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Эстетика и жизнь 

Вып. 1. Из-во «Искусство», М., 1971г.
                                                                Кино и Язык
                          Е.   Басин

Искусство и язык — это сопоставление давно получи​ло «права гражданства» в теории искусства. Эстетика знает концепции, целиком построенные на этой аналогии (Потебня, Овсяников-Куликовский и другие). С появле​нием «седьмого искусства» его сопоставление с языком стало «общим местом» в киноведческих работах.

За рубежом опубликовано и публикуется в наши дни много книг и статей по этому вопросу1. Среди авторов мы видим не только крупнейших теоретиков кино (Балаш, Споттисвуд, Арнхейм и другие), но и режиссеров, сценаристов (Грирсон, Эпштейн, Лоусон, Астрюк и другие). Не говорит ли все это о том, что проблема «язык кино» — одна из тех, теоретическая разработка которых влияет на практику?

Было бы логичным предположить, что наши киноведы также уделяют достаточно внимания данной проблеме. К сожалению, действительность в данном случае расхо​дится с логикой. Можно, конечно, назвать книги и статьи С. Юткевича, Е. Добина, В. Ждана, А. Вартанова, где так или иначе этот вопрос затрагивается. С ёще большим основанием можно было бы упомянуть авторов, ис​пользующих «киноязык» как фигуральное выражение или «как рецензентский оборот речи» и все же сказать, что проблема «кино и язык» решается нашими киноведами на уровне современной науки,— значит впасть в явное

1Вот названия только некоторых книг: А. Бертомье, Очерк  кинематографической грамматики (1946), Р. Б а т а й о, Кинематографическая грамматика (1947), Р. Май, Язык киноискусства (1947), Антонио дель А м о, Кино как язык (1948), М. Мартен, Язык кино (1955) и много других. В зарубежном киноведении на​метилась даже особая ветвь кинотеории — кинолингвистика: А л ь берто  Менарини, Кино в языке и язык в кино  (1955).

преувеличение. И это вызывает тем большее удивление и даже досаду, что наше отечественное киноведение яв​ляется наследником замечательных традиций в области киноэстетики. Ведь пионерами и до сих пор наиболее глубокими исследователями аналогии кино и языка яв​ляются выдающиеся советские режиссеры и теоретики кино В. Пудовкин и С. Эйзенштейн. Именно их идеи дали мощный толчок исследованиям, в том числе и за​рубежным, в области киноязыка.
*    * 
   *
Два великих «систематизатора» натолкнулись на эту
проблему не в тиши кабинетов, а за монтажными сто-​
лами. Именно она, ее величество практика, а вовсе не
одна любознательность и «чистая теория» побудила их
заняться этим вопросом.


Первое, на что обратил внимание В. Пудовкин, про​водя аналогию между кино и языком,— это сходство монтажа и речи. В одной из своих ранних статей, «Кино​режиссер и киноматериал» (1926), В. Пудовкин писал: «Монтаж — язык кинорежиссера. Так же как в живом языке, в монтаже существует  слово — целый кусок за​снятой пленки, фраза — комбинация этих кусков... Режиссеру приходится также работать и над оформлением тех элементарнейших кусков (подобных слову в язы​ке), из которых составляются монтажные фразы—сце​ны». В ходе последующих исследований В. Пудовкин приходит к выводу, что кино, подобно языку, служит средством познания и орудием общения между людьми. Эта мысль отчетливо сформулирована им в статье «О монтаже»: «Художник творит для того, чтобы свя​зать, объединить многих с собою и между собою. Объ​ективный смысл его творчества тот же, что содержится в процессе появления и развития человеческой речи — мышления. Именно потому мы находим тесную, как бы генетическую, связь в ряду: речь — мышление — мон​таж». И несколькими строчками ниже: «Мы уже услови​лись, что речъ - мысль — искусство являются_законным, реально существующим в истории человечества рядом. Мы также условились,  что  искусство   (так  же  как  и

1 В. Пудовкин, Избранные статьи, М.,  1955, стр. 59.

речь) является актом коллективного познания действи​тельности, требующим непременно передачи художником результата своего мышления многим другим»1.

В теоретических исследованиях С. М. Эйзенштейна выражения «киноязык», «киноречь» употребляются уже не только для сравнения, а в качестве, если так можно выразиться, «рабочих терминов», что подчеркивал сам  автор. «Киноязык не как рецензентский оборот речи, а как некоторое определившееся понятие, до известной степени связан с моими работами и комментариями к ним»2.

Проблема «кино и язык», так же как и другие про​блемы киноэстетики, решалась великим режиссером в контексте основного русла его теоретических изыска​ний—поисков общих законов построения художествен​ных форм в искусстве. Иными словами, исследователя интересовал прежде всего «язык» (структура) содержания искусства и лишь в связи с этим «язык» внешнего выражения. В такой связи надо и рассматривать его взгляды.

До середины 30-х годов Эйзенштейн считал, что, по​скольку в основе искусства лежит чувственное и образ​ное мышление, то и основные особенности структурной формы художественного произведения следует искать в особенностях строя чувственного, «практического» мыш​ления. Этот строй запечатлелся в языке и письме неко​торых народов (китайцев и японцев, а также целого ряда культурно-отсталых народов Африки и Америки), в известной степени в детской_речи и в детских рисунках, во внутренней речи, а также при некоторых нарушенияx речи. Эйзенштейн привлекает этот громадный материал, обнаруживая при этом замечательную эрудицию, зна​комство с обширной русской и зарубежной литературой по затронутым вопросам. «Изучение и дальнейший ана​лиз этого материала,— говорит он,— имеет громадней​шее значение в деле овладения «тайнами» мастерства формы»3.

Где же обнаруживаются эти основные закономерно​сти «чувственного мышления» в кино? Исследователь от-
   1 В. Пудовкин,  Избранные  статьи,  стр.   109—110.

 2 С. Эйзенштейн,  Избранные  произведения  в 6-ти  томах, т. 2, М.,  964, стр. 81.  
          3 Там  же.

