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ЗАГАЛЬНА Х А РА КТЕРИ СТИ КА  Р О Б О Т И

Тема репрезентованого дослідження: архітектоніка фільму 
(режисерські засоби і способи формування структури екранного 
видовища).

Актуальність: дослідження уявляється на часі з кількох 
точок зору:

У фактологічному плані воно констатує багатоаспектну 
недостатність наукових розробок аудіовізуальних мистецтв. 
Українське кіно не має своєї повної історії — існуючими 
розвідками зафіксовано лише половину його шляху. Причому 
за межі оглядів програмно виведено двадцятирічний етап 
зародження —  лише в окремих роботах сконстатовано 
наявність самобутніх ознак творчо-виробничої діяльності 
піонерів українського кіно; відсутній будь-який цілісний огляд 
подій майже чотирьох останніх десятиліть, хоча вони сповнені 
особливо значних естетично-суспільних катаклізмів. Розвідки ж 
історії українського телебачення навіть не розпочаті — 
окремими ентузіастами зроблено лише перші спроби накопи­
чення матеріалу;

практично не вивчено предмет і способи творення б іль­
шості українських митців. Багатству їхнього творчого доробку 
не відповідає навіть проста чисельність досліджень, вже не 
говорячи про якість. Специфічність мови духовних вислов­
лювань, кінематографічна орфоепія взагалі залишилися на 
периферії інтересів кіноаналітиків;

ще більші порожнечі виявляються в теорії українського 
кіно, де не розробленими залишаються цілі галузі. Після 
значної, але невеликої за обсягом науково-теоретичної 
спадщини О. Довженка в Україні з'явилося лише декілька робіт 
з теорії режисури, мистецтва оператора, немає ж одної праці з 
теорії сценарної справи, майстерності художника, звуко- 
режисера тощ о, відсутні дослідження технологічних, технічних, 
естетичних аспектів майстерності, гносеологічної динаміки 
засобів і способів мовотворення, типології цілісності, буквально 
одиниці робіт присвячено особливостям індивідуальних манер.

У гносеологічному плані дослідження протистоїть емпі­
рично-описовому підходу, тенденціям реєстраційного збирання 
прийомів, характерним для нечисленних праць з теорії 
режисури останніх десятиліть в усьому світі;

український кінематограф традиційно~розглядався як не­
від 'ємна компонента загальноросійського, пізніше радянського ’ 
кіно. Теза відсутності в українському кіно "«національного
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начала» (крім фільмів О. Довженка) постійно нав'язувалася 
ідеологами радянського кінознавства, тим самим обгрунто­
вуючи адміністративно-репресивний тиск на прояви національ­
ної самобутності;

загальна картина динаміки українського кінематографа 
виглядає недостовірною через вилучення зі сфери історичного 
розгляду цілого ряду персоналій та творів, а, головне, через 
викривлення самого принципу історизму, фільтрацію художніх 
процесів черговими постановами парткомуністичного керів­
ництва, розгляд творів під кутом зору основоположних засад 
марксистсько-ленінської естетики —  «партійності» і «народ­
ності». В результаті досвід попередників не може стати 
теоретичним трампліном нащадків і потребує суттєвих якісно- 
методологічних коригувань. Н аукову достовірність історії 
українського кіно може забезпечити повномасш табний, без 
жодних пропусків аналіз, спрямований не на розгляд 
поверхово-фабульних рівнів, а на виявлення сутності 
глибинних, закладених у структури фільмів пластів;

все вищесказане стосується і телебачення — в методо­
логічному плані не можна вважати визнаним навіть факт 
щонайменше рівноправного функціонування його як засобу 
масової інформації і як мистецтва. Водночас реальна практика 
останнього десятиліття при вибуховому збільшенні кількості 
телестудій та  загальних обсягів мовлення показує явне 
зменшення кількості програм, передач, теле- та відеофільмів, 
побудованих на художньо-образному відтворенні дійсності, що 
робить особливо актуальним' розгортання відповідних 
наукових досліджень;

нові історичні можливості і потреби поставили на порядок 
денний безліч теоретичних питань, відповіді на які слід шукати 
шляхом прискіпливого аналізу саме тексту твору. Такого 
аналізу бодай стосовно творів такого генія людства, як 
О. Д овженко, досі не зроблено, що вже говорити про доробок 
інших митців українського кіно, а тим паче телебачення.

Для вирішення цих глобальних проблем, забезпечення 
доказовості досліджень виникає нагальна потреба в 
розробленні особливого розділу теорії аудіовізуальних 
мистецтв — архітектоніки фільму як системи (структури) 
засобів і способів вираження авторського бачення відповідної 
теми.

Таким чином, актуальність винесеної в назву дослідження 
проблеми визначається, з одного боку, станом самої 
кінознавчої думки, причому як історичної, так і теоретичної 
сфер, характером осмислення побіжних кіно-, телепроцесів,
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методологічною занепокоєністю рівнем досліджень. З інш ого — 
потребами безпосередньо художньої практики, станом справ у 
режисурі кіно і телебачення України, рівнем володіння профе­
сійними навичками.

В основу роботи покладено фундаментальні за своїм харак­
тером концепції, в першу чергу, кінознавчі, які вже було вироб­
лено та  розвинуто вітчизняною і зарубіжною науковою  'думкою, 
а також  апробовано режисерською практикою  багатьох 
поколінь.

П роте, незважаючи на наявність значного масиву наукової 
літератури, що містить розробки окремих аспектів режисерської 
і в цілому фільмотворчої діяльності, системної відповіді на запи- 
танння: що рухає розповідь, а в ній висловлювання авторів, які 
ознаки, властивості, взаємообумовленості детермінують при­
роду конструкції утворю ваного цілого, визначаю ть його 
динаміку, —  немає.

Отже, надзавдання обраної теми, крім сприяння безпо­
середній художній практиці —  забезпечити майбутні дослід­
ження історії українського кіно і телебачення необхідною базою  
проаналізованих творів, для чого має бути розроблений як один 
з можливих варіантів підходу до творчої практики такий 
інструментарій аналізу, що відповідав би процесові їхнього 
створення (режисурі в найширш ому розумінні цього явища).

О сновна мета дослідження: взаєм озв'язок «мовних» форм і 
принципів з рушійними силами і специфічними ознаками 
розгортання екранних творів, тобто  ті режисерсько-методичні 
засади, в результаті використання яких формується архітек­
тоніка фільму. П оставлена мета зумовила завдання дослід­
ження:

- з 'ясувати  специфіку процесів освоєння «ферменту» кіно на 
етапі довиразного (так званого «невиразного») зображення;

- визначити предмет і матеріал режисури аудіовізуальних
мистецтв;
- розкрити специфіку формування дії в аудіовізуальних
мистецтвах, різноприродний характер її буття на різних
етапах творення;
- з 'ясувати  механізми трансформації елементів прообразно- 

го рівня в якісно інший рівень виразності та  образності змісто- 
сформованого тексту;

- простежити розгортання процесів обробки (використання 
кож ного з засобів) у систему конструктивно-вираж альних прин­
ципів авторського висловлювання, появу відповідних типів 
архітектонічних конструкцій.
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М атеріал дослідження: конкретним об 'єктом  аналізу є кі­
нофільми усіх видів (ігрові, хронікально-документальні, 
науково-просвітницькі), окремі телевізійні та  відеофільми 
українських майстрів;

оскільки робота має широкий характер, в ній використано 
теоретичні програми, маніфести, висловлювання митців різних 
часів і країн, які визначали ті чи інші тенденції руху екранних 
мистецтв.

Предмет дослідження: в центрі уваги перебувають поетап­
ність творення об 'єкта  (об 'єктів) зображ ування певної типоло­
гічної природи, різнорідні механізми обробки (організації) цих 
об 'єктів, узгоджувальне формування єдиної системи «одиниць 
мови», типологія способів спілкування автора (авторського ко­
лективу) з глядачем.

Методологічна основа: її генеральний принцип становить 
простежування процесів становлення найменших одиниць ви­
словлювання, здійснюваного змістоформую чим впливом на 
предметну основу комплексу виражальних засобів, логіки і 
характеру їхнього подальш ого зчеплювання у певну структуру 
(в основному епічну, драматичну, менше —  ліричну).

У зв 'язку з багатокомпонентністю аудіовізуального твору 
формування його архітектоніки розчленовується на ряд складо­
вих, що стосуються драматургічних, монтажних, кольоро- 
зображальних, композиційних засад, які беруть участь у 
становленні певної типологічної моделі.

Н аукову новизну дослідження визначає вперше запропо­
нована концепція архітектоніки фільму як системи (структури) 
розгортання авторського ставлення до відтворю ваного- 
відтвореного.

У роботі теоретично розділяються поняття «розповідь» і 
«висловлювання». Простежується перетворення окремих 
засобів з інструмента впливу (обробки) на часточки формо- 
впраження суб'єктивно-авторського «Я», в результаті чого твір 
набуває дихотомічної єдності об 'єктивного і суб'єктивного;

на відміну від традиційного почленування фільму за профе­
сійно-виробничим принципом сценарно-драматургічної, режи­
серсько-постановочної, акторсько-виконавської, зображально- 
декоративної, музично-звукової роботи структура фільму 
розглядається як двоєдиний акт розгортання прообразного і 
образного рівнів, дистанцію між якими реалізує міра і характер 
подоби. Це дає право включити у сферу «змістового» 
випромінювання відчуття естетичної насолоди від рівня 
майстерності митців, вважати його невід ємною і цілком 
рівноправною складовою тексту художнього твору;
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вперше в кінотеорії розроблено метод дійового аналізу 
л ітературного першоджерела, стверджується прим ат д ії як 
елемент загальної взаємодії, що визначається як матеріал 
режисерської майстерності в кіно і на телебаченні;

вперше системно визначено технічні та  естетичні мож ливос­
ті монтажу, простежено гносеологічну динаміку віднайдення і 
усвідомлення його виражальних властивостей, багато проявів 
яких в українському кіно визначено саме цим дослідженням;

практично вичерпної ш ироти сягає дослідження процесів 
кольоротворення в аудіовізуальних мистецтвах. Комплексний і 
взаємообумовлений розгляд технологічних, технічних і вира­
жальних аспектів цієї складової архітектоніки фільму був 
відсутній у мистецтвознавстві;

цілком оригінальною є розробка специфіки функціо­
нування епічних, драматичних, ліричних начал у кінематографі 
та проекція процесів їх формування на різнорідність теле­
візійного мовлення; своєрідною є методика визначення кон­
кретних модифікацій відповідних архітектонічних структур;

в науковий обіг вводиться структурний аналіз цілого ряду 
конкретних фільмів, окремих фрагментів, результати досліджен­
ня їхніх іманентних якостей.

Н а захист виноситься: концепція архітектоніки фільму як 
особливого естетичного та  професійного утворення, що 
вираж ає художньо-образну своєрідність заф іксованого тексту 
видовищ а і забезпечується майстерністю режисури —  сукуп­
ністю консолідованих зусиль авторського колективу по вико­
ристанню відповідних засобів і способів втілення теми 
(необробленого життєвого матеріалу).

Дослідження виконувалось відповідно до планової теми к а ­
федр режисури кіно і телебачення «Специфіка режисерської 
майстерності в кіно та  на телебаченні» у рамках планової теми 
«Історія і теорія світового театру і кіно» Київського держ авного 
інституту театрального мистецтва імені І. К. К арпенка-К арого.

П рактичне значення: робота може бути використана в усіх 
царинах і напрямках історії та  теорії аудіовізуальних мистецтв, 
для розш ирення уявлень про можливості худож ньо-образного 
відтворення дійсності екранними формами, для удосконалення 
курсів фахової майстерності у спеціалізованих вищих 
навчальних закладах;

цілий ряд розглянутих у роботі професійних «таємниць» 
покликаний допомогти працівникам кіно і телебачення у їхній 
безпосередній творчо-виробничій діяльності, у пош уках 
оптимальних шляхів до перетворення авторського передчуття у 
цілісність зафіксованого тексту;
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окремі положення роботи можуть бути використані у 
суміжних видах мистецтв для розвитку певних теоретичних 
ділянок (особливо у спільних зонах функціонування) і роз­
ширення діапазону застосування їхніх фахових можливостей.

За результатами дослідження створено підручник «Колір» 
(частини I-IV), основні положення активно впроваджую ться у 
лекційні курси та спецкурси творчих майстерень режисури кіно і 
телебачення, ними вже сьогодні користую ться творчі пра­
цівники багатьох кіно- й телестудій України та різних країн 
світу.

Результати досліджень використані автором у його власній 
творчій практиці — художніх фільмах Н аціональної кіностудії 
ім. О. Довженка, ряді відеофільмів і циклових програм 
Н аціональної телекомпанії України.

Апробація: крім монографії «Архітектоніка фільму: Режи­
серські засоби і способи формування структури екранного видо­
вища», представленої як дисертаційне дослідження, більшість 
положень роботи, їхнє методологічне обгрунтування і 
фактологічне наповнення, система відповідної аргументації 
викладені у чотирнадцяти монографіях, близько тридцяти 
брошурах та  наукових статтях, видрукуваних в українських та 
зарубіжних виданнях.

Положення роботи було оприлюднено на міжнародній нау­
ковій конференції «Інформаційна та  культурологічна освіта на 
зламі тисячоліть» (Харків, 1999); регіональній науковій конфе­
ренції «Джерела духовності: Генеза творчого процесу та 
розвиток мистецтва» (Дніпропетровськ, 1999); науково-прак­
тичній конференції «Українська культура і мистецтво в сучас­
ному держ авотворчому процесі: стан, проблеми, перспективи» 
(Київ, 1999); «Українське телебачення і радіо на сучасному 
етапі: Стан і перспективи розвитку» (Київ 1999); «Кіноосвіта в 
Україні: Сучасний стан. Проблеми розвитку» (Київ 2000); ряді 
семінарів і «круглих столів» з проблем сучасного кіно-, 
телепроцесу (Всеукраїнського фестивалю телепрограм 
«Калинові острови —  98» (Херсон, 1998), М іжнародного 
кінофестивалю «Відкрита ніч» (Київ, 1999), творчості Сергія 
П арадж анова у світлі традиційної культури і архаїчного 
менталітету (М іжнародний фестиваль «М олодість», Фонд 
розвитку мистецтва, Н аціональний центр О. Довженка, продю- 
серська фірма «Selesta» /М осква/, 1999), «Традиції поетичного 
стилю в світовому кінематографі: 3 нагоди 60-річчя кіно­
режисера Л. Осики» (Н аціональна спілка кінематографістів 
України, Н аціональний центр О. Довженка, 2000).
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Дисертація у вигляді одноосібно виконаної монографії 
складається з пяти томів, які містять вступ, двадцять дев 'ять 
глав, вісімдесят один розділ, сорок два підрозділа і висновки 
(1110 стор., а також  105 стор. ілюстрацій). В дисертації вико­
ристано 386 позицій літератури та 319 позицій фільмографії.

О С Н О В Н И Й  ЗМ ІС Т  РО Б О Т И

У вступі обгрунтовується нагальна історична потреба про­
стежити формування кінематографічної гілки національної 
культури, самоусвідомлення нею своєї специфіки. Виходячи з 
актуальних потреб практики, формулюється мета дослідження, 
методологічні принципи його здійснення, структура дисертації.

У розмаїтому сонмі лю дської мови свій голос і світову 
славу давно має український кінематограф, неповторною  і б ага­
тогранною  частиною світомовлення виступає наше теле­
бачення, які з очевидністю потребують всебічного і грунтовного 
вивчення, особливо зараз, в часи кардинального зламу уявлень 
про суспільство, його духовне життя.

Зазначаю чи нагальність потреби досліджень проблем кіно і 
телебачення, доводиться говорити про величезні ножиці між гі­
гантським обсягом творчого доробку українських митців і 
вивченим. М ало того, виявляється, що наш ою кінотеленаукою 
фактично не розроблений або потребує суттєвих коригувань 
широкий спектр концептуальних засад як історико-
гносеологічного, так і теоретично-проблемного напрямків.

He менш складні проблеми виникають безпосередньо перед 
творчою  практикою . Н ова епоха відкриває нові можливості як 
щодо тематики, так і форм її вираження.

Ш ирота бачення і вправність втілення —  тісно пов 'язані й 
взаємовизначаю ть одне одного. Поєднання точки зору митця на 
дійсність з точкою  зору камери на конкретний о б 'єк т  зумовлює 
архітектоніку творення, втілює шлях від ембріонального 
передчуття задуму до закріпленої почорнілими галогенідами 
срібла, електромагнітними коливаннями чи цифровим
кодуванням звуко-зорової картини авторського бачення. Ось 
чому такої актуальності і значення набувають проблеми 
режисерської майстерності, до якої стягуються всі складові 
колективного творення фільму.

У першій частині дисертації «Довиразне зображення» р о з­
глядається генезисний аспект трансформацій, здійснюваних з ві­
дображуваним у процесі його перетворення на текст аудіовізу­
ального твору.
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Традиційно історична динаміка кінематографа розгля­
дається як формування нового виду мистецтва. Теоретичне 
визначення його виражальних можливостей, стилів, напрямків 
здійснюється в процесі позначання основних обрисів, найперше, 
образної системи. Такий напрямок досліджень вважався 
аксіоматичним, у зв ’язку з чим величезна кількість проблем 
надзвичайно складного явищ а, яким є аудіовізуальний спосіб 
вираження авторського «Я», опинялася за межами основного 
дослідницького річища.

Втім, народжений століття тому специфічний засіб спілку­
вання, особливо зараз, за допомогою  телебачення, настільки 
розсунув свої межі, що практично урівняв у правах художні й 
нехудожні способи творення. Таким чином він потребує 
всебічності розгляду самого феномена аудіовізуального 
«кодування», а відповідно —  своєрідності різновидів 
одержуваних архітектонік.

Підхід до кінематографа не лише як до явища мистецтва, а 
як до особливого типу видовищності в цілому зумовлює необ­
хідність простежити в новому аспекті так званий атракціонний 
етап освоєння специфічних виражальних засад, основу яких ста­
новить невиразне зображення. Х оча, розглядаю чи проблему в 
генезисному аспекті, більш точним видається визначення цього 
якісного стану терміном «довиразне зображення».

На жаль, у світовому кінознавстві наявна тенденція дещо 
зневажливого ставлення до цього етапу функціонування кіно. 
Доводиться виступати проти цього, вважаю чи недооціненою, а 
тому практично не дослідженою гедоністичну функцію нового 
типу видовища. Недосконала, з точки зору сьогодення, ілюзія, 
якою відзначались перші кінозображення, невибагливість від­
творю ваних у них сюжетів викликала не просто масовий 
інтерес, а відразу почала суттєво впливати на духовне 
самоусвідомлення людства.

Спроби розгадати таємницю цього впливу, отже, з 'ясувати, 
що є «ферментом» кіно, почалися давно. Ілюзія руху, — мов 
заклинання, повторю вали ранні теоретики, визначаючи 
специфіку кінематографа (Канудо, С андрар, Чеботаревський, 
Ганс). Зв 'язок кіновидовищності з рухом лежав на поверхні, 
його не могла не сконстатувати теоретична думка. Щ оправда, і 
через півстоліття, за часів сформованості фундаментальних 
засад кінотеорії, до фактора руху як основного феномена 
природи кінозображення звертатимуться неодноразово 
(Ч ахір 'ян, Мединський).

Втім, не просто і не лише ілюзія руху приваблю вала перших 
глядачів до темноти кінозалу, а й магія чогось потрібного
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людству навіть тоді, коли ефект здивування від можливостей 
механіки відтворю вати рух зображення минув. У зв ’язку з цим 
виникає запитання, а що ж стоїть за поняттям «атракціонний 
період кінематографа»? М агія руху? Чи все ж —  магія 
поведінки? М агія взаємин?

Виходячи з такої постановки питання, простежування зако ­
номірностей формування архітектоніки фільму починається з 
перш ородної проблеми ферменту кіно. П роте цей феномен роз­
глядається не в звичному історико-гносеологічному аспекті, 
тобто як віднайдення специфічності всією кінематографічною  
культурою  (стосовно цього є достатньо літератури), а в процесі 
набуття професії конкретною людиною, тобто в, так  би мовити, 
персонально-гносеологічному аспекті.

О своєння фаху конкретним митцем багато в чому ви­
дається типологічно схожим із загальноісторичним усвідом­
ленням виражальних можливостей кіно в цілому. Д ля перевірки 
і обгрунтування цієї тези розглядається освоєння специфічно 
кінематографічного мовотворення у ранніх фільмах О. Д о в ­
женка та  С. П арадж анова, бо їхні перші фільми були типовими 
творами своїх епох, ламаю чи канони яких митцям довелося 
здолати не одну сходинку до самих себе. Тому видається 
науково доцільним і практично корисним аналіз того, що 
начебто (з огляду на майбутні вершини) аналізу не варте —  етап 
довиразного зображення у творчості цих режисерів.

П окадровим аналізом сцен «Ягідки кохання» та  «Сумки  
дипкур'єра» встановлюється ряд характерних принципів, прита­
манних творчому мисленню раннього Довженка.

Х оча на той час кінематограф давно вже був здатен не 
лише сфотографувати місце дії, а й зобразити його, тобто  
масштабом зображення, компоновочним співрозташуванням 
він міг вираж ати певні стосунки між персонажем і середовищем, 
у «Ягідці кохання» цього ще немає. О. Д овженко мислить 
сценкою театрального скетчу, побудованою за принципом 
найзагальніш ого позначування місця дії.

Кадри являють собою практично фронтальні композиції, а 
точки зйомки повторюють точки зору глядача з партеру театру. 
Камера не міняє свого розташ ування, проеціюючи персонажів 
майже на одне й те ж місце на фоні. М ізансценування часто — 
типово провінційно театральне. Вихід на передній план- 
авансцену і... прямування вбік (немов за куліси).

Носіями дії в «Ягідці кохання» виступають лиш е актори, 
причому їхня поведінка балансує між пантомімою і психологіч­
ною дією. З одного боку, тут простежується тенденція до сам о­
розвитку дій персонажів. З іншого —  наявні очевидні



10

нестыковки — певні фази психофізичних дій не з'єдную ться, їх 
логіка рветься.

У фільмі очевидні явні монтажні похибки, запрограмовані 
зйомкою —  неузгодженість напрямків руху, незабезпеченість пе­
рехрещування поглядів і т. д.

В цілому аналіз «Ягідки кохання» змушує констатувати, що
О. Довженко починав з використання в основному докінемато- 
графічних засобів творення, а в процесі зйом ок і монтажу 
освоював складові майбутньої професії.

Б агато в чому подібні принципи характерні і для «Сумки 
дипкур'єра» —  фільму настільки недослідженого, що в опублі­
кованому сценарії виявлено плутанину у визначенні дійових 
осіб.

А наліз показує, що «Сумка дипкур 'єра» є значно доско­
налішою за рівнем режисерської майстерності «річчю». 
Найперше це виявляється в докладності, доцільності і р ізно­
манітності розгортання внутріш ньокадрової дії, яку режисерові 
вдається відтворити як процес певного психофізичного 
проживання, а не лише позначування відповідного моменту 
буття. В часи домінування типажності О. Д овж енко виявляє 
соціально-біографічну сутність героїв теж в основному 
зовнішнім виглядом, проте зовніш ньо-зображальні характе­
ристики він уже поєднує з психологічно-дійовими, в результаті 
чого його персонажі виглядаю ть значно більш  «процесними». У
О. Д овженка одна психофізична дія переходить в іншу набагато 
частіше, ніж це було властиво фільмам тієї доби.

Водночас доводиться констатувати: позбавляю чись бага­
тьох елементів наслідування природі тодіш нього театрального 
видовищ а (хоча в стрічці ще є рудименти пантомімічного 
позначування), О. Довженко переорієнтовується на канони не 
менш рудиментарного навіть для того  часу пригодницького 
видовищ а, засоби і прийоми якого не без успіху, але й не без 
втрат намагається опанувати.

Для О. Д овженка цього періоду характерне обмежене, в ос­
новному функціональне, використання середовища, однопло- 
щинність внутріш ньокадрового простору, статичність компози­
цій. П равда, значно суттєвішу роль вже відіграє атмосфера — 
згущ ено-драматична і, головне, єдина в кожному з епізодів. У 
цілому емоційно-експресивні фактори створення напруги, ди­
наміки дії постають визначальними в принципах творення, про 
що свідчать не лише принципи внутріш ньокадрової організації 
дії, а й логіка поєднань, особливо часто — перехресний монтаж.

Зовні загальна сюжетна конструкція цього фільму має всі 
ознаки драми: події стягнуті в один вузол, сили конфліктно роз­



11

межовані, поведінка одних залежить від поводження інших. 
Проте, вибудовуючи взаємодію персонажів, моменти прийняття 
рішень режисер практично всюди пропускає, напруга 
створюється не стільки гостротою  та  глибиною переживань 
людей, скільки зовнішніми факторами, найперше, —  експресією 
освітлення, темпом зміни подій тощо.

Простежування способів творення показує, що стрічка 
лише на перший погляд побудована на конфліктному зіткненні. 
Ф актично (фільмотекстово) у протидію персонажі майже не 
вступають. Основним «персонажем» фільму виявляється 
портфель (фільм називається саме «Сумка дипкур 'єра»), долю  
якого послідовно простежують автори й «обрубую ть» усе, що 
не стосується перипетій, моментів психологічного вирішення, 
психологічно-побутових мотивувань, пов'язаних з його достав­
кою. Уся архітектонічна конструкція фільму побудована саме за 
таким принципом. У результаті конструктивний вектор не 
переходить на поле «драма», а тяжіє до поля «епос».

В цілому перший етап творчості О. Довженка дає підстави 
стверджувати, що впродовж майже трьох десятиліть кінемато­
граф існував саме як видовище, в якому домінували радш е за- 
гальноестетичні функції, ніж художньо-мистецькі. Х оча, 
наприклад, французькі історики вже кінематограф М ельєса 
вважаю ть мистецтвом. Щ е з більшим правом мистецтвом 
мають бути визнані й ранні твори О. Довженка. І справа тут не 
в бажанні додати єлею до портрета генія. Йдеться про таке 
актуальне питання як рівноправність функцій, що на їх 
виконання орієнтується практичне творення.

В другій главі «С. Параджанов: перші кроки» простежу­
ються засоби і способи мововираження, які використовує в істо­
рично інший час інший митець, проте з дуже схожою на Д ов- 
женкову долею.

Н а час зйомок «Андрієша» — першого фільму С. П арад­
жанова (разом з Я. Базеляном) кінематограф не лише став 
повноправним мистецтвом, а й встиг принципово змінити свою 
природу, ввівши до сфери виражальних можливостей звук і 
колір. Втім, рубіж 50-х років був періодом, коли в Україні 
знімалися буквально один-два фільми на рік —  національний 
кінематограф стояв перед потребою  вийти на новий виток 
розвитку.

Аналіз «Андрієша», «Першого хлопця», « Української рап­
содії» показує однотипність багатьох принципів використання 
виражальних засобів, а в результаті те, що творчий шлях С. П а­
радж анова, як і О. Довженка, починався з професійного освоєн­
ня виражальних можливостей кіно як руху від функціонально-
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репрезентативної однозначності до р ізноприродної поліфоніч­
ності. Архітектонічним засадам їхніх фільмів властиві:

а) позначувальний характер формування місця дії;
б) пошук внутрішньо- та  міжкадрових принципів 

формування просторово-речовинних параметрів як цілісності 
середовища;

в) усвідомлення взаємозалежності монтажного цілого від 
внутріш ньокадрової організації руху, світло-тонального і 
загалом компонувального рішення, темпо-ритмічних ознак 
тощо;

д) вибудовування причинно-наслідкової залежності між ок­
ремими кадрами як способу розгортання логічнозв 'язної дії;

е) типологізація дієзчеплень, в результаті якої виникає 
певна природа події.

Особливістю ранніх фільмів О. Д овж енка та  С. П арадж а­
нова є домінування епічної форми сюжетобудування як відтво­
рення розповіді про події, про предмет відображування, а не їхнє 
безпосереднє розгортання. Загалом показується, що основні 
архітектонічні засади ранніх фільмів цих майстрів виникали на 
етапі вибору принципів творення екранного видовищ а, основу 
якого становить природа формування і логіка розгортання дії.

Саме логіка розгортання дії є основним, на що спрямову­
ються авторські зусилля —  в першу чергу, на етапі створення 
сценарно-драматургічної основи майбутнього фільму.

В другій частині дисертації «Дія —  драматургічні засади 
архітектоніки фільму» закономірності і механізми організації 
авторського висловлювання розглядаю ться з точки зору 
предмета і матеріала режисури аудіовізуальних мистецтв, 
принципів дійового аналізу, а також  своєрідності організації дії 
на етапі формування сценарію.

У першій главі йдеться про передумови теоретичного ос­
мислення понять «предмет» і «матеріал» режисури аудіовізу­
альних мистецтв; наголошується на тому, що від свого народ­
ження кінематограф, поряд з бажанням показувати, заявив про 
намір розповідати, тобто організовувати чергування зображень 
(а далі і звуків) у певну послідовність сюжетного зв ’язку. 
Зрозуміло, що прослідковування динаміки архітектонічної 
структури можливе лише за умови визначення елементів 
утворю ваного цілого. Проте парадоксальним, але фактом є 
невизначеність природи «будівельного» матеріалу аудіовізу­
альних мистецтв. Спроби таких визначень мають безмежну 
амплітуду: плівка, зображення і звук, актори, виконавці, 
декорації, реквізит, костюми, натура, інтер 'єри, екстер'єри, рух,
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вчинки, слова, почуття, роздуми, ідеї, оцінки, ставлення 
(Пудовкін, Кулешов, Вертов, Л отман, Цив'ян).

Як відомо, специфічним предметом драми в літературі і те­
атрі є конфліктна боротьба. К інематограф, а тим паче аудіовізу­
альні мистецтва в цілому, більш варіативні в цьому відношенні. 
Конкретне простежування процесів творення показує доціль­
ність визнання предметом кінематографічного зображ ування 
лю дської поведінки в усіх формах (зовнішніх і внутрішніх) її 
протікання. Ця специфічність виявляється у певних волевияв­
леннях осіб, їх зіткненнях, зв 'язках, змінах, протиборствах, 
реалізованих, найперше, за допомогою  дії.

Від «Поетики» Арістотеля поняття дії в мистецтві розгляда­
ється в двох значеннях. З одного боку, це особливого роду по­
ведінка. З інш ого — конструктивно-композиційна організація 
стосунків людей.

П ри тому, що категорії зовніш ньої дії (інтрига, фабула) і 
внутріш ньої дії («душевна дія», підводна течія) давно увійшли в 
понятійний апарат практиків і теоретиків, на жаль, залиш ається 
практично не дослідженим — за допомогою  чого ж створюється 
зовнішня дія. Ясно, що в живій виставі носієм її виступають ре­
ально виконувані персонажами-акторами елементи, що склада­
ють змістовий пласт взаємин. Кінематограф чи навіть телевізій­
ний театр мають значно ширші можливості у формуванні події, 
в тому числі —  опосередкованим чином. їхній предметний світ 
більш «варіативний», ніж в театрі. Середовище, атмосфера, вза­
галі зображення предметного світу в кінематографі більш дина- 
мічно-процесні, ніж в театрі, а тому змістовно наповненіші і 
більш значущі. Отже, матеріалом режисера в кіно-, 
телемистецтві є вибудувана зі звуко-зображальних виглядів та 
звуко-зорової дії сукупність, яка виступає певною системою 
(структурою) складових елементів. їх  взаємодія і становить, як 
показано в дисертації, матеріал режисерського мистецтва в кіно 
та телебаченні.

Ствердження примату дії як елемента загальної взаємодії 
спрямовує зусилля режисерського професіоналізму на від­
творення живого багатства художнього змісту як процесу, здат­
ного захопити уяву глядача, вразити його, збудити, потрясти.

В другій главі «Дійовий аналіз» досліджується вираження 
літературної образності образністю кінематографічною , щ о є 
однією з найактуальніших і малодосліджених сторін мистецтво­
знавства, не говорячи про потреби живої кінематографічної 
практики, сьогоденна сутність якої в основі своїй полягає у 
трансформуванні літературно-мовного тексту одного твору в 
зображально-звукове тло начебто того ж твору, але у формах
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принципово іншого буття.
При всій багатоетапності і багатоскладовом у характері 

цього трансформування принципово основним у ньому с від­
найдення драматургічного рішення, зафіксованого в 
літературній перш ооснові, переведення розповіді в дію. Тому 
такою  актуальною  є потреба простежити взаємозалежність, 
взаємообумовлю ваність, співвідносність епічно-оповідних та 
драматично-дійових начал, як і їх розведення, відособлення, 
специфічну неповторність.

Одним з найкардинальніш их дискусійних моментів у сфері 
взаємин літератури з театром і кіно є визначення слова, мовної 
організації — природою драми (В. Халізєв). Н а підставі того, 
що природа драми визначається своєрідністю відтворення дії, а 
слово, словесна дія —  лише одна з її форм, аргументується 
принципове заперечення цього постулату. Уявні зліпки, знімки з 
дійсності, закріплені в значеннях слів (І. Виноградов), мають 
бути декодовані в звуко-зображальну систему певних людських 
стосунків, обраних конкретним об 'єктом  зображування. Логіка 
цих стосунків і визначає конструктивно-драматургічну форму їх 
вияву, природу висловлювання автора.

Щ об довести цю тезу, розробляється концепція дійового 
аналізу літературного твору і на прикладі дослідження архітек­
тоніки новели О. Гончара «За мить щастя» визначається 
конкретна методологія його здійснення.

У театральній практиці під терміном «дійовий аналіз» розу­
міють «аналіз п 'єси дією на сценічній площадці» (К. Станіслав- 
ський), що слугує для акторського присвоєння пропонованих 
обставин п'єси. В дисертації це поняття використовується в 
новому аспекті, а саме —  для простежування закономірностей 
розгортання дії, тобто пошуків наскрізної дії, яка, власне, й 
виступає організуюче-змістовим стрижнем структури твору. Як 
показує дослідження, запропонований метод відкриває нові 
можливості для режисерського аналізу будь-якої літературно- 
драматичної основи, в тому числі й майбутнього фільму.

Зокрема, наочно демонструється, що визначення вихідної 
події — надзвичайно важливий і відповідальний момент 
режисерської роботи. У практичній роботі воно позначається 
на формуванні «шлейфу», з яким актор починає сцену, 
наповнює реальним смислом пропоновані обставини, що їх 
присвоює собі виконавець, детермінує поведінку.

Вихідна подія розглядається як детонатор майбутньої дії, її 
рушійна сила, і водночас вона встановлює закономірності вико­
ристання виражальних засобів, адже стає ясно, що 
відтворю вати, в якому порядку з 'єднувати , як розставляти
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акценти важливості. Виникає «лакмусовий папірець», за 
допомогою  якого автор може вивірити «на доцільність» кожну 
часточку творення. Точність у вирішенні цього питання дає 
можливість уникнути помилок, виступає певною передумовою 
органічності та цілісності створюваного.

Простежування закономірностей дієзчеплювань, послідов­
ності і характеру волевиявлень песонажів, визначення найбільш 
напруженого моменту вирішення основного питання, що виник­
ло перед героєм в результаті його першого, зумовленого вихід­
ною подією, вчинку, — все це виявляє органічну неподільну ці­
лісність твору О. Гончара, відповідність назви новели сутності 
змієтосформованого тексту.

Далі воля митця — звірятися закономірностям цієї «першо- 
родності» чи творити свій власний, авторський твір, як це зроб­
лено, скажімо, М. М ащенком у фільмі-екранізації цієї новели 
«Все перемагає любов». Зміна назви визначає ту принципово 
іншу позицію, яку обрав для себе кінорежисер, використовуючи 
існуючий твір іншого майстра як основу для свого. П раво 
митця.

М ета запропонованої методики — показати, що дійовий 
аналіз — могутня професійна зброя режисера в процесі декоду­
вання тексту вербальної форми буття у звуко-зображальні 
форми твору іншої природи.

Третя глава цієї частини «Сценарій як специфічна форма 
організації дії» починається з постановки запитання: сценарій — 
це вид епічної чи драм атичної літератури? Яку ознаку, власти­
вість, функцію взяти за критерій виміру?. А, може, й не л ітера­
тури взагалі —  багато геніальних фільмів знято без сценаріїв 
або сценарні записи їх не були літературно оброблені.

Виходячи з завдань дисертації, з безлічі найактуальніших 
питань специфіки сценарної справи обрано аспект транс­
формації вербальної форми буття дії на іконографічну, участі в 
цьому творчому «перекодуванні» виражальних засобів, що і 
визначає специфіку первинного етапу фіксації задуму в кіно.

П оява сценарію в кіно розглядається як об 'єктивно закон о­
мірний процес. На жаль, розпочаті у 20-ті роки дослідження сце- 
нарої справи в Україні (О. Вознесенський, М. Л ядов, М. Бажан, 
Ю. Яновський, Д. Бузько, Гр. Епік) були поступово згорнуті, а 
після О. Довженка фактично припинилися зовсім. В усякому 
разі жодної роботи з цього питання протягом останніх 
десятиліть в українській кінотеорії немає.

У простежуваних етапах усвідомлення потреб у 
літературному сценарії виділено аспект боротьби між при­
бічниками психологічно-оповідних форм та їхніми опонентами



16

(О. Вознесенський, І. Петровський, В. Туркін —  Ю. Тинянов, 
Дз. Вертов, Лесь Курбас; Н. Зархі —  С. Ейзенштейн; С. Гера­
симов — Ю. Іллєнко), пошук специфічних форм фіксації кінема­
тограф ічної образності або видовищності, зміни цих форм 
адекватно естетичним пошукам.

Л ітература і кіно —  різні за природою  форми творення і 
буття образного світу, бо «елементна» база у них різна. He 
суттєво, що ці різновиди художньої діяльності користуються 
одними й тими ж термінами для позначення своїх складових. 
М аючи багато спорідненого на рівні «кристалічної решітки», 
вони мають різні «тіла» і пульсують за різними «частотними» 
характеристиками.

В третій частині дисертації «М онтажна архітектоніка 
фільму» роль цієї складової архітектонічної структури розгляда­
ється на двох взаємопов'язаних рівнях —  кадрозчеплення та 
сюжетотворення.

У першій главі «Становлення виражальних можливостей 
монтажу» процес розглядається в гносеологічному аспекті. П ро­
стежується зародження кіновидовищ а, поява засад його вираз­
ності, кардинальні зміни, зумовлені появою  звуку, особливості 
внутріш ньокадрового монтажу, пов'язані з використанням гли­
бинної мізансцени, «знищення» і «відродження» монтажних 
засад в мистецтві неореалістів, естетиці «документалізму», 
«поетичному кіно», застосування нетрадиційних методів 
монтажної організації матеріалу, нарешті, специфічні основи та 
етапи становлення телевізійного монтажу.

У закономірному і традиційно досліджуваному русі «від ви­
довищ а до мистецтва» виділяється аспект, на який мало 
зверталося уваги —  формування вираж альних засад, здатних 
забезпечити виконання кінематографом гедоністичних функцій. 
Зокрема, в творчості Ж . М ельєса виділяється ряд творів, прин­
ципово побудованих на спілкуванні з глядачем як просторово, 
так і змістово. Д о глядача безпосередньо звертаю ться, йому 
вклоняю ться, ламаю чи «рампу» екрана, з ним грають. 
Зародивш ись у надрах кінематографа, з багатьох причин, цей 
тип видовищ а залишився там в ембріональному стані. Проте з 
появою телебачення такий спосіб спілкування став частиною 
основоположних засад його специфіки і вибухнув цілим 
феєрверком жанрових модифікацій.

Визначається сутність кожного етапу творчого віднайдення 
і теоретичного усвідомлення можливостей кадру-фільму, 
крупного плану, зміни точки зору, створення враження 
безперервності дії з незавершених кадрів, паралельного і 
перехресного чергування дії як пошуків кінематографічних
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принципів розповіді в усьому світі, досліджується участь і деякі 
особливості цього процесу в українському кінематографі.

Встановлюється, що перенесення на плівку сцен з вистав, 
перші екранізації драматичних та  епічних творів, орієнтація на 
«розмовні» фільми, активна «звукофікація» не стримували 
пошук специфічно-екранної виразності. Тогочасні елементи 
естетики «зазнятого театру» були тільки трампліном для 
відшукування власного кінематографічного «голосу». Задовго 
до появи «ефектів Кулешова» українські кіномитці (Д. Cax- 
ненко, Д. Байда-Суховій, О. Остроухов-Арбо) апробовували 
ряд специфічних можливостей нового способу м іжособового 
спілкування, як це мало місце в кінематографіях інших країн.

Ф акти специфічного використання окремих знахідок та 
прийомів (визначена Дз. Вертовим концепція документалізму; 
сформульовані С. Ейзенштейном загальноестетичні поняття 
кіновиразності та  кінообразності як динамічної, поетапної 
появи нової якості; принципово новий етап освоєння м онтаж ­
них і в цілому «мовних» можливостей, пов 'язаний з появою 
звуку; розш ирення і видозміни принципів творення у зв 'язку  з 
освоєнням особливого характеру внутріш ньокадрового м он­
таж у за допомогою  глибинної мізансцени) вибудовуються в 
системну картину збагачення палітри кінематографічного спо­
собу вираж ення, розкриваю ться внутрішні «механізми» транс­
формування елементів реальності в об ’єктивно-суб'єктивну 
єдність кож ної одиниці тексту, з акцентом на участі в цих 
процесах українських кіномитців. Зокрема, йдеться про ш ироту 
художньо-виражального спектру, одним полюсом якого можна 
вважати сформульовану А. Базеном тенденцію неореалістів 
знищ ити монтаж і показати на екрані справжню безперервність 
реальності. Іншим —  встановлення асоціативно-образних 
зв 'язків, що стало домінантою  архітектоніки українського 
поетичного фільму 60-х років.

Ш ирота самого спектру представлена багатьм а ти п о­
логічними модифікаціями архітектонічних систем: «проблемою 
Антоніоні» з характерним для нього відтворенням подій у їх 
реальній тривалості, без будь-якої концентрації часу; «нової 
хвилі», з характерним для представників цієї неоднорідної течії 
поєднанням імпровізаційних методів зйомки, використання 
реального середовища з нетрадиційними методами монтаж ної 
організації матеріалу, потоком непередбаченого, незбігом 
зображення зі звуком; «політичного кіно»; «паралельного кіно»; 
запропонованим С. Ю ткевичем колажним способом м овотво­
рення, що дав найбільш художньо довершені результати в
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роботах Д. Черкаського; теорією часу А. Тарковського, 
«перенасиченого розчину» Ю. Іллєнка тощ о.

Особливий розділ присвячено зовсім недослідженим етапам 
освоєння монтажних можливостей телебачення, зумовлених ба­
гатокамерним способом фіксації (трансляції), появою  можли­
востей у телекамери (особливо Т Ж К ) вільно рухатись і, на­
решті, електронно-технічними можливостями з'єднання декіль­
кох зображень за допомогою  pipy та  спецефектів. Все це від­
чутно розш ирило діапазон можливостей і позначилося як на 
техніці монтажу, так і, що найголовніше, на монтажно- 
драматургічних формах організації матеріалу.

О бгрунтовуючи тезу про збіг фундаментальних властивос­
тей кіно- та телемонтажу, водночас доводиться, що особливої 
уваги потребує різнорідність природи телемовлення, побудова­
ного, з одного боку, на засадах інформаційності, з іншого —  ху­
дожності. Аналіз цього питання виявляє, що інформаційне мов­
лення обмежує завдання монтажу досягненням відповідного рів­
ня культури видовищності. Воно в своїй основі не передбачає 
виразності як нового якісного рівня відображ уваного мате­
ріалу. Зображуване й зображене в хронікально-інформаційному 
мовленні тяжіє до автентичності. В зоні публіцистично- 
інформаційного мовлення завдання різко змінюються. Тут не 
тільки припустима, а й необхідна художньо-виражальна мова. 
«Феномен достовірності» (С. Д робаш енко) хронікально- 
документальної публіцистики передбачає й образність, хоча 
вона має своєрідну природу.

Д руга глава «Психофізичні засади монтажу —  особливості 
сприйняття людиною навколишнього світу і монтаж» дає сис­
темне уявлення (25 позицій) про основні закони сприйняття, які 
впливають на монтаж.

Встановивши в третій главі типологію складових елементів 
кадру, в четвертій формулюється система можливостей мон­
тажного кадрозчеплення, тобто імітаційні можливості та  прин­
ципи «непомітного» монтажу зображення та  звуку. В результаті 
проведеного дослідження окреслюється цілісна картина власти­
востей техніки монтажу.

Особливий аспект дослідження м онтажної архітектоніки 
фільму становлять проблеми сюжетотворення, тобто естетичні 
властивості монтажу. Ця проблема розглядається в межах ре­
трансляційного та постановочного способів фіксування.

Ф азами дослідження монтажу в межах ретрансляційного 
способу виступають аналіз зв 'язків як зміни точок зору; меха­
нізми трансформації, що їх забезпечує ефект Уелса-Куросави; 
драматургічні принципи поєднання; динамічні принципи.
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Ф азами дослідження зв 'язків в межах постановочного спо­
собу виступають розгляд взаємозалежносте?! документальної 
основи й «авторського» монтажу; варіативність форм монтажу 
при використанні постановочно-ігрової основи; явище монтаж­
ної пластичної мелодійності; види монтажних тропів.

Особливий розділ присвячено дослідженню етапів освоєння 
звуко-зорового монтажу та різновидів вертикального монтажу.

Дослідження проблем монтажу завершується розглядом му­
зично-зорового монтажу, в якому з'ясовую ться відносини 
музики і зображення; драматургічні особливості зображ ально- 
музичного монтажу; асоціативно-образні особливості музично- 
зорового монтажу; різновиди форм музично-зорового монтажу.

Кінематограф і телебачення, як ніяке інше мистецтво, по­
в'язане з технічними засобами творення, фіксації, транскодуван- 
ня, переміщенння в часі і просторі тексту твору. Особливо це 
стосується такого вираж ального засобу, як колір, участі якого у 
формуванні архітектоніки фільму присвячено четверту частину 
дисертації. Дослідження загальної картини можливостей ко ­
льору передбачає розгляд взаємозалежності факторів фізичної 
природи, техніки та технології оперування барвами, світлом, 
фактурами речовин, фізико-оптичних і хімічних процесів з 
творчими намірами митців. Тому в дисертації послідовно 
простежуються:

а) техніко-технологічні процеси формування кольору: за ­
лежність кольоротворення від складу променів та  їхньої взає­
модії, ознаки ахроматичних і хроматичних кольорів, принципи 
систематизації кольорів;

б) властивості зору, які впливаю ть на кольоросприйняття: 
чутливість, адаптація, константність, чіткість, інерційність, 
залежність тривалості роздивляння і втоми, поля та  пороги 
розрізнення кольорів;

в) процеси змішування кольорів: адитивний та субтрактив- 
ний синтези, поділ на основні та доповняльні кольори;

д) зародження і процес освоєння освітлення як вираж аль­
ного засобу;

е) участь світла у формуванні кольору: природне та  штучне 
освітлення, характер світла, колірна температура як засіб кон т­
ролю за характером кольоротворення, роль світлотіні;

ж) вплив фактури речовин на кольоротворчі процеси: 
струк-тура речовин, перетворення потоку світла під час 
взаємодії з відповідними структурами речовин, типи фактур, 
колір фактур;

з) явище колірних контрастів: послідовний, одночасний, 
порубіжний контраст; міра контрастності.



20

Розгляд загальних властивостей кольору завершується 
аналізом функцій кольору: інформаційно-пізнавальної,
конструктивно-формотворчої (взаємозалежність просторових, 
просторово-площ инних побудов, масштабу зображення і кольо­
ру), архітектурно-формотворчої (конструктивно-просторова 
організація середовища, історично-стильові колірно-архітек- 
турні тенденції), емоційно-виразної (активні та пасивні кольори, 
декоративність кольору), композиційної (співвідношення 
кольорів, колірна композиція, живописність зображення, 
динамічна композиція). Цей аспект узагальнюється в понятті 
драматургії кольору.

Конкретно-типологічна участь кольору у формуванні 
певних архітектонічних структур розпочинається з дослідження 
проблем колориту. В цій главі простежуються процеси 
формування колориту, його типи. Явище кольорової гармонії 
розглядається з точки зору системності цього явищ а, а також 
аналізуються відмінності контрастних та нюансних гармоній, 
взаєм озв'язок кольору і форми, комбінаційні еталони 
гармонійності.

Спеціальні розділи присвячені принципам вираження за до ­
помогою кольору певного світобачення, формуванню поняття 
колористичного канону, колірної символіки.

Окремі глави присвячені дослідженню кінематографічної та 
телевізійної специфіки кольору.

Освоєння кольору аудіовізуальними мистецтвами має бага­
тоскладову історію: технічну, технологічну, естетично-вира­
жальну. В процесі технічних пошуків хроматичного зображення 
кінематограф використовував різни типи синтезу, як 
телебачення використовує різні системи. Окреслюються етапи 
технічного й естетичного освоєння кольору в кіно та  на теле­
баченні, пошуки і здобутки практики на цьому шляху і особли­
ва увага приділяється аналізу теоретичного осмислення пошу­
ків, зокрема внеску в розробку цих проблем С. Ейзенштейна.

Під час розгляду цих проблем показано поступове розш и­
рення й ускладненя палітри кольоротворчих можливостей кіно, 
найперше, як засобу драматизації (О. Птуш ко, С. Ю ткевич), фі­
лософсько-художнього навантажування (О. Довженко), «інте­
лектуального» кольору (М. Антоніоні), емоційно-символічної 
образності (С. П араджанов), «персоніфікованості» (А. Куроса­
ва) і т. д. На завершення цієї теми визначаються сьогоденні 
тенденції використання кольору.

Телевізійна специфіка кольору з'ясовується з точки зору 
технічної різнорідності та етапів освоєння послідовних, одно­
часних та мішаних систем адитивного синтезу. Визначається
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особливий характер поняття «достовірності» щ одо кольорового 
телезображення, простежуються тенденції естетики кольору, 
своєрідність його використання у відеофільмі.

О кремо досліджується таке специфічне явище аудіовізуаль­
них мистецтв, як кольоромузика. Специфіка видовищ ного син­
тезування кольору і музики розглядається як історично поетап­
не визрівання ідеї кольоромузичного поєднання, простежуються 
перші кроки кольоромузичної творчості. У цьому процесі виді­
ляється кольоромузична концепція Скрябіна та розвиток його 
ідей, в тому числі спроби кольоромузичних поєднань у кіно.

Загальну картину участі кольору у формуванні 
видовищ ного розмаїття аудіовізуальних мистецтв завершує 
розгляд звуко-світлового синтезування та  шумо-колірних 
зв 'язків.

У п 'ятій  частині дисертації «Архітектоніка фільму як сис­
темне (структурне) утворення» закономірності використання 
способів мововираження розглядаються в аспекті цілісності 
створю ваного тексту.

Д исертант виходить з положення, що кожен вираж альний 
засіб і компонент бере участь у творенні цілого і входить у від­
повідну систему обробки матеріалу. Ця система є своєрідним 
процесом розгортання авторського ставлення до відтворю - 
ваного-відтвореного і в цьому плані набуває певних типоло­
гічних ознак. П рослідковування такого процесу, аналіз його 
складових і специфічних властивостей визначено завданням  цієї 
частини дисертації.

Виходячи з поставленої мети, окреслюються межі дослід­
ження, якими є практичне узгодження виражальних можливос­
тей різних засобів, формування з них єдиної системи (структури) 
«одиниць мови» художньо-образного тексту, природа, ф орма 
спілкування автора (авторського колективу) з глядачем.

Д о цієї проблеми кінотеорія зазвичай підходить начебто з 
двох боків —  «синтетичності» і «цілісності». Н езважаю чи на 
дуже ш ирокий масив досліджень синтетичної природи кіно, з 
одного боку, та  певний, хоча й незрівнянно менший ряд 
досліджень, присвячених цілісності кінообразу —  з другого, 
безпосередньо створенню органічно єдиної системи складових 
уваги приділяється мало. Н агромадивш и ряд окремих спосте­
режень, встановивш и ряд продуктивних закономірностей, наука 
досі не має цілісної теорії цієї проблеми. Втім, з точки зору 
конкретики формування тексту, як показується в дисертації, 
мова має йти про єдність природи елементів та закономірності 
взаємозв'язків.
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Н а противагу тенденції розглядати структурні законо­
мірності фільму, виходячи з так званої неподільності готового 
результату, згідно з якою елементами зображення вважаються 
його історично сформовані виразні засоби від ракурсу до 
оптики (Ю. Левін), у главі «Специфіка кінематографічної 
цілісності» аргументується доцільність аналізу процесу її 
формування під час самого творення.

Виокремити в естетичній матерії фільму інформацію в її 
первісному, «природному», позахудожньому вигляді практично 
неможливо — у завершеному творі ця інформація невід'ємна від 
особистого бачення митця, від його суб'єктивного ставлення. 
Однак раніше, ніж вона з ’явиться у вигляді зафіксованої і від­
твореної під час демонстрації звуко-зображальної картинки, ре­
жисер, оператор, художник, звукорежисер використовують еле­
менти у їх докінематографічній формі буття. Тим самим вони 
мають справу з доестетичним характером формозмісту. 
Сутність їхніх професій полягає в умінні знайти елементи, що 
містять «інформацію», здатну трансформуватися згідно з 
мистецьким задумом, а також такі інструменти обробки цих 
елементів, які забезпечать необхідне авторам перетворення.

Такими елементами з необхідністю мають бути визнані 
складові предметної основи — пластичного і звукового вигляду 
об 'єкта, пластичної і звукової дії (фізичної, психологічної, пси­
хофізичної, словесної-), поетапна трансформація яких (включаю­
чи й такий інструмент «обробки», як вибір) становить процес 
творення фільму, тобто закріплення ферментів суб'єктивного 
бачення в матеріалі і фізичних носіях. Сукупна, взаємо- 
узгоджена єдність зафіксованих елементів, як взаємопро­
никнення об 'єктивного і суб'єктивного, виступає системною чи 
структурною мірою цілісності завершеного твору.

Якою  мірою перетвореним не виявився б зафіксований ре­
зультат, для художньої тканини важливим залишатиметься 
відсилання асоціативної пам 'яті глядача-слухача до об 'єктивної 
реальності, до прообразного рівня, зіставлення з яким народить 
естетичне переживання.

Виходячи з основоположного загально-естетичного закону, 
що сутнісною ознакою образного творення є дифузне поєд­
нання об 'єктивного і суб'єктивного, ставиться питання про те, 
що ж являє собою сукупність суб'єктивно-авторського 
ставлення в цілому. За всієї неподільності результату, вона 
обов 'язково «проглядає» крізь текст, інакше мистецький твір 
перестане бути твором , а виступатиме часточкою  природи. 
«Проглядає», отже, й може і має бути простежена.
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Як показано у дослідженні, ця художня двосдність у кінема­
тографі (і загалом у зображальних мистецтвах) вираж ається де­
кількома загальнохудожніми категоріями, передусім, такою  
дефініцією, як подоба, подібність, схожість, а сукупна 
конкретика цих ознак на рівні системи (структури) розріш ується 
явищем стилю. Загальна ж сукупність об 'єктивно-суб'єктивних 
факторів становить основу сюжетобудування в цілому. Й ого 
об'єктивно-репрезентаційна сфера виражається, вочевидь, 
фабулярним рівнем цілого. А суб'єктивно-вираж альна? Нею не 
може бути визнаний сюжет, бо він вбирає в себе і фабулярний 
рівень. Згідно з розгорнутою  у дослідженні концепцією , такою  
найзагальніш ою  категорією  виступають ф актори епічності, 
драматичності чи ліричності в усій багатоскладності і 
різноманітності їх модифікацій.

У наступній главі «Епічпі, драматичні, ліричні начала і 
кінематограф» розглядаються природа та родові межі, відшуку­
ються дотичність і відмінність цих категорій в літературі, театрі 
та  кіно.

Розгляд спроб кінематографа знайти своє місце в колі 
традиційних мистецтв показує, що від свого народження 
технічна новинка виявилася спроможною, з одного боку, як 
найрізноманітніш е фіксувати, а з іншого —  висловлюватися. 
Після багатьох спроб запозичити у «старших» мистецтв їхні 
способи мовотворення та досвід було відкрито, що при всьому 
багатстві зовнішніх аналогій чуттєва конкретика і 
конструктивно-композиційні можливості у літературі, театрі та 
кінематографі принципово відмінні, особливі.

Зокрема, якщо кінцевий результат просторово-часового 
відтворення подій у літературі та  кінематографі ще має деяку 
спорідненість, то засоби їх творення та форми буття прин­
ципово відмінні. Д рам а ж взагалі «генно» обмеж ена і р о зр а­
хована на використання простору сценічної коробки , на 
незмінність точки сприйняття, безперервність внутріш ньо- 
актового часу. За свободою оперування цими складовими 
кінематограф, безумовно, значно ближчий до літератури. 
М ожливо, саме тому кінематограф не має тако ї чіткої межі між 
оповідними і драматичними (притаманними драмі) принципами 
творення.

В третій главі аналізується кінематографічна специфіка 
епічного, драматичного, ліричного.

Дослідження цієї проблеми спирається на гносеологічну д и ­
наміку становлення кінематографічних способів зображ ування, 
простежену у неігрових та ігрових видах кіно.
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Н а прикладах кінохроніки початку століття аналізуються 
принципи інформаційної фіксації. Незважаю чи на те, що опера­
тор фіксував рухоме зображення, він одержував ціле як суму 
механічних фотознімків.

Простежується роль Дз. Вертова у ствердженні поняття д о ­
кументального образу, виділяється використання ним факторів 
суб'єктивізації дійсності. П оказано, як фіксуючи реальні 
об 'єкти , не вступаючи в протиріччя з фактологічною 
достовірністю, документаліст перетворює кожен кадр на строфу 
ліричної поеми бачення і відчування світу.

П рограмна всемогутність авторського «Я» у фільмі 
«Людина з кіноапаратом» стає предметом відтворення, 
своєрідно заміщуючи (відсуваючи на другий, фабулярний план) 
змістовність об 'єкта  зйомки. Виражено це засобами трансфор­
мації зображ уваного в кадрі, логікою  причинно-наслідкових 
зчеплень, а зрештою , природою утворю ваного цілого, сутність 
якого — ліричне самовираження автора. При цьому виділяється 
встановлений дослідженням факт, що лірика — то  переступання 
межі емоційної (чи філософськи-емоційної і т. д.) забарвленості 
ставлення до зображ уваного і перетворення цього ставлення на 
предмет зображування.

Дз. Вертов ствердив у документальному кіно право бути 
потрібним глядачеві своїми роздумами, причому не у 
дуалістичній формі співіснування реального світу з авторським 
коментуванням, а у вигляді вже зафіксованих зображально 
(форма) згідно зі своїми суб'єктивними уявленнями (зміст) 
перетворень реального світу.

Ідучи від зворотного, ця теза підтверджується архітекто­
нічними засадами документального фільму «Перемога на 
Правобережній Україні та вигнання німецьких загарбників за 
межі українських радянських земель» засновника поетичного 
напрямку в ігровому кіно О. Довженка. Предметом зобра­
жування режисер залиш ає реальні факти в їхній змістовій 
сутності, даю чи їм можливість говорити про себе самим. Ідучи в 
річищі логіки їхнього розвитку (фактично-подійного і 
концептуально-смислового), О. Довженко користується в цій 
стрічці виключно епічними принципами архітектонічного 
творення.

Творчо-методичні засади архітектоніки цього фільму відби­
вають дистанціювапня митця від зображ уваної ним дійсності. 
Як за часів античності трагічний поет не вважав для себе 
можливим виправляти міфи, так О. Д овженко, Л. Курбас, I. Ka- 
валерідзе... (треба було б перераховувати величезну кількість 
митців наш ої культури) вибирали найпридатніші сюжети, щоб,
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інтерпретуючи їх, в міру можливого і в міру своєї прозірливості, 
ствердити справедливість, спроможність людини звільнитися 
від соціальних і моральних обмежень її свободи.

П ринципово інший тип архітектоніки розглядається на 
прикладі документального фільму Г. Ш кляревського «М і-кро- 
фон!», методологічною основою  якого є орієнтація на 
достеменність внутріш ньокадрового матеріалу. Разом з тим у 
фільмі виникає узагальнюю чий образ гігантської брехні як 
сутності суспільної формації минулої епохи. Досягається це 
відомим ще з часів Е. Ш уб монтажним зіставленням.

Н а фабулярному рівні фільм побудований як соціальне д о ­
слідження, проте конфліктну ситуацію автори виріш ують кон­
кретикою  протиборства, створюючи архітектоніку драм и (не як 
емоційне забарвлення відтворю ваних подій, а як конструктивну 
природу оповідування).

В результаті встановлюється реальність функціонування у 
неігровому кінематографі усіх трьох типів мовотворення — 
епічного, драматичного, ліричного.

Розмежування різних типів архітектонування простежуєть­
ся і в ранніх ігрових фільмах. Зіставлення ряду стрічок показує, 
що при збігові багатьох зовнішніх ознак в об 'єкти  зйомки може 
бути закладена різнорідна семантична інформація і можуть 
виникати різні принципи творення.

Особливу увагу приділено абсолю тно недослідженому п ро­
цесу освоєння в ігровому кінематографі ліричного начала. 
М етодологія формування «внутріш нього монологу» (С. Ейзен- 
штейн) є квінтесенцією вираження ліричного начала в кіне­
матографі.

А налізом цілого ряду фільмів наочно доводиться, що ціліс­
ність твору зумовлюється єдністю принципів обробки 
складових елеметів матеріалу всією сукупністю вираж альних 
засобів. Приведена до єдиного типологічного знаменника сума 
впливів на матеріал перетворюється на спосіб творення тексту 
твору і вираж ає в ньому суб'єктивно-авторське начало, що 
розріш ується в цілісності архітектоніки.

У висновках дисертант зазначає:
1. Д овиразне зображення —  генезисно первинний етап ві­

дображення дійсності. Це явище, хоч історично й варіативне, 
але притаманне творчому процесу як такому. У зафіксованій 
художній одиниці воно існує у вигляді ідеальної (неіснуючої 
фізично) моделі перетвореного прообразу.

2. Предметом ігрового кінематографа як специфічного різ­
новиду видовищ а можна визначити людську поведінку в усіх 
формах (зовнішніх і внутрішніх) її перебігу. М атеріалом реж и­
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серської майстерності в кіно і на телебаченні виступає 
взаємодія.

3. П рактичним інструментом з'ясування конструктивної ос­
нови фільму, наскрізного стрижня його архітектоніки, який ви­
значає змістову квінтесенцію зображеного, виступає дійовий 
аналіз. Він являє собою визначення закономірності розгортання 
художньої тканини, принципу організації (обробки), що прони­
зуватиме всі клітини твору, всі його складові компоненти, в 
тому числі й систему виражальних засобів.

4. Усвідомлення специфіки інформаційно-репрезентаційних 
і вираж ально-образних функцій монтажу як одного з основних 
засобів і специфічних способів формування архітектоніки 
фільму відбувалося поетапно. З одного боку як зміни точки 
зору; зміни міри значущості масштабом зображення; пара­
лельної і перехресної форм дієзчеплень; трансформації форм 
вигляду об 'єкта  у позапредметні змістовні значення явища; 
синхронного, асинхронного, контрапунктного, а також 
хромофонного звуко-зорового поєднання; внутрішньокадрових 
монтажих зчеплень елементів. З іншого — освоєнням 
інформаційної ролі як послідовного кількісного накопичення 
змістовних зображень; виразних функцій як актів створення в 
зображуваному нової якості; образної ролі як процесу 
формування художнього узагальнення.

Вже на етапі виникнення засад виразності було закладено 
підвалини майбутньої телевізійно-видовищ ної специфіки 
спілкування з глядачем.

5. Ф акт, подія, явище можуть виступати у двох типологічно 
відмінних виглядах: у формах їх реального буття, якому від­
повідає репрезентаційно-репортажний спосіб розгортання 
розповіді; у формах авторського уявлення про їх сутність, яким 
відповідає образно-публіцистичний спосіб відтворення.

6. Членування на кадри і наступне з'єднання визначає 
логіку зв 'язків, яка утворює загальнокомпозиційні принципи 
сюжетобудування: оповідно-послідовні; публіцистичні; асоціа­
тивно-образні.

7. Виражальні функції монтажу диференціюються в межах 
ретрансляційного та постановочного способів фіксування. У ме­
жах ретрансляційного способу творення монтаж на логіка може 
підкорюватися завданням: дискретного вторування фактові- 
події; публіцистичного трактування факту-події; трансфор­
мування структури внутріш ньокадрового матеріалу, виділення з 
багатозначності зображ уваного певної частини його змістового 
потенціалу; семіотичного типоформування цілого як кон- 
кретно-індивідуального, конкретно-збірного, називного. У
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межах постановочного способу творення принципи членування 
і монтажного поєднання визначаю ться, насамперед, логікою  
розвитку дії, характер якої формує природу події, а в цілому — 
спосіб сюжетотворення.

8. Однією з типологічних форм монтажного зв 'язку  є вста­
новлення причинно-наслідкової залежності між ш матками, в то ­
му числі реально-послідовних, умовно-алогічних, паралельних 
чи перехресних її модифікацій. Д ругою  типологічною  формою  
монтажу є об 'єднання темпоритмічних значень зовніш нього 
вигляду у пластичну мелодійність як форму буття емоцій. 
Третьою  типологічною формою  є образно-метафоричне 
поєднання —  утворення ідеальних за  формою буття умовних 
зв 'язк ів  між зображеними частинами.

9. Своєрідність авторського погляду на світ обумовлю є ви­
бір засобів. Колірна змістовність також  виступає вираж альною  
характеристикою  образу. Вона може стати епіцентром змісту, 
може відігравати роль підтексту.

10. Сукупна комбінація предмета (предметів) зображування 
певної типологічної природи і способу (способів) його (їх) об ­
робки (організації) формує відповідний тип архітектоніки, який 
на різних рівнях і в різних аспектах проявляється такими дефіні­
ціями, як фабула, сюжет, рід, вид, жанр, композиція, стиль 
тощо.

11. Елементами виразного кінозображення (мізанкадру) ви­
ступають складові предметної основи — пластичний і звуковий 
вигляд об 'єкта , пластична і звукова дія (фізична, психологічна, 
психофізична, словесна). П оетапна трансформація цих 
елементів (включаючи сюди вибір) становить процес творення 
фільму, тобто  закріплення ферментів суб'єктивного бачення в 
матеріалі і фізичних носіях, а сукупна, взаємоузгоджена єдність 
зафіксованих елементів, як взаємопроникання об 'єкти вного  і 
суб'єктивного, виступає системною чи структурною мірою 
цілісності заверш еного твору.

12. О б'єктивно-репрезентаційна сума ф акторів ф орм отво­
рення виражається фабулярним рівнем цілого. С уб'єктивно- 
вираж альна —  розрішується певним типом  організації 
художньої розповіді (обробки фабулярного рівня динаміко- 
зв 'язків), найзагальніш ою категорією  якої виступаю ть фактори 
епічності, драматичності чи ліричності.

13. Родові межі епічного, драматичного і ліричного 
історично усвідомлювались як умовний поділ форм 
«наслідування» відповідно до специфіки предмета відтворення 
та способу здійснювання цього процесу. Сутність кож ного типу 
«наслідування» встановлюється в результаті варіативного
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діалогізованого зв'язку: читач (глядач) —  автор — предмет, а 
тому найбільш плідним практично видається розгляд природи 
епічного, драматичного, ліричного як певного співвідношення 
об 'єктивного і суб'єктивного в предметі відтворення і способі 
його організації (обробки).

14. Гносеологічна динаміка становлення способів зображ у­
вання являла собою процес освоєння можливостей кожного з 
виражальних засобів кіно і їх системи для відтворення певного 
співвідношення об 'єктивного і суб'єктивно-авторського начала.

Необхідність встановити конкретику цього співвідношення, 
принципи взаємозалежності, взаємообумовленості і співпідко- 
рення, характер і домінанту викликає до життя відповідний тип 
структурованого мововираження:

епічний —  з відчуттям дистанції і підкоренням принципів 
розгортання відповідно змістосформованому предметові 
творення характеру і логіці авторського бачення;

ліричний —  як встановлення предметом творення самого 
специфічного авторського «Я », розгорнутого у формі «внутріш­
нього монологу» згідно з характером і логікою  сприйняття- 
бачення об 'єктивного світу цим суб'єктивним «Я»',

драматичний — як ілюзія саморозвитку існуючого поза 
суб'єктивним «Я » об 'єктивного світу, характер і логіка розгор­
тання якого визначається самонароджуваними, детермінова­
ними сутністю відтворюваних характерів і ситуацій причинно- 
наслідковими зв'язками.

15. Епічне, лірико-епічне, ліричне, драматичне ( як і будь- 
яка полігамна їхня модифікація) є, кожне, найбільш загальним 
рівнем системи (структури) мовотворення (архітектоніки) і 
вбирає в себе всі складові виражальних принципів від моменту 
визначення міри подоби форм зовніш нього вигляду і дії 
зображуваного (прообразу) і зображеного (образу чи лише 
видовища) до кристалізації принципів творення у природу 
цілісності відповідного типу.

Основні положення дисертації відображено у таких роботах:
1. А рхітектоніка фільму: Режисерські засоби і способи фор­

мування структури екранного видовища: В 5 т. (7-ми частинах).
— K.: Д ІТ М , 2000. —  Т. 1: Довиразне зображення. — 15,1 арк.

2. А рхітектоніка фільму: Режисерські засоби і способи фор­
мування структури екранного видовища: В 5 т. (7-ми частинах).
— K.: Д ІТ М , 2000. — Т. 2: Дія —  драматургічні засади 
архітектоніки. — 7,5 арк.

3. А рхітектоніка фільму: Режисерські засоби і способи фор­
мування структури екранного видовища: В 5 т. (7-ми частинах).
—  K.: Д ІТ М , 2000. —  Т. 3. —  Ч. І: М онтаж на архітектоніка
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фільму: Кадрозчеплення. — 9,75 арк.
4. Архітектоніка фільму: Режисерські засоби і способи ф ор­

мування структури екранного видовища: В 5 т. (7-ми частинах).
— K.: Д ІТ М , 2000. — Т. 3. — Ч. II: М онтажна архітектоніка 
фільму: Сюжетотворення. — 9,25 арк.

5. Архітектоніка фільму: Режисерські засоби і способи ф ор­
мування структури екранного видовища: В 5 т. (7-ми частинах).
— K.: Д ІТ М , 2000. — Т. 4. — Ч. І: Архітектоніка кольору: 
П рирода. Функції. —  11,5 арк.

6. А рхітектоніка фільму: Режисерські засоби і способи ф ор­
мування структури екранного видовища: В 5 т. (7-ми частинах).
— K.: Д ІТ М , 2000. —  Т. 4. —  Ч. II: А рхітектоніка кольору: 
Видова специфіка кольору. —  8,75 арк.

7. А рхітектоніка фільму: Режисерські засоби і способи ф ор­
мування структури екранного видовища: В 5 т. (7-ми частинах).
—  K.: Д ІТ М , 2000. — Т. 5: А рхітектоніка фільму як системне 
(структурне) утворення. — 15,5 арк.

8. П ластика фільму: К інообраз і пластичні засоби вираз­
ності. — K.: М истецтво, 1984. —  5,45 арк.

9. Епічне та драматичне: Питання методики дійового 
аналізу літературного першоджерела. (За новелою О. Гончара 
«За мить щастя»). — K.: Д ІТМ -Віпол, 1996. —  5,0 арк.

10. А рхітектоніка фільму: Кадр. М онтаж. Фільм. —  K.: 
Віпол, 1997. —  14,5 арк.

11. Специфіка колориту в кіно —  та телемистецтві. —  K.: 
Д ІТ М , 1998, — 3,5 арк.

12. Специфіка кінокольору. —  K.: Д ІТ М , 1998. —  3,5 арк.
13. Колорит. — K.: Д ІТ М , 1998. — 2,12 арк.
14. Ф ормування кольору. —  K.: Д ІТМ , 1998. — 3,25 арк.
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4,0 арк.
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Горпенко В. Г. Архітектоніка фільму: Режисерські засоби і 
способи формування структури екранного видовища. —  М оногра­
фія.

Дисертація на здобуття наукового ступеня доктора мистец­
твознавства за спеціальностями 17.00.01 —  Теорія та  історія 
культури; 17.00.04 —  Кіномистецтво. Телебачення. —
Н аціональна музична академія України ім. П. І. Ч айковського, 
Київ, 2000.

Дисертацію  присвячено взаємозв'язку «мовних» форм і 
принципів з рушійними силами і специфічними ознаками 
розгортання тексту екранних творів. В дисертації розроблено 
нову концепцію архітектоніки фільму як особливого 
естетичного і професійного утворення, що вираж ає художньо- 
образну своєрідність видовищ а і забезпечується майстерністю 
режисури. Визначено специфіку функціонування епічних, 
драматичних, ліричних начал у кінематографі та проекцію їх 
формування на різнорідність телемовлення. Основні результати 
праці знаходять практичне впровадження в режисурі кіно і 
телебачення, підготовці фахівців відповідного профілю.

Ключові слова: архітектоніка, дійовий аналіз, довиразне
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зображення, монтаж, колір, епічне, драматичне, ліричне.

Горпенко В. Г. Архитектоника фильма: Режиссерские сред­
ства и способы формирования структуры экранного зрелища. — 
Монография.

Диссертация на соискание научной степени доктора искус­
ствоведения по специальностям 17.00.01 —  Теория и история 
культуры; 17.00.04 —  Киноискусство. Телевидение. — Н ацио­
нальная музыкальная академия Украины им. П. И. Ч айков­
ского, Киев, 2000.

Диссертация посвящена вопросам взаимосвязи «языковых» 
форм и принципов с движущими силами и специфическими при­
знаками развертывания текста экранных произведений. В 
диссертации разработана новая концепция архитектоники 
фильма, как особого эстетического и профессионального 
образования, выражаю щ его художественно-образное своеобра­
зие зрелищ а и обеспечиваемого мастерством режиссуры. 
Определена специфика функционирования эпических, 
драматических, лирических начал в кинематографе и проекция 
их формирования на разнородность телевещания. Основные 
результаты работы  находят практическое применение в 
практике режиссуры кино и телевидения, подготовке 
специалистов соответствующего профиля.

Ключевые слова: архитектоника, действенный анализ, 
довыразительное изображение, монтаж, цвет, эпическое, 
драматическое, лирическое.

Gorpenko V. G. Architectonics o f  a Film: the Director’s Means 
and Ways o f  Formation o f  the Structure o f  a Screen Show. — 
Monograph.

The thesis subm itted for a degree o f  doctor o f art criticism on 
specialities 17.00.01. — Theory and history o f culture; 17.00.04 — 
Cinema and television. — The Tchaikovskiy N ational Musical 
Academy o f U kraine, Kyiv, 2000.

The thesis is devoted to the problem  o f interrelation of 
«language» form s and principles with the m otive forces and specific 
signs o f  expansion o f the text o f screen productions. A new concept 
o f  architectonics o f  a film as a special aesthetic and professional 
creation, expressing artistic — im agebearing originality o f a show 
and provided by the skill o f directing —  a set o f  funded efforts and 
means o f  em bodim ent o f  a theme (raw vital m aterial) is developed in 
the thesis. The m ethodology o f the analysis o f  the director’s creative
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work as a system (structure) o f expansion o f the au th o r’s attitude to 
the being created — having been created is proposed.

The expediency o f the approach to cinema not only as to  the 
phenom enon o f art but as to  a special type o f a show for 
reestablishing the balance between diverse functions o f audiovisual 
productions which was upset by the excessively exaggerated 
ideological treatm ent is substabtialed.

The principles o f transform ations of the reflected phenom ena 
into the text at the stage o f pre-expressive representation are made 
out; the use o f  film language in early 0 .  D ovzhenko’s and S. 
Paradzhanov’s films are retraced.

The structure o f a film is construed as the act of expansion o f 
prototype and imagebearing levels, the distance between which being 
realized by the measure and character o f likeness (similarity). The 
m aterial o f the director’s skill is defined; the primacy o f action as the 
element o f general interaction (of material) is determined.

The m ethod o f effectual analysis by the film director o f the 
literary prim ary source in screen arts is developed; the conditions of 
transform ation o f the literary-language (verbal) text o f one 
production into audiovisual (iconographic) tissue as if o f  one and 
the same production but in essentially other forms o f  being are 
disclosed. The stages o f realising the necessity o f  literary script, the 
search o f  the specifics o f forms o f fixing and expressing the action at 
different stages o f  creating audiovisual production are analysed.

A  num ber o f «mechanisms» for transform ation o f  separate 
means o f  expressiveness from the instruments o f  processing into the 
particles o f  form-expressing o f subjective au tho r’s ego are made out. 
The technical and aesthetic potentialities o f m ontage are 
systematically defined; the gnosiological dynamics o f discovery and 
the com prehension o f its expressive properties is retraced. The 
system o f potentialities o f m ontage from frame-coupling and plot 
com position in the limits o f retransm issional and production means 
o f  fixation, the phenom enon o f montage, plastic melody, the kinds 
o f  m ontage tropes are form ulated.

The technological, technical and expressive aspects o f colour 
participation in forming the architectonics o f a film are analysed as 
complex and correlating phenom ena; the originality o f  functions, 
the peculiarities o f the notion o f  colour in screen arts are disclosed. 
The processes o f forming colouring in cinema and its types are 
retraced. The issues o f  expressing by means o f colour the certain 
perception o f the world, the no tion  of colouristic canon, colour 
symbolism are examined.
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T o counterbalance the tendency of considering structural 
appropri-ateness o f the film proceeding from the indivisibility o f the 
ready results, the expediency o f the analysis o f  the form ation of 
integrity while creating the production itself is proved. The artistic 
double-unity o f  the objective and subjective in cinema is asserted as 
the com bination o f  the objective-representing sphere expressed by 
the fabulistic level o f the whole, and subjective-expressive, the most 
general, category in which epic, dram atic and lyrical factors come 
out in all the multicomplexity o f their m odifications. The research 
determines the specificity o f functioning o f all these principles in 
cinem atography; the projection is made o f their transform ation on 
the heterogeneity of television broadcasting.

The analysis o f the whole num ber o f  films is entered into 
scientific usage.

The main results o f the research find practical application in the 
practice o f  film and TV direction, in training specialists of the 
proper profile.
The key words: architectonics, the effectual analysis, preex-pressive 
representation, montage, colour, the epic, the dram atic, the lyrical.
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