое изложение основ киноязыка, не
	грамматика кинематографа. Она преследует цель значительно более скромную
	- приучить зрителя к мысли о существовании киноязыка, дать толчок его
	наблюдениям и размышлениям в этой области.
	В сфере языка необходимо разделять механизм сообщения от его содержания,
	как говорят от что говорят. Естественно, говоря о языке, сосредоточиться
	на первом. Однако в искусстве соотношение языка и содержания
	передаваемых сообщений иное, чем в других семиотических системах: язык
	тоже становится содержательным, порой превращаясь в объект сообщения. В
	полной мере это относится и к киноязыку. Созданный для определенных
	идейно-художественных целей, он им служит, с ними сливается. Понимание
	языка фильма - лишь первый шаг к пониманию идейно-художественной функции
	кино - самого массового искусства XX века.