вечает: в монтаже. Такой ответ следовало ожидать, по​скольку в этот период Эйзенштейн считал, что «монтаж​ная форма как структура есть реконструкция законов мышленного хода»1.

Чувственное мышление оперирует не отвлеченными понятиями, а «образами-понятиями» (Леви-Брюль), «ри​сунками-понятиями» (Выготский). Оно наглядно, кон​кретно, ситуационно, логически нерасчленено. «Едини​цей» такого мышления является «рисунок», образ какой-либо ситуации, конкретного действия. Основное внимание при этом обращается на форму, очертания, положение, движение, способ действия объекта в пространстве. Связь между образами-ситуациями формально-логически не выражена и в этом смысле «асинтаксична».

Нечто подобное такому мышлению Эйзенштейн видит в монтаже. Он иллюстрирует это на следующем примере, заимствованном из «Элементов народной психологии» В. Вундта. «Бушмен был сначала дружески принят бе​лым, чтобы он пас его овцу: затем белый избил бушме​на, и тот убежал от него». Эта простая мысль на буш​менском языке получает приблизительно следующую форму: «Бушмен — там — идти; здесь — бежать—к бело​му; белый — давать — табак; бушмен — идти — курить; идти — наполнять — табак — мешок; белый — давать — мясо — бушмен; бушмен — идти — есть — мясо; встать — идти —домой; идти — весело, идти — стать; пасти — ов​ца— белого; белый —идти — бить — бушмена; буш​мен— кричать — очень — боль; бушмен — идти — бе​жать— прочь белого; белый — бежать — за бушменом...»

Комментируя этот пример, Эйзенштейн обращает вни​мание на длинный ряд наглядных единичных образов, близких к асинтаксическому ряду. Нечто очень близкое, считает он, получается, если пожелать представить в действии на экране те две строчки ситуации, которую за​ключала исходная мысль. Получится нечто столь же асинтаксическое, но лишь снабженное... порядковым но​мером, то есть всем хорошо известный монтажный лист. И так всякий раз, когда ремарки перекладываются в по​ступки, а факт, абстрагированный в понятие, переводится в цепь конкретных действий. «Убежал от него» на буш​менском  языке  предстанет  ортодоксальной  монтажной
1 С.  Эйзенштейн,   Избранные  произведения,  т.  2,  стр.  79.

фразой из двух кусков: «бежит бушмен», «бежит бе​лый»— эмбрион монтажа американских «погонь»1. Чув​ственно-образное мышление в силу присущих ему особен​ностей наиболее адекватно выражается в таких системах, знаковых структурах, которые непосредственно пере​дают наглядный образ. Очевидно, таковыми являются системы не условных знаков, а изображений. Язык же​стов, рисуночный язык, или, точнее, рисуночное письмо— пиктография, идеография, иероглифика — вот примеры таких знаковых структур.

Понятно поэтому, что, анализируя язык кино уже в плане выражения, Эйзенштейн проводит аналогию с на​званными выше системами изображений. Так, основная элементарная единица киноязыка — таковой он считает кадр — сравнивается им с иероглифом. И хотя позже Эйзенштейн откажется, и совершенно справедливо, от этого сопоставления, известные основания для этого у него были.

Так же как и иероглиф, кадр — это оптическое, в из​вестной мере графическое изображение. Есть поэтому ос​нования сравнивать кино не только с языком, но и с письмом, что Эйзенштейн и делает. В его исследованиях, статьях наряду с термином «киноязык» довольно часто встречаются термины: «кинописьмо», «кинопунктуация» и «киноорфография». Разумеется, указанные сопоставле​ния не заслоняли для него существенных различий меж​ду кадром и иероглифом, кино и письмом.

Заслуживает внимания интересная аналогия, прово​димая исследователем между детским рисунком и раз​бивкой на планы в кино. Детские рисунки, как известно из психологии, воспроизводят (как, впрочем, и все дет​ское мышление) особым образом ранние этапы чувст​венного мышления и языка.

Характерная черта детского рисунка — диспропорцио​нальное изображение явления. То, что имеет «осевое» значение для изображаемого процесса, ребенок изобра​жает в крупном масштабе. В этой связи Эйзенштейн при​водит пример с детским рисунком, показанным ему со​ветским психологом А. С. Лурия, на тему «топить печку». Всё изображено в сносных соотношениях: дрова, печка, труба. И лишь спички, учитывая их значение в данной
1С.  Эйзенштейн,  Избранные  произведения, т. 2,  стр.   115.
ситуации,  ребенок изобразил громадным прямоугольни​ком посреди площади комнаты. Не то же ли делаем мы, спрашивает режиссер, когда монтажно разбиваем собы​тия на планы, внезапно членим на «крупно схватываю​щие руки», «средние планы борьбы» и «совсем крупные вытаращенные глаза», после чего собираем воедино раз​ложенное событие, но уже в нашей установке по отно​шению к явлению»1.

Итак, ключ к разгадке «языка» кино — в особенно​стях чувственного мышления. Правомерна ли была та​кая постановка вопроса? В известных пределах, да. Эй​зенштейн, однако, вначале несколько преувеличил эври​стическую ценность указанной им аналогии, которая, по шутливому признанию самого автора, оказалась «ящи​ком Пандоры».

Обращение к нормам чувственного мышления никак не могло претендовать на исчерпывающее объяснение тайны формотворчества в искусстве.

Особенности чувственно-образного мышления помо​гают понять природу языка кино, ведь последний пред​ставляет собой такую систему знаков, которая связана с наглядными образами-представлениями и оптическими изображениями. Но они ничего не могут сказать о при​роде художественного языка киноискусства. Тот или иной фильм, например учебный, может быть граммати​чески правильным, но совершенно не учитывать специфи​ки кино как искусства.

Нельзя было забывать и о глубоких качественных различиях между характером образного мышления в ис​кусстве и у первобытных или культурно-отсталых наро​дов. Эйзенштейн понимал это. «Диалектика произведе​ний искусства,— говорил он,—строится на любопытней​шей «двуединости». Воздействие произведения искусства строится на том, что в нем происходит одновременно двойственный процесс: стремительное прогрессивное воз​несение по линии высших идейных ступеней сознания и одновременно же проникновение через строение формы в слои самого глубинного чувственного мышления... нас не должен пугать аналитический разбор самых основных закономерностей чувственного мышления, твердо помня о необходимом единстве и гармонии обоих элементов,
1 С.     Эйзенштейн,     Избранные       произведения,     т.     2., стр. 287—288.

только в этом единстве создающих полноценное произ​ведение» 1.

Указанные соображения заставили великого режис​сера несколько пересмотреть свою общую концепцию ис​кусства, что не могло не отразиться и на постановке про​блемы «кино и язык».

Становление новой концепции можно обнаружить в эйзенштейновской «Программе преподавания теории и практики режиссуры» (1936). Искусство теперь рассмат​ривается как одно из проявлений выразительного пове​дения человека. Последнее же может выступать и как средство социального взаимного общения и как орудие воздействия, то есть как язык. Такова именно природа искусства. Причем в искусстве выразительное проявле​ние может существовать как неотъемлемое от произво​дителя в процессе общения (актерская игра), так и отдельно,— в виде так называемых произведений, которые могут служить объектом потребления самостоятельно (произведения живописи, скульптуры, литературы).

Художественный образ — это единство формы и со​держания. Содержание есть мысль, «развернутая в чув​ственное мышление». Форма — это логика содержания. Источник этой логики коренится в общих закономерно​стях выразительного проявления. В этой связи внимание исследователя сосредоточивается на структурном изуче​нии природы жеста, мимики, интонации. Какое это от​ношение имеет к пониманию языка кино, Эйзенштейн блестяще показывает в замечательном исследовании [«Монтаж»] (1937).

Истоки монтажа автор видит теперь в пластической композиции, его будущее — в музыкальной композиции. В основе же этих двух видов композиции лежат соот​ветственно структуры (или схемы) выразительного же​ста и выразительной интонации. Свернутая форма «ком​позиционного почерка монтажа» образует, согласно Эй​зенштейну, структуру кадра.

Новая концепция искусства несомненно приблизила Эйзенштейна к объяснению специфики художественного языка искусства и киноискусства в том числе. Тем не менее и она не может быть признана универсальной, В основе выразительного проявления человека лежат за-
1 С.    Эйзенштейн,       Избранные       произведения,    т.    2, стр. 120—121.

коны психологические. Они многое объясняют в строении художественной формы. Некоторые ученые считают даже эти законы исчерпывающими для объяснения художест​венной формы. Но в таком случае снимается вопрос о специфике эстетической эмоции и об особенностях язы​ка, выражающего и формирующего эту эмоцию. С этим согласиться нельзя.

Как в интересах практики, так и в интересах теории очень важно выяснить связь между киноязыком и мыслью, возможности обобщений с помощью киноязыка и т. п. И здесь В. Пудовкин и С. Эйзенштейн выступи​ли пионерами глубоких и оригинальных идей.

Мы уже отмечали, что кино для В. Пудовкина, по​добно языку, могучее средство познания, орудие мышле​ния. Эту функцию киноязыка он связывает главным об​разом с монтажом. «Монтаж, — писал он,— есть, в сущ​ности, насильственное произвольное управление мыслью и ассоциациями зрителя», «монтаж неотделим от мысли. Мысли анализирующей, мысли критической, мысли син​тезирующей,  объединяющей  и  обобщающей» 1.

Говоря о позиции С. Эйзенштейна, сначала укажем на его «крайнюю» точку зрения, которая отчетливо была выражена им в тот период, когда он «исповедовал» так называемое «интеллектуальное кино». Что было пра​вильного, на наш взгляд, в этой точке зрения? В основе лежала глубокая и верная предпосылка об интеллекту​ализации всех форм сознания современного человека — не только абстрактного мышления, но и образного, не только мышления, но и эмоций, фантазии. Современ​ное искусство не может не быть глубоко интеллектуаль​ным, оказывая как эмоциональное, так и интеллектуаль​ное воздействие. Бесспорно, что кино по сравнению с «невременными» искусствами и музыкой обладает боль​шими возможностями для того, чтобы не только вызы​вать мысли у зрителя, отвечать на мысль, но и разви​вать ее, «управлять мыслительным процессом зрителя». Но каким образом кинематограф достигает этого? Ведь киноязык оперирует не словами, а изображениями, ко​торые сами по себе не обозначают понятия.

Отправной точкой при решении этого вопроса для Эйзенштейна послужил способ выражения понятий в иероглифической письменности. Там сопоставление иеро-
1 В. Пудовкин,   Избранные  статьи,   стр.  96,  109.

глифов оказывается соответствующим понятию. Напри​мер, изображение воды и глаза означает — «плакать», нож и сердце — «горе» и т. д. Сравнив кадр с иерогли​фом, исследователь усмотрел в самом сопоставлении кадров возможность выразить понятие, причем лю​бое— самое абстрактное, научное и философское.

Критически анализируя позже эту свою позицию, Эй​зенштейн тем не менее правильно указывал на следую​щий факт. Во всех случаях, когда мы в жизни имеем дело с сопоставлением двух фактов, явлений, предметов, мы привыкли почти автоматически делать вывод-обоб​щение. Возьмите, говорит он, для примера могилу. Со​поставьте ее с женщиной в трауре, плачущей рядом, и мало кто удержится от вывода: «вдова». Не удивительно, что изобразительные системы, в том числе кино, прибе​гают и не могут не прибегать к сопоставлению изобра​жений для выражения обобщений, выводов, мыслей. Это признается большинством киноведов, в том числе и те​ми, кто резко отрицательно отнесся к теории интеллек​туального кино   (например, Балаш).

Ошибка Эйзенштейна была в том, что он не обратил должного внимания на принципиальное различие сопо​ставлений иероглифов и кадров.

Иероглиф имеет устойчивое общепринятое «словар​ное» значение, принципиально не зависимое от того, что изображается им. Изображение играет лишь вспомога​тельную роль. Изобразительное значение большинства современных иероглифов, например китайских, не вос​принимается. При сопоставлении иероглифов новое по​нятие есть результат сопоставления не изображений, а значений иероглифов. Причем эти сочетания подчи​няются некоторым логическим принципам: сложение определяющего и определяемого, действия и результа​та и т. п. 1.

Основу кинокадра (и это отличает его от иерогли​фа) составляет изображение, которое может приобре​тать «второй», «символический» смысл, несущий какое-то обобщение. В отличие от значения иероглифа смысл кадра не является общезначимым, устойчивым, заранее сформулированным. Чаще всего он возникает при мон​тажном сопоставлении киноизображений. При сопостав-
1 См.:  В. А.  Истрин,  Возникновение  и развитие письма, М., 1965, стр. 151.

лении возникших таким образом обобщенных смыслов киноизображений рождаются новые изображения. Но и эти обобщения будут носить характер «смысла», этот смысл также не будет общезначимым, «словарным» и т. д. Кроме того, в отличие от понятия абстрактной идеи эти обобщения остаются «запеленатыми» в на​глядных образах, они должны быть «образным выводом» мысли. Эйзенштейн будет позже называть такие обобщения «обобщенным образом».

Монтажное сочетание кинокадров для выражения об​общений хотя и должно учитывать логические принци​пы, определяющие сочетания изображений, но никакие может ограничиться ими. Главное здесь — это конкрет​ные, в известном смысле «уникальные» художественные задачи. Иначе монтаж перестанет быть творческим.

Другой способ передачи обобщений в искусстве свя​зан с тем, что язык искусства имеет свою «граммати​ку», единицы которой выражают обобщенное «граммати​ческое» значение. В искусстве — это художественные формы. Они несут более или менее устойчивый общепри​нятый («художественная норма») обобщенный смысл. Применительно к киноязыку этот «композиционный» способ передачи обобщений был глубоко проанализи​рован Эйзенштейном (см., например, [«Монтаж»], 1937.)

Одним из главных недостатков теории «интеллекту​ального кино», по словам Эйзенштейна, была установка, что ход мыслей и движение мыслей выставлялись как исчерпывающая основа того, что случается в фильме, то есть как замена сюжета. Предполагалось, что человече​ский образ и образ его действий целиком может быть замещен экранизированным образом мысли. Но безус​ловно правильным было стремление показать огромные возможности кино для экранизации самого хода мысли. В свойственной Эйзенштейну несколько «максималист​ской» форме эта идея была выражена несколько позже в таких словах: «Тонфильм способен реконструировать все фазы и всю специфику хода мысли».

Для того чтобы передать специфику самого процесса мысли, как он реально совершается в голове каждого че​ловека, монтаж должен реконструировать особенности построения внутренней речи. Не случайно год зарожде​ния мыслей об «интеллектуальном кино» был одновре​менно годом знакомства Эйзенштейна с «Улиссом» Джойса. В своих автобиографических записках великий

режиссер отмечает, что «литературный гений» Джойса догадался положить в основу метода литературного пись​ма структурные особенности, подслушанные из основ внутренней речи. В «языковой кухне» литературы Джойс занимался тем же, чем «бредил» Эйзенштейн в отноше​нии лабораторных изысканий в области киноязыка и что нашло свое выражение в концепции «внутреннего монолога». Попытка Эйзенштейна рассматривать законы построения внутренней речи в качестве «ключа» для объяснения универсальных законов построения художе​ственных форм в искусстве, как известно, в общем, не оправдала себя. Но это никак не умаляет значение тео​рии «внутреннего монолога» в отношении исследований возможностей кино для выражения самого процесса мы​шления. Причем надо решительно подчеркнуть, что у Эйзенштейна речь шла не только об использовании зву​чащего слова, закадрового голоса для передачи станов​ления и вызревания мысли. Суть дела была в том, чтобы монтажную форму фильма, включающую и звучащую речь, и закадровый голос, и «зрительные образы при полной тишине», убыстренную и замедленную съемку,— чтобы все это собрать в конструкцию, воспроизводящую особенности структуры внутренней речи (см. статью «Одолжайтесь!», 1932).

Постановка проблемы «кино и язык» в теоретическом наследии наших замечательных режиссеров и теоретиков, как уже отмечалось, оказала огромное влияние на раз​работку этого вопроса в зарубежном киноведении. Боль​шинство современных зарубежных киноведов (Арну, Эпштейн, Мартен, Митри и другие) уделяют серьезное вни​мание аналогии языка и кино, рассматривая последний как богатый и гибкий язык 1.

Прежде всего можно указать на попытки обнаружить во внешней структуре фильма «единицы», аналогичные «единицам» языка и сходные грамматические способы их соединения. Так, американский сценарист Д. Лоуcон в книге «Фильм — творческий процесс» в главе под назва​нием «Язык» указывает на важность выделения элемен​тарных единиц киноязыка. Он проводит аналогию между предложением и   кинематографической   фразой:   первое
1 См.: Jean  Mitry, Esthetique et psychologie du cinema, Paris, 1963, р. 48; M. Martin, Le langage cinematographique, Paris, 1955, р. 17.

строится из слов, вторая — из звуков и изображений. Для иллюстрации он берет обычное предложение «че​ловек идет к горам» и дает его примерный эквивалент в кинематографическом языке. Итальянский кинорежис​сер и теоретик Пьер Паоло Пазолини, сравнивая монтаж с синтаксисом, описывает «относительные предложения» языка кино и их сцепление во фразах. Из таких относи​тельных предложений, как «учитель, который учит» (кадр, изображающий учителя) и «ученик, который слу​шает» (кадр учеников), порождается фраза: «Учитель обучает учеников». Эта фраза состоит только из соеди​нения двух указанных кадров: не обязательно показы​вать учителя и учеников вместе. Весьма подробная и не​сколько поэтому надуманная аналогия между частями речи и элементами фильма приводится в книге амери​канца Мортимера Дж. Адлера «Искусство и благоразу​мие» (1937). Буква, утверждает Адлер, соответствует от​дельной (неподвижной) диаграмме: слог—неразделимому ряду диаграмм (отдельный кусок или кадр); имя существительное - куску, показывающему движение; союз — увеличению или уменьшению диафрагмы, наплыву, и т. д.       
Общий аспект у кино и языка, разумеется, не сни​мает вопроса о специфике киноязыка. Следует согла​ситься с теми, которые полагают, что по своему истин​ному назначению звукозрительный метод киноизображе​ния «не должен пытаться дублировать язык и не связан с лингвистическими ограничениями» (Лоусон), что «нельзя изучать язык кино, опираясь только на катего​рии языка речи» (Мартен). В то же время нельзя безо​говорочно присоединиться, например, к утверждению Мартена о «полной самобытности языка кино». Конечно, язык кино, так же как и язык других видов искусств, как и язык чертежей, как и вообще любой язык, «полностью самобытен» в том смысле, что не сводим к другим язы​кам. Но коль скоро мы выделяем в кино лингвистиче​ский аспект и рассматриваем кино в этом аспекте как язык, это обязывает нас видеть ряд существенных зако​номерностей функционирования и структурного построе​ния, которые общие у кино с другими знаковыми систе​мами, в том числе и с нашим обычным языком. Так что суть дела здесь в принципиальном сходстве, вовсе не в удобстве термина «язык», как думает Мартен1. На эту
1 M. Martin, Le langage cinematographique, р. 236—237.

сторону дела правильно обращает внимание Жан Митри в своем фундаментальном исследовании «Эстетика и пси​хология кино» (в первой главе имеется специальный раз​дел «Кино и язык»). Автор исходит из следующего опре​деления языка: «Язык есть система знаков или симво​лов, которая позволяет обозначать вещи, называя их, обозначать идеи, сообщать мысли»1. Поскольку кино​изображения используются не как простое репродуциро​вание (в экспрессивных целях), а как средство для со​общения идей, поскольку «здесь речь идет о языке»2, изображение в соответствии с выбранным повествовани​ем организуется в систему знаков и символов, «нагру​женных» определенным значением, вследствие чего «кино есть язык»3.

Так же как и Эйзенштейн, многие авторы видят спе​цифику киноязыка в том, что это не язык слов, а «язык зрительных изображений» (Арну).

    В отличие от слова, названия какой-либо вещи, не имеющего, по словам Маркса, ничего общего с природой этой вещи, киноизображение, как, впрочем, и всякое изо​бражение, подобно тому предмету, которое оно обозна​чает. Воспринимая изображение, мы как бы восприни​маем саму обозначенную вещь. В этом смысле в ки-ноязыке «знак и обозначенный им предмет едины»4.. Реальность здесь не изображена (representee), не обо​значена условным символическим заместителем или ка​ким-нибудь начертанием, она представлена (presentee) 5, сообщена прямо и непосредственно6.

Означает ли эта особенность киноизображения, что оно не способно выражать значение или, что то же са​мое,— иметь семантическую сторону? Нет, не означает. При восприятии киноизображения как определенного ма​териального явления у нас в сознании возникает образ этого киноизображения, подобный обозначенному пред​мету. Это и будет составлять непосредственное, «вещное» значение киноизображения. Кроме того, в контексте фильма киноизображение выражает и то, что непосредст-
1 J. Mitry, Esthetique et psychologie du cinema, р. 48.

2 Ibid., р. 52.

3 Ibid., р. 54.
4 См.: M. Martin, Le langage cinematographique

5 J. Mitry, Esthetique et psychologie du cinema, р. 52. 
6 См.: Cohen-Seat, Essai sur les principes d'une  philosophie du cinema, Paris, 1958, р. 131.

венно в нем не выражено, то есть неизобразимое—мыс​ли, чувства, настроения и т. д.

Киноизображение имеет определенный (хотя степень этой определенности весьма относительна) смысл. Не​посредственное значение и смысл киноизображения и составляют его семантику. Неправильно поэтому харак​теризовать кино как «асемантическое искусство» («асе​мантическая симфония зрительных образов», по выра​жению итальянского философа Гвидо Калоджеро). Во многих исследованиях по киноэстетике в работах Эйзенштейна специально анализируется семантический аспект киноискусства.

Непосредственное значение киноизображения в обыч​ных условиях воспринимается зрителем одинаково. Ины​ми словами, зрители одинаково узнают изображенные предметы. Этим объясняется факт общепонятности ки​ноязыка. «Язык фильма, основанный на изображении — идее, гораздо менее двусмыслен, чем язык речи, и ско​рее напоминает своей точностью язык математики»,— пишет Мартен, уточняя при этом, что имеется в виду точность и недвусмысленность изображения в его зри​мом выражении, а не те ассоциации и идеи, «которые в дальнейшем возникают у каждого зрителя»1. По мне​нию Ж. Эпштейна, язык живых изображений несомнен​но представляет собою после математического такой язык, при помощи которого наиболее легко можно до​стигнуть всеобщего понимания между людьми. Преиму​щество киноязыка по сравнению с математикой он видит в том, что если последняя остается в высшей степени отвлеченным средством выражения, которое, едва лишь оно усложнится, становится доступным лишь очень узко​му кругу специалистов, то кино предлагает нам самые конкретные, самые реальные знаки из всех, посредством которых могут быть выражены предметы и явления. Риччотто Канудо, один из зачинателей кинотеории, полагал даже, что эта особенность киноязыка позволит прийти к «общемировому языку».

В отличие от непосредственного значения смысл ки​ноизображения, как верно отмечает Ж. Митри, пред​ставляет собой мимолетную символическую ценность, ко​торая гораздо меньше зависит от объектов и репрезен​тируемых явлений, чем от того визуального контекста, в
1 M. Martin, Le langage cinematographique, р. 14.

котором она проявляется. Этот смысл можно передать множеством способов, а не идентичным изображением. Между смыслом и обозначающим его изображением нет постоянной связи. Таким образом, киноизображение, рас​сматриваемое как носитель «общезначимого» непосредст​венного значения, можно квалифицировать как единицу языка. В то же время как носитель смысла со всеми своими качествами случайного (эвентуального) знака оно выступает как единица речи 1. Кинофильм в целом безусловно «речевой»  продукт, в основе которого лежит «язык» изображений. В сравнении со словом (акустиче​ским по своей природе) киноизображение носит оптиче​ский, как бы графический характер. На этом основании вслед за Эйзенштейном многие современные теоретики (Эпштейн, Митри, Мартен и другие) видят в кино та​кую систему знаков, которая весьма сходна с письмом, в особенности с древним рисуночным письмом пиктографией и идеографией.

Исследователи письма (И. Гельб, Р. Вулли и другие), полагающие, что письмом следует называть лишь такую передачу сообщения, которая отражает языковые формы (слова, грамматические отношения, фонетику), не счи​тают пиктографию и идеографию письмом. Здесь со​общаются мысли и образы восприятия и представления, а не слова. Поэтому можно говорить об идеографиче​ском языке. Ж. Митри утверждает, что кино в извест​ной степени и представляет собой как бы новую форму идеографического языка 2.

По-видимому, было бы неверно думать, что смысл, идеи фильма сначала выражаются обязательно в сло​весной форме, а затем «кодируются» в «письме» кино​изображения. Связь идей и изображения носит, конечно, более непосредственный характер.

Коэн-Сеат охарактеризовал кинописьмо как прими​тивную форму языка, вышедшую в высокоразвитую ци​вилизацию3. Так ли это? Ж. Митри, показывая отличие кино от идеографии, отмечал, что в последней идеи обозначаются отношениями между «ячейками» идеограмм. Формы фиксированы, каждая совокупность име-
                      1См.: J. Mitry, Esthetique et psychologie du cinema, р.  52
                      2 Ibid., р. 52.

                     3 См.:   G. Cohen-Seat, Essai sur les principes d'une  philosophie du cinema, Paris, 1958.

ет точный смысл. Одна и та же идея требует одну и ту же идеограмму. Напротив, в кино, как уже отмеча​лось выше, идеи, смысл передаются не неподвижными условными изображениями (символами), а всем визу​альным контекстом и допускают различные способы вы​ражения. Кроме того, сами по себе ни изобразительный знак, ни системы этих знаков не являются примитивны​ми. Просто они менее пригодны по сравнению со сло​вом для выполнения одних функций (быть орудием формирования и выражения абстрактной мысли), но зато более удобны для реализации других (экспрессив​ная, побудительная, эстетическая функции). Пиктогра​фия и идеография примитивны потому, что примитивно было то чувственно-образное мышление, которое они выражали. Напротив, применение систем изобразитель​ных знаков в современной цивилизации, в частности в киноискусстве, предполагает наличие уже сформировав​шегося мышления в понятиях, которое безусловно интеллектуализирует (в известной мере) и само художе​ственное мышление.

С пониманием этого важного положения несомненно связаны мысли Эйзенштейна о «двуединости» произве​дений искусства, которые были рассмотрены выше, его неустанные призывы бороться «за культуру кинопись​ма». Именно в этом плане следует понимать и Грирсона, когда он предлагает рассматривать кино как сред​ство, которое, точно так же как современная письмен​ность, может и должно принимать различные функции. Живое и непосредственное писание, ясный анализ и за​поминающийся вывод, прямое убеждение — всеми эти​ми возможностями располагает кинописьмо. По мнению Астрюка, в плане художественном освободиться от ста​дии примитивного подражания, свойственного ранним формам изобразительного письма,— это значит освобо​диться от тирании зрительного элемента, от изображе​ния ради изображения, от стремления к непосредствен​ной передаче анекдота, занимательной истории. Осво​бодившись от этого, кино «станет столь же тонким и глубоким средством письма, как письменная речь» 1.

Письмо подчиняется правилам орфографии и пунк​туации.   Сопоставляя   кино с   письмом,   исследователи

1 Цит. по кн.: Г. А р и с т а р к о, История теорий кино, М., 1966, стр. 253.

вслед за С. Эйзенштейном пытаются обнаружить эле​менты «киноорфографии» и «кинопунктуации».

Интересная и, как нам кажется, весьма разумная по​становка вопроса о кинематографической пунктуации приводится в книге французского киноведа Р. Батайе «Кинематографическая грамматика» (R. Bataille, Grammaire cinegraphique, Paris, 1946). По определению ав​тора, «пунктуация в кинозаписи — это совокупность зри​мых приемов связи в фильме, которые должны облег​чить понимание эпизода и группы эпизодов»1. Иссле​дователь, далее, ставит вопрос: а существует ли в дейст​вительности такая пунктуация и имеет ли она какое-ни​будь значение? Ряд авторов отвечает утвердительно на этот вопрос и рассматривает некоторые приемы чередо​вания изображений как соответствующие запятой, точке в конце фразы и т. д. Батайе справедливо считает, что в этих аналогиях много «надуманного»: некоторые спо​собы соединения кусков фильма весьма условно прирав​ниваются к знакам препинания в языке, что создает на практике искусственность в их применении. В самом де​ле, знаки препинания обычного письма для того и вво​дятся, чтобы их замечали («препинались» на них). Ки​нозрителю же чаще всего не надо замечать вводимую режиссером пунктуацию. Кроме того, выбор оптических связей в кино не имеет такого обязательного характера, как знаки препинания. Общий вывод исследователя та​ков: «Незачем проводить такую строгую параллель меж​ду типографскими знаками препинания и оптическими связями в фильме»2.

Сделав этот вывод, он все же оговаривает, что не​большое количество знаков препинания в кинозаписи, то есть лишь выбор некоторых оптических связей, мож​но считать соответствующим некоторым определенным делениям кинорассказа.

С Батайе солидаризируется Мартен, который изла​гает его взгляды в своей книге «Язык кино». В качестве тех немногих оптических связей, которые можно отне​сти к знакам препинания, он называет в своей книге следующее: обычную смену планов, появление из затем​нения или уход в темноту, наплыв, скольжение, вытеснение. Все эти технические переходы помимо эстетического
1 M. Martin, Le langage cinematographique, р. 77.
1 Цит. по кн.:  M. Martin, Le langage cinematographique, р. 78.
выразительного значения призваны также служить ком​муникативным целям, способствуя ясности и понятности кинематографического сообщения. В этом качестве они соответствуют последовательности восприятия, отделяют эпизоды, отмечают истекшее время, изменение места дей​ствия и т. д.

Что касается правил киноорфографии, то, по-видимо​му, к ним относятся многие простейшие и основные тре​бования, предъявляемые к операторской работе. И глав​ное из них — киноизображение должно ясно  читаться и легко распознаваться. Кадр, говорил Лев Кулешов, дол​жен действовать как знак, как буква, чтобы вы его сра​зу прочли и чтобы зрителю сразу исчерпывающим обра​зом было ясно то, что в данном кадре сказано. Эту же мысль настойчиво подчеркивает замечательный совет​ский оператор А. Д. Головня, утверждая, что «основное требование к качеству экранного изображения...— яс-ность и читаемость содержания кадра, т. е. быстрое, не-затруднительное узнавание изображаемых предметов»1. К киноорфографии, очевидно, будут относиться также различные операторские правила, указанные Головней, по организации внимания зрителя, как-то: собрание то​нов, светотональный акцент и т. д.

  Предметом оживленных дискуссий в современном ки​новедении является вопрос о соотношении киноязыка и мысли. Наиболее распространенной является точка зре​ния, отчетливо выраженная еще в ранних работах Балаша.

Явно полемизируя с концепцией «интеллектуального кино» Эйзенштейна, Балаш писал в работе «Искусство кино»: «Кадры не должны означать мысли, они должны их выражать. Они должны пробуждать в нас мысли, быть их образным выводом, а не заранее сформулированны​ми символами и идеограммами»2. Благодаря чему же киноизображения будут «выражать», «будить», «прово​цировать» определенные мысли, выводы, логические суж​дения и оценки? Известную роль здесь играет ракурс но главное, считает Балаш,— это комбинация кадров, или монтаж. Благодаря ассоциативной ткани монтажа в зри​теле пробуждается ассоциативное мышление, кадры ки-
1А.    Д.    Головня,   Мастерство    кинооператора,    М.,    1965,
стр. 86.

2
Б.   Балаш, Искусство кино, М.,  1945, стр. 70.

нематографического материала помимо непосредственно​-
го   значения   (изображения    реально        происходящего  дейст-
вия) приобретают «второй смысл», становятся симво-​
лами. Балаш резко отрицательно относится к интеллек-​
туальному монтажу, понимаемому им как такое соеди​-
нение кадров, когда они имеют только «второй смысл»,
но непосредственно сами никакого значения не содер​-
жат, когда символические кадры привносятся как бы
извне. Такой способ передачи мысли, по мнению иссле-​
дователя, возвращает назад, к старейшей примитивней-​
шей форме изобразительного письма. Но в таком слу-​
чае ведь наш алфавит гораздо практичнее! Так же как
и Эйзенштейн, Балаш видит преимущество кино по
сравнению с обычной речью в том, что с помощью мон​-
тажа можно не только «будить», но и изображать на-​
глядно сам процесс ассоциативного мышления, внутрен​-
ние состояния сознания и подсознания.

Точка     зрения   Балаша   разделяется   многими  кинове​дами.  Так,   известный итальянский киновед Умберто Барбаро настойчиво проводит мысль, что кино — именно по​тому, что оно искусство,— «не является языком концеп​ций». Вряд ли, считает он, когда-нибудь удастся при его помощи изложить или доказать принцип достаточного основания или принцип исключения третьего.

Ограниченные возможности киноизображения с точки
зрения отвлечения и обобщения отмечаются многими ис-​
следователями. Например, Эпштейн и Мартен отмечают,
что киноизображение, в отличие от слова, которое вы-​
ражает общее, родовое понятие, напротив, всегда имеет
точное и ограниченное значение, оно «единично» (Мар-​
тен). Поэтому, а также вследствие механической при-​
роды киноаппарата, приковывающего режиссера к реаль-​
ности, киноизображение плохо поддается схематизации, 
которая сделала бы возможным строгий отбор черт, не​-
обходимых для логического обобщения (Эпштейн). Ка​
ким же образом киноизображение выражает общие и
отвлеченные понятия? Наряду с сопоставлением изобра-
жений Мартен указывает на то, что всякое изображение
символично в той или иной степени, ибо каждая реаль-
ность до некоторой степени символична, у каждой вещи
есть внутренний смысл, за каждой внешностью скры-​
вается ее сущность 1.

M. Martin, Le langage cinematographique, р. 16.
Итальянский киновед Г. Аристарко в книге «История теорий кино» пишет о том, что в последние годы многие киноведы в разных странах, провозглашая важность «специфики кино», отрицают в связи с этим некоторые возможности кино, и в частности способность выражать определенные идеи. Примером может служить книга Зиг​фрида Кракауэра «Теория фильма». Одним из положе​ний его теории является утверждение, что выражение идей противоречит сущности специфического для кино средства художественного выражения, имитируя якобы формы воздействия, естественные для другого средства художественного воздействия, скажем, для слова. По мнению Кракауэра, комплексы идей или мыслей, требу​ющих ясного и определенного выражения в виде слов, фраз, являются «некинематографическими мотивами».

Точка зрения Кракауэра нашла свое выражение, на​пример, в дискуссии, организованной итальянским жур​налом «Контемпоранео» по поводу фильма Антониони «Затмение». К. Салинари, А. Кароччи упрекали фильм за то, что он полностью построен на ряде размышлений, а кинематограф не является, по их мнению, наиболее подходящим средством для этого. С противоположным взглядом на дискуссии выступил Делла Вольпе. Он вы​разил сомнение в том, что нужно отказывать кино в способности выражать мысль. Вольпе считает, что мысль способна выражать себя при помощи любого из средств и при помощи всех средств, которыми она обладает.

Характеризуя в целом освещение проблем киноязыка в зарубежном киноведении, следует указать, что внима​ние там акцентируется преимущественно на коммуника​тивном аспекте. Упрек Аристарко Споттисвуду в том, что тот «выводит чисто грамматические принципы, могущие послужить скорее развитию «правильного» киноязыка, логическому построению фильма, нежели кинематографу как искусству» 1, можно адресовать многим другим авто​рам. Упрек этот, очевидно, справедлив в том смысле, что анализ грамматики, синтаксиса киноязыка как средства передачи содержания вообще должен быть обязательно дополнен анализом его уже в качестве орудия передачи художественного содержания. И здесь следует рассмот​реть не только синтаксический аспект, но и семантику
1 Г. Аристарко, История теорий кино, стр. 172.

и стилистику художественного киноязыка. Как мы ви​дели, многое в этом направлении было сделано Эйзен​штейном. В целом же скептическое утверждение Д. Лоусона, что «мы, по существу, еще не готовы к тому, чтобы рассматривать лексику этого особого языка, его грам​матику и структуру» 1, не лишено оснований.
*    * 
   *
Выше были рассмотрены взгляды В. Пудовкина и С. Эйзенштейна, а также тех зарубежных киноведов, ко​торые видят в кино своеобразный язык. Но в киноведе​нии есть и другая точка зрения, сущность которой сво​дится к отрицанию тезиса о том, что кино вообще пред​ставляет собой язык. Сторонники этой тенденции обра​щают внимание по преимуществу на то, что различает кино и язык (причем под последним понимается язык слов).

Одни (например, Габриэль, Аудизио) в своем отрица​тельном отношении к аналогии кино и языка опираются на понимание кино не как нового вида искусства, а как нового технического средства репродукции (наподобие книгопечатания) и распространения «живых фотогра​фий». В качестве нового технического средства кино — продукт изобретения XX века; язык же не изобретение, а создание народа. Ясно, что в этих рассуждениях про​исходит подмена предмета спора. В аналогии кино и языка, конечно, речь идет о кино как искусстве. И хотя «седьмое искусство» — любимое детище XX века, его рождение, как и возникновение других искусств, было так же закономерно, как и возникновение языка.

Другие авторы, напротив, строят свое отрицание сход​ства кино и языка на основе того, что кино — искусство и как таковое не является языком. Так, Арманд Колье называет искусство, в том числе и кино, «антиязыком». Если язык создает клише, является недвусмысленным, то искусство, напротив, создает уникальные слова, которые, лишь повторяясь, образуют «клише», а также характе​ризуется многозначностью, двусмысленностью.
1 Д. Л о у с о н, Фильм — творческий процесс или язык  и струк​тура фильма, М., 1965, стр. 236.

Убедительные возражения против А. Колье приводит Ж. Митри. Он правильно указывает, что предпосылкой рассуждений А. Колье является определенное понимание языка. Необходимым и обязательным условием языка выдвигается фиксированный символизм, абстрактные зна​ки с постоянным значением, то есть признаки, характе​ризующие словесный язык. Кино отказывают в статусе языка потому, что оно не соответствует словесному язы​ку. Изображение не играет в фильме такую же роль, как слово в фразе. Оно было бы «словом», если бы пред​ставляло собой знак «в себе», отличалось недвусмыс​ленностью и неподвижностью. Но это как раз не харак​терно для киноизображения.

Таким образом, в основе критикуемых взглядов ле​жит отправное утверждение, что словесный язык имеет исключительную форму языка. При более широком и адекватном понимании того, что характеризует язык вообще, многие аргументы против кино как языка ока​зываются несостоятельными 1.

Анализ взглядов тех теоретиков, которые не видят лингвистического аспекта киноискусства, наглядно по​казывает, что нужна более общая теория, в рамках которой решалась бы проблема киноязыка. Симптома​тично в этом отношении заявление итальянца Ренато Мая.

В выпущенной им недавно книге «Мир зрительных образов», где собраны материалы для разработки тео​рии телевизионного языка в связи с проблемами кино, ав​тор ставит такой вопрос: «Идет ли речь еще только о ки​нематографическом языке? Или пора обобщить теорию и начинать говорить  о языке  «зрительных изображений»? 2.  О необходимости такой теории еще раньше было сказа​но американским эстетиком Сусанной Лангер, она же предложила (в книге «Философия в новом ключе», 1942) свою теорию «репрезентационального символизма».

Проблема изобразительного символизма — это одна из частных проблем новой науки — семиотики. Объектом этой науки являются любые системы знаков, используе​мые в человеческом обществе. В числе этих объектов наряду с обычным языком находятся и «языки» искусст​ва, в том числе и киноязык. Для киноведения безусловно

                        1  См.: J. Mitry, Esthetique et psychologie du cinema. 
2 Цит. по кн.: Г. А р и с т а р к о, История теорий кино, М., 1966, стр.256.
было бы полезным при решении проблемы «кино и язык» использовать данные семиотики 1.

Режиссеру Н. П. Акимову принадлежит такое ядови​тое, но, к сожалению, во многом справедливое высказы​вание: «Если бы наряду с «точными науками» у нас была бы узаконена область «неточных наук»,— первое место в ней по праву заняла бы эстетика»2. Но эстетика, в том числе, разумеется, и киноэстетика, не желает мириться с этим. Она «страждет» точных методов исследования. И этот призыв не остается без ответа. Статистика, ки​бернетика, теория информации и семиотика протягивают эстетике дружескую руку помощи. И было бы большой ошибкой отказываться от этой помощи. В тесном союзе киноведения и семиотического анализа «языка» искусст​ва— залог успешной разработки проблемы «кино и язык», имеющей важное теоретическое и практическое значение.

1 В  этой  связи наряду  с  исследованиями зарубежных  ученых
(И. Моррис и другие) следует указать на труды советских ученых:

«Симпозиум по структурному изучению знаковых систем», М., 1962; «Труды по знаковым системам», т. II, 1965, т. III, 1968, Тарту. См. также нашу статью «О природе изображения».— «Вопросы филосо​фии», 1968, № 4.

2  Н.   Акимов.  Не только о  театре,  Л.— М.,   1966,  стр.  319.

