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WPROWADZENIE

Proponowane Czytelnikowi interpretacje dziet filmowych, sktada-
jace sie na monografie Nowe kino rosyjskie wobec tradycji literackiej
i flmowej, powstaty w ramach wspdlnego projektu, zainicjowanego
w Zaktadzie Komparatystyki Literacko-Kulturowej w Instytucie Filologii
Rosyjskiej i Ukrainskiej UAM w Poznaniu. Nadrzednym celem, jaki
postawity sobie autorki ksigzki byto pokazanie niejednorodnego obra-
zu kina rosyjskiego na podstawie modelowych filmow, ktére powstaty
w Rosji po roku 2000. Dokonujgc selekcji dziet do interpretaciji, intere-
sowaty nas przede wszystkim teksty filmowe wyraziScie wpisujgce sie
w dialog z tradycjg literackg i filmowa, rozumiany jako poszukiwanie
intertekstualnych zwigzkéw miedzy rosyjskim filmem i literaturg, nieo-
graniczajgcych sie jednak wylgcznie do zjawisk funkcjonujgcych
w obszarze kultury rosyjskiej. W rezultacie analizie poddano piec fil-
mow, z ktérych cztery zostaty nakrecone w latach 2002-2004 przez
wybitnych wspétczesnych rezyserow: niezyjgcych juz Aleksieja Bata-
banowa i Menahema Golana (Izraelczyka polskiego pochodzenia)
oraz tworcow, bedacych dzis w kwiecie wieku i cieszgcych sie uzna-
niem na catym swiecie, tj. Andrieja Zwiagincewa i Kiritta Sieriebrienni-
kowa. Do zacnhego grona filmowcéw, przez pryzmat dziet ktorych
przygladamy sie tendencjom panujgcym w kinie rosyjskim nalezy do-
taczyé tez Renate Litwinows, rezyserke, scenarzystke, aktorke, postac
znang w swiecie mediéw i reklamy. Przedstawione w publikacji propo-
zycje interpretacyjne unaoczniajg po raz kolejny ogromny potencjat
klasyki rosyjskiej, ciagle i niezmiennie przektadanej na jezyk obrazéw
filmowych, co mozna traktowac¢ jako jeden z argumentdéw, uzasadnia-
jacych teze o literaturocentrycznym nachyleniu kultury rosyjskiej.

Az trzy rozdziaty ksigzki dotykajg problemu przekodowania utwo-
ru literackiego na jezyk filmu. Jak wiemy, proces ten moze zaistnie¢
dzieki dostownej i wiernej ekranizacji, przedstawiajgcej tekst literacki
na zasadzie ilustracji, mozna mowi¢ tez o filmie, opartym na moty-
wach ksigzki, eksponujgc oryginalny wkiad rezysera w proces trans-
formaciji. Trzecim sposobem przetozenia dziefa jest adaptacja filmowa,
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w efekcie ktorej otrzymujemy samodzielny obraz, moggcy nawet do-
petnia¢ oryginalny tekst pisany. Przemiane te Wiktor Szklowski nazy-
wa pracg filozoficzno-krytyczng, niemajaca nic wspolnego z kopiowa-
niem czy przetwarzaniem oryginalnej idei.

Rozdziat | poswiecony interpretacji filmu Ragin (PaauH, 2004) Ki-
rita Sieriebriennikowa, opartego na utworze Antona Czechowa Sala
nr 6, stawia w centrum zainteresowania kwestie iluzorycznosci granicy
miedzy salg szpitalng a sSwiatem zewnetrznym. Mozliwosé ptynnego
przechodzenia miedzy tymi naktadajgcymi sie w filmie rzeczywisto-
Sciami pozwala zwréci¢ uwage na problem szalenstwa, okreslajgcy
aktualng kondycje wspoiczesnego spoteczenstwa. Autorka rozdziatu
akcentuje fakt nieprzypadkowej popularnosci Czechowowskiego tek-
stu w kinie postmodernistycznym, co pozwala mniemac, ze ulegajgcy
rozpadowi Swiat stworzony przez autora Mewy jest pod pewnymi
wzgledami fatwo przekfadalny na kolazowe myslenie i gre symbolow,
powszechnie kojarzone z nurtem konca wieku. Adaptacja Sieriebrien-
nikowa zapada w pamieé rowniez dzieki, podkreslonemu w tekscie,
upodobaniu rezysera do estetyki naturalizmu.

Hermeneutyczne spojrzenie na adaptacje Zbrodni i kary (Crime
& Punishment, 2002), koprodukcje amerykansko-polsko-rosyjskg
w rezyserii Menahema Golana, kieruje uwage odbiorcy ku strategiom
artystycznym, uzytym we wspomnianym dziele filmowym w celu ak-
tualizacji powiesci Fiodora Dostojewskiego, jej przekodowania na
uniwersalny jezyk wspoiczesnego widza. Rozdziat ten akcentuje,
z jednej strony, autonomiczny i twdrczy charakter wizji Golana,
z drugiej za$ pokazuje, jak kreatywne podejscie rezysera do tekstu
rosyjskiego pisarza przyczynia sie jednoczesnie do poszerzenia
i pogtebienia jego sensu, nie tylko dzieki uwzglednieniu dynamicznych
zmian, dokonujgcych sie w przestrzeni kulturowej, w ktoérg wpisane
jest kazde doswiadczenie widza. Sferg o szczegdlnie nosSnym poten-
cjale znaczeniowym okazuje sie by¢ niejednokrotnie zderzenie tradyciji
Z (po)nowoczesnoscia.

Jako pesymistyczny w swej wymowie moze zosta¢ odebrany film
Aleksieja Batabanowa Rzeka (Peka, 2002), ktéremu poswiecitySmy
jeden z kolejnych rozdziatéw, wypetniajgc w ten sposéb, w ograniczo-
nym zakresie, zauwazalng luke w badaniach nad twoérczoscig tego
rezysera. To niedokonczone dzieto, stanowigce adaptacje noweli pol-
skiego pisarza Wactawa Sieroszewskiego Dno nedzy (1900), okresla-
ne przez niektdorych mianem najwybitniejszego filmu Batabanowa,
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Wprowadzenie

bardzo czesto pomijane jest w analizach filmoznawczych. Tymcza-
sem, jak przeczytamy w rozdziale, doktadna rekonstrukcja zycia co-
dziennego Jakutow, ich zwyczajéw wraz z wykorzystaniem jezyka
jakuckiego i cytatéw z dziedzictwa folkloru, pozwalajg umiesci¢ Rzeke
w kontekscie tradycji filmu etnograficznego. Nadmiar szczegotéw na-
lezgcych do sfery codziennosci w warstwie wizualnej dzieta nadaje
symboliczny wymiar zaadaptowanym elementom etnograficznym,
takim jak koszenie trawy, naprawa sieci etc. Ukierunkowanie obrazu
na symbole archetypowe realizuje sie w dgzeniu artysty do tworczej
adaptacji spuscizny kulturowej Narodu Poétnocy oraz dgzeniu do uni-
wersalizacji wartosci estetycznych. Rezyser adaptacji filmowej
W przestrzeni codziennosci osadza konstruowany fabutg noweli zarys
modelu tragicznosci. Chwyt artystyczny zorientowany na swoistg
transformacje klasycznego ujecia wartosci tragizmu, oparty jest prze-
de wszystkim na wylgczeniu tragizmu z obszaru wzniostosci oraz
catkowitym zniszczeniu patosu przy jednoczesnym wyjawieniu gtebi
znaczeniowej elementéw powszedniosci.

Rozwazania na temat filmu Andrieja Zwiagincewa Powrét
(BosspaweHue, 2003) koncentrujg sie przede wszystkim na rozpra-
cowaniu elementow metody tworczej cenionego rosyjskiego rezysera.
Za najwazniejsze jej sktadowe uznano nastepujgce rozwigzania: repe-
tycje symetrycznie zbudowanych kadréow, dominacje dtugich, statycz-
nych ujeé, realizujgcy sie w réznych formach chwyt wpisywania figur
geometrycznych w filmowg przestrzen, stonowang kolorystyke, nasy-
cenie obrazéw biblijnymi i mityczno-antropologicznymi odniesieniami,
ekonomike stowa, klamry ideowe i kompozycyjne, epatowanie prosto-
tg, czy obsesyjnie wrecz powracajgce lejtmotywy, do ktérych nalezg
z pewnoscig woda, petla, sktadanie ofiary etc. Refleksja nad znacze-
niem powyzszych elementéw, towarzyszgca procesowi drobiazgowe-
go ,rozmontowywania” wybranych, niechronologicznie utozonych,
scen filmowych, pozwolita ustali¢ takze sie¢ powigzan z innymi pro-
dukcjami Zwiagincewa w zakresie modelowych dla tego twércy sche-
matoéw kompozycyjnych, watkéw i metafor.

W zaproponowanej w niniejszym tomie interpretacji filmu Renaty
Litwinowej Ostatnia bajka Rity (lTocrnedHsis ckaska Pumsi, 2012) od-
wotujemy sie do rozwazahn Susan Sontag, opublikowanych w gtéwne;j
mierze w eseju Choroba jako metafora. Analiza pokazuje nie tylko
aktualnos$¢ spostrzezen amerykanskiej pisarki w zakresie mitow i wy-
obrazen, zwigzanych ze Smiercig, utrwalonych w pamieci zbiorowej,
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pozwala takze zdiagnozowaé szereg zbieznosci miedzy stosowang
w filmie stylistyka retro glamour a filozofig nowej wrazliwo$ci, okresla-
ng mianem campu. W rezultacie procesu kontekstualizacji zwrécono
uwage na przeprowadzone w obrazie Litwinowej zabiegi estetyzaciji
i romantyzacji $mierci, odwotania do logiki karnawatu oraz sie¢ inter-
tekstualnych odniesien do poetyki dziet surrealistycznych i basni. Re-
fleksje, za cel ktérej obrano przede wszystkim zrozumienie spozytko-
wanych w tekscie filmowym metafor $mierci, ukierunkowano réwniez
na probe odkodowania obecnych w nim lejtmotywdw, w tym symboliki
lustra, sposobow teatralizacji i rytualizacji zachowan, z uwzglednie-
niem wybranych rozwigzan montazowych.

Mamy nadzieje, ze przedtozone Czytelnikowi teksty stang sie
zrédiem satysfakcjonujacej lektury oraz zachetg do skonfrontowania
przedstawionych tutaj sgdow z witasnymi opiniami na temat oméwio-
nych filmow.

Paulina Bogusz-Tessmar
Natalia Kazmierczak

Natalia Krolikiewicz

Anna Przybysz

Beata Waligorska-Olejniczak

Poznan, kwiecien 2017 roku



Rozpziat |

K BOMPOCY OB OCOEEHHOCTSAX KUHOMPOUTEHUS KITACCUKM.
WHTEPNPETALMS ®UNbMA KUPUNNA CEPEEPEHHUKOBA PAruH
(NO MOTMBAM NMOBECTU AHTOHA MNMABNOBUYA YEXOBA [TA/IATA Ne 6)

Yxe ¢ nepBbIxX Waros TpuymdansHOro wecTsus knHematorpacda
B Poccum (B 2016 rogy mcnonHmnock 120 neT co gHA NepBOro KMHO-
nokasa B Poccun) knaccuyeckne npom3BeaeHnss pycckon nutepartypbl
Bcerga 6binm 1 oCTalTCa HEUCCAKAaEMbIM UCTOYHUKOM AN1S1 pa3BUTUS
KnHouckycctBa. OpHako B nNepBble LECATUNETUSA CyLIEeCTBOBaHWS
KnHemartorpada nepeBonroLleHne nurepaTypHON OCHOBbI B 3KpaH-
Hbli 0Opa3 TpPyOHO ObINIO OTHECTU K 3KPaHW3aLMsAM B KITACCUYECKOM
NMOHMMaHWMM 3TOro TepmuHa. Ecnm obpaTntbCsa K MCTOPUN KUHOMPOW3-
BoacTBa B Poccun, To 1908 rog 6bin 03HaMeHOBaH poXAeHWeEM nep-
BbIX MATU POCCUMCKMX (PUNBMOB, CPeau KOTOPbIX, MOMUMO 0OOLlens-
BecTHoun [ToHu3080Ul 8onbHUUbI, — [pama 8 mabope rnoOMOCKO8HbLIX
ubieaH, Pycckasi ceadbba XVI cmonemus, Cealdbba KpeduHckoz2o
n YeepdHbil deHwuk. A B cnegyowem 1909-m rogy nosiBnsoTCA
nepeble akpaHusaumm, B TOM umcne A.C. [lywkuHa (Masena),
M.1O. NNepmoHToBa (BosipuH Opwa), H.B. Torona (Mepmesie dywu,
Tapac bynbb6a), A.K. Tonctoro (Cmepmb WoaHHa [posHoz20). Kak
OTMevaloT aBTopbl XpecTomaTum Micmopusi omeyecmeeHHOo20 KUHO,

TpaguLMmn UCMONb30BaTh B KAYECTBE CHOXKETOB KIACCUKy OTEYECTBEHHON
nuTepaTypbl coxpaHunack v BrnocneacTsun. Yawe scero Ao 1917 roga
«3KpaHu3uposanucb» npoussenenust A.lN. Yexosa (He meHee 43-x pas),
A.C. lMNywkwnHa (48 pas), H.B. lNoronsa (25) n J1.H. ToncToro (24)1.

! Ucmopusi omeuyecmeeHHO20 KuHO, nopg, pea. A.C. TpowwnH, Mockea 2011, c. 29.
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Tak, BHayane ncrnonb3oBaHWe CITIOBECHOrO TBOpPYECTBa OrpaHu-
YMBaNoOChb WIIOCTPALMAMU B KMHO NIUTEPATYPHbLIX CHOXKETOB WM3BECT-
HbIX COMMHEHWW, OOHaKO, CO BPEMEHEM 3KpaHM3auum CTanu xapakre-
pusoBaTbCcA Bce Oonbluer rnybrHON MNpPOYTEHUS NEPBOMCTOYHUKOB
N 3CTETMYECKOWN CaMOBbITHOCTLIO. [locTeneHHO u cam TepMUH ,3Kpa-
HM3auusa” CTaHOBUTCH OpraHUYecky MpUCyL He TOMNbKO MCKYCCTBOBE-
AEHNI0, HO 1 nuTepaTypoBeaeHWI0, KyNbTyponorumn, nogyepkusas npm
3TOM 3TUYECKYI0 M 3CTEeTUYECKylo npobnemMaTuky TpakTyemoro npeg-
mMeTa. B cBA3KM C BblweckasaHHbIM 060e KMHOMPOYTEHME KNaCcCUKK
HEN3MEHHO HaxoaWUTCsl B LIEHTPE BHMMaHUS Kak KPUTUKOB, Tak U 3pu-
Tenen. Tak, NnpeAMETOM pPacCMOTPEHMS B AaHHOW cTaTbe SABMAETCSH
XyOOXeCTBeHHbIN hunbm PazuH (no motuBam nosectu AHToHa [laB-
nosuya Yexosa l1anama Ne 6) Kupunna CepebpeHHukoBa, 0OAHOIO U3
HEMHOIMX POCCUNCKUX PEXNCCEPOB, OAVMHAKOBO YCMELUHbIX Kak B Ku-
HO, TaK 1 B TeaTpe.

Obpaladack k Teopum aKpaHu3aumm, Heobxoanmo npexae BCero
OTMETUTb €€ CMNOXHOCTb U MHOMO3Ha4YHOCTb, YTO HaxoA4MT CBOEe OTpa-
XEHue B OCTpbIX Crlopax Mexay CTOPOHHMKaMu ,JntepaTypoueH-
Tpusma’ un KnHoueHtpuctammn”’. CTOPOHHMKM NEPBON TOYKM 3PEHUS
CUYUTalOT, YTO ,LEeNblo 3KPaHM3aLMM aBTOMaTUYECKN CTAHOBUTCS pac-
KpbITUE CMbICNa U 3HaYeHMs KNacCMYeCcKoro TeKCTa, a caM 3KpaHusa-
TOp, B TAKOM Crly4ae, JOJDKEH NPEBPATUTLCS B HEKYHO NepeaaToyHyo
WHCTaHUMIO, OOHOCALLY0 A0 3puTens ToncTtoro unu Yexosa"?. Cyx-
AeHne npefcTaBuTeNen NPOTUBOMONIOXHON NO3ULUN MOXHO MPOKOM-
MEHTMpOBaTb CroBamu BbigatoLlerocs knHosega HKOpusa AnekcaHapo-
Bnya boromonoBa, NpuaepXmMBaroLLErocst MHEHWS, YTO

[...] nuTepaTypHylo0 Knaccuky HeBepHO ynodobnsATe apXuTeKTypHOMY
NaMaTHUKY, KOTOPbIN AOIMKHO BepexHO OXpaHATb M TWwaTenbHO pecTa-
BpMpoOBaThb BpeMms OT BpemeHu. Knaccuyeckoe npov3BeneHue — XuBow
OpraHn3M, OHO pacTeT, 3HaeT CMeHy BPeMeH rofa, yragbiBaeT CMeHy
uctopuyeckmx anox. OHO He NPOCTO XPaHWT NamATb O MUHYBLUUX UCTO-
pUYECKNX KONNN3nsax, HO BOMpaeT B cebs n oObACHAET COBPEMEHHYIO
uctopwmio. NoaTomy He BOCrnpou3BeaeHne, a MOCTOSTHHOE NepeocMbIcre-

ZAMN. OmutpueB, Om skpaHu3ayuu K camMoaKpaHu3ayuu: ome4ecmeeHHOe KUHOUCKYC-
cmeo 8 KoHmekcme poccutickol Kynbmypbl XX eeka, http://ebooks.kemguki.ru/public/
DMITRIEV3.pdf (21.02.2017).
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Rozdziat I. K BONPOCY 05 OCOBEHHOCTAX KMHOMPOYTEHUA K/IACCUKM....

HWe, NepeobayMblBaHUE KNAcCUKM — HOPMa ee GblITOBAHUS B CTPEMU-
TENbHO MeHsioLLemMcs Mupe®.

OcTaBnsas B CTOPOHE TEOPETUYECKYIO M NPAKTUYECKYI0 Hencdep-
naeMocTb npegmeta AWCKYCCUW, CYLLECTBEHHBIM, KaK HaM KaXeTcs,
Anst uenen Hactoswen paboTbl BygeT cMelleHMe To4yeKk 3peHus
C KparHuxX no3vumn (,InTepaTypoLeHTPUCTOBR” N ,KUHOLIEHTPUCTOR”)
1 obHapy>XeHMe HEKOro Apyroro yrra 3peHusi, No3BOMsoLLero B3rms-
HYTb Ha KMHONPOW3BEAEHME KaK Ha SIBMEHWEe UCKYCCTBA U KymNbTypbl
B LIENnom.

Cpean TeopeTnyeckux NOCTPOEHUI, KacaloLMXCA dKpaHU3auumn,
cnegyeT ele HanOMHWUTb O HECKONbKMX BuAax ykasaHHOM CBOEOO-
pasHOWN repekoOUPOBKU OOHOW XYAOXECTBEHHOW CUCTEMbI Ha S3blK
apyron. lNepBbIM TUNOM SABNAETCA Npsamasi IKpaHU3ayusi, YTo CBA3aHO
¢ GykBanbHbIM BOCCTaHOBNEHNEM NEPBOMCTOYHMKA, BTOPbIM — (hUsibM
»[10 MomugaM”, OCHOBHasi 3aja4a KOTOpOro npeacraBuTb Knaccuye-
CKOe NpoV3BEAEHME B HOBOM paKkypce, 3KCMOHWPYS OpUIrMHarbHbIN
PEXUCCEPCKMI 3aMbICen, W NOCNeaHUA BUA — 3TO KuHoadanmauyus,
co3pgailas HoBoe, CaMOObITHOE MNpoM3BedEeHune, KOTopoe, TEM He
MeHee, B3aMMOCBSA3aHO C NMEPBONCTOYHMKOM U B HEKOTOPOM CTEMNeHM
pornonHsieT ero’. Mpn 3ToM 0COBEHHO BaxHbLIM AOMOMHEHUEM K Bbi-
LiecKkasaHHOMY, Ha Hall B3rnsg, MOryT MOCNYXXWTb CrOBa BblaatoLe-
rocsi KnHosefa u pexmccepa Bukropa Bopucosuya LLknosckoro, cyu-
TaBLIEro 3KpaHu3auuo ,HunocodCcko-kpuTu4eckon paboTon, a He
paboTtou KOI'IVIpOBaJ'IbLIJ,I/IKa”S. B cBA3n ¢ npuBedeHHbIMU Bbille 3ame-
YaHuAMK 1 oNsa peanuaaumm 0603Ha4YeHHOW LIENW B HacTosLen pabo-
T€ Mbl CTOMM Ha MO3ULUK, YTO ,3KpaHU3aums — 3TO He NMpPOCTOo nepe-
BOZ, Ha A3blK APYroro UCKyccTBa, a CO34aHne HOBOro, MOJSTHOLIEHHOTO,
XYAOXKECTBEHHOrO MPOM3BEAEHNS, TOBOPALLEro Ha A3bike ApYroro
UCKYCCTBa — KUHO™".

CnepoBartenbHO, LEMbio [aHHOW CcTaTbM SIBNSETCA MNOMbITKA
,MPOYTEHNS” HOBOIO YHUKanNbHOro KnHonpousseaeHus PazsuH (Knpun-
na CepebpeHHnkoBa) Kak nepeocMbiCrieHne (MHTepnpeTaunst) nute-
paTypHOro Tekcta — nctoyHuka (nosectb A.l1. Yexosa lManama Ne 6).

% 10.A. BoromonoB, KpaeyzombHbili KaMeHb NPemKHO8eHUSs, ,VICKyCCTBO KuHO” 1983,
Ne 8, c. 77.

‘0.0. Heuan, .B. PaTtHukoB, OcHoebl kuHouckyccmea, MuHck 1985, c. 130.

® B.B. Wknosckuit, 3a copok iem, Mockea 1965, ¢. 229.

® 0.®. Heuaii, I".B. PaTHvKog, yKas. cou., ¢. 130.
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Bmecte ¢ Tem crtaBuTcA 3agada npoaHanu3vpoBaTb B YKa3aHHOM
KMHOKapTUHE CO3[4aHHOE PEeXMCCEPOM U CLEHapuCTOM XyOOXEeCTBEH-
HOE NPOCTPaHCTBO, ,MPENOMIEHHOe Yepes NMYHOCTL TBopLa”' . MHTe-
pecHbl N0 3TOMY MOBOAY BbiCKa3blBaHWsA yvyeHoro Buktopa Bnagmmu-
posuya 3HakoBa, uccrnegoBasLLero heHOMEH npasabl, U OTMeYaBLUe-
ro, YTo NPOM3BEAEHUS NCKYCCTBA NPaBAMBO OTpaXalT peanuu Xus-
HW, HO B WHOM, Npeobpa3oBaHHOM BWAE, HEXeNu OHW CYLLEeCTBYIOT
B AencTBuTensHocTu. ,Jlioboe nponssegeHne nckyccTea npeacrasns-
€T cobori MHOrOMEpPHYI CTPYKTYpPY, B KOTOpPOW nglxop,m oTpaxeHue
Kak BHELLUHWA MUP, TaK U BHYTPEHHWUIA M1p aBTopa’™.

OpHako npexae 4em nepenTn K HaMevyeHHbIM Temam, Lenecoob-
pasHblM cuyMTaeM npubnuauTb SIMYHOCTb aBTOpa BbllLEHa3BaHHOMO
KMHOMOMOTHA, a TakKke YNnoMsiHyTb 06 obLWmMX TeHAeHUMAX B BOCNPUS-
Tun YexoBa knHematorpacpuctamm XXI Beka. Tak, B cTaTbe KpUTUKA
Onbrn AnekceeBHbl KupunnoBov 3ameyaeTcs, B 4aCTHOCTU, YTO B:

OONbLUMHCTBE COBPEMEHHbIX (PMUIbMOB CO CKBO3HOW YE€XOBCKOW JTIMHUEN
(HYexosckue momusesi Kupbl Mypatoson (2002 r.), Yalika MaprapuTbl
TepexoBow (2004 r.) u O mobsu Cepress Conosbesa (2004 r.)) npeob-
nafaltT KONMaXHOCTb, OMOCPeAOBaHHOE LUMUTUPOBAHWE KIacCUKW, WUC-
Nnonb30BaHWE KyNbTYPHbIX SBMEHWIA U 3HAKOBbLIX FIMYHOCTEN B KAYecTBe
UrPOBbLIX CMMBOJSIOB, MOCTOSIHHOE CTpeMIieHVe anennMpoBaTtb K UHTep-
TEKCTY 1 Apyrue XyooXXeCTBEHHbIE NMPUEMbI, XapaKTEPHbIE AN 3CTETUKM
nocTtmogepHuama .

BbiBoAbl, NpeacTaBneHHble B Bbllleyka3aHHOW HayyHou paboTe,
No3BOMAIOT aBTOPY yTBEpPXAaTb, YTO UMEHHO SKCMEPUMEHTHI C nuTe-
paTypHbIM MaTepuanom asTopa Yalku npuBedyT B JanbHenem
KyﬂOTpQGJ'I%-WI}O TepMUHa ,4YexoBcKas napaguvrmMa MnocTMOOEpHUCT-
CKOTO KMHO™ ™.

B cBolo ovepenp, B ctatbe ydyeHoro AnekcaHapa CemeHoBuya
BpenTmaHa 3aTparmpaeTcsi BONPOC O Manousy4yeHHoOM (eHOMeHe
KMHOMCKycCTBa — ,HOBOM” KMHO Poccuu, B KOTOpoM oGHapyxuBaeTcs
,TEHOEHUNA NOHUMaHUS TBOpPYeCTBa Kak camMono3HaHus, nogdac 6o-

" B.B. 3HakoB, [Tcuxonoausi moHUMaHusi npaedsl, CaHkT-MeTepBypr 1999, c. 180.

8 Tam xe, c. 181.

° 0A. Kupunnoa, Yexoe kak ,omely nocmmoOepHUCMCKO20 KUHOsI3biKa” 8 rmocmco-

semckom KuHo, http://lwww.culturalresearch.ruffiles/open_issues/03_2014/1JCR_03(16)
2014 _kirillova.pdf (10.01.2017).

 Tam xe.
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JIE3HEHHOTO W I'OpbKOFO"ll. lMpenctaBsneHHas B BbILLEOTMEYEHHOM

HayyHow paboTe mHTepnpeTauus (Ha 4TO ykasbiBaeT M caMO Ha3Ba-
HWe) KMHoKapTuHbl Bacunusa MNuuynel Hebo 8 anmasax UCTONKOBbIBA-
eTCs aBTOPOM CTaTbM Kak ,pa3BepHyTasd meTtadpopa yexoBckoro Jsdu
Banu: «Mbl ewe ysnaum Hebo B anmasax»”, a Takke obpallaet Ha
cebs BHUMaHue cBoen ,MOCTMOAEPHUCTCKOW LMTATHOCTLIO, napoau-
€l, TAroTELWEN K OTKPbITON KapMKaTypHocm”lz. Ctout pobaBuTb, 4TO
NPUCYTCTBYIOLLME XYOOXECTBEHHbIE MpueMbl (aBTOpcKas WPOHWUS,
pycckuii BapmaHT pulp fiction, anemeHTsl ,cTe0a”) B hnnbme Hanpas-
neHbl Ha 0003Ha4YeHue OUCTaHUMKU OT HACTOSALEro, YTO MO3BOJISET,
B CBOIO OuYepefdb, aBTOPY Ha3BaHHOIO KUHOMOJMIOTHA ,AenaTb KWHO
0 TOM, YTO BOSHYeT Ha camom fene, — o Poccuu: He ymepna nu
HaZexaa B 9TOM MoTepsiBLIEM ornopbl Mupe?”™. B utore cnaceHnem
Ansi rmaBHbIX repoes, 6naropogHoro 6aHanTa ¢ MMeHem AHTOH YexoB
1 KpacaBuLbl-,Bamna” HuHbI, onMUeTBOPSIOLNX MULIMBLLYIOCS OCHOB
Poccuto, saBnseTcs ,,coxpaHALWasncs, HECMOTPS HU Ha YTO, KynbTyp-
Has Tpaguums, 6e3 KOTOpOM ,PeLIHUKY” HUKOrAa He cTaTb «npaBea-
HUKoM» ™,

HeckonbKko MHaye ocBeLleH BOMPOC O MpUYMHE MHTepeca (1 TeM
CaMblM XyOOXECTBEHHOrO BOMMOLEHNSA) COBPEMEHHbLIX MacTepoB
K TBOpYeckoMy Hacneauto Yexosa B ctatbe yyeHbix E.N. lNMpoHuHa
n E.E. MNpoHunHon. MbICnb KPUTMKOB O TOM, YTO U CErodHs YernoBek He
cnocobeH ,BbIHECTM ropeyb NPO3PEHNsi, CO3HAHME arnpUOPHON WUIIO-
30PHOCTY BCEX YBEXOEHWUA, HAZEXA U XU3HEHHbIX nnaHoB”'®, cTonb
XapaKTEePHbIX MOSOXEHUN AN YEXOBCKOIO XYOOXECTBEHHOro Mpo-
CTpaHCTBa, BO3MOXHO, NMPMBOAUT K TOMY, YTO CErogHsLwHMe npodec-
CuoHanbl (M B TeaTpe, U B KMHO) ,MbITAOTCA BO YTOObLI TO HM CTano
CMSArYMTb U NOAKpacuTb KapTUHY Mupa, nNpeactaBnsemyo YexoBbiM,
OTbICKMBAs «OMTUMMU3M» U «CBET B KOHLIE TOHHENS» UMEHHO B CaMblX

1 AC. BpevitmaH, TpaduyuoHHbIe yeHHOCMU pyccKoU Kyfbmypbl 8 310Xy nocmmooep-
Hu3mMa (Ha mMamepuane ,Hogo20” KuHo Poccuu), ,MsBectua Poccuiickoro locynap-
cTtBeHHoro lNepgarornyeckoro YHusepcuteta um. A.W. lepuera” 2004, Ne 4 (7), c. 165-
174.

2 Tam e, c. 169.

2 Tam xe.

™ Tam xe.

BEWN. MponuH, E.E. MpoHnHa, AHMUHOMUU YecmHo20 pasyma, unu CamMompaHCUeH-
OeHyusi no A. Yexosy, http://ecsocman.hse.ru/data/2012/09/24/1251347023/Pronin_
Pronina.pdf (07.03.2017).
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0e3HageXHbIX 1 TparmkOMM4eCKmnx crioBax n nocTynkax ero repoeB"m.

ABTOpbI CTaTbW aHanNU3uMpyrT CLEHUYECKYID BEepcuo (OTHOCUTENbHO
HoBOW) nbecbl MeaHos (ce3oH 2009-2010 r.) B 3HameHuToM MXATe
um. A.T1. YexoBa (pexuccep noctaHoBku KOpuin ByTtycoB), oTmeuas ee
,UCNPaBMeHHbIN" BapuaHT, B KOTOPOM ,[MaBHbIV Frepor He TepNUT Kpax
N He KOHYaeT XU3Hb CaMOybUNCTBOM, Kak crneaoBano 13 TpaguumoH-
HOW MmocnenoBaTenbHOCTU AEWCTBUKW, @ HaNpOTMB, HAYMHAET HOBYIO
KuaHb!™’

O puanore ¢ YexoBbIM peyb uAET M B HAy4dHOM Tpyade nuTepa-
TypHOro kputuka Hagexabl HukonaesHbl MaweBon. B ceoel crtatbe
KuHo kak akmyarnbHbIl 8ud UCKyccmea 8 CcO8peMeHHOU pocculickol
Kynibmype aBTOp aHanusvpyeT, B YacTHOCTWU, KMHOKapTuHy [lanama
Ne 6, cHATyI0O gupekTopoM KoHuepHa ,Mocdunem’, KapeHom "eopru-
eBnyem LllaxHasapoBbiM. Pexuccep, ,MakcumanbHO cOnmKasi KMHO-
peanbHOCTb C MOASIMHHOW peanibHOCTbIO POCCUMINCKOM MOBCEAHEBHO-
CTW, NonemMmanpyeT ¢ YexoBbiM, HE OCTaBMAKOLINM YNTATENO yTelle-
Hus”'®. B BbilLeHa3BaHHOM dunbme Mocnogb NpefocTaBnsieT CBOEMY
rMaBHOMY TrepoOl LWAaHC Ha BOCKpPeceHue, Hagexay nAans HoBow,
OCMBbICIIEHHOW >XM3HW, NOCbINasi Ans 3TOro aHrena-xpaHutens. B uto-
roBblX Pa3MbILLMIEHNSIX BblLEYKa3aHHbIA nuTepaTypoBen npuxoguT
K BbIBOAY, YTO

aBTOPCKOE KMHO (mpeacTaBuTenem koToporo siensetcsa u KapeH LWaxHa-
3apoB, 1 Kupunn CepebpeHHUKOB — NpyMMedaHue Halle), npeogonesasi
NOBYLLKM NOCTMOAEPHU3MA, obpallLaeTcs K METOAOMOMMU XPUCTUAHCKOTO
peanuama (C. ®paHk), packpbiBatoLLero Heo6xoAMMOCTb OTBETCTBEHHO-
CTU YernoBeKka 3a akTUBHOE MPOHUKHOBEHME B MUP CBEPXMUPHON Brnaro-
aaTHoi s>,

Takum 06pa3om, MOXHO MPeanonoXuTb, YTO Hekoe ,00bIrpbiBa-
Hue”, ,00NUCbIBaHKE”, ,NofeMmnKa”, LMTUPOBAHNE YEXOBCKOrO TEKCTa,
a TaKke MCMonb3oBaHMe onpeaeneHnst ,MoTUBbLI” OKa3blBalOTCSH KIlto-
YeBbIMY B peLenumm COBPEMEHHOIO KMHeMartorpadga kK aBTopy Yadku.
YkaszaHHas popmMyrnmpoBka ,Mo MOTMBaM” MpuUCyLLa U aHaNU3NpPOBaH-

% Tam xe.

7 Tam xe.

8 H.H. Fawesa, KuHo kak akmyasnbHbIli 8ud UCKyccmea & co8peMeHHOU pocculickoll
Kgynbmype, http://rfp.psu.ru/archive/philol_2012.pdf (22.01.2017).

° Tam xe.
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HOW KMHOKapTUHe, co3gaTeny KOTOpoW Takmm obpas3om curHanusmpy-
10T, UTO UX NPOM3BEAEHNE HE SIBNSETCA NPSIMON aKpaHM3aumen, npea-
onpegenss TeM caMblM ONpeAerieHHble B3aUMOOTHOLLIEHNST YEXOBCKO-
ro TekcTta co cueHapuem dunoma (0 4em 6onee nogpobHO peyb Nou-
OeT HUXe).

Pexwuccep BblweHa3BaHHoro dunbma, Kupunn CemeHoBuy Ce-
pebpeHHVKOB, SABMSETCS OAHWM M3 CaMbIX SIPKMX npeactaBuTenew
HOBOrO MOKOMEHUSI POCCUNCKON pexXnccypbl. 3a OOBOMbHO Hebonb-
wou cpok paboTtel B Mockse (c 2000 roga) He MMeloLmMn TeaTpanbHO-
ro obpasoBaHuWs OuNeTaHT C MpPOBMHUMANbHBIM POCTOBCKUM MpO-
WbIM BbINYCTUN Ha CTOJNIMYHOW CLiEHE OrPOMHOE KOJIMYECTBO CreK-
Taknewn, NOKOPUB CBOEW He3aypsAHOCTbI MyOnvKy He Tonbko B Poc-
cum, Ho 1 B EBpone. Bce TBOpPYECTBO BhILLEOTMEYEHHOIO pexnccepa,
cBOero poga ,npomoyTtepa” ,HOBOW Opambl’, siBNSeT cobown ybeau-
TENbHbIV NPUMEP N UNNIOCTPaLMIO CTAHOBIEHNUSI U TEHAEHUUIA pa3Bu-
TUS OAHHOrO HanpaBsfeHusi COBPEMEHHOM apamaTtyprun. LLlokoTepa-
nns, CKaHOAnbHOCTb, NMPOBOKALWOHHOCTb, HEKWMIA 3naTtax TeaTparnb-
HbIX BbICKa3blBaHWUI MacTepa CTaHOBSATCS NULLb TOSMbKO MOBEPXHOCT-
HbIM CINOEM, Mo KOTOpbiM OBHapyXuBaeTCs OrPOMHOE KOMMYecTBO
KyNbTYPHbIX 3HAKOB M KOAOB, annio3ui, LuTaTHbIX PSOOB U UCTO-
puocodhcknx cmbicrioB. CepebpeHHNKOB HE TOMbKO 3axBaTbiBaeT KO-
NMYeCTBOM TeaTparbHbIX MOCTAaHOBOK, OTKPbITUMA, 3aMbICIIOB, HO
N OCTPOYMHOCTBHO, TLLATENbHOCTBIO UCMOJTHEHWS, B LIEHTPEe KOTOpPOro
BCcerga Haxogutcsl yenosek. Kak TOYHO 3amevaeT M3BECTHbIA TeaT-
panbHbIN KPUTUK U My3blkoBea, AMutpuii PeHaHckui:

CnekTaknu CepebpeHHnkoBa — cpegocteHne MockoBckoro TeaTtpa, 6e3
€ro npembep n ce3oH He ce3oH. OH cBOBOAHO 4yBCTBYET cebs B KMHO,
onepe, Ha TeneBMaeHUW, NpenoaaeT U TalmMT OBLLECTBEHHYHO HarpysKy.
YBaxaeT MynbTUANCUMNIMHAPHOCTL U MOOWMBLHOCTb, YYBCTBYET OyX
BpeMeHW. OTOT AyX SIBHO HE BENWT 3acuXmMBaTbCsl HA OJHOM MecCTe,
npoTemam BOOOLLE KaXeTCsl KIHYEBbLIM CBOWCTBOM pexuccepa, a ero
XenaHve paboTtaTb ¢ 4nctoro nucta obesopyxmBaeTt: CepebpeHHnkoBa
HEBO3MOXHO MAEHTUUUNPOBATb, B3ATb FOMbIMU PYKaMW, OH HEYNOBUM,
OH BCeraga apyron” .

% N. PeHaHckuit, [Topmpem Homepa. Kupunn CepebpeHHukos, ,KOMMEPCaHTb
Weekend” 2009, Ne 168, c. 24.
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Heobxogumo otmeTuTb, 4TOo CepebpeHHUKOB — 3TO HE TOJSbKO
TeaTpanbHbIA pexunccep, NOckosibky ¢ 1998 roga oH akTMBHO M BECb-
Ma ycnewHo paboTaeT Takke B KnuHemaTorpadpe. Ha ero cueTy gecsatb
XyOOXECTBEHHbIX (PMbMOB (Camble U3BECTHble — 3TO [locmeribHbie
cyeHbl, N3obpaxas xepmay, NameHa, KOpbes OeHb VU Y4eHUK), OOvH
OOKYMeHTanbHbIn M 4eTblpe cepuana. [locnegHun HawymeBLUWA
uNbM Ha3BaHHOTO XyAOXHUKa YUYeHUK (AEMOHCTPUPOBABLLMINCS Tak-
Xe n B [llonble BO Bpemsi KMHOMECTUBANSA POCCUNCKUX (DPUNIbMOB
CnymHuk Had [lonbwel) ABNSE€TCA OLHOBPEMEHHO KMHOBEpPCUEWN
O[HOrO M3 camblX rPOMKNX criekTaknen CepebpeHHMKOBA, NOCTaBIEH-
HOro no nbece Hemeukoro apamartypra Mapuyca ¢poH MareHbypra.
YNOMSAHYTbLIN onnbM, 3aTparMBarowmMim TeMy pPenMrmo3Horo daHaTua-
Ma, ObIn ygocToeH npusa Ha decTtuane B KanHax B 2016 rogy, a Ha
poccunckom dectmBane ,KnHoTaBp” KapTMHa nofyymna Harpagy 3a
nyywyo pexuccypy. maBHbIi repot KapTuHbl, BeHnamuH, B Oyk-
BanbHOM CMbICME CroBa OTMPaBNAETCA B KPECTOBLIN MOXOA, 00BbAB-
nast Takum obpa3omM BOMHY OOLLECTBY, MOMHOCTBIO MOrpsAswemMy, mno
€ro MHeHuio, B 6e3HpaBCcTBEHHOCTU, Be3ymumn 1 rpewHocTu. Onopon
B 9TOW KaMMaHuu Ans Monogoro YyernoBeka okasbiBaetcs CBALLEHHOe
MucaHne, unTaTtbl U3 KOTOPOro B NOOOWM CUTyaL MM NPUBOOATCS HOHO-
Wen 1 TPaKTyrTCcAa um OykBanbHO M MPAMONMHENHO. [poyunTbiBato-
Lmecsa nonuTnyeckue anmnosuu, yrposa ,dymbl XXI Beka” (Teppopus-
Ma), BbICTynarwoLlen noa 3HaMeHeM pPerirmo3Ho OOKTPUHbI, NO3BO-
NgG0T  BOCMPMHMMATL MocnaHne dunbMa Kak npegynpexaeHuve,
BCKpbIBatoLLee O6onesHeHHble U akTyanbHble (M He COBCEM YAOOHbIE)
TeMbl He Tonbko Ans Poccun, Ho 1 Ang Bcer EBponbl.

Mo npusHaHuIO caMoro pexwuccepa, pabota B KUHO ANSA HEro Ttak
Xe MHTepecHa u BaxHa, kKak u paboTa B TeaTpe. HaleneHHOCTbO Ha
TeaTp M KMHO, 3aMHTEPECOBAHHOCTLIO B BOMJIOLLEHMM CBOUX TEKCTOB
B TeaTpanbHOM W KuHonpocTpaHcTBe CepebpeHHMKOB MNpupaBHUBa-
eTCs K Taknum TeaTpanbHbIM pexuccepam, kak VsaH Beipbinaes, Mu-
xann YrapoB u gp. OTMedeHHOe conpshkeHne npeacraBuTenen ,Ho-
BOM gpambl’ C KMHOMPOCTPAHCTBOM MOXET ObITb OTAUYUTENbHbLIM
NPU3HaKoM COBPEMEHHOro KuHemaTorpada, a Takke MOXeT cBuae-
TenbCTBOBaTb 00 yrnybneHun n U3aMeHeHUn 3puUTenbCKUX NpeanoyTe-
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HUIA, O NepekoOUpPOBKE Ha AA3bIK KNHO ApamMaTU4eCKMX Npov3BeaeHui
— TEKCTOB, CO3[aHHbIX AN peanv3auun npexae Bcero B Teane21.

Utak, B 2004 roay BblLLEOTMEYEHHOE YEXOBCKOE Npou3BeneHue
3KpaHM3npoBan 3HaMEHWUTbIN TeaTparbHbiA MNOCTAHOBLUMK, Knpunn
CepebpeHHuKoB, ofHako, aBTOpPOM PazuHa OH cebsi He cuuTaeT,
HasblBas cebsi pexxnccepom TOMbKO CbEMOYHOro nepuoda u gobas-
N&si, YTO K MOHTaxXy, peluaroLlero B KMHOUCKYCCTBE OYEHb MHOrOE,
gonylieH He Obin (Ha 3aBeplualoLlemM 3Tane NpoueccoM pyKOBOAMI
KnHopexuccep baxtuep Xy,EI,OI7IHa3apOB)22. CueHapuii K neHTe Hanu-
can gpamatypr Muxaun YrapoB (yxe paboTaBliM C MacTepom Ha
cbemkax cepuana [HesHuk ybuliysi), a NnpoaCcepoM U OAHOBPEMEH-
HO MCMONHUTENEM rnaBHon ponu ctan Anekcen [N'yCbKoB, CTpeMneHne
K apTUCTUYECKON crnaBe KOTOPOro 1 noBnusnio, no cnoeam CepebpeH-
HWKOBa, Ha npoucliedllee HedopasyMeHWe, KOTOpoe cam MacTep
KOMMEHTUpPYET Takum obpasom:

[...] Beab Mbl ¢ camoro Hayana OOroBOPWIMCb, YTO CHUMaeTcs aBTop-
ckoe KuMHo. He ansi nssne4venuns ceepxnpubbinei. He ans wmpokon ny6-
nukn. N He kak 6eHeduc ogHoro aptmucta. Ho TOT MOHTaX, KOTOPbIN MHe
NnoTOM Mokasanu — MOf, MOAMULLINCBL, — HanomuHan cepwan. Pa3sneka-
TenbHOE KMHLO C NoA3aronoBKOM «[JOKTOP YOKHYFCA»

Bbilecka3aHHble 3aMedaHus, No-HaleMy MHEHWIO, OOBSCHAT
HEKOTOPYH HEe3aBEPLUEHHOCTb KMHOBbLICKA3bIBaHWS, MOCKOMbKY Herb-
35 He COrnacuTbCA C MbICMbO, YTO 3aBepLUalLLNE U HEPEaKOo [rnaB-
Hble akUeHTbl ounbMa pPaccTaBnsTCA UMEHHO MPU MOHTaxe. Tem
Oonee, korga peyb MaeT 06 aBTOPCKOM KMHO, B KOTOPOM 00A3aTenbHO
npucyTcTByeT durypa asTopa (pexuccepa). CumntomaTuyHa, Mo-
HalLleMy MHEHMIO, eLLEe N 3aMeHa NepBOHaYanbHOro Ha3BaHUA CLieHa-
pus Yicmopusi oOHoli 6one3HU Ha PaesuH, YTO MOXeET nogyepkmBaTtb
3aUHTEPECOBAHHOCTb NU1Lb B oUrype rmaBHOro reposi UM UCMNOSHU-
Tens.

2 E. MukeloBa, Tekcmbl MeaHa Bbipbinaesa 8 meampe u 8 KUHO (Ha rpumepe rnbechl
,TaHey [enu”), https://digilib.phil.muni.cz/bitstream/handle/11222.digilib/135673/2_
NovajaRusistika_9-2016-1_3.pdf?sequence=1 (14.02.2017).

2 N denuHa, Pacmeopurics 8 6pedy, http:/fizvestia.ru/news/298022 (03.03.2017).

% M. OasblaoBa, Kupunn CepeBpeHHUKOS: ,Y MeHs YKparu MoK UHMEeKmyanbHYio
cobcmeeHHocmb”, http:/fizvestia.ru/news/298100 (04.03.2017).
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Tem He MeHee, BO3BpaLLasaCh K KWHOKapTUHe, crneayeT OTMeTUTb
Hanuyme B HeW NNOAOTBOPHOrO U Hebe3blHTEpPeCHOro Havyana, OTCyT-
CTBYIOLLEro B YEXOBCKOM OpWruHane: npuyvHa CToMnb YacTbiX BUSUT
poktopa AHgpes Edumbiva ParmHa B nanate Ne 6 kpoeTcst He B ero
pasoyapoBaHUM B XM3HW BOOOLLE M B MeOUUMHE B YaCTHOCTM — Kak
pa3 HaobopoT, AOKTOP CTPACTHO yBMEYeH MAeen U3neyveHus Aylies-
HOBOMbHBIX HOBEWLUMW 3KCMEPUMEHTANbHLIMW MeToAaMu  MCUXO-
aHanusa (Habupatowero Bce 60MbLIYO NOMYMNSPHOCTE B TO BPeEMS),
4yTO, NpaBAda, B KOHEYHOM CYeTe MPUBOAMT FMaBHOro repos K nraves-
HoMy mcxogy. K Tomy >xe, rmaBHbI NepcoHax B dunbMe, B OTNnyne
OT CBOEro NUTepaTypHOro NpoToTMNa, NpeacTaeT AOBOMbHO YXOXeH-
HblM, BCErga B YACTOW, CBEXel pyballke, akkypaTHO NMOACTPUXKEH, NO
mMode, B TO BpeEMs Kak B pacckase [OKTOp ,04eBaeTcd He Mo-
poktopckn. OgHy M Ty Xe napy OH TackaeT feT no AecATu, a HoBas
ogexaa, KOTOpyl OH OObIKHOBEHHO MOKynaeT B XWAOBCKOM naske,
KaXXeTCA Ha HeM TaKo0 e MOHOLUEHHOK U MOMSTO, Kak cTtapas™ .
Kak n y knaccuka, B punome Angpen Edumbly ParuH yxe Hemonog,
OOMHOK M MO Bevyepam norpyxaetcs B yTeHue. CnyXuT OH rMaBHbIM
BpayYoM B MECTHOW GonbHMUE NPOBUHUMANbLHOMO ropofka, a Bce Co-
ObiTa B (bunbme pas3BoOpayvMBalOTCA B Havane npowsioro Beka
(B Tekcte HemHOro paHee nog koHeu XIX Beka). [lymaetcs, 4TO Ha
3TOM napannenu ¢ NUTepaTypHbIM UCTOYHMKOM 3aKaH4MBaTCH, YTO,
BO3MOXHO, M COOTBETCTBYET PEXWCCEPCKOMY 3aMmbiCily, OTBeprato-
Lwemy bykBanbHOE NepeHeceHne cogepxaHns YeXOBCKOro pacckasa.

Ob6paluaeT Ha cebs BHMMaHWe yxe camo Hadano dunbma, Kkorga
ele Ha ooHe TUTPOB pexMccep NokasblBaeT NPUrOTOBIIEHNE BEHCKUX
KOHOMTEPCKUX AenvkaTecoB, HO NP 3TOM Ha KaXAbl Kagp Haknagbl-
BalOTCA pacnnbliBalowmecs no 9KpaHy ,YepHUrbHble nNATHa”, B KOTO-
pbIX y3HaKTCA TecTbl Popluaxa (Rorschach)25 — cBOeobpa3sHble KNSK-

2+ A.IM. Yexos, MManama Ne 6, [B:] Ero xe, [Tosecmu u paccka3bi, Paris 1995, ¢. 186.

% ABTOPOM MeTOfVKM (npoekTuBHOW AnarHocTukn) aensietca NepmaH Popax, ncuxm-
aTp, Buue-npe3ngaeHT LUBenuapckoro ncmxoaHanutuuyeckoro obwectsa. OnbiTbl Mo
BOCMPUSITMIO YepHUIbHbIX NsTeH Poplax Hadan B 1911 rogy u Yepes 8 neT U3noxun
ux pesynbTaTbl B pykonvcu ,[lcuxogmarHoctuka”, onybnmkoBaHHoln B bepHe Ha Hemel-
koM a3blke. MepmaH Popliax cosfjan opuriHanbHbIi MeTod — MeToA, YEPHUITbHbIX Nsi-
TEH, — CTaBLUMA OOHUM M3 CaMblX U3BECTHbIX B MMPOBOW MCUXOMorMn. M3 aHuumknone-
avm:  http://www.krugosvet.ru/enc/gumanitarnye_nauki/psihologiya_i_pedagogika/ROR
SHAHA_TEST.html (18.07.2017). Bonee nogpo6bHo o TecTe cm. I'. Popwax, lTcuxodua-
2Hocmuka: memoouKka U pe3yribmambl 0Ua2HOCMUYEeCcKo20 3KcrepumeHma o uccrie-
dosaHuIo 8ocrpusmus (ucmorsikosaHue criyqalHbix obpa3sos), Mocksa 2003.
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Cbl, OMUCaHWA KOTOPbIX COOOLLAeT O 4YerloBeKe HEeYTO BaKHOe Mpo
Hero camoro. Cnegyetr OTMETMTb, YTO MOMYMSAPHBLIN B Hayane npo-
LUMOro CTONETUS — METOA YEPHWUMbHbIX NATEH — CTaBWWA OOHUM U3
CaMbIX W3BECTHbIX B MUPOBOW MCUXOSOMMU Ha CEroAaHSALHWUA OeHb
HecocToATeNeH (Kak, BMpOYeM, U caM NCMXO0aHanua), YTo, Kak KaxeT-
¢, 9phEeKTHO UCNONb3yeTCAa aBTOPOM KMHOKApTUHbI. Kak Hekui ne-
peBepThIW (4TO, COBCTBEHHO, CBOWCTBEHHO U 3CTETMKE NOCTMOAEp-
HU3Ma W, B 4aCTHOCTW, TBOPYECTBY HA3BaHHOrO macTtepa), C OOHOW
CTOPOHbI, 9TM KUHemaTorpaduyeckme psiabl MOXHO MpPOYECTb Kak
anonormio ncuMxoaHanusa (M TectoB Popwaxa B TOM 4ucre),
a c Apyrov CTOPOHbI, KaK n3neBaTenbCTBO Had YNOMSAHYTbIMU Teopu-
AMM.

Bonee TOro, BbllWeykazaHHble HavarnbHble Kagpbl, CHATbIE B He-
cTaHgapTHoM cbopmaTte 1 nsobpaxarowme Lenbli NpoLecc co3naHns
KyNUHapHbIX OenuMkaTecoB, CTUNW30BaHbl, Kak MOXHO nonaratb,
B CTune moaepH. bonee Toro, oanH M3 Takux KagpoB, B KOTOPOM KOH-
ONTEP YXOXEHHbIMW pykamMy BbeT chnuMpanuM B3OWUTbIX CIMBOK
B U3bICKAHHbLIX MUPOXHbIX ,KOP3UHOYKaX”, BEHYAs MAKOBKY HanvBHOW
BULLHEN, MOXET BbI3biBaTb accoumaumm ¢ ,auHnen Opta” unu obpu-
CTOBCKOW NUHMEN (KaK OCHOBHOTO NMPUHLMNA BbILLEHA3BaHHOMO CTUMS),
CTaHOBSLLENCA KOMNO3MLMOHHON OCHOBOW 3TNX KagpoB. Ccbinasch Ha
3amevaHust nckyccresoBega Onbru Kupunnoeon, MOXHO [o6aBuTb,
YTO TaKoW MeTon BO3MOXHO Obinl BbIOpaH He Cry4yalHO peXxmnccepom,
nbo

cTunusaums B kuHemartorpade, obpalleHHOM K MoAepHy, Heu3bexHO
BbIXOAMT 3@ pamKku Cyrybo Bu3yanbHOro, CTPEMSACb B CMHTE3€ MCKYCCTB
OTpasuTb BO3MOXHO Gonee nonHoe 4YyBCTBEHHOE OLUyLLEeHWe NpoCcTpaH-
CTBA MOAEPHA — ayAnankbHoe, MNacTMieckoe U MPakTU4eckn TakTUMb-
Hoe®”.

BblwenpeacTaBneHHble 3amevaHusi, B CBOK o4epenb, MOryT
cnocobCcTBOBAaTL MOSIBNIEHWIO TaKMX acCOLMaTMBHBLIX PSAOB, KOTOPbIE
B JaHHOW KMHOpEeanbHOCTU MPEACTaBNSAT He TOMbKO caM MpoLecc
NPUroTOBIEHMSA ACTBA, HO 3HAYUTENBLHO LWKNpe — BeHy ¢ ee pockoLbo
OBOpLOB, Kade, BanbCoB, onepbl (parMeHT KOTOPOM Mbl BCKOpe

% 0.A. Kupunnosa, BusyanbHas cmunucmuka u 3cmemuka MoOepH & poccuiickom
KuHo, ,OBLuecTBO, cpeaa, pa3sutue” 2012, Ne 4 (25), c. 139-143.
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YCNbIWNM) — UCTOPUIO TakMM 06pa3omM MOXHO ,monpoboBaTth” Ha BKYC,
ycnblwartb, OOTPOHYTbCA. Tako HeGe3blHTEepPEeCHbI MpUeM, Kak Ka-
XeTcs, nogvyepKMBaeT, C OJHOW CTOPOHbI, COBMNageHne BPEMEHU Mo-
ABMNEHUS KMHeMatorpadga ¢ pacLuBeToM CTUNS MOAEPH B €BPONENCKON
KynbType, a C ApPYro CTOPOHbI, OBHapyXnBaeT MecTo AelCTBMA na-
pannenbHOro XyAoXeCTBEHHOIO KMHOMPOCTPaHCTBa — crtonuuy AB-
ctpun. CnepgosatenbHo, BeHa oka3biBaeTcs MeCTOM, B KOTOPOM MO-
3HAIOTCS HEe TOMbKO CeKPeTbl JTaKOMCTB, HO U TalHbl UCLLENEHNs Yeno-
Beyeckon Aywim (Kak MecTo pOXAOeHMs NcuxoaHanmsa), Kyga Tak
cTpemMuTca aylia JoKTopa.

HeobxooumMo OTMETWUTb, YTO BbILIEONUCAHHBIMW KagpaMu He
TONbKO HayMHaeTcs UNbM, HO M 3akaH4MBaeTcs. ParuH, pelasch
BbIpBaTbCSl U3 3aKOMAOBAHHOIO Kpyra, OTMNpaBMseTcs B CBOUX rpe3ax
UMEHHO B BeHy, B MeuTy, B Nt0OOBb, M3 YErO MOXHO 3aKIOUYUTb, YTO
cnuparne (Mnu KomnbLo) npeacTaBnser cobon KOMMO3WLMI0 aHamnmau-
pyemoro KMHonpomsseaeHns (BO3MOXHO C 3fieMeHTaMmu pusomartmye-
CKOW KOHCTpyKUmMu). Torga, ecnvm nNpoAoIdKUTb pacCyXaeHus, To 3a-
KOMbLIOBaHHAsi KOMMO3WULMA BU3yarbHO MOXET HanoOMuHaTb NEeHTY
Mebunyca (M3BECTHYIO Kak cumBON 6ECKOHEYHOCTU U 6e3bICXOOHOCTH)
Unn ,HenpepbIBHbIM 06BEKT”, KOraa CTpyKTypa obpasyeT KONevko vnm
HEeKylo cnuparnb, NPUxods K OQHOMY M TOMY Xe, HO YXe Ha APYrom
aTane. Bo3amMoOXHO, BbllleckasaHHOe MoaYepKnBaeT NpeacTaBlEHHYH0
aBTOPOM KUHOKApPTWHbI ambuBaneHTHOCTb 6e3ymMnsi 1 HoOpMbl, pa3mbl-
TOCTb FpaHuL, Mexay 3TMMM A0BOSIbHO YCMOBHLIMU NOHATUAMMK. Henb-
35 HEe COrnacuTbCsa U C MHEHMEM KyrnbTyposnora, Buktopa ®unmMmoHo-
Ba, CYMTAlOLLEro, YTO NPeACMEPTHOE BMAEHME AOKTOpA — ero noesaka
B BeHy, a B KOHe4YHOM cueTe, HacnaxgeHue KyllaHbem POCKOLLHbIX
MUPOXHBIX, MPUrOTOBMEHHbLIX ABCTPUNCKUMU MacTtepamn™’, B 3TOM
npoynTbiBaeTcs ,00pa3 «OCBOBOXAEHWUSI» PYCCKOrO WHTENnUreHTa
ParnHa ot nosywku nanatbl Ne 6"%%. CTOWT el [ONOMHUTb, YTO yro-
MSIHYTble WNO30PHbIE Kaapbl BUMAEHWA OOKTOpa MOA MppearbHYto
My3bIKYy TanaHTIMBOro KOMMO3uToOpa 1 ckpunada Anekces Arnm Heknm
ocA3aeMblM crnocobom nepefarT CcymMacllecTBUE [OKTOpa, uTo,
HECOMHEHHO, OTHOCUTCS K LIeHHbIM HaXo4KaM KUHOKaPTUHBI.

7 B. ®uUnUMOHOB, Hexkomopble 0COBEHHOCMU 380MIOUUU  MOJKOBAHUS  MpPO3bi

A.ll. Hexoea 8 omeuyecmeeHHOM KUHO & CO8emmCcKoe U [10CITCO8emcKoe 8peMs,
http://www.viktorfilimonov.com/uploads/.doc.pdf (19.02.2017).
% Tam xe.
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MepBble kagpbl, CHATbIE KPYMHBIM MAaHOM — CTakaH 4alo B nog-
CTakaHHUKE, B KOTOPOM [OKTOP MOMELUMBAET JIOXKEYKOW — JIErKUM
OBWKEHMEM Kamepbl NMePEeHOCUT Hac B OPYryl0 XyAOXKEeCTBEHHYIO pe-
anbHOCTb — 13 BeHbl B Poccuio — conoctaBnssa Takmm obpasom poc-
KOLLUb BEHCKMX KOHOUTEPCKUX U HULLETY, FPsi3b U CbIPOCTb POCCUNCKOWN
aencrteutenbHocTu. CnegyeTt 3amMeTuTb, YTO, MPOTUBOMOCTABMAA Ty-
MaHHbIA 3anagHbini Mup 1 rpyboe BessakoHne Poccuu, Tem cambiM
B punbmMe OTTEHSIETCA elle OaUH KOHGNMKT — 0bpas aobpoaeTensbHoO-
ro cTaporo AOKTOpa WM paunoHanbHOro MOMo4oro Bpada, nbo B KUHO-
npou3BefeHnn caenaH akUeHT He CTONbKO Ha OTHOLUEHMSX rnaBBpa-
Yya ¢ nauyuneHTom nanatbl Ne 6, ViBaHOM [pOMOBLIM (Kak BblITEKAET U3
nMTEepaTypHOro TekcTa), CKONIbKO UMEHHO Ha NPOTMBOCTOAHUM ParuHa
n XoboToBa. Takum obpasom, AHapeln Edumbiy ¢ ero genvkaTHbIM
NoAxo4OM K MauueHTam cpaxaeTcs ¢ ero aHtunogom, EesreHnem Oe-
aopblyem XoOOTOBbLIM, MpeacTaBuUTENIEM KapaTernbHOW MCuxmaTpuu,
ofepXMMbIM naeen nevntb HEBPO3bl Pe3knM (PU3NYECKMM BO3OEN-
ctBneMm. Ha 3agaHHbIi BOnpoc ParvH 2/ ,KakoBbl xe cnocobbl BO3-
BpaLLeHns GE3YMHOrO K peanbHOCTN?”>, cam xe Xo60ToB oTBeyaeT:
,MeanmuuHa yTBepxgaeT, YTO K peanbHOCTU YenoBeka 3acTaBrisioT
BEPHYTbCS TOMBbKO OCTpble c?msmqecme owyuwieHus: 6onb, ronog
1 cunbHoe nonosoe 4yBcTBO™ . BoobLle, mnagwero konnery ParvHa
npuynHa 6e3ymusi, Kak TakoBasi, MPaKTUYECKN HE MHTEPECYET:

A BoobLe He xouy BuaeTb nNpuudmHy. He moe 310 nekapckoe geno — uc-
KaTb Mpu4ymHbl. Moe aeno — neuntb. Jleuntb 0BbIKHOBEHHO, HA OCHOBA-
HUWM TOro, YTo nomoraeTt. bonbHOMY Ha3Ha4yaeTCcs U3BECTHOE CPeacTBO
W, ecnn neYeHne noMmoraeT, 3Ha4nT OonbHON 6oneH Kakon-To Bone3Hb
— NpoLLe napeHon pem;l31

Mornopoi meauk, He oTBeprasi ,MeTOAMK YYAECHOro MPOLUSIOro:
06nMBaHUS XONoAHOM BOAOW, TYroro CBA3bIBAHUS U NMPUHYAMTENBHOMO
nerieHaHns, Norpy>keHnsi B XOMOAHYI0 U ropsivylo Bogy NonepemeH-

HO"*, cTapaeTcsl BHEAPWUTb AOMOMHUTENBHO BpaLLATEeNbHYlo (Kapa-
TenbHyl0) MawwuHy ,Pawly” Ons u3neyeHuss cymaclueflumnx, Hekumn

% K. CepebpeHHUKOB, PazuH, Xy#oXeCTBeHHbIi curbM, https:/www.youtube.com
/watch?v=w-W5HsNJGNk. Bce umtaTbl 3anucaHbl co criyxa (13.12.2016).
30
Tam xe.
¥ Tam xe.
2 Tam xe.
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BapuaHT 3neKTpUYeckoro cTyna, npuHUUN OeWCTBUS KOTOPOro Ao-
BOMbHO MPOCT: NaumeHTa ObICTPO BpallaloT BOKPYr CBOEW OCu, MoKa
13 HOCa W yLlen He NoNnbeTcs KpPoBb. MTak, ¢ BOMbLIMM 3HTY3Ma3MOM
Xo6oTOB XenaeT BO3BpaTUTbL YernoBeka K ,UCTUHE BHELIHero mupa’,
npu 3TOM YCMUPSA, BbldaBnMBasg HEKUM XECTOKMM obpasom nuy-
HOCTb, Ornynnsa 4enoseka. [lpy 4YyemM nNOKa3aHHble 3KCMEPUMMEHTbI
HOBOro M306peTeHNs NpeacTaBUTENSAM ,CUIbHbBIX MUpa cero” (obpasbl
KOTOPbIX, KAK MOXXHO 3aMeTUTb, KapuKaTypHbI MO CBOEWN CyTU) B ropo-
e BCTpeyalTcs ¢ ux ogobpeHmeM, 4To MOXET npeayraabiBaTb UCTO-
puyyYecKknii MOMEHT Bbibopa MyTu B NodaBrieHn MHakombicnns B Poc-
cuun, B KOTOpoM abcypa CTaHOBUTCA HOpMOW. Tak, B ounbMe noaco-
3HaTeNbHO yragblBaeTcd, YTO MalUMHa yxXe OOXMOAeTCs CBOero nep-
BOr0O MauWeHTa, a MNoka nuwWb noAonbiTHas obe3bsHka obpeyeHHOo
noBucna, NpuMBA3aHHas peMHAMM.

BblleynomMsiHyTbIN cBOeobpasHbI nposior ouribma, B KOTOPOM
pexuccep BBOAMT HAC 3a KYNUCbl M3rOTOBMEHMS KyNIMHAPHBIX LWeaeB-
poB, TpebywLmMx MacTepcTBa M MHAMBUAYANbHOIO MOAX04A, MOXHO
BOCMPUHMMATL Kak CcBoeobpasHyto MeTadopy K UCTONKOBAHUIO
dunbma. CTpacTHO XenaHHOe NakoMCTBO, O KOTOPOM rpe3ut ParvH
(n kKOTOpPOE Tak BpeaHO Anis ero 340poBbs), ABMASETCS, C OOHOW CTO-
POHbI, OBpeTEHNEM CNOKONCTBUA A1 0OECNOKOEHHOro AyXa rnaBHoro
repos, a ¢ Apyron CTOPOHbI, BEHLIOM €ro MeyTaHui, HeKO BCea03BO-
NEHHOCTBI, COOTBETCTBEHHO, M CBOOOAOW. Tak, MOMbITKA U3NEeYeHUs
AYLWEeBHODONbHBIX anbTepHaTUBHBIMM MeTodaMu LOKTopa Mepeknu-
KaloTca ¢ paboTon mactepa KynuHapHoro gena, Tpebyiowero takke
NNYHOCTHOrO NoAaxoAa K NpoLeccy NPUroToBMEHUS SACTB.

Utak, poktop ParvH, npegcrasnawwmim cobon OOBOSBHO MNpu-
NINYHOTO, HO COBEPLLUEHHO HEXM3HECNOCOOHOro YernoBeka, 3avHTepe-
COBaH B n3neyeHnn BonbHbIX (K YeMy Obifn COBEPLUEHHO paBHOAYLUEH
ero nutepaTtypHbelni NpoTtoTmn). CTpacTHO BOOAYLUEBMNEHHbIA UaesAMM
YK€ M3BECTHOro B TO Bpems ncuxmatpa vmmenscoopda (npeacta-
BUTEMb NCUX0aHanu3a), JOKTOp pellaeT NPMMEHUTb 3TU MEeTOAbl fe-
YeHUs Ha npakTuke. Tak Kak 3apybexHbIn komnnera-ncuxmartp (KOTo-
pbii B NOCNeAHMX BCMbILKax racHyulero pasyma ParnHa npeacraHer
elle B obpase gupwkepa B ornepe) U3roHseT U3 Tena MOSOA0N XKeH-
LWMHbI BoOBpaxaemyro nsArywiky, Tak u ParvH npobyeT nomouyb nauu-
€HTKe CO ,3MMeM” BHYTPU, KOTOPbLIA 3amnon3 K HeW B poT, Korga oHa
nuna sogy 13 6aabun B NONAEHb, a TENEPb CNaTb HE MOXET U BCE KpW-
YUT N My4daeTcsl, OOBACHASA 3TO TEM, YTO VK B XXMBOTE BOpOYaeTCH,
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KonbLia BbET, HWKaK HE YMsKEeTCsl, cnan BeCcb AeHb, a Tenepb pasbir-
parncsi, TO KONEYKOM COBLETCS, TO B CTPYHKY BbITAHETCS” . WHTepec-
HO OTMETUTb, YTO B CLEHe NybnuYHOW nekuuun, npoBedeHHon [Mm-
MenbcaopdoM B YHUBEPCUTETCKOW ayauMTopuu (CAenaHHon B BuAe
amduTeaTpa UM BHYTPEHHEro YyCTPONCTBA BEHCKOW OMepbl) U B Kaa-
pax NCUEeNeHNs XXeHLWNHbI CO ,3MueM” NPOSABNSeTCA rmaBHas ocobeH-
HOCTb TBOpYeckoro metoaa CepebpeHHUKOBA, OCHOBLIBaKOLLAACA Ha
OTKPOBEHHOM HaTypanuame, obHaxaroem usnonornyeckue nposie-
neHus yenoseka. Takoe cBoeobpasHoe dhoTorpadmyeckoe BOCNpouns-
BeLlEeHNe OEeNCTBUTENBHOCTU C OPUEHTAUMEN Ha HaTypanuam (MOMEH-
TamMun Jaxe XXeCTOKWIN), KaxeTcsi, B ournbMe JOBeAeHO A0 Hekoro ab-
cypAa, YTo NpOoM3BOAMT CUNbHOE BneYaTrieHme Ha 3putens (0co6eHHo
3anoMuHaloTCsl BblbeneHHble nviua u onepaumm TOHUPOBaHUS M306-
paxeHus). Kak 3amevaeT u3BeCTHbIN nuTepaTypoBen, JleB AHHWH-
CKUI, NpoYnTaHHbIN CepebpeHHNKOBBIM NTO3YHI O TOM, YTO ,60MK HeT,
€CTb N1LWb owwylieHne 6onun” npeacTaBneH HawmM abcypaom:

A nmeHHo: 6aba B ncmxmaTpuyeckon 6onbHULIE OpPeT, YTO y Hee B XMBO-
Te narywka. baby caxaloT Ha ropLok u rosopsat: « ONopoXHUCb, rony-
Oyuika, n narywka u3 Teba Boickount». baba Tyxutca, Tyxutca. U 3apa-
Ya MeauKOB — BOBpeMs noabpocuTtb B Tas NAryLwky, korga 6aba HauHeT
BCce u3 cebsa nssepratb. Koraa 6aba 3akOHUNT NCMPAXHATLCA, €A MOLKU-
HYT B Ta3 NAryLwky v nokaxyT: «Hy BOT, BUAWLIb, OHa U3 Tebs BbiLnay.
5a6a34yaw:w|T W nepecTtaHeT gymaTtb, OyATO y HEee cuauT NAryLiKa B Xu-
BoTE™".

Takom e xapakTepHOM OCOBGEHHOCTbI OTnMYaeTcs cnocob, Ko-
TOpbI MNpeanaraeT AOKTOP CreAyloLleMy CBOEMY MauueHTy, Tak
Ha3blBaeMoOMY ,Marb4mKy” copoka LiecTu net. ParvH, cnegyst oTKpbl-
TUAM 3HaMEHUTOro ncuxuaTtpa 3urMmyHga <Dpe|7|p,a35 (ocHOBOMNONOXHMK-

% K. CepebpeHHUKOB, PaauH, Xy[oXKeCTBEHHBIN UMBbM, YK. COY.

* 11.A. AHHuHCKMIA, Mo ,Momusam” unu o npoymeruu”? Mamyura 2005, Beceay Bena
TatbsaHa WeHceH, http://kinoart.ru/archive/2005/07/n7-article10 (18.07.2017).

% 3urmyHa dpeiia — 3HaMEHNTLIN aBCTPUACKUI NCUXOIOF U NCUXWNATP, OCHOBOMOMOXHIK
ncuxoaHanusa. CornacHo ®pevigy NOAbBMU ABWKET NCUMXMYecKas aHeprusa — ,nubunao”,
noaaBnieHne KOTOpow BeAET K HeBpo3y. Ho npupoay 3Ton aHeprm oH OLMBOYHO cym-
Tan MCKINYUTENBHO cekcyanbHon. [ns ®peliga Teno — UCTOYHUK Hepruu, KoHevHas
npuynHa, nocrnefgHee OOBLSCHEHVWE BCEX SBMEHUA MCuxukM. B ncuxoanHanuse Teno
BrepBble ,,3aroBOPUIIO”, MOMYyYMB CBOM A3bIK BbIP@XEHNS — A3bIK NMCUXUYECKUX SHEPTUNA.
Ppenia, HaYMHABLLIMIA C COBCTBEHHO (DU3NOMNOrMYECKOW MCUXONOrMK, NOCTENEHHO oTAa-
NSeTCa OT XeCTKoro manornormsma BO B3IMSAAX HA NMCUXMYECKOE, HO MO-NpexHeMy
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Ka ncmxoaHanu3a), peliaeTcs U3nevymTb AyleBHobonbHOro, Ha3Havas
€My riekapcTBO B (popMe ceKcyarbHOW WHUUMauum ¢ MeacecTpon
CoHewn (OTCyTCTBYHOLLEN B YEXOBCKOM pacckase) — cTapaTeribHO OKa-
3bIBaOLLEN MOMOLLb BCEM HYXXAAKOLMMCS B ,MUrpe B natavyku”, HO 9TO
BbI3bIBAET CO CTOPOHblI GONBHOMO TOMBKO YMCTO OETCKYH peakuuio,
KoTopas, no mbicnu dperga, N CRYXUT UCTOYHUKOM KOMMIeKca Ka-
cTpaumm y naTUNeTHNX ManbYmKoB.

Henb3a He BcnomMHuTb ewe o6 ogHom nauueHTke ParuHa,
B YAaCTHOCTM, BCEMUPHO m3BecTHon nesuue Onbre Parickon (Takke
OTCYTCTBYIOLLEN B TeKCTe), cTpagawlien aropadobuerni. MoxHo no
YacTu pasfensaTb MHEeHWEe KpUTWUKa, YTO ,OTHOLUEeHWe AOKTopa K Hewn:
BeYeHne Kak pesynbTaT NeyvyeHus — NPOMCXOAUT CTPOro COrflacHo
3aKOHOMEPHOCTWN TpaHcdepa W KOHTp-TpaHcdepa B nNcuxoaHanuse
Ppenga n tOHra”*®. OgHaKo BO3MOXHbIM npoyTeHnem obpasa neBwu-
Ubl, KaK HaM KaxeTtcs, OyaeT, ¢ OOHOW CTOPOHbI, BOCMOSIHEHUE ftO-
©OBHOM UCTOpPUKN, KOTOpasi OTCYTCTBYET B pacckase, a C OpYron, Bbl-
ABNEHNE OOMOMHUTENBHBIX CEMAHTUYECKNX nonen. Ecnn npuHaTb BO
BH/MaHWe OCHOBHOE coAepXaHue nupuyeckon onepbl MonaHmel
MeTtpa Wnbnya Yawnkosckoro (mpownssedeHne, UCNOMHsSemMoe npuma-
AOHHOW B BeHckon onepe nog ynpaenewvem Aavpwxkepa [um-
mMenbcgopda), B KOTOPOM ,OYLWEBHbIN POCT repovHM — 3TO NyTb OT
TEMHOTbI U HEBEAEHUS! K PafjloCTHOMY MO3HAHUIO KpacoTbl GbiTus™,
TO B CBETe cKka3aHHoro, nanaTta Ne 6 — aTo nyTb 06paTHbIN (Ha OCHOBE
YK€ paHee yNMoMSIHYTOro nepesepTbilla) OT ObITMSA, HOPMbI K TEMHOTE,
K 6e3ymMuio, 4YTO elle pa3 KOHTpanyHKTUPYET TeMY aMOUBanNeHTHOCTU
©e3ymust n Hopmbl.

Yrto kacaetcs ouvepegHoro nauueHta (MeaHa Omutpuda Mpomo-
Ba, KOTOPbIN OTOABMHYT Ha 3aJHWUIA NMaH NO CPaBHEHUIO C nNuTepaTyp-
HbIM TEKCTOM), TFOHMMOrO MaHWen npecnenoBaHus, rpaHuYalLlen
¢ knaycTtpocobuen, To goktop ParvH pewaeTt ero nonpocTty oOTny-
CTUTb Ha BOM. Bce BbilenepeyncrneHHble MeToAbl U3NevYeHus He
HaxogaT ogobpeHnst CO CTOPOHbI MEAULIMHCKOrO nepcoHana, ¢ OgHown

BUAOMT HEOOXOOUMOCTb CBEAEHUSI BCAKOTO NMCUXMYECKOTO SIBNIEHUSI K €r0 NEPBONPUYNHE
— Teny. C.H. MenbHuk, [llcuxonoeusi nuyHocmu, http://lwindow.edu.ru/resource/978/
40978/files/dvgu099.pdf (23.03.2017).

® 0.A. Kupunnoa, Yexoe kak ,omel nocmmoOepHUCCKO20 KUHOsI3bika” 8 Mocmco-
8EMCKOM KUHO...

57 10. Kenppbiw, Onepa Yalkosckoeo ,MonaHma”, http://www.belcanto.ru/iolanta.html
(11.01.2017).
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CTOpOHbI, BbICTaBNSAS Ha CMeX 3kcnepumeHTbl AHapes Edwvmbliua,
a Cc Apyrow, n B KHWUre, N Ha aKpaHe NpMBOAAT K ApamaTuyeckomy u-
Hany, Koraa Hec4acTHbIN AOoKTop normbaeTt oT noboes caHuTapa Hu-
KWUTbI, OT OTHasHWSA U OT UHapKTa. IHTEpeCcHO OTMEeTUTb, YTO B Ana-
norax ParvHa ¢ 'pOMOBbIM B KMHONPOCTPaHCTBE aKUeHTbl paccTas-
NeHbl HECKOMNbKO MHaYe, Yem B NepBOUCTOYHMKE. Haxoascb Ha ogHow
KOMMO3NLIMOHHON NINHUM C APYrUMU yManuiieHHbimu, Msad OMuTpuy
paccyxgaeT HacToNbKO 34paBO W Aep3KOo, YTO npeanaraet CBOEMY
NPOTUBHUKY (B obpase ParnHa) nomeHsTbca mectamun. AHgpen Edu-
Mbl4 1OOHUMaem repyamky, noAdblrpbiBas U NPUTBOPAACH CyMa-
clelumm, He npegnonaras kakoB 6yaeT mHan 3ameHsbl.

OTpenbHO crnegyeT ckasaTb, YTO B UX TeaTpanbHO-MaHEpHbIX
becegax O 4YenoBeyveckMx CTpadaHWaX BOOAYLIEBMEHHbIi [pomos
rynset no soge (MpoTekalowme Kpbila W CTeHbl Nanatbl HaxoaaTcs
B NSIa4eBHOM COCTOSHUM), @ B KYNbMWHALMOHHOM MOMEHTE npobusa-
eT cebe pyKy reosgem, TOpYaLLMM U3 CTEHbl. TeM CaMbIM, KaK KaxeT-
Csl, pasdBUraloTCa MHTEpPTEKCTyarnbHble paMKM KUHOTEKCTa, anennu-
pysa k 6ecegam [NoHTua MNunata ¢ Wewya MNa-Houpn 13 nssecTtHoro
pomaHa bynrakosa Macmep u Mapzapuma.

Cnegyet ocobo OCTaHOBUTLCA Ha elwe OAHOW 3penuLiHON
Haxodke pexuccepa — CLeHe MepBOoro 3HakoOMCTBa C obuTtatensamu
nanatel Ne 6, B koTOopon, Grarogaps nNpodeccuoHanbLHON onepaTop-
ckon paboTe n obLiemy nnaHy, Henb3st He 3amMeTUTb pBaHble Nyyn
cBeTa, noxalwmeca Ha ocobo BaxHble 0bpasbl B kaape (B KaXOoMm
nyye npeacTtaeneH naumeHT). Tak, npoucxoAslias CMeHa nnaHa Ha
KPYMHbIA 1 nepexon K BbICOKOMY pakypcy (4To cosgaeT, cobCTBEHHO,
0bpa3 6ecrnoMoLLHOro NepcoHaxa) akLueHTUpyeT Halle BHUMaHue Ha
nepeoM ymanuiieHHoMm, Boobpaxatowem cebss mepTtBeuom (ParuH
cTapaeTcs HanTW 1 Ans Hero MeTof, npeanaras He KOPMUTb NauneH-
Ta, NOCKOSbKY OH MepTB, YTO No3BoNuno 6bl BO3BpaTUTb €ro k pearb-
HOCTW).

[Mocne npoxofda ¢ py4HOW KaMepou, KPYNHLIM NAaHOM W B HA3KOM
pakypce (4ToObl MokasaTb 3adyMUMBOCTb MepCcoHaxa, CMOTPSLLEro
BAanb) NpeacTaBneH BTopon 6onbHOM — TonTyH (KpecTbsiHWH [NoTa-
noB), odoneBaemblii BUAEHUAMU, B KOTOPbIX CTPaHCTBYET MO Heu3-
BeCTHbIM 3emnsiM. Ocobo crneayeT ynoMsiHyTb, YTO Grarogapsi aToMy
nepcoHaxy co3gaeTcs cBoeoOpasHbii PUTM KMHOMPOCTPAHCTBA, Xa-
pakTepHoe TonaHue TonTyHa 3agaeT Temn, 6bnarogaps Yemy, ¢ OAHOW
CTOPOHbI, 06pa3sbl 00bLEeOMHAIOTCA B €OUHBIVA CIOXKET, a C APYron, 3To
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COOENCTBYET TOMY, YTO AeWCTBUE TO ObICTPO pa3BMBaETCs, TO OCTa-
HaBIMBaETCS, CNIOBHO 3acCTbiBasd Ha OOQHOM Kajpe.

Cnepyrowun ctapoxun nanatbl xmng Movcerika, noMellaBLUMIACS
nocrie noxapa MacTepCKON — CHAT CpefHUM MNNaHOM U B HenTparnb-
HOM pakypce. AHanormyHbiM cnocobom nokasaH ,Manbuuk’, He xe-
nawwmi 3HaTb, YTO €My COpPOK LUECTb feT M nonararwLwmn, 41o emy
cenyac gecsaTb ner.

M nocnegHunm nauueHT, npeacTaBrieHHbId KPYMHbIM MNiaHOM
W B BbICOKOM pakypce, Yem noayvepkmBaeTcs ero cnabocTb, — 3TO
MBaH [pomoB, CTpagalolmin MaHUEn npecrefoBaHusl. XapakTepHom
OCOBEHHOCTBIO Ha MPOTSKEHWM BCEro KMHOMUIbMAa M B HAa3BaHHbIX
cueHax OyageTt cOvBYMBBLIN 3BYKOBOW psAg (akTepbl Yacto 6opmouyT,
roBopsi YTO-TO MOL HOCOM), HanoMuHawwwui G6pen cymacliefllero,
YTO eLle ApYe nepedaeT, kKak HaM KaxeTcsl, yrHeTaloLy atmocdepy
YeXOBCKOro npouv3BefeHus. epedncneHHble knHemaTorpaduyeckme
npuemsbl, B KOTOPbIX YYBCTBYeTCS pyka macTepa, cnocobceTByloT 6o-
nee rnyboKoMy NPOHMKHOBEHMIO B MUP CyMaclluecTBus. BaxxHo oTme-
TUTb TO, YTO B BbILLENPUBEAEHHbIX 3NM304ax Kaapbl CMOHTMPOBAHDI
KaK C MOMOLLbIO CKITENKWN, TakK M BHYTPUKAZPOBbIM MOHTAXOM, YTO
UMEET CUITbHOE BIUSIHWE Ha PUTM U OBWXEHME BPEMEHMU, KOTOPOE TO
ybbicTpsieTcs, To cxumaeTcd. CBoeobpasHbiM LUTPUXOM Ha MPOTsiKe-
HUW Bcero kuHodunbma byaet cOMBYMBLIN 3BYKOBOW psif (GopmoTa-
HWe, HeBHATHoe OybHeHue), HanomwuHawowmn Open cymacliefllero,
yTO ewe Oornblue NogyYyepkMBaeT yapyyaLlylo 0O6CTaHOBKY KUHOTEK-
cta. CnegyeT OTMETUTb €Lle OOHY BaXKHYyl0 AeTanb B BOCMPUATMM
BbILLENPUBEAEHHbIX CLIEH, B YaCTHOCTU, 3pUTENb NPAKTUYECKN Ocsa3a-
eT AYyLWHbIN, NUNKUA, TPA3HBIN, 3aCWXKEHHbIN MyxaMu (KyxoKaHue Ko-
TOPbIX HEOAHOKPATHO 3BYYUT B KaApEe) MUP 3aKMYEHHbIX nanaTtbl
Ne 6, yBenuumBatoLLlencs Ha 3KkpaHe 40 pa3mMepoB ye3aHoro ropoaa.

B cBeTe BbIWLEN3NOXEHHOIO U COOTHOCA C KMHOPEarbHOCThLIO,
MOXHO nonaraTb, YTo npobremMartka aHanuanpyemoro ounbma — 310
NCTOpMS CyMacLLeCTBUSA He MauneHTa, a Lernown CTpaHbl, B KOTOPOW He
YyBCTBYETCA [AWCCOHaHCaA Mexay AOMOM [Ans  OyLIeBHOOOMbHbIX
W NpUNUYHBIM 06LecTBOM. V3 M3NoxeHHOro Bbille matepuana cre-
AayeT, yto nanata Ne 6 cTaHOBWUTCSt CBOEro poga cnaceHmem (oCTpo-
BOM) ANA €€ XWTenew, rae MOXHO CrpsATaTbCsl OT ToTanbHoro 6esy-
Musl. B 3aknioveHne cnegyeT ykasaTb, YTO COBPEMEHHOE O6LLECTBO
00nbHO pasHbIMK GONE3HAMM (M IK3UCTEHLMANBHBIMU, U CoLMarbHbI-
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MVI), asB CbVIJ'IbMe coBepLleHa nonbiTka NnoctaBnTb AMarHO3, Ha3BaTb
KOpPEHb 4YerioBe4YeCKnxX 0en v B HacTosILLEM, U B NpoLUJIoM.
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RozpziAL Il

PRAWDA CZASU, MAGIA EKRANU. O ADAPTACJI FILMOWEJ
ZBRODNI | KARY FIODORA DOSTOJEWSKIEGO

Proponowane ujecie tematu zawarte w tytule niniejszego rozdzia-
tu, otwierajgc sie na perspektywe wspotczesng, do ktérej odnosi sie
zrealizowana w 2002 roku przez Menahema Golana adaptacja filmo-
wa powiesci Fiodora Dostojewskiego, z koniecznosci — chociazby ze
wzgledu na wielos¢ interdyscyplinarnych asocjacji, ktére idgc powie-
sciowym tropem, rowniez przywotuje tekst filmowy — ma charakter
powierzchownych i wstepnych uwag. Odniesienia sygnalizowane
w tytule—temacie, sugerujgce odczytanie filmu jako prébe ukierunko-
wang na wygenerowanie sensow strukturujgcych catos¢ przekazu
filmowego, muszg wiec ulec uproszczeniu, sprowadzajgc interpretacje
filmu do okreslonych pozioméw: funkcji nadawczo-odbiorczej, tematu,
tresci, obrazu bohateréw, obrazu i funkcji przestrzeni oraz sposobu ich
filmowego wyrazenia, zgodnego z wizjg rezysera i technikg wtasciwg
specyfice tworzywa filmowego (jezyk filmu). Poniewaz ma sie do czy-
nienia z adaptacja, istotne bedzie réwniez Sledzenie zwigzkéw tej
ekranizacji i ich adekwatnosci (badz nie) z pierwowzorem. Z uwagi ha
to, ze kazdy film, jak twierdzi m.in. Jurij totman® posiada cechy sys-
temu semiotycznego, uzasadnione dla interpretacyjnego namystu jest
takze wyodrebnienie okreslonych kategorii znakéw, ich kontekstualnej
konfiguracji i funkcji, ktére petnig w relacji: tekst adaptowany a tzw.
.realia” rzeczywistosci pozafilmowe;.

To, ze kazdy widz przychodzi na film z osobistym nastawieniem,

czy ekranizacji powszechnie znanej powiesci i powstat jako produkcja

% J. Lotman, Semiotyka filmu, ttum. J. Faryno, T. Miczka, Warszawa 1983.
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amerykansko-polsko-rosyjska, a jego rezyserem i scenarzystg jest
Amerykanin. ,Jak wiadomo”, pisze Ewa Korpata-Kirszak, ,adaptacje
utworow literackich zdominowaty [...] kinematografie rosyjskg juz
w poczgtkowej fazie jej rozwoju, w okresie porewolucyjnym za$ poja-
wita sie nowela filmowa (kinopowiest’) [...] i chociaz — jak twierdzit [...]
Konrad Eberhard — ,literatura, bedgc natchnieniem filmu, bywa jego
ztym duchem”, to przeciez wiasnie owe adaptacje do dnia dzisiej-
szego pozostaly mocng strong kinematografii rosyjskiej”*.

Zatem przecietny widz rosyjski wychowany na tradycji ,przylite-
rackosci” filmu moze czué¢ sie zawiedziony i oszukany w swych ocze-
kiwaniach, poniewaz film Menahema Golana nie jest wierng adaptacjg
kopiujgcg dziewietnastowieczng powies¢ Fiodora Dostojewskiego.
Stad tez nie budzi zdziwienia fakt, ze komentarze rosyjskich internau-
téw sg niepochlebne. Wydawatoby sie, ze zarzuty (pretensje) dotyczg
generalnie drobnych zastrzezen warsztatowych typu: akcja filmu roz-
grywa sie w Moskwie, a nie, jak w powiesci, w Petersburgu; dzieje sie
zimg, a nie latem; Raskolnikow nie zakopuje swego tupu pod kamie-
niem*, to przeciez poszerzone o uwagi w stylu: ,Dostojewskim tu nie
pachnie” lub ,Amerykanie nie powinni ekranizowaé filméw wedtug
Dostojewskiego, bo ich nie rozumieje;”42 dowodzg, w relacji twérca —
adresat, braku przygotowania, czy tez niezrozumienia przebiegu pro-
cesu tworczego, ktéry dla artysty (rezysera, scenarzysty) streszcza sie
w porzadku: rzeczywisto$¢ — intencja — forma, dla odbiorcy z kolei
odwrotnie: forma — intencja — rzeczywisto$é*’. W aspekcie ,uzytecz-
nosci” z kolei, adaptacja ta nie tylko jest przeznaczona na uzytek
,wewnetrzny’, ale takze na ,eksport’. Swiadczy o tym m.in. dobor
aktorow (amerykanscy), angielska wersja jezykowa, tekst artykutu
Rodii napisany w jezyku angielskim, przeniesienie akcji z Petersburga
do Moskwy, artystyczny zyciorys rezysera.

¥ K. Eberhard, Wszyscy ludzie filmu. Mysli, powiedzenia, cytaty. Wybdr J. Szuman,
Wroctaw 1998, s. 9, [cyt. za:] E. Korpata-Kirszak, Poetyka filmu we wczesnej nowelisty-
ce Michata Stonimskiego, [w:] Dialog sztuk w kulturze Sfowian Wschodnich, pod red.
J. Kapuscika, Krakéw 2002, s. 135.
“ E. Korpata-Kirszak, op. cit.
1 Cytaty pochodza ze strony internetowej https://www.kinopoisk.ru/film/6484/
SZ)ZISt;Qj.ZOl?), gdzie kazdy moze komentowac obejrzane filmy [przektad - P. B-T].

idem.
3 K. Wyka, Podréz do krainy nieprawdopodobieristwa, ,Tworczosé” 1947, nr 9, [cyt. za:]
A. Helman, Co to jest kino, Warszawa 1978, s. 101.
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Film Menahema Golana jest koncepcyjny, chociaz zdecydowanie
montazowy, odwotujacy sie do tego rodzaju nowoczesnej adaptacji,
ktérej zrozumienie i interpretacja odnajduje swe uzasadnienie nie
w bogactwie stylizacji oddajgcych wiernie klimat ekranizowanej po-
wiedci Fiodora Dostojewskiego, lecz w ztozonosci zjawisk wieku XX /
XXI, na ktérych cieniem ktadg sie zaréwno do$wiadczenia rewoluciji
bolszewickiej, rezimu stalinowskiego, Il Wojny Swiatowej oraz czasy
najblizsze odbiorcy, czyli szereg zjawisk zwigzanych z tzw. nowa kapi-
talizacjg (postfordyzm), pieriestrojkg i gtasnostia. Poniewaz do$wiad-
czenia te przyczynity sie do przeobrazeh struktury spotecznej, gospo-
darczej, systemow filozoficznych i etyki, to réwniez filmowa rzeczywi-
stos¢ tej adaptacji w swej warstwie znakowo-semiotycznej z koniecz-
nosci musi odwota¢ sie do takich sposobéw filmowego przekazu, ktére
bytyby adekwatne do przezy¢ lub wiedzy historycznej odbiorcy wspoét-
czeshego, czytelne w swej warstwie wizualnej i zgodne z duchem
adaptowanego utworu, co nie znaczy, ze sg jego ilustracjg. W odnie-
sieniu do warstwy tresciowej filmu, scenarzysta skrepowany, przymu-
szony wizualnym jego charakterem dokonuje wyboru okreslonych
watkéw z adaptowanego utworu, dokomponowuje sceny, ktérych brak
w oryginale, nie burzy jednak sensu powiesci, jej uniwersalnej wymo-
wy. Zobligowany wtasng wizjg odczytania powiesci, czasem trwania
projekcji filmowej oraz zachowaniem struktury dramatycznej filmu,
Menahem Golan musi zatem dokona¢ skrétéow i odrzucic¢ to, co jest
mniej atrakcyjne z punktu widzenia filmowego ,dziania sie”*. Tak tedy
nie mamy rozwazan Raskolnikowa, opiséw jego stanéw psychicznych,
snéw, wizji, przeczué, niespdjnych mysli, komentarzy powiesciowego
narratora. Rezyser zostawia jedynie te sceny z watku fabularnego lub
motywy, ktore najbardziej zapadly w pamie¢ czytelnikom powiesci
oraz sg zwrotnymi momentami akgcji: zabdjstwo lichwiarki, zwigzane
z tym $ledztwo, spotkanie ,na progu” z Sonia, zsytka na Syberig®
oraz niektore z watkdéw pobocznych, o ile istnieje dla nich podstawa
w tek$cie adaptowanym, np. watek przyjazni z Razumichinem, spo-
tkanie Raskolnikowa z matkg, konflikt z tuzynem. Wybrany materiat
powiesciowy, zgodnie z intencjg rezysera, ktérg jest zyciowa weryfika-
cja potrzeby odczytania Fiodora Dostojewskiego w perspektywie
schytku XX wieku, jak stwierdza bowiem Lew Anninski ,[...] czas ob-

* K.T. Toeplitz, Sekrety filmu, Warszawa 1967, s. 48-50.
“ Por. K.T. Toeplitz, Sekrety filmu, Warszawa 1967, s. 32.
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récit nas twarza do Dostojewskiego™®, zostaje poddany zasadom

struktury filmowej. Zasady owe, z uwagi na to, ze adaptacja Menahe-
ma Golana, nie tylko jest ,przyliteracka”, takze stanowi ,sztuke auto-
nomicznq”‘”, otwartg na aktualia rzeczywistosci pozawizualnej, mozna
przektada¢ ,na ukrytg za obrazem mysl, sugerowa¢ w obrazie rézne
realnosci wyzszego rzedu [...] tworzy¢ paraliterackie uktady — metafo-
ry, uktady — symbole™,

Tak wiec np. literacki Rodion Romanowicz popetnia zbrodnie,
poniewaz jego umyst zaprzgta idea zwigzana z przywilejami jednostki
wybitnej, zdolnej do bycia ponad prawem, w zapleczu ktérej sytuuje
sie tzw. watek napoleonski. Swiadomos¢ filmowego Raskolnikowa
natomiast wigze go z koncepcjg ,nadcztowieka” Friedricha Nietzsche-
go — wykadrowanie fotografii filozofa wiszacej na $cianie w mansar-
dzie bohatera, jej zblizenie do widza, sg tego dowodem. Na praktycz-
na strone realizacji tej teorii zwroécit uwage filmowy Razumichin, tgczac
ja z ideologig nazizmu i wyrazajgc stowem i gestem: Spiewa Deu-
tschland, Deutschland (ber alles z uniesiong do goéry piescig. Za po-
mocg tak skonstruowanej montazowej frazy™ osigga rezyser wieloraki
cel: ewokuje w ptaszczyznie filmu ,dwugtosowos¢” prozy Fiodora Do-
stojewskiego, wychodzi poza tekst utworu adaptowanego w rzeczywi-
stos¢ znang pokoleniu XX wieku; nadto, jesli skojarzy sie na zasadzie
przylegtosci idei te fraze z przywotanym w filmie obrazem — ,cytatem”
pozakadrowej moskiewskiej rzeczywistosci — alejg popiersi zastuzo-
nych dla komunizmu wodzéw, to cato$¢ owej manipulacji tworzy wie-
lopietrowg metafore. Jej odczytanie prowadzi do refleksji o charakte-
rze ogolnoludzkim: wszyscy wyznawcy idei ,nadcztowieka” w pocho-
dzie przez czas i pokolenia sg winni rozlewu krwi, nie ma wiec odpo-
wiedzialnosci jednostkowej. W miare jednak, jak scena rozmowy Porfi-
rego z Rodionem w otoczeniu owych popiersi poczatkowo ujetych
w planie ogdélnym, zweza sig, oscylujgc wokot problemu winy i kary,
koniecznosci przyznania sie do zbrodni, wyrazenia skruchy i zalu,
bowiem, jak moéwi sedzia Sledczy, nikt nie jest ponad prawem, kamera

“ L. Anninski, Lew Tofstoj i my, [w:] Prawda czasu, prawda ekranu. Szkice krytyczne,
pod red. I. Rubanowa, ttum. J. Walicka, Warszawa 1975, s. 105.

47 A. Jackiewicz, Powies¢ wspotczesna a film. Studium, [w:] Idem, Niebezpieczne
zwigzki literatury i filmu, Warszawa 1971, s. 169.

8 |bidem, s. 171.

49 Wedtug J. totmana to potgczenie kadréw w sensowny szereg. J. kotman, op. cit.,
s. 70. Odpowiada mu w jezyku filmu takze pojecie ujecia.
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przybliza i jednoczesnie zatrzymuje w kadrze obraz popiersia Stalina.
Zastosowanie metonimii — typowy zabieg kazdej konstrukcji filmowe;j,
nieobojetny wobec tresci znaczeniowej do jakiej odsyta — podtrzymuje
wczesniejsza mysl wyrazong metaforg o funkgcji ,nadcztowieka”
w dziejach, ale jednoczesnie sprowadza odpowiedzialno$¢ za popet-
nione zbrodnie do okreslonego czasu, przestrzeni i narodu, wskazujgc
na odpowiedzialno$¢é jednostkowg i nadaje owej refleksji wymiar
etyczny. W sytuacji staniecia ,twarzg w twarz” z wizerunkiem Stalina
(Bachtinowskie ,cudze stowo”) ztgczonej z sytuacjg spotkania ,twarzg
w twarz” mordercy i $ledczego padajg stowa o uzasadnionym znacze-
niu, chociaz poniekgd czastkowym, dla tematu filmu (tozsamy z gtow-
na myslg powiesci), ujawniajgc jednoczesnie komfort psychiczny
w swobodnym wyrazaniu mysli, jaki przynosi ze sobg czas gtasnosti.
Porfiry stwierdza bowiem: ,siedemdziesigt lat temu wypedzono stgd
Boga. Stalin nienawidzit Boga. Nie przyznat sie, nie prosit o taske, nie
odkupit win. Bog cie wesprze, cierpienie oczyszcza dusze. Wazne bys
sie przyznat, poniost kare i zaakceptowat siebie”. Nadzieje wskrze-
szenia grzesznika przez zal, skruche i pokute przynosi chrzescijan-
stwo. Niemniej nie jest to wystarczajgca prawda w rozumieniu Fiodora
Dostojewskiego. Niemoznos¢ jej wyrazenia w petni obrazowym kon-
kretem — rzeczg w tej scenie, zastepuje wewnatrzkadrowy ruch kame-
ry, ktérego elementy sg nacechowane znaczeniem. Ujmuje sie wiec
postac Porfirego przodem do widza, zblizajgc jego twarz w chwili wy-
powiadanej kwestii, co podkresla dydaktyczny charakter tej wypowie-
dzi, jej aktualno$é, ponadczasowos$é. Rodiona natomiast ustawia sie
tytem, by w ten sposéb daé¢ odczué widzowi, Zze cztowiek ten w dal-
szym ciggu pozostaje obojetny, zamkniety na stowa Porfirego, na
koniecznos¢ doswiadczenia duchowej przemiany. Moment ich rozsta-
nia z kolei wyraza rezyser przez zastosowanie réznych technicznych
~chwytow”: wprowadzenie planu perspektywicznego — samotnie stoja-
cy w gtebi placu miedzy dwiema cerkwiami Porfiry; nadanie gtebi
ostrosci — idgcy na widza, wychodzacy poza ekran Raskolnikow; nad-
to wprowadzenie dzwieku bicia dzwondw i melodii piosenki Bede na
ciebie czekata. Przetamujg one dotychczasowe wrazenie linearnosci
przestrzeni, na rzecz jej wielowymiarowos$ci i wymagajg jednoczesnie
od widza elementarnej wiedzy na temat techniki filmowania skojarzo-
nej z funkcjonalno$cig znaczen, do jakich ten obraz odsyta.

Stosujgc kontrast montazowy w relacji do poprzedniej sceny,
funkcjonalnie rozkladajgc gre Swiatet oraz zmieniajgc jakos¢ muzyki,
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rezyser, wraz z nastepnym ujeciem, wprowadza odbiorce w nocne
zycie stolicy. Pokazuje tylko to, co jest charakterystyczne i przez to
typowe dla kazdego innego miejsca konca XX wieku: krzykliwe, kolo-
rowe, Swietlne reklamy; grupki rozmawiajgcej, tongcej w czerni nocy,
miodziezy zgromadzonej pod jakas dyskotekg; gwar rozméw, zmienia-
jace sie w szybkim tempie efekty sSwietlne zestrojone z dzwiekami
miodziezowej muzyki; tanczace w jej rytm pary. Zmiana nastroju,
zmiana filmowe] narracji dostosowanej do rytmu oglgdanej sytuaciji,
zmiana dzwigekow, stuzy rezyserowi do zobrazowania tla spotkania
Raskolnikowa z Sonig pracujgcg w filmie jako call girl. Raskolnikow
sugeruje Soni, ze wie, kto zabit Lizawiete, siostre Alony, a wiec row-
niez zmiana watku, a tym samym zmiana problemu, idzie w slad za
montazem kontrastowym. W relacji do scen zwigzanych ze Sledztwem
prowadzonym przez Porfirego, scena spotkania Rodii z Sonig w klubie
rozbija jedno$¢ akcji prowadzonego sledztwa, wzmacnia jednak dra-
matyzm odnoszacy sie do rozwiktania ,zagadki” zabdjstwa, ktére za-
cznie sie toczy¢ od tej chwili na innej ptaszczyznie niz strategia zasto-
sowana przez sedziego sledczego. Pdki co, idgc w slad za adaptowa-
ng powiescig, Menahem Golan wykorzystuje powiesciowe elementy
watku Sledztwa prawie w niezmienionej postaci, a dostosowujac je do
jezyka filmowego — obrazowego, nadaje sledztwu forme gry. Metodzie
psychologiczno-logicznego dowodzenia swych racji przez Porfirego
podporzgdkowane sg w filmie, podobnie jak w powiesci, nieprzewidy-
walne dla Rodiona, ale ,wyrezyserowane” przez $ledczego zbiegi
okolicznosci, np. wtargniecie domniemanego zabdjcy — Mikotki do
pokoju podczas rozmowy Porfirego z Rodionem, lub przypadkowe
przeczytanie przez sedziego artykutu Raskolnikowa. Podobng funkcje
petnig niespodziewane spotkania bohatera ze sledczym. Kazda z tych
Lhiespodzianek”, dodajgc nowe elementy do Sledztwa, wyznaczata
kolejne etapy jego prowadzenia, tgczgc sie z kumulowaniem napiec
rozktadanym sukcesywnie na poszczegdlne filmowe ujecia oraz
z szybkim wzrostem tempa akcji i dostosowanym do niej tempem
narracji. W ten sposéb rezyser, podsycajac oczekiwanie widza, wcig-
ga go w tryby swej ,zagadki’, przykuwa jego uwage do obrazowych
wydarzen. Metoda ,gry” z odbiorcg adekwatna do gry, jakg prowadzi
Sledczy z ofiarg, przypomina gre w szachy i tak tez jest zobrazowana
— filmowym konkretem, rozgrywang przez Porfirego partia szachow
w mieszkaniu Rodii. Wydawatoby sie, Zze sedzia sledczy, ktéry kazdy
z owych nieprzewidzianych przez Raskolnikowa momentow traktuje
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jak kolejny ruch pionka na szachownicy, ma przewage. To on trzyma
w reku niezbedne atuty zaréwno natury psychologicznej, jak i mate-
rialnej (zgubiona papierosnica), pozwalajgc zaszachowaé przeciwnika.
Porfiry jednak nie wygrywa tej partii. Nie moze da¢ mata podejrzane-
mu, poniewaz na przeszkodzie ostatniego ruchu szachisty stoi po
stronie Raskolnikowa figura — krélowa. Rodia nie przyznaje sie do
winy. Gra, w dostownym i przeno$nym znaczeniu, miedzy sedzig
Sledczym i podejrzanym, przebiega w filmie jedynie na ptaszczyznie
behawioralnej. Nie jest uwiktana, tak jak w powiesci, w rozwazania
psychologiczne lub ideowe. Ogranicza sie do pokazania dziatania,
stowo natomiast do niezbednego minimum. Przekazuje informacje,
ktére sg konieczne do podtrzymania akcyjnego ,dziania sie”, obliczo-
ne na wywarcie presji wobec podejrzanego — ,Ty$ zabit’, rzuca
w twarz Raskolnikowowi Porfiry, konczac gre.

Poniewaz efekt gry nie przesgdza jednoznacznie o dalszych lo-
sach bohatera, rezyser, chcagc podtrzymac¢ uwage widza, wprowadza
do filmu grupe znakdéw ikonicznych posiadajgcych okreslony, znacze-
niowy nadtekst. Te z nich, ktére nalezg do wizualizowanego miejsca,
np. kraty w oknach komisariatu, okratowane boksy dla aresztantow,
szyba na biurku oddzielajgca interesanta od policjanta, nie wymagaja
do ich odczytania skojarzen pozawizualnych. Za ich pomoca zostaje
przekazana wiedza na temat powszechnie znanej rzeczywistosci. Te
same jednak znaki, w zaleznosci od kontekstu pokazywanej sceny
filmowej, uzyskujg wymiar dodatkowy. | tak, kraty w oknie prywatnego
mieszkania Porfirego nie tylko wskazujg, ze mieszka on w sgsiedztwie
komisariatu, o czym informuje powie$¢, takze w scenie rozmowy se-
dziego z Raskolnikowem, toczacej sie w tym pomieszczeniu w obec-
nosci popiersia Lenina (Bachtinowskie ,cudze stowo”) udekorowanego
flagami, mogag by¢ interpretowane jako ,wspolne miejsce” obu roz-
mowcow. Dla Porfirego oznacza to niemoznos$¢ wyjscia poza tok po-
stepowania narzucony przez powszechnie obowigzujgce, traktowane
jak aksjomat, prawo rodem z ideologii marksistowsko-leninowskiej,
nakazujgce m.in. stosowanie ré6znorodnych psychologicznych metod,
by podejrzany sie przyznat (Swiadectwem w tym wzgledzie mogg by¢
prace Aleksandra Sotzenicyna lub powies¢ Gustawa Herlinga-
Grudzinskiego Inny $wiat); dla Raskolnikowa zapowiedz przysziosci,
ale takze niemoznos$¢ przekroczenia granicy pychy cziowieka wyjat-
kowego — ,nadcztowieka”, ktéry broni za wszelkg cene przyjetych
przez siebie racji: rozumu, roztropnosci, ostroznosci, by tylko nie da¢
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sie ztapa¢. Natomiast w sytuacji rozmowy bohatera z Razumichinem
przez zakratowane drzwi domu, znak krat sugeruje rychte rozstanie
przyjaciot. Odwotuje sie zatem do skojarzen emocjonalnych, ale takze
do uwiezienia Raskolnikowa, a wiec do czasu przysztego, ktory
w filmie operujacym czasem terazniejszym, jest niemozliwy do poka-
zania. Do podobnej funkcji semantycznej nawigzuje rowniez czarna
przepaska na gtowie matki Rodiona. Przestaje by¢ tylko elementem
stroju. Zaréwno jej kolor, jak kontekst poszczegdlnych scen, w ktérych
pojawia sie tak ubrana kobieta, dowodzi niepowodzenia, fiaska na-
dziei na matzenstwo Duni z Luzynem, na polepszenie losu syna i catej
rodziny, i zastepuje przyszie wydarzenia, o ktérych film nie opowiada,
zwigzane z jej chorobg i $miercig. Z kolei rozmowe Porfirego z Ra-
skolnikowem na komisariacie przez szybe biurka mozna odczyta¢ jako
niemoznos$¢ porozumienia sie, odrebnos¢ celow i srodkdw stosowa-
nych przez obu rozmoéwcow. Szyba pojawi sie ponownie w zakoncze-
niu filmu: w oknie baraku, przez ktére wyglagda Rodion—zestaniec
i w oknie pociggu wiozgcego go do domu po odbyciu kary. W jednym
i drugim przypadku jej znaczenie jest podobne: zastepuje opis stanéw
psychicznych skazanego w relacji do sytuacji obozowej, do wspédt-
wiezniow, w stosunku do Soni. Potwierdza jego izolowanie sie, dy-
stans i niepewnosc, co do przysztego zycia na wolnosci.

Sceny te i znaki, ktére im towarzyszg, dokomponowane w filmie,
nie podwazajg ani jego sensu, ani czytelnosci, majg bowiem podstawe
w adaptowanej powiesci, potwierdzajg natomiast, ze ekranizacja Me-
nahema Golana miesci sie w kategorii sztuki autonomicznej, a nie
tylko ,przyliterackiej’. Charakterystyczny pod tym wzgledem jest spo-
s6b zobrazowania pierwszej wizyty matki Raskolnikowa w mieszkaniu
syna. Z tekstu powiesci wiemy, ze Pulcheria Aleksandrowna catg
przyszto$¢ zwigzata z jego edukacjg; ze jest kobietg staba, zyjaca
marzeniami i rodowg przeszioscig, niesamodzielng i borykajaca sie
z bieda. W scenie odwiedzin ktadzie sie na podtodze, przy t6zku cho-
rego Rodiona pod pretekstem opiekowania sie nim, podczas gdy Ro-
dion zajmuje miejsce na t6zku, nad nig. Kamera ujmuje posta¢ matki
z goéry, wskazujgc tym samym na relacje podlegtosci wobec syna,
postrzeganie samej siebie odczuwane jako ponizenie, zgnebienie,
niepewnos¢ przed materialng przyszto$cig. Syn z kolei ukazany jest
Z boku, przy ustawieniu kamery z poziomu, czyli o neutralnym kacie
widzenia, co moze dowodzi¢ obojetnosci w stosunku do planéw matki
z nim zwigzanych, niecheci wobec jej troski, braku akceptacji dla ma-
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trymonialnych planéw Duni. Z kolei miejsce na gorze, ktoére zajmuje,
jest znakiem jego dominujgcej postawy podyktowanej przekonaniem
0 swoich racjach: godnosci i honorze, wartosciach matzenstwa i ro-
dziny, a w perspektywie idei wyrazonych w jego artykule — wobec
ktérego matka jest bezkrytyczna — o mozliwosciach jednostki wybitnej,
ktérej w imie sprawiedliwosci zezwala sie na przekraczanie prawa.
Wyrazne spolaryzowanie takiego ustawienia i senséw, do jakich sie
odwotuje, moze zaktécaC system oczekiwan wspotczesnego widza
wychowanego na tradycyjnej adaptacji powieéci i nastawionego na
odbidr, w ktérym filmowe sekwencje kadréw uktadajg sie schematycz-
nie, oznaczajgc tylko to, co wizualnie odzwierciedlajg. Jednakze
w oparciu o wnikliwg lekture catej powiesci, tenze widz jest w stanie
odkodowa¢ umownosc¢ tej sceny i ukryte w niej znaczenia, a przez
skojarzenie z obserwacjg rzeczywistosci schytku XX wieku zaktuali-
zowac jej sens na poziomie szerszym, uniwersalnym, dotyczgcym
warunkow materialnych, relacji rodzinnych, wartosci etycznych, trwa-
tosci ideatéw i wzglednosci idei.

Stan fizyczny, psychiczny i duchowy Raskolnikowa przed i po
zabiciu lichwiarki rowniez jest w filmie ujmowany za posrednictwem
konfiguracji wielorakich znakéw, ktére zastepujg odautorskie opisy
tychze stanow, ale w przeciwienstwie do znakéw poprzednich, posia-
dajgc wymowe symboliczng, przywotujg znaczenia z ptaszczyzny
ustalonych, konwencjonalnych, gotowych senséw, ktérych zrozumie-
nie powinno by¢ powszechnie znane. | tak, do zobrazowania, czyli
przeniesienia na wizualny, filmowy konkret tego, co tkwi zmagazyno-
wane w pod$wiadomos$ci Rodiona, a co jest niezgodne z prawem,
postuzy rezyserowi znak — symbol cienia. Ujety w pétzblizeniu — boha-
ter siedzi na t6zku, obmyslajgc strategie, jak po zabiciu Alony uciec
przed odpowiedzialnoscig — cien, jako negatywna kopia ciata, obraz
jego grzesznej, nizszej czesci®, zyskuje funkcje ,dookreslenia”
W przeniesieniu na obraz twarzy Raskolnikowa odbijajgcy sie w lustrze
zawieszonym w pokoju Rodii nad umywalkg oraz poszerzenia o ele-
ment biologicznego przetrwania przez wprowadzenie symbolu reki.
W pierwszym przypadku towarzyszgce odbitej w lustrze twarzy Ra-
skolnikowa $wiatto dzieli jg na pét, czes¢ pozostawiajgc w cieniu,
czes¢ w jasnosci, co konotuje ambiwalencje, rozdwojenie dokonujgce
sie w duszy bohatera, zawieszajgc jg miedzy mrokiem (cieniem) —

% J.E. Cirlot, Stownik symboli, ttum. |. Kania, Krakow 2001, s. 98-99.
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zasadg negatywng, a jasnoscig — zasadag pozytywng, ktérej odpo-
wiednikiem moze by¢é sumienie, opowiadajgce sie za zachowaniem
moralnego tadu, afirmacjg kazdego zycia. Kontrast miedzy regresyw-
nym charakterem cienia i jego odwrotnoscig, bgdz tez w kontek$cie
biegunowosci, jego dopetnieniem, bielg — jasnoscig, prowadzi do kon-
kluzji, iz duchowe centrum, jakim jest serce w cztowieku, jego sumie-
nie, nie zostato w Rodii catkowicie zniszczone. Symbol lustra zatem
postuzyt rezyserowi do ujawnienia dychotomii istniejgcej w cztowieku i,
w zwigzku z tym, tragizmu jego egzystencji. Stosujac powszechnie
przyjetg w filmie zasade metonimii za posrednictwem odbitej w lustrze
twarzy, Menahem Golan zobrazowat nie tylko duchowe wnetrze boha-
tera, jego dualistyczne rozdarcie; jednoczesnie zaprosit do rozwazan
na temat istoty czlowieczenstwa w ogdle. Wszak przedzielona na
potowe twarz, analogon peknietego wzdiuz lustra, to fundamentainy
symbol wychodzacy poza jednostkowe doswiadczenia, konotujacy
rozdzwiek miedzy egzystencjg a sferg znaczen w relacjach: cztowiek
— Bog - rzeczywistos¢ spoteczno-kulturowa — inny cztowiek. Wprowa-
dzenie natomiast znaku reki zawiesza wczes$niejszg interpretacje
,W gtgb”, oddajgc gtos ciatu. Abstrahujgc od funkcji rgk zwigzanych
Z uzewnetrznieniem stanéw emocjonalnych lub fizycznych odczué
bohatera, kiedy rece stajg sie obrazowg odpowiedzig na okreslony
bodziec: bdl — gtadzenie gtowy ruchami kolistymi; wzburzenie oddane
przez gwattownos$¢ gestykulacji z jednoczesnym zblizeniem na twarz
— wykrzywione i otwarte usta, zmarszczone brwi, i swa funkcje ograni-
czajg do kontekstu wizualnego, to w scenach pierwszej i drugiej wizyty
Raskolnikowa u lichwiarki filmowe ujecie ragk i fgczace sie z tym zna-
czenie, zmienia sie. Zestawiajgc dwa kolory: czern i biel, rezyser uzy-
skany w ten sposob efekt kontrastu wykorzystuje do stworzenia eks-
presywnego obrazu, w ktérym z czerni klatki schodowej wytaniajg sie
uderzajgce swg bielg rece Raskolnikowa mechanicznie naciskajgce
dzwonek do drzwi. Rece, oddzielone od reszty ciata nieprzenikniong
ciemnoscig, otrzymujg jakby witasne zycie. Sg sterowane, w przypad-
ku pierwszej wizyty u Alony, koniecznoscig zaspokojenia elementar-
nych potrzeb zyciowych (oddanie w zastaw zegarka), co zostaje do-
datkowo unaocznione przez oswietlenie dolnej czesci twarzy Rodii;
w przypadku drugiej wizyty zwigzanej z zabiciem lichwiarki, rekami
i oswietlong, gorng czescig twarzy do nasady nosa, bedacg odpo-
wiednikiem siedliska mysli, kieruje silna koncentracja umystu, woli
i ostroznosci. Nie widzimy zatem cato$ci postaci. Obraz sprowadzajg-
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cy osobe Raskolnikowa do fragmentéw — rzeczy, poddaje go reizaciji.
W ten sposdb, wchodzgc w kontekst pozawizualny, rezyser ilustruje
istniejgcg w Rodionie i gérujgcg nad etyczng swiadomoscig popetnio-
nego niebawem czynu, konieczno$¢ przetrwania w aspekcie biolo-
gicznym, zachowania ,twarzy” w sensie idei: nie popetni¢ btedu, zrea-
lizowa¢ zamiar, udowodnic¢ site swych racji i zy¢ jakby sie nic nie stato.

Zestawienie koloréw: czerni i bieli, symbolu dualnosci i przeciw-
stawienia jako ekwiwalentu skrywania i utajniania, albo, gdy idzie
o biel, naprzemienno$ci, w zaleznosci od zobrazowanych sytuaciji,
aspektéw tego koloru, tj. zycia i swiatta lub Smierci kojarzacej sie
Z trupem, takze w sensie duchowym, rezyser przetamuje przez wpro-
wadzenie czerwono-zottej barwy ptomienia ,rozdzierajgcego” miesz-
kanie Raskolnikowa. Ogien, a tym samym i barwa z nim zwigzana,
w kontekscie filmowych wydarzen, dotyczy palenia przez Rodiona
w umywalce poplamionych w czasie zabdjstwa skrawkow odziezy.
Powiesciowy Raskolnikow, poniewaz nie miat pieniedzy na zapatki,
chowat oddarte kawatki materiatu pod poduszke. Znakowa funkcja
filmowej sceny nie sprowadza sie jedynie do wprowadzenia nowych
elementow: zapatek, benzyny i umywalki. Czynnos¢ spalania, spopie-
lenia — kamera przybliza obraz zniszczenia, zatrzymujgc uwage widza
na szczegotach: osmolona umywalka, wypalona tapeta, szczatki zwi-
sajgcych z niej beztadnie strzepéw — odsyta w kontekst pozawizualny.
Nadto ptomien obejmujgcy na moment ukazujgcg sie w lustrze twarz
zabdjcy, przywotuje Heraklitejskg idee ognia, jako czynnika destrukcji
i odnowy. Z tg samg funkcjg ognia mamy do czynienia w Apokalipsie
Sw. Jana. Z kolei spalanie, spopielanie moze by¢ kojarzone w ptasz-
czyznie mitologicznej z Feniksem, ptakiem wiecznie odradzajgcym sie
Z popiotow.

Stad tez ptomienie ,pozerajgce” twarz Rodiona mozna odczytac¢
w kategoriach uniwersalnych, jako symbol transcendowania ludzkiej
kondycji. W przeniesieniu natomiast na filmowg narracje, jako znak
bedacy zapowiedzig jego duchowej odnowy, tgczacej sie ze zniszcze-
niem ,starego cztowieka”, cierpieniem i przebudzeniem do nowego
zycia. Wzajemne uzupetnianie sie owych senséw odnajdzie widz
w sytuacji spotkania Raskolnikowa z Sonig. Scene te wprowadza
rezyser na zasadzie wyraznego, montazowego ciecia wyrazonego
chwilowg przerwg i zobrazowanego czernig wypetniajgcg caty ekran,
by z nastepng minuta, przyku¢ uwage widza do powiekszonego i za-
trzymanego w kadrze obrazu prawostawnego krzyza i ikony — Oblicza
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Chrystusa Zbawiciela. Krzyz jest symbolem chrzescijanstwa w ogdle
i jego konwencjonalne znaczenie jest ustalone, powszechnie znane.
Otwierajgc te czesé¢ ,zyciorysu” Rodiona na poziomie nadawczo-
odbiorczym, moze funkcjonowaé jako rezyserskie przypomnienie
wspotczesnym, ze tworczosé Fiodora Dostojewskiego wpisuje sie
w wielkg spuscizne europejskag o proweniencji antycznej i chrze$cijan-
skiej. Na poziomie narracji filmowej natomiast zapowiada zwrot metod
Sledczych — tropiony przez Porfirego Rodion staje sie tropicielem sa-
mego siebie. Przy wspoétudziale Soni i jej wiary w zbawczg i odradza-
jaca moc Chrystusa Zmartwychwstatego. Funkcja krzyza, transcendu-
jac rzeczywistos¢, otwiera serce cziowieka na duchowg przemiane,
daje nadzieje na jego ,isceljenije” na drodze dobrowolnie przyjetego
cierpienia (zal za grzech, pokuta, wyrzeczenie sie pychy).

Znaczenie ikony jest tozsame ze znaczeniem krzyza z tym, ze
nawigzuje ona bezposrednio do kulturg/ i religii prawostawnej, stano-
wigc element tozsamosci narodowej®'. Z ikong spotyka sie widz
w dwdch, réznych ujeciach. Pierwsze tgczy sie z rezyserskim ,chwy-
tem” potrojonego, w trzech czesciach lustra Soni, odbicia ikony — Ob-
licza Chrystusa Zbawiciela w sytuacji staniecia przed takim odbiciem
Raskolnikowa. W zwigzku z tym, ze ,ikona — obraz (greckie eikon)
przywotuje pojecie Praobrazu, a wiec wszystko, co istnieje w Swiecie,
istnieje dzieki temu, Zze nosi w sobie Obraz Bozy”52, ujecie stojgcego
.warzg w twarz” Rodiona nie przed autentyczng ikong, lecz jej lu-
strzanym odbiciem, moze dowodzi¢ wykorzystania przez rezysera
Dostojewowskiego argumentu a contrario sugerujgc, iz bohater utracit
prawdziwy obraz dziecka Bozego w sobie. Zabicie lichwiarki — ,wszy”
i jej siostry Lizawiety czyni z niego czlowieka ,brzydkiego” (synonim
stowa ,biezobraznyj”), a wiec bez obrazu, ,martwego”. Stad tez
w odniesieniu do Dostojewowskiej triady, wigzacej sie z osobg Chry-
stusa jako ucielesnieniem ideatéw: dobra, pigkna i prawdy, Raskolni-
kow sytuuje sie na przeciwlegtym biegunie, zastepujac owe ideaty
wlasng wizjg cztowieka — boga, ktoéry, wydziedziczony z rodzimej kul-
tury, przedktada wiasne prawdy i cudze idee ponad wartosci uniwer-

1 O funkcji ikony, jej znaczeniu w tradycji i religii prawostawnej Rosiji (Rusi) mowig
liczne prace m.in. S. Butgakow, Ikona i kult ikony, ttum. H. Paprocki, Bydgoszcz 2002;
P. Evdokimov, Prawostfawie, ttum. J. Klinger, Warszawa 2003; P. Florenski, lkonostas
iinne szkice, tlum. Z. Podgérzec, Biatystok 1997; I. Jazykowa, Swiat ikony, tum.
H. Paprocki, Warszawa 2007.
52|, Jazykowa, op. cit., s. 11.
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salne i taczgce sie z nimi wartosci okreslajgce tozsamosé w jej aspek-
cie jednostkowym. Drugie ujecie, mozna powiedzie¢ autonomiczne,
wykadrowanego i powiekszonego obrazu ikony, przypomina widzowi,
zgodnie z duchem odczytania twérczoéci pisarza, o koniecznosci po-
wrotu do ,gleby”, odbudowania narodowej tozsamosci, zwtaszcza jesli
idzie o rosyjska inteligencje, oparcia jej na warto$ciach trwatych, ktére
spajajg nardd; jego tradycji, religii, obyczaju. Na poziomie tresci po-
wiedci przedmiotéw tych nie ma w mieszkaniu Soni. Menahem Golan
wprowadza je nie tylko ze wzgledu na wizualny konkret, zastepujac
nimi ewangeliczne stowo czytanej przez powiesciowg Sonie przypo-
wiesci o Lazarzu. Takze, jak sie wydaje, dlatego, by tatwiej dotrze¢ do
Swiadomosci widza wspoétczesnego, zwlaszcza miodego, dla ktérego
prawdy o koniecznosci odrodzenia wartosci rudymentarnych w ich
aspekcie jednostkowym i w zbiorowosci mogty ulec zatarciu lub wypa-
czeniu. Temu samemu celowi stuzy filmowa kreacja Soni. Oprocz
tego, ze jest uosobieniem wyobrazen wyrazonych przez Fiodora Do-
stojewskiego w kategorii tzw. ,cichych Son™> i tak tez jest uymowana
przez kamere, albo w gtebi kadru, albo z boku, co daje wrazenie oso-
by skromnej, nie rzucajgcej sie w oczy. Filmowa Sonia powierzchow-
noscig nie przypomina Soni z powie$ci. Umalowana, ubrana modnie,
zgrabna i bynajmniej nie wychudzona, to obraz typowej, wspoétczesne;
dziewczyny wykonujgcej swéj zawdd, by, jak stwierdza w filmie: ,jako$
zy¢” i utrzymac rodzine. Takze Razumichin i tuzyn odbiegajg swym
wygladem od literackich pierwowzoréw. Dymitr Prokopowicz to, naj-
czesciej ubrany w dzinsy i podkoszulek, mezczyzna z wyraznym zaro-
stem na twarzy, z kolczykiem w uchu; Piotr Piotrowicz z kolei nosi
okulary. Wedtug pisarza obraz zewnetrzny postaci winien odpowiadac¢
sferze duchowej, tworzgc z nig spdjng catos¢, natomiast w koncepcji
rezysera wazna staje sie tzw. ,zyciowos¢” w filmie, ktéra potrafi wywo-
ta¢ u widza zludzenie bezposredniego obserwowania rzeczywistosci.
Stad tez elementy stroju (wyglad) mozna przyja¢ za nieartystyczne
kody epoki dyktowane wspotczesnoscig. Wyglad postaci nie swiadczy
jednak o wnetrzu bohateréw. Aktualne pozostajg wartosci wyrazane
przez nich. | tak, podobnie jak w tekscie adaptowanym, flmowa Sonia
jest wierna Bogu i tradycji — nakazuje Rodii wykrzyczeé swoj grzech
Swiatu, uwierzyé w zbawczg moc Chrystusa, przyznaé sie do popet-
nionego zta, przyja¢ kare i pokutowaé. Kierujgc sie sercem, bierze na

%% D. Jewdokimow, Cziowiek przemieniony, Poznan 2009, s. 95-99.
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siebie jego krzyz (wyjedzie na zestanie z Raskolnikowem), zapewnia-
jac o nadziei na odkupienie. Zdolno$¢ Soni do wspdétodczuwania
i wspoicierpienia z grzesznikiem nadaje jej wymiar zywej ikony.
W relacji natomiast do gtéwnego problemu powiesci (tematu filmu)
dopetnia mysl wyrazong wczesniej przez Porfirego w formie poucze-
nia o znaczenie mitosci Chrystusowej doswiadczanej za posrednic-
twem mitosci czlowieka do cziowieka. Zatem mito$¢ czynna (agape),
a nie mentorskie pouczenie, lezy u podstaw duchowej przemiany,
0 czym stara sie przekona¢, idac Sladem Dostojewskiego, rezyser
filmu. Ekranizacja obrazuje te mysl w sposéb dla siebie typowy po-
przez: gesty — bohaterowie obejmujg sie, Sonia ofiarowuje Rodionowi
swoj krzyzyk; stowa — Sonia dostownie cytuje stowa z powiesci: ,Co$
sobie uczynit”; funkcje ptynacej zza ekranu na nute walca melodii
Bede na ciebie czekata.

Konstrukcje bohateréw Fiodora Dostojewskiego wyrazajgcg
okreslone typy ludzkie, uniwersalne ze wzgledu na swe cechy charak-
teru i system przekonan, wykorzystuje Menahem Golan réwniez do
kreacji pozostatych postaci filmowych, przefiltrowujgc ich powiesciowy
obraz przez wymagania epoki stawiane cziowiekowi wspoétczesnemu.
Tak tedy Razumichin pozostaje tym samym odpowiedzialnym czto-
wiekiem, kierujgcym sie w zyciu rozsgdkiem, obrotnoscig, praktycy-
zmem, co w dobie nowej kapitalizacji Rosji koresponduje z wymaga-
niami stawianymi przez epoke ponowoczesnosci (postfordyzm) rozu-
mianymi jako mobilnos¢ zawodowa, terytorialna i intelektualna®. To
jemu, podobnie jak w powiesci, powierza Raskolnikow opieke nad
Dunig. Z kreacji powiesciowej postaci Luzyna z kolei przenosi rezyser
do tekstu filmu takie cechy jak: karierowiczostwo, chciwosé, obtude
i konformizm. Zmianie nie ulegajg rowniez motywy jego matzenstwa
z Dunig i stosunek do rodziny Raskolnikowa. Stad tez, z uwagi na
mozliwosci, jakie otwiera wprowadzona en block kapitalizacja kraju
przed takimi osobnikami jak tuzyn, zdolnymi wykorzysta¢ kazdg na-
darzajgcg sie koniunkture, by zgromadzi¢ majgtek — tuzyn jest milio-
nerem, jednym z najbogatszych ludzi w Moskwie — w filmie urasta on
na zwolennika i realizatora tego nowego porzadku. ,Trwa rewolucja
kulturalna i ekonomiczna”, stwierdza juz jako dyrektor (?), prezes (?) —
rezyser nie okresla jego stanowiska — jakiejs spoétki rosyjsko-
amerykanskiej. ,Trwa demokracja. Kapitalizacja zblizy Rosje do Ame-

** A. Szachaj, Postmodernizm w kulturze wspéfczesnej, Bydgoszcz 2001, s. 12 — nn.
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ryki. Nalezy odcig¢ sie od przesziosci w literaturze. Spoteczenstwo
rozwija sie, inflacja szaleje. Brakuje pieniedzy i jedzenia. Czasy sa
ciezkie. Wystawnego s$lubu z Dunig nie bedzie, by nie draznié¢ opinii
publicznej”. Prawdy te, wygtoszone w filmowej scenie wreczenia Ra-
skolnikowowi 100 tysiecy rubli, by zjedna¢ sobie jego przychylnosé
i akceptacje na matzenstwo z Dunig, po tym jak zegna odwiedzajgca
go w jego biurze prostytutke, okreslajg go jako cztowieka i wskazujg
kierunek dokonujacych sie przemian. W miejsce pielegnowania warto-
Sci pryncypialnych dla jednostki i zbiorowosci jako analogonu Dosto-
jewowskiej koncepcji zycia ufundowanego na ,by¢”, czyli na warto-
Sciach transcendentnych, a nie na ,mie¢”, przemijajgcych i zmiennych,
obraz pozaekranowej rzeczywistosci wynikajacej z wypowiedzi Luzy-
na, dostarcza na tyle wazkich argumentéw, by widz mégt wyciggngé
whnioski: w relacji do tego, co trwale okresla duchowos¢, ,nowe” i ,po-
stepowe” dostarcza jedynie umiejetnosci adaptacji, tworzenia osobo-
wosci skarlatej (w filmie wyraza jg metafora pana — tuzyn i jego stugi
— karzet sekretarz), obliczonej na posiadanie i par excellence kon-
sumpcjonizm. W relacji do obserwowanej przez Fiodora Dostojew-
skiego rzeczywistosci XIX wieku, ktorej zrodet kryzysu upatruje pisarz
w pierwszej ,europeizacji” dokonanej za sprawg reform Piotra |, ,roz-
darcie”, ktére wowczas, zdaniem pisarza, nastgpito, rozumiane przez
niego jako ,dramatyczne” oderwanie sie od rodzinnych korzeni®®, dru-
ga ,europeizacja” jedynie éw proces pogftebia, tym bardziej, ze po-
przedzona byla syndromem kulturowej nieciggtosci obserwowanej
w okresie komunistycznego rezimu. Tak wiec znakowa warstwa mowy
tuzyna ma swoje antecedencje w Dostojewowskiej interpretacji cza-
s6w mu wspotczesnych i swoje reminiscencje w obecnych realiach
zycia w Rosji.

W kazdym filmie wazng role odgrywa przestrzen, poniewaz po-
zwala odczu¢ widzowi, ze obcuje z realnoscig pozaekranowg. Zasa-
dzie tej sprzyja montaz postugujgcy sie dtugimi ujeciami i montazem
wewn%trzkadrowymse. Przestrzen w filmie jest przestrzenig znacze-
niowg”’, tzn. posiada znaki (zestaw znakoéw), ktére sg elementami

% K. Chojnacka, Osoba i dziefo Piotra Wielkiego w dziewigtnastowiecznych sporach
doktrynalnych o miejsce i przysztos¢ Rosji w Europie, Krakéw 1988, s. 201, [cyt. za:]
A. Kosciotek, Dziennik pisarza Fiodora Dostojewskiego. Préba monografii, Tarnéw
2000, s. 125.

% K.T. Toeplitz, op. cit., s. 183.

" A. Helman, op. cit., s. 81.
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znaczgcymi w tej przestrzeni, a jednoczesnie sg zdolne transcendo-
wac filmowa rzeczywistos¢, siegajac do jej gtebszego sensu. Filmowa
adaptacja Menahema Golana rozwigzuje kwestie przestrzeni, siegajgc
po sprawdzone w praktyce i istniejgce jako potencjalna mozliwosé
w kazdej konstrukcji filmowej rozwigzania: synekdoche (pars pro toto),
metafore, symbol i kolor. Poniewaz akcja poszczegdlnych scen roz-
grywa sie gtébwnie w pomieszczeniach zamknietych, stad tez rezyser
zwraca uwage przede wszystkim na charakter tej przestrzeni, ograni-
czonej do wnetrza mieszkan. Do jej zobrazowania nie stosuje, gene-
ralnie, planu ogdlnego, lecz za posrednictwem synekdochy i katowych
lub bocznych uje¢ przedmiotéw zaweza jej obraz, sprowadzajgc go do
wykadrowania i zblizania poszczegolnych jej elementéw — rzeczy
znaczacych w okreslonych scenach, np. zagracone pudetkami i karto-
nami mieszkanie lichwiarki wskazuje zaréwno na jej profesije, jak i na
ktopoty zwigzane z przeszukaniem mieszkania przez Rodiona po
popetnieniu zbrodni. Metode przyblizania i selekcji, ograniczajgcej
przestrzeh do znaczacego szczegotu, rezyser stosuje rowniez wtedy,
gdy postuguje sie kolorem. Mniej istotne staje sie wowczas to, ze
wszystkie pomieszczenia, ktére odwiedza Raskolnikow majg, podob-
nie jak w powiesci, zotty kolor tapet na Scianach. Wazniejsze jest to,
ze dzieki zastosowaniu synekdochy widz oglada liczne zacieki, brud,
plamy i rozrastajgcy sie na $cianach grzyb. W ten sposéb zobrazowa-
na przestrzeh otwiera go na refleksje nad warunkami zycia i nedzng
egzystencjg szarego cztowieka, ktérego omijajg wszelkie gospodarcze
lub kulturalne przewroty. Nalezatoby jeszcze zwréci¢ uwage na ,zago-
spodarowanie” przestrzeni w mieszkaniu dozorcy, ze wzgledu na nie-
banalne w tym obrazie zestawienie przedmiotéw zajmujgcych gtéwna
sciane domu, konotujgcych znaczenia z odlegtych poziomoéw se-
miosfery. Siekiera wiszgca na $cianie i stojgcy pod nig telewizor, trak-
towane oddzielnie, wskazujg na praktyczne ich zastosowanie i tak tez
pewnie zostang odebrane przez przeciethego widza. Interpretowane
jednak jako rezyserski ,chwyt” i uyymowane tgcznie jako para, wymaga-
ja dekodowania za pomocg ukrytych senséw kulturowych. Siekiera,
ktérg zabit Raskolnikow Alone i jej siostre, ma w tradycji rosyjskiej
swoj semantyczny odpowiednik — topor®®. Topdr z kolei w Rosji car-
skiej pozostawat zywym symbolem oporu, a w latach pie¢dziesigtych

%8 J.H. Billington, lkona i topér. Historia kultury rosyjskiej, tum. J. Hunia, Krakéw 2008,
przypis 44, s. 591.
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~niezbednym narzedziem porzgdkujgcym rzeczywistoéé”sg. Telewizor

natomiast, symbol wspoiczesnosci, wszechobecne ,0kno na swiat”,
ksztattujgce zycie w jego wymiarze horyzontalnym w zestawieniu
z toporem (siekierg), w kontekscie symboliki topora i obyczajowosci
religijnej dawnych Rosjan wprowadza, zamierzony przez rezysera,
,Zgrzyt”’, uswiadamiajgc linearnos¢ nowoczesnego zycia, marazm
W zyciu spotecznym oraz istniejgcy rozziew postaw i oczekiwan ludzi
czasbw obecnych i przesztych; wszak na honorowym miejscu w izbie
obok topora (siekiery) wieszano ikone, jednoczgc w ten sposob zycie
W jego wymiarze materialnym z zyciem duchowym.

W konteks$cie przestrzeni wewnetrznej pomieszczen, nieodzow-
nym jest wspomnie¢ o przestrzeni zewnetrznej — pejzazu Moskwy
i Syberii. Sposéb ujecia miejskiej przestrzeni jest prezentowany
w kilku filmowych planach i zalezy od funkcji, ktérg ma spetniaé. Na
poczatku filmu, spetniajac funkcje informacyjng, rezyser zapoznaje
widza z panoramg stolicy ujmowang poziomo. W tym celu stosuje plan
szeroki, wykorzystujgc naturalny ruch kamery z montazem wewnatrz-
kadrowym i ptynnie przechodzi od jednego do drugiego ujecia: rzeki
Moskwy, nadrzecznych bulwaréw i kamienic, Kremla, cerkwi, pod-
ziemnego wejscia do metra. Towarzyszy tym ujeciom ptyngca zza
ekranu melodia piosenki Bede na ciebie czekata, wprowadzajgc na-
strgj liryczny i rytmizujgc czestotliwo$¢ pojawiajacych sie obrazow.
Nastepne kadry przyblizajg widzowi miasto ,od wewnatrz”, ukazujgc
np. fragment placu Czerwonego w momencie zmiany warty przed
mauzoleum Lenina. DZzwiek krokdéw zotnierzy pogtebia realizm, mate-
rialno$¢ tego, co widzimy. W toku opowiesci flmowej plany zmieniajg
sie wraz ze zmianami funkcji, ktérg przestrzeh ma petni¢ w danej sce-
nie, np. w scenie rozmowy Porfirego z Rodionem kamera, ujmujgc
postacie w potzblizeniu, fragment muréw Kremla z alejg popiersi
sprowadza do funkgc;ji tta, ktére prezentuje w planie srednim. W kulmi-
nacyjnym momencie rozmowy natomiast przybliza widzowi popiersie
Stalina konotujgc tym samym znaczenie ptaszczyzny ideowej, a nie
tylko stricte wizualnej. Syberie z kolei widz oglada na tyle, na ile po-
zwala mu kgt widzenia uchwyconego obrazu przez okno tagrowego
baraku Rodiona. W planie $rednim wiec, z kamerg ustawiong nieru-
chomo, pojawia sie w kadrze skrawek osniezonej ziemi z pracujgcymi
na niej zestancami. Generalnie, w filmie nie ma uje¢ pejzazu ,z lotu

% |bidem, s. 24-27.
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ptaka”; plany szerokie zdarzajg sie bardzo rzadko; ujecie przestrzeni
najczesciej dotyczy tych jej fragmentéw, ktére ,grajg” okreslong role
w danej sytuacji fabularnej, dajgc w bardzo waskim zakresie ogdéiny
wyglad miejsca. Poniewaz wazng cechg kazdego obrazu filmowego
jest jego wartos¢ interpretacyjna, w ten sposdb skonstruowany obraz
przestrzeni, nadto ,wzbogacony” jedng porg roku — zimg z deszczem,
brakiem $wiatta stonecznego i brakiem zieleni (natury, przyrody)
Z jednoczesnym wystepowaniem réznych odcieni szarosci, moze na-
suwac refleksje, iz widz ma do czynienia z metaforycznym jej ujeciem.
W tym aspekcie odczytanie obu przestrzeni: stolicy i Syberii wskazuje
na pewien rodzaj uwiezienia, zamkniecia, korespondujacy z problema-
tyka filmu i przezywanymi przez bohateréw dylematami, a odsylajagc
w kontekst pozawizualny, na ograniczonos¢ egzystencji sprowadzaja-
cej zycie do walki o przetrwanie. Taki wniosek bytby jednak uprosz-
czeniem, poniewaz ostatnim akordem konczgcego sie filmu sg stowa
ptynacej zza ekranu piosenki spiewanej po rosyjsku: Bede na ciebie
czekafa. Stowa te, dzwieczac w uszach odbiorcy jako podkiad mu-
zyczny do przesuwajgcych sie przed oczami widza ostatnich sekwen-
cji panoramy miasta, otwierajg przestrzen na nadzieje, ktérej osrod-
kiem jest cierpliwo$é, wiara i mitos¢ — cnoty zdolne przeobrazi¢ czto-
wieka i otaczajgcg go rzeczywistos¢.

Mozna dyskutowac, czy adaptacja flmowa Zbrodni i kary Fiodora
Dostojewskiego w rezyserii Menahema Golana z punktu widzenia
sposobdéw wykorzystania przez twérce elementéw struktury filmu, jest
dzietem sztuki. Wyrazne ciecia montazowe, od ktérych odchodzi juz
kino wspétczesne na rzecz ptynnosci przechodzenia jednego kadru
w drugi; stosowanie planéw najczesciej srednich lub w pétzblizeniu;
mato uje¢ dtugich, mato zblizen, rzadko pojawiajacy sie plan ogdiny,
mogg dawac¢ wrazenie monotonii i znuzenia. Nadto, operowanie tymi
samymi zestawieniami kolorystycznymi: szarosci, czerni i bieli, réz-
nych odcieni zétci; stabo oswietlonymi wnetrzami pomieszczen, jedy-
nie pogtebia to odczucie. O znaczeniu i randze filmu nie decyduje
jednak oryginalno$¢ wykorzystania srodkéw strukturujgcych film — pod
tym wzgledem dzieto Menahema Golana mozna uznaé jedynie za
przyktad poprawnego ich zastosowania. O wartosci tego filmu decydu-
je stopien, na ile tworzywo filmowe zezwala na uzyskanie maksymal-
nej przylegtosci ekranizowanej adaptacji z jej powiesciowym pierwo-
wzorem w zakresie wyrazenia gtéwnej mysli powiesci; adekwatno$ci
podyktowanej zatozong przez rezysera intencjg — potrzebg odczytania
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przekazu pisarza z perspektywy obserwowanych przez widza wspot-
czeshego przeobrazen kulturowych i spotecznych. Poniewaz Mena-
hem Golan jest artystg, jak wynika z percepciji filmu, szczegdlnie wy-
czulonym na znakowo-symboliczng warstwe filmu, za posrednictwem
wprowadzenia do tekstu filmowego symboli uniwersalnych, ré6znorod-
nej konfiguracji znakéw ikonicznych funkcjonujgcych jako filmowe
Srodki: metonimii, synekdochy, metafory, konotujgcych konteksty po-
zawizualne przekazu, stara sie zrealizowa¢ cele: dydaktyczny, infor-
macyjny i umoralniajgcy, tym bardziej, ze adaptacja ta jest stworzona,
zaprojektowana z my$lg o odbiorcy nie tylko rosyjskim i przeznaczona
dla mtodziezy — powiesc¢ ,Zbrodnia i kara” jest lekturg szkolng. Film
Menahema Golana jest prébg okreslenia, przywrécenia i utrwalenia
tych prawd o cziowieku, o ludzkich losach, o wartosciach pryncypial-
nych, ktérych uniwersalny zakres jest zawsze aktualny. Witasnie tego
typu filmy skfadajg sie na dorobek kulturyeo.

% por. K.T. Toeplitz, op. cit., s. 195.
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RozpziAt. 111

XYOOXECTBEHHAS ®YHKLUA OBbIAEHHOIO B ®UNbME
ANEKCESl BANABAHOBA PEKA

XypoxecTBeHHbIn ¢dunbM Anekcess banabaHoBa Peka npegn-
cTaBnsieT coOoM He3aBEPLUEHHYIO KMHOKAPTUHY, CHATYIO MO MOBECTM
Baunasa Cepowesckoro [Mpedesn ckopbu. Co3gaHunio nosiIHOMETpax-
HOro counbma nomeluana rmbenb AKyTckon akTpucbl Tynapbl CBUHO-
00eBON, WUCMOMHSABLUEN rnaBHylo ponb. OTCHATLIN MaTepuan Obin
CMOHTUPOBaH PEXMUCCEPOM, a Npobernbl B CHOXXETHO-00pa3HON NNHUM
BOCMOJSIHEHbI 3aKafpoOBbIM KOMMEHTapuem. HecmoTpsa Ha Heocy-
LLLeCTBNEHHOE B MOMHOW Mepe PEXMCCEPCKOe MPOYTEHNE Ha3BaHHOW
noBecTu, nepen 3putenemMm Npov3BefeHWe LIeNIOCTHOE M NOrMyecku
3aBepLueHHoe. KMHOKpUTUKM cnpaBefnnBo ONpeaensitoT KUHOKAPTUHY
Kak Hambonee 3Hauumyo B dunbmorpacum banabaHoBa, garoLyto
OCHOBaHue cuyuTaTb €ro ,BblAalLLUMCH PEXUCCEPOM MUPOBOIO YpOB-
Hﬂ"ﬁl, a caMm urbM ,KPOBOTOYALLUMM CrlydaeM HeOoCyLLeCTBNEeHHOro
Knaccuueckoro egespa’®. CneayeT NoAYepkHyTb, YTO paccMaTpu-
BaemMoe npousBeeHne, 6eccnopHO XyAOXECTBEHHO LIEHHOE, He [o-
Xganocb elle nogpobHOro Hay4yHoro aHanmsa. KuHoBegpl 1 KpUTUKK
rnaBHbIM 06pa3oM ynoMuHaT PeKy B NepeyvHe MHbIX KUHOKAPTUH Kak

' Cm.: M. TpodumeHkos, B ,Peke” 6poda Hem, ,KomepcaHTb” 2002, Ne 111, c. 13,
http://www.kommersant.ru/doc/330154 (24.11.2016); M. PomaHoBa, Skymckul mup
Anekcess banabaHoea, ,CeaHc” 2014, http://seance.ru/blog/esselyakutia_balabanov/
(24.11.2016).

2 Pexa” om ucmoka do ycmbs. O ¢hunbMe pacckasbieatom: Bnadumup [mumpues,
Beepm [MasizamsiH, Cepeel CenbsiHos, Anekceli banaba+Hos, Cepeeli Acmaxos, Masen
lMapxomeHko, Makcum benosonos, Tamapa ®pud, Hadexda Bacunbesa, AHOpel
Yepmkos, nogrotosuna T. Cepreesa, ,KnHoBeaueckue 3anucku” 2003, Ne 63, c. 346.
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HeyTo oBelualoliee, HO HeocyllecTBeHHoe™, He ygensis uccneno-
BaHWIO 3TOro omnbma 0coboro BHUMaHuS.

Haunbonee cyliectBeHHON paboToM, NOCBALLEHHON aHanm 3y pac-
cmaTtpuBaeMoro cunbma cudmtaem ctatblo Hunbel Magxympap™. Pe-
Ka, Mo MHEHW KnHoBeda, bnarogaps CBOMM PEMWHMCLIEHUUSM 13
KnHemartorpada paHHero nepuoga, npubnmkaercsa kK cepe guckypca
3CTeTUKM aBaHrapga v ,MpUMUTUBHOIO” knHo™. B BblCTpanBaemMom
uccrnegoBaTenem TEOPETUYECKOM KOHTEKCTE COBEpLUEHHO crpaBej-
nnBo obpaweHne kK paccyxaeHusm AHape baseHa, oTHOCUTENBHO
NCUXONOrMYECKUX OCHOB cbOTorpagmqem(oro obpasa. PaccmatpuBa-
€MbIVi yYEeHbIM ,KOMMIIEKC MyMun”>" Boree 4Yem yMecTeH Mpu B3rnsae
Ha kuHematorpad banabaHoBa kak HOBoe mMeduaucKyccmeo, KOTopoe
Onarogaps BO3AENCTBMIO Ha 3puTens eOuMHCTBA AUMEreTUYecKoro
(cmepTb MepreHb) u Heawmeretuyeckoro (rmbenb T. CBuMHOGOEBOW),
B HEKOTOPOM CMbICMe npeoforieBaeT cmepTb M Bpems. [JOCTOMHO
BHMMaHWs Takke 10, 4To H. Magpxymaap npoynTeiBaeT aTHorpaduye-
CKUi cnom KMHOMPOU3BEAEHNS B KIOYe npeblayLux Pexxuccepcknx
pelleHnin®’, NogyYepkuBas Auanor aBTOPCKOro (3aKafpoBbiii FOfoc Ha
PYyCCKOM £3blke) M NOANWHHOTO (NpeameTbl BbiTa, 0bpsabl, SKYTCKUNA
A3bIK Avanoros). 3aBepLuas CBOM Pa3MbILLNEHUs, KUHOBeA, BblaenseT
3H@4YNMOCTb BOSMOXHOTO MPO4TEHMS TeKCTa dunbma B Mudonoruye-
ckom pakypce®®

B 3aknoyeHun kpatkoro o63opa KpUTUHECKUX U KMHOBELYECKNX
paboT, HeMNb3s He BCMOMHUTbL COAEepXalliue HeEMaroBaXHble 3ameva-
Husa ctatbu: Tamapbl CepreeBon, paccmaTpuBatloLleln KuHemaTorpadg

% Cm.: B. dunumoHos, Aneceli banabaHos, [B:] KuHo Poccuu. Pexuccepckas HUUKIO-
nedus, pepn. coct. J1. Powanb, Mocksa 2009, T.1 (anekTpoHHasi Bepcusl CTaTby Takke
Ha cante asTopa: http://viktorfilimonov.com/Featured_Articles.html (24.11.2016));
0. CanpblkuH, Pycckuli pok 6 nuyax. MNamsmu Anekcess banabaHosa, https://lenta.ru/
columns/2013/05/20/balabanov/ (24.11.2016).

% N. Majumdar, Aleksei Balabanov: The River, ,Kinokultura. New Russian Cinema”
2005, Ne 7, http://www.kinokultura.com/reviews/R1-05reka.html (24.11.2016).

% Tam xe.

% A. BaseH, OHmonoausi homoepacpuyeckozo obpasa, [B:] Ero e, Ymo makoe KuHo.
Cb6opHuk cmamel, nepesog B. Boxosuya, Mocksa 1972, c. 40-47.

¢ WmetoTcst B Buay dunbmel: HaHyk ¢ Cesepa, pex. P. ®naaptu, (R. Flaherty, Nanook
of the North, USA 1922) n B kpawo oxomHukos 3a eonosamu, pex. 3.C. Keptuc
gE.S. Curtis, In the Land of the Head Hunters, USA, Canada 1914).

® N. Majumdar, yk. cou.
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BanabaHoBa Kak e[uHbI TEKCT O FyBUHHBIX Npobnemax yYenoseka®
n EneHbl CTuwoOBOWM, ykasbiBaloWwen Ha meTadmsmdecknin nnact
B MHOrOYPOBHEBOM MOCTPOEHNN KMHOKAPTUHbI .

CrtaBss nepen cobom uenb aHanu3a noaTukm dunbma Peka
A. bBanabaHoBa ¢ To4kM 3peHus cunonora Heo6xoauMO y4eCTb UHbIE
TeKCTbl obpasylolume CTPYKTYpy 3TOro MpOV3BEAEHMS. Vveem B Buay
nuTepaTypHbI NEPBOUCTOYHUK ~; CLEHapui ~; aBTOPCKUN KOMMEHTa-
puin (BOCNONHALLMIA HEQOCHATbIE dparMeHThbl), a Takke 0bpaaoBble
N POMbKMNOpHbIE PEMUHUCLEHLNN KyNbTYPHOrO Hacneams AKyTOB.
Cxatas, HO B TO e BpeMsi Ype3Bbl4aliHO MHCOPMATUBHO HaChbILLEH-
Hasi popma KMHOMOBECTBOBaHMA TpebyeT HeorpaHM4yeHHOro AOCTU-
XEHUSMW N1Wb OAHOW Hay4YHOM 0bnacTu uccregoBaTenbCcKoro nog-
X04a, YTO HECOMHEHHO, B 3HAYUTENbHON Mepe OCIOXHSET Hally 3a-
aavy.

HacTtoswas nonbiTka aHanu3a 6asmpyeTcsa Ha npegHamepeHHon
TPaKTOBKE YKa3aHHbIX TEKCTOB Kak €AMHOro Leroro, T.e. NOBECTb,
CueHapui U XyQoXKeCTBEHHbIN hurnbM paccMaTpuBaloTcsa Kak cBoeob-
pasHble Cyb-TeKCTbl OQHOro npomsse,quMH73. Takon nogxoA K uccne-
ayeMomMmy matepuany obocHOBbIBaAET, C OOHOW CTOPOHbI — ,He3aBep-
LIEHHOCTL” XyAoXecTBeHHOro dunbma, Tpebytowasa ot 3putens npe-
AenbHOW COCpPeoTOMEHHOCTUN M BHUKAKOLWEro BOCMPUATUS CryLLEHHO-
ro XygoXeCTBEHHOro matepuana W, C Opyro CTOPOHbI, pacLunpsito-
lee rnofne BO3MOXHbIX TONKOBaHWA B3aUMOLEWCTBUE NUTEpaTyphl
N KMHO.

% T. CepreeBa, B nineHy y cobecmeerHoll cydbbbil. K nopmpemy pexuccepa, ,KuHosen-
yeckue 3anuckn” 2002, Ne 57, c. 24-35, http://www.kinozapiski.ru/ru/article/sendvalues
1474/ (24.11.2016).

® E. Ctuwosa, Yacmu peyu. ,Peka”, pexuccep Anexcell banabaHos, ,MICKyCCTBO KUHO”
2002, Ne 6, http://www.kinoart.ru/archive/2002/06/n6-article14 (24.11.2016).

™ B HacTosiLell cTaTbe 0BpalaeMcsi K PyCCKOSI3bIYHON BEPCUM MOBECTU, MOCKOMbKY
MMEHHO 3TOT BapuaHT MOCAYXWUI OCHOBOW ANS HanuMcaHwus CueHapusl, CM.:
B.J1. CepoweBckuir, Mpeden ckopbu, [B:] Ero xe, Skymckue pacckasbl. Paccka3sebl,
rnosecmu, gocrioMuHaHusi, Mocksa 1997, c. 245-318.

™ A.O. Bana6aHoB, ,Peka”. CueHapull, [B:] Ero xe, Bpam, Bpam-2 u dpyaue ¢hunbMbl,
Mocksa — CaHkT-letepbypr 2005, http://coollib.com/b/304010 (24.11.2016).

™ OBOCHOBaHHbI aHaNW3 CLeHapusi U PUINbMa Kak €MHOTO XyAOKECTBEHHOIO MpPou3-
BeaeHust npegnoxeH B ctatbe A.H. Apko, cm.: A.H. Apko, CueHapull u unbm kak
eduHoe npou3sedeHue (Ha Mamepuane cueHapus u ¢unbma , Tpoghumnb”
A.O. banabaHosa), [B:] Jlumepamypa — meamp — KuHO: npobnembi duasnoza, Nop,
pea. I.I". Tiotenosow, .B. 3anomkuHoi, T.B. XKypueson, KO.P. NapbyaunHckoi, Camapa
2014, c. 147-157.
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TepMuH ,3KpaHu3auusa” B SHLUMKIONEONYECKNX CIoBapsix onpe-
AensieTcsa Kak npouecc MHTepnpeTauun npov3BedeHus OpYroro uc-
KyccTBa (nMuTepaTypbl, 6aneTa, onepbl U Ap.) CPeACTBaMU KMHO U, Kak
pesynbTaT 3TOro NpoLecca, T0 eCTb Punbm, CO3[aHHbIN Ha OCHOBa-
HUX NPOM3BELEHUA UHOrO MCKyccTBa . Hanbonee ueHHbIM U nNnogo-
TBOPHbIM ANA pasBUTUS KnHemaTtorpadpa crano TBOpYeckoe B3aumo-
OENCTBME C XyO0XECTBEHHON NUTEpPaTypOon, NOCKONbKY CTaHOBEHUE
KMHO KakK UCKYyCCTBa OCYLLECTBNSAMNOCb He TOMbKO Yepes 3aMMCTBOBa-
HWe 13 nuTepaTypbl TEM WUNU CHOXETOB, HO M TpeboBano ycunuim
B MOWCKE HOBbIX XYAOXECTBEHHbIX pelueHnin. Cnocobbl 3KkpaHW3auumn
B HacToslLLiee BPEMS OXBaTbIBaOT BCIO chepy BO3MOXHOCTEN OT ,OyK-
BanbHOro nepesofa” — npegensHo 6nmM3koro cnegoBaHua nuTepa-
TYPHOMY TEKCTY M WCMOSb30BaHMS ayauoBu3yarnbHbIX CpeacTB Mak-
CMMarbHO COOTBETCTBYIOLLMX NUTEpPATYPHOMY CTWUIIO, OO COBEPLUEH-
HO CBOBOZHOTO MPOYTEHNS TEKCTA, TaK Ha3blIBAeMOro ,Mo MoTUBaMm” .
Bnarogaps passuTtuto Bce Gonbluen HE3aBUCUMOCTU hunbma OT Uc-
TOYHMKA, BO3pacTaeT M YCMOXHAETCS ero CMbICnoBas CTPyKTypa, no-
3TOMY OCOOEHHO 3HaYMMOW OnA AanbHEenwen 3BOMUNN dKpaHu3a-
LMW Kak >xaHpa cTana He dKBMBaneHuus unbma TekcTy, a npobnema
COTBOPYECTBA Kak Ananora’®. MOXHO KOHCTATUPOBaTb, YTO LIEHHOCTb
KMHOMHTEpnpeTaumm onpegensderca o6beMoM NMMMaHEHTHO Koaupye-
MOW KynbTYpHOW MHOPMaLUn 1, B TO Xe BPEMS, 3HAYMMOCTb MHTEP-
NPEeTUPYIOLLEN 3KPaHU3aL MU BbIPaXXaAeTCA B CUIle ee KynbTypoTBOp-
YeCKOWM MOTEHLMM.

B ceMMoTU4eCKOM OCMbICIIEHUM 3KpaHM3aUns sIBNAETCA NepeBo-
AOM CIoBa (NMHIBUCTMYECKOTO 3HAKa) Ha A3blK MHOW CEMMOTUYECKON

™ CMm. K npumepy: Bombwoll moskoebili Croeapb Pycckozo f3bika, Nop  pen.
C.A. KysHeuoBa, CaHkT-lNeTtepbypr 2000, c. 1515.

® B npoliecce TEOPETUYECKOTO OCMBICTIEHUS KMHO KaK BWAa WCKYCCTBA KMHEMaTorpa-
dVCTBI Npeanarany CBou MOAerbHbIe CTpaTerMn oTpaXxeHns B3aumoaencTeus punbma
W nuTepaTtypbl. OKpaHM3auMs OCYLLECTBMSNAach M Kak MoMbiTka TOYHOrO nepeHoca
TEKCTa Ha 3KpaH U1, KaK PEXUCCEPCKUIA KOMMEHTapWI K TEKCTY U, KaKk COBEpPLUEHHO He3a-
BUcMMoe npou3BegeHve, cm.: M. Choczaj, O adaptacji, ekranizacji, przekfadzie inter-
semiotycznym i innych zmartwieniach teorii literatury, filmu i mediow, ,Przestrzenie
Teorii” 2011, Ne 16, c. 12-13.

® O HeoBXOANMOCTM WCCIIENOBaHUS SKPAHM3ALMN 1 NIUTEPATYPHOTO WCTOYHWKA Kak
eguHoro Tekcta cM.: A. Helman, Wstep, [B:] Ee xe, Tworcza zdrada. Filmowe adaptacje
literatury, Poznan 1998, c. 7-18.
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cuctembl’’. TockonbKy ANS NMTEPaTypbl XapakTepHa OfHOPOAHOCTb
MaTepumana, UCrnosnb3yemMoro B npoLecce ee co3faHus, a ans unbma
XapakTepHa nonmdoHMs pasnuyHbIX CPEACTB BblpaXXeHUs, TO 3KpaHu-
3aums TpebyeT cneumduryeckoro nogxoaa, 3akmnoyarLerocs B Nomc-
Ke CMbICIIOBbIX Y3MOB W 3HAYMMbIX 3MIEMEHTOB, HAXOASILLIMXCA Ha CTbl-
ke obeux cuctem. lNpouecc ,nepeBoaga”, B TakOM OCMbICIEHUM, CTa-
HOBUTCH CTPEMIEHUEM K TOMY, 4TODObI ero pesynbTaTt (3KpaHu3auns)
BbI3blBaN Te e accouuauuu, KoTopble Bbi3blBan NuTepaTypHbIA UC-
TouYHuMK. [Mo3TOMY NepeBof NPaKTU4ECKN HEOCYLLLECTBUMBIN Ha YPOBHE
MaTepuana (CUCTeMbl 3HAKOB), peanuayeTcsl Ha YPOBHE KyNbTYPHbIX
3HaYEHNIA'°.

CnepoBatenbHO, aHanu3mpysl OaHHbIA punbM, Kak pesynbTat
3KpaHu3auun, NpeacTaBnsaowen cobon KayeCTBEHHO MHOE peLleHune
XYOOXECTBEHHbIX Npobrem, Heobxoaumo obpaTutbest K obwmm ans
nuTepaTypbl U KMHO 3CTETUYECKUM kaTeropusiM. B cdepe acteTnye-
CKOro BOCNPUATMS 3TU BUAbI UCKYCCTBA NOAYMHEHBI YCIOBHOCTU, XY-
[OXECTBEHHOCTU, NMPUHLMMNY €ANHCTBA KOMMNOHEHTOB U TeMMoparbHO-
cT1’®. B3aUMONPOHMKAIOLWMMIACS KaTEropusiMi, OTPaxaloWwuMn aeii-
CTBME YMOMSIHYTbIX MPUHLMMOB SBNSATCA XYyOOXECTBEHHOE Bpems
N XyOOXKeCTBEHHbIN obpaas.

AHanus kaxgow akpaHusauum TpebyeT u3ydeHus npobnemsl
NpeoBpa3oBaHusi KAaTEropUM XyAOKECTBEHHOro BpeMeHu® B nomnyya-
emMom dunbme. CBoeobpasHbIi MepeBos NUTEPATYPHOrO CHOXKETA,
NMOHMMAEMOrO Kak AMHaMuyeckas U MHOFOMepHasi CUCTeMa, Ha A3blK
KAHO HePa3pbIBHO CBA3AH C NMEPEHOCOM CTRYKTYPbI XyAOKECTBEHHOrO
BPEMEHN B WHbIE 3CTETUYEcKMe ycroBusi®. Mo MHOTOMEPHOCTbIO

" nTepcemMnoTUYECKMil NepeBof (T.e. cnocod MHTepnpeTaLmui NMHIBUCTMYEKOro 3HaKa
Yyepe3 HeNMHrBUCTUYECKNE 3HAKOBbIE CUCTEMbI) Kak OTAeNbHbIN BUA NepeBofa aHamnu-
3upoBan P. AkobcoH, 3a WN.B. KoBaneHko, MHmepcemuomuyeckuli nepesod 8 mex-
KynibmypHOM acriekme: nocmaHoska npobnemsl, ,M3sectus Bonrorpaackoro ocyaap-
cTBeHHoro Nenarormyeckoro YHueecuteta” 2011, Ne 2, c. 50.

8 W. Wierzewski, Film i literatura, Warszawa 1983, c. 33.

™ O TemnopansHocTK acTeTudeckoro, cM.: X.-I. Fagamep, Mcmukna u Memod. OcHosbl
gusocogpckoli eepmeHesmuku, nep. b.H. BeccoHoBa, Mocksa 1988, c. 167-173.

8 XynoxecTBeHHoe BpeMs noHumaem 3a [M.A. dnopeHcknM kak hopmMy opraHusaumu
pa3BuTus (,pa3BepTbiBaHUS”) SCTETUYECKON AENCTBUTENBHOCTU B OMNpEAENeHHON no-
cnepoBaTenbHocTH, cM.: CealeHuk MNasen ®nopexckuin, CobpaHue coyuHeHul. Cma-
mbu U uccredosaHus o ucmopuu u gunocoguu uckyccmea u apxeosnoeuu, Mocksa
2000, c. 218-220.

S H.E. MapueBckas, Bpewmsi 8 kuHo, MockBa 2015, c. 266-283.
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CUCTEMbI CIOXEeTa M BPEMEHU MOHMMAETCs ocobas XygoXeCTBeHHas
CTPYKTypa, NogaawLLasicad pacCMOTPEHNIO B FOPU3OHTarNbHOM U Bep-
TUKanbHOM M3MepeHUsX. AHanNM3 ropu3oHTaNbHOIO U3MEpPEHUs Xyao-
)KECTBEHHOrO BPEMEHW NIUTEpPATYPHOro TEKCTA M KMHO OMMpaeTcst Ha
M3y4yeHUM NOCNefoBaTeNbHO pPa3BepPTLIBAEMOrO MOBECTBOBAHMUS.
BepTukanbHoe uaMepeHue, B CBOK OYepefdb, HyxAaeTcs B CBOeOO-
pasHou ,ocTaHOBKe” W B3rnsiae ,BHYTpb” obpasa vnu kagpa, ¢ Lernbto
nccrnegoBaHUs MHOFOYPOBHEBOW CTPYKTYpbl NPOLUSIOro unn yayue-
ro, ykasaHHbIX B MOMEHTE HaCTOSILLLEro .

XyOOXXeCTBEHHbIE CTpaTErMn MOCTPOEHMS CMbICIIOBbLIX U MPO-
CTPaHCTBEHHO-BPEMEHHBIX COOTHOLLEHUN B noBecTu [Ipeden Ckopbu
n unbme Peka ykasblBalT pasnuyHble aBTOPCKME MUPOBO33PEHMSI.
Baunae CepolueBck1iA B TKaHU NoBeCTU BNM30K BOCCO3AaHUIO LIEHHO-
CTU Tparmyeckoro™. B KOMMO3WLMW NIUTEPaTYPHOTO TEKCTa 3arOkKeHO
nocnegoBaTtenbHOe pa3BUTME MOAENV Tparmdeckoro KOHGIMKTa Be-
AYLero K pOKOBOW pasBsi3ke, KOTOpasi Bbi3blBAa€T YyBCTBO FPYyCTH
n cocTpagaHusi. Katapcumdeckoe BO3AeNCTBME MNPOU3BEOEHUst OCY-
LeCTBNSAETCH Ha ,nenenuule” LEeHHOCTEN, a Takke Gnarogaps cBoe-
obpasHon m3onaAuMM repoes, BbICTpauBalOLWLEN AN yuTatena nep-
CnekTuBy ,B3rnsaa co CTOpoHbl”. BecneacTeme ouvwarolero coctpa-
AaHusl, Bbl3blBAEMOro y uutaTtens, uHanbHas MbICflb O BEYHOCTM
CTpajaHui conpsikeHa C YyBCTBOM MPUMMUPEHUSA C TaK YCTPOEHHbIM
mMuponopsiakom. KonmbueBas KOMNO3ULMSi MOBECTU CHYXWUT BblpaXxe-
HUIO MOEN BEYHO MOBTOPSIOLUXCA KOCMUYECKMX MEPEBOMNITOLLEHWN.
KoHcTuTyupyemasi Takum 006pasoM UMKIMYHOCTb XYOO0XXECTBEHHOMO
BpeMeHW, Bomnowjawas el MOCTENEHHOrO YNOPSAOYEHUS Xao-
TMYHOrO Hayarna OTKPbIBAeT BO3MOXHOCTb MPeoorieHus nodasrnsito-
wero ,npegena ckopbu”.

Peanusauna pexuccepckoro 3ambicria B paboTe C CHKETHON
NMHWE NOoBeCTM MoBfekna 3a cobon npeobpaxeHne LMKITMYHON
CTPYKTYpPbl XyOOXECTBEHHOro BpemMeHu. B paccmatpuBaemom dunb-
Me BbanabaHoB KOHCTPyMpyeT npu MoMOLK, Mexay npoyunm, aedop-
Mauum rpaHnL, 1 pyHKUMIA XPOHOTOMA, MHOW XapakTep notoka cobbl-
TUR U CUTyauWi, YEM 3HAYUTENBHO HapyllaeT CTPYKTYpy nutepaTtyp-
HOrO WCTOYHMKA. N3MEHEHUS B CIOXKETHOW NUHUKM byHOAMEHTANbHO

8 Tam xe.
% B TpaaMUMOHHOM NOHMMAaHUN 3TOI 3CTETUYECKOI kaTeropuu, cM.: M. Janion, Roman-
tyzm. Rewolucja. Marksizm, Gdansk 1972, c. 13-34.
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CBsi3aHbl C MoaNdUKaLMen ropu3oHTanbHOrO BPEMEHMN 3KPaHU3Npye-
MOro npowussegeHus. B dunbme nosBnsetcs HOBbLIN repon — CblH
AHYVMK, KOTOPOMY B NIUTEPATYPHOM UCTOYHUKE HE CYXXOEHO POAUTBLCS.

PasBopauvBatoieecs no ropusoHTann [encTBue OrpaHnyeHo
npexae Bcero OO0 BPEMEHW U NPOCTPaHCTBa MMKPOKOCMOCa MpoKa-
XKEHHbIX, MHON MUP, MUP 300POBLIX SKYTOB NEepeHeceH B 3akagpoBoe
npocTtpaHcTBo. [polwwnoe, cBA3aHHOe C TeM MWPOM (MUPOM 340pPO-
BbIX) NposiBnseTca B opmMme BOCMNOMMHaHUI, a Byayuiee nepeHeceHo
B cchbepy mMeuThl. [og4YepkHEM, YTO NIMHIBUCTMYECKUIA NoTeHuman Peku
peanuayeTcs, npexae BCero Ha NIMHMM NoBeCcTBOBaHUSA — obpalleHus
K MpowwmnomMy u 6yayuiemy B ropusaoHTarbHOM U3MEPEHUN BbIPAXKEHO
cnosoM. B To BpeMsi kak, rmMyOMHHbIA CMbICNIOBOW YpOBEHb (PUITbMA,
BbICTPavVBaeMbll BM3yalibHbIM PSAOM MNPU MOMOLLM MNPEAENbHOro
HacbIlWEeHNA OTAENbHbIX KagpoB, MMaHOB, CLEH CUMBOMMYECKUM CO-
aepxaHvneM, obpasyeT HacTosilee. Takon XyOOXECTBEHHbIA MpUeMm
BOBMEKaeT 3putens B ,CErOAHSILLHION” peanbHOCTb MPOKAKEHHbIX
W ycunuBaeT BrevaTtieHne cBoeobpasHOM OTpe3aHHOCTM OT ,HeHa-
CTOsALWEero” npownoro u ,HeBo3MOXHoro” Oyayuiero. BrneyatneHwe
BPEMEHHOW M30MNAUMM OT MHOrO Mmpa U obpeveHHOCTU BomnbHbIX 3a-
ocTpseT obpas ceTn, pacTaHYTOWN B lOpTe, NPOYUTLIBAEMbIN KaK OYe-
BWOHOE YKa3aHWe Ha FOBYLUKY U Hen3BexHOCTb POKOBOMN pa3BA3KM.
Takum 06pa3om, TBOPYECKM afanTUpPys 3apUMCOBaHHYKO B MOBECTU
KOHUeNnuMIo KonbLeBor komnosnummn, banabaHoB BbicTpanBaeT CroOX-
HYI0, MHOTOYPOBHEBYIO CTPYKTYPY XyAOXECTBEHHOro BpeMeHu. [lpwu
3TOM UMKIMYHOCTb B Peke peanu3yeTcsa eOuHCTBEHHO B cdepe
HacTosiero®.

LinknnyHoe BpemMsa B OrpaHMYEeHHOM HACTOSILLEM BU3yaribHO
opMUPYETCH PEXKMCCEPOM MPU NOMOLLU MOBTOPSAOLLMXCA ObITOBbLIX
XEeCTOB U puTyanbHbIX AEWUCTBUN Xutenewn topTel. bnarogaps atomy
BO3MOXEH B3rnsg Ha Xy4oXXeCTBEHHOE BPEMSA CKBO3b MPU3My BEPTU-
KanbHOro nsmepeHusi. B obpase HacTosLero BeiCTpanBaeTCcsi MHOMO-

84 KOHCTpYKLMS HACTOSLLErO B MHTEPECYIOLLEM Hac dunbMe OTINYaeTcs HeoBblualHom
CMNOXHOCTBIO U MOSHOE WCCIef0BaHWe 3TOr0 BOMPOCA B 3HAYHOW Mepe BbIXOAMT 3a
paMKy NPEAsIoKEHHON TeMbl. [rogoTBOpHLIM Ans Byaywmx paboT MOXET MOCIyXWUTb
npo6nema nepuenuun punbMa kak CBoeoGpa3HoOl XyA0XEeCTBEHHOW MNOMbITKA OCTAHOB-
NeHMs npoLecca 3HTPONUKU. Bbixoasawmin 3a npegensl AMEreTMHeckoro npocTpaHcTea
MOZYC BPEMEHU B TaKOM MPOYTEHWM MOHUMAETCS OOHOBPEMEHHO M Kak oBpasHoe
3anevaTneHue yxoAsLero MOMeHTa 1 Kak ero Be4Hoe BOCTpOU3BeAeHMe B HACTOsILLEM
BOCMPUHUMAIOLLLETO CO3HAHMS.
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CrnonHasa BpeMeHHas KOHCTPYKLUSi, OCHOBOW yxoAslias B MPOLLIIOe.
Hanbonee oTtyeTnnBO 3Ta CTPYKTypa BPEMEHW BWAHA B NOCIEAHEM
anu3ofe, osarnaBneHHom beimepxali. Ponb AEBOYKM B KMHOKapTUMHE
3aknio4aeTcs B CBOeobpasHOM npuMupeHun n obbeanHeHUM ABYX
NPOTUBOBOPCTBYIOLLMX KEHCKUX Hadan — AH4YMK U MepreHb. Takoe
BocnpustTue obpasa BbiTepxan oBoCHOBbIBaeTcs TeM (hakToM, YTO
3aboTsckb 0 HargeHHoM pebeHke, AeBoyka noBTopsieT gencreusa Mep-
renb™ (npuknagpiBaeT mManbyMka K rpyav) M AHYMK (OMbIBaeT ero,
nonueas 3o prta sogon). CrnmsaHue BbITOBbIX N PUTYarbHbBIX XEeCTOB
B ogHOM obpase, a Takke Ux BOCNpOoun3BeAeHWe HanpasneHbl, npexae
BCEro Ha MOMbITKY NPEeoAOoSieHUss HacTaBLUEro Mocne paspeLleHns
KOH(nukTa xaoca. CnegoBartenibHO UMKIMYHOCTL (obpalleHue K pu-
Tyany B JaHHOM Crlyyae), BOCCTaHaBMMBalLasi CBA3b C yTPaveHHbIM
npoLnbiM U BbiCTpausatLwas ero 3aHOBO B HACTOSLLEM, He TONbKO
ynopsigouvBaeT Bpemsi, HO M obecneyvMBaeT €AMHCTBO TPyNnnbl BO
BPEMEHW.

BepTukanbHbin cnoco® KOHCTUTYMPOBAHUSA LMKIIMYHOCTU XyQo-
XKECTBEHHOro BpEMEHM OTCbINaeT K MUY 1 BOCCTaHaBnMBas apxeTu-
nnyeckoe, BO3OENCTBYET Ha 3MOLMOHANbHOM YPOBHE BOCMPUHMMALO-
Lero cosHaHus. BoBneyeHHOCTb 3puTeNns B NMpOMCXOAsiuee, B CBOHO
odepenp, co3gaeT HeobxoanMble ACTETUYECKNE YCNOBUSA ero (3puTe-
Nns) NpUYacTHOCTU puTyanbHOMY AelcTBuio. Takum obpasom, obpa-
Wasck K puTyany pexuccep XyAoXeCTBEHHO ocBavBaeT (heHOMeH
KyNbTYpHOW NamMsaTy.

CamobbITHbIM HOCUTENEM KyrbTYpHOW NMaMaTM B UCKYCCTBE SAB-
naeTca Xy4oXeCTBEHHbIN obpas. OTa acTeTunyeckass kKaTeropuvs, no-
HUMaemas Kak ,cnocob ObITUA 1 BOCMpPOU3BEAEHUS O0COOOM, Xyooxe-
CTBEHHOW peanbl-loom”86 B popme, BbIpaxaroLemn CyLHOCTb npeame-
Ta, OCYLLEeCTBISAETCS B KOHCTPYMPOBAHMU HappaTuBHoro, obpasa mu-
pa, nepcoHaxewn n Ap. B Takom NMOHWMaHWW 83aumoriepesoduUMOCb
3TON KaTeropuu npu 3KpaHuM3auumu, OoCyLlecTBMMa, HECMOTPS Ha TO,
YTO OIS KOHCTPYMPOBAHUSA XyOOXEeCTBEHHOro obpasa u B duibme
W B NTEpaTypHOM MPOM3BEOEHUN UCMOMb3YHTCS CBOM chneundunye-
CKne cpeacTBa BblpaxeHus. PaccmatpuBaemasi acteTuyeckas Kare-

% B naHHOM MecTe 0BpallaeMcsi k CLEHapuIo, NOCKObKY CLiEHb! ¢ pebeHkoM MepreHb
He Obinu cHATbI, cM.: A.O. banabaHoB, Peka, [B:] Ero xe, bpam, bpam-2 u Opyaue
unbmbl, Mockea — CankT-eTepbypr 2005, http://coollib.com/b/304010 (24.11.2016).
% B.W. Tonctbix, O6pa3 xydoxecmeerHbili, [B:] Hosas gunocoghckas sHYuUKIonedus
8 4-x momax, nog peg. B.C. CtenuHa, T. 3, Mockea 2010, c. 129-130.
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ropusi BfsI€TCSA TaKOW CHOXHOW CTPYKTYPOW, KOTOopas B CO34aHHON
aBTOPOM CUCTEME MOfyYaeT HOBOE 3HAYEHWE, HE CBOOAMMOE K CyMMe
ero cocrasnsawux. MOACHUTL 3TO MOMOXEHWE MOXHO Ha npuMmepe
npuHUMNa MOHTaxa, kak ero noHuman Cepren OW3eHWTENH — MOH-
Tax, MNPOHU3bIBAIOWNIA BCE YPOBHU KUHOMPOWU3BEOEHUS ,HavMHas
C OCHOBHOIO KMHOMEHOMEHA, Yepe3 «COBCTBEHHO MOHTaX» A0 KOM-
MO3NLIMOHHON LIENbHOCTM KUHOMpOW3BeaeHust B Lienom™’ npencras-
nseT cobow CnusHWe WUnmM xe CTONKHOBEHWE KagpoB, CBOWCTBO KOTO-
poro 3aknioyaeTcs B NOPOXAEHUM HOBOIO KayecTBa, HOBOro npej-
cTaBneHus ™.

Bnarogaps obLiern acTeTMYecKon KaTeropum 3puTerb He BbIHYX-
OEH MOCTOSHHO  COMOCTaBNATb  NUTepaTypHOe MNpou3BedeHune
n counbm. lMpouecc BOCNPUSTUS SKPaHU3aALMM HanpaBfieH Ha KOH-
CTPYMPOBAHWE B CO3HAHUN BOCMPUHMMAIOLLLETO BUPTYaribHOMO Npown3s-
BELEHUS, ABMSAIOLLErocs pe3ynbTaToM CBOEOOpa3HOro CMHTE3a nose-
CTU 1 (bmnblvlasg. MoaTomy BoCMpuATME 9KpaHU3aumun 3puTenem, 3Ha-
IOLWMM NUTEpaTypHLIN TekcT, Bceraa byaoet 6onee nomHbIM u rny6o-
kum™.

OkpaHusumpyemas nosectb B. CepoweBckoro nepenonHeHa u-
3U4eCKUM N OyXOBHbIM CTpagaHuem. bonbHble BCe Bpems nNpoBoasT
B ,3aTXM0N” IOPTE M Y HUX HET ,OPYrnx BreyaTneHun, Kpome roroga
N MyYEHUI NPOKasbl, KOTOpas, TOYHO MHOFOrOSOBLIN YepBb, Non3ana
B MX BHYTPEHHOCTSAX, Bbejanacb B MbilLbl, 06BMBanacbk Kpyrom Ko-
cten. CToHbI, bonee nnM MeHee rpoMKue 1 yKacHble, BCE BPeMSs HO-
CUIUCb B TEMHOM, OTPaBrieHHOM BO34yXe opThl™ .

YrHeTawLllee HacTpoeHve Oe3HagexHocTu un ,becnpenernsHon
nevyanu” ycunueatoT obpasbl OKpyXKatoLlen npupoapl:

BOAb! 3AeLlHne Gonblue BCero TporalT CBOMM BUAOM B OOblYHblE, Ce-
pble, cnerka BeTpeHble OHW, KOraa, pa3buTble Ha Menkyl psibb, OHM
C MATKMM LUYMOM IlacKalT OKpyXawlumMe ux npoTuBHble GonoTa. Het
Yy HUX KpacuBbix 6eperoB, HeT yTecoB, OOpbIBOB, HET CKamn W rPaHUTOB.
[...] U oHn xmyTca k 6onotam, BOGMpas nx MyTb, MAELYTCA B rPS3HbIX

87 C. DuseHLWTeiH, M3bpaHHble npoussedeHusi 8 wecmu momax, T. 2, Mocksa 1964,
c. 393.

% Tam e, c. 157.

8 A. Helman, yk. cou., c. 17.

% Tam xe.

°1 B_J1. CepoLueBcKuii, yK. Cou., C. 256.

57



Nowe kino rosyjskie wobec tradycji literackiej i filmowej

n3MATbIX Mxax. MepTBeHHO-Cepas rnafb BOA4 HUYEro Torga He oTpaxa-
eT. CeTb HeKpacMBbIX MOPLUUH U PXaBOW MEeHbl NMbIBET MO HUM C BeT-
pOM, U TOMbKO B rOBOPE BOSH ChbIWMWTCA GesyTelwHas rpycrb. [...] 3u-
MO0 BCE yMUPaET, BCE NcYe3aeT NoA TONCTbIMM MOKPOBaMU fbAa U CHe-
ra; Bce npeBpallaeTcs B MON4YanuByto, 6enomMpamMopHyio ycbinanbHuLy,
HaKpBLITYIO CTyZeHbIM HeGoM™.,

YHbIHWE 1 HenocpeacTBEHHOE 0bpasHoe COOTHOLLIEHUE CO CMep-
TbiO, MPON3BOANMOE NUTEPATYpPHLIM 06pasoM, B dunbmMe peanusyet
BbINOMHAOLWAS PYHKLUIO NENTMOTUBA NaHOpamMa MECTHOCTU, u3peaka
nopocLluen gepeBbsMu C HEBONbLUOW OPTON B LEHTpPe N Tpems Mo-
MIbHBIMW KpecTaMmu Ha nepeBoMm nnaHe. MiMeHHO aTa maHopama Ha
doHe 3MMHero nacmypHoro Heba SBNSEeTCH €AMHCTBEHHOW WIIto-
cTpauuen 9SKCno3uumu, MnpeaBeLlaoLlel POKOBYIO Hen3BeXHOCTb
KOHNMKTa U HEMUHYEMbI NOBOPOT OENCTBUSA K XYALUEMY.

TBOpYecKas acCMMUIALNS CHOKETHOIO YPOBHS NOBECTU B (nnb-
Me BedeT K KOHCTUTYMPOBaHMIO CBOeobpa3HoN Mogenu Tparmyeckoro
KOHnukTa. LIeHHOCTb Tparnyeckoro cBa3aHa npexae BCEro C XeH-
CKUMW MEPCOHaXaMW — MMEHHO XEHCKOe BOMMOoLaeT AUXOTOMUYe-
CKOe B3aumMoAenCTBMEe CO3MAaloLero u paspywatowero Havan. Aun-
HaMuka OEeWCTBUS KMHOKaPTUHbI 3UXKOETCH Ha KOHMpOHTaumu Brob-
NEHHbIX B OOHOr0 MYXYMHY XEHLUMH — KPOTKOW AHYMK U CTPacTHOM
MepreHb. BbesrpaHuyHoe 4yBCTBO, pyKkoBoAsllee OeNCTBUSMWU repo-
WHb W npegenbHas naccuBHocTb Keiprenes (o6bekta nobBM) BO3HO-
CAT ,M000BHbIV KOHNUKT” OO0 YPOBHA Hepas3peLuMMoln Tparnyeckon
Konnuaun. bonesHb, cBA3blBalOWas U 3aMblkalolas Xutenem He-
BoNbLIOrO CceneHus, He KacaeTCd Ha3BaHHbIX >XEHLMH, Gnarogaps
4YeMy B KOHCTPYKUMWM KOH(prMKTa ocyliecTBnsieTcsa cBoeobpasHas
cBoboaa Bblibopa. MepreHb, He B cunax BbIHECTM MOTEpPo Niobrmoro,
ybuBaeT ero n AHYMK 1, OCO3HaB COBepLUeHHOe, BpocaeTcsa B Mbina-
IOLLLYIO OPTY.

OTa pabynbHasa 3apvcoBka Tparm4yeckoro KOHGIIMKTa BCTpanBa-
€TCA pexuccepoM B NPOCTPaAHCTBO MOBCEAHEBHOIO U MPO3avyHOro.
3puTenb MMeeT BO3MOXHOCTb AeTarbHO O3HAKOMUTLCS C M3BPaHHbI-
MK obpsagamu 1 ob6pasom xu3Hu SKyTOB. B dmnbme oTCyTCTBYHOT TU-
NUYHblE KMHEeMaTorpaguyeckme pelleHus, yKkasblBaloLlee xapakTepbl
N 3MOLMUK, @ UMEHHO — KPYMHBIN NnaH, BbIAENAWWA rnasa n MMMu-

2 Tam xe, c. 245-246.
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Ky. B cueHax, oTpaxarLmnx B3avMOOTHOLLEHUS NePCOHaxen JOMUH M-
pyeT cpegHui nnaH. Kamepa, kak npasuno ,cnegut’ 3a ABMKEHUSMU
aKTepoB U ,MHTepecyeTcs” NpenMyLlecTBEHHO >u3HeobecneyvBato-
WUMN OeNcTBUSAMNU. AKTbl NPUrOTOBNEHUS €dbl, YMHKA CEeTEN, NMPUKK-
raHve pad, notpebneHve nuwm v Ap. 3aHUMaOT B OUEreTUYEeCKOM
NPOCTPAHCTBE KMHOKaPTWHbLI FMaBEHCTBYOLWEE MECTO U UMEHHO 3TH
AEeNCTBNA nokasaHbl KpynHbiM nnaHoM. OTMeTuMm, 4YTO Takas npe-
AenbHas ycTaHOBKa Ha NOANMHHOCTL BbITOBOW AeTann U HUBENUPO-
BaHWe 3CTETUYECKON LLEHHOCTW N1ua CHWXaeT ypoBeHb BO3AENCTBUSA
KaTeropmMm MO3TUYHOCTN W BO3BbLILLEHHOCTW B BOCMPUATAM YMOMSIHY-
TOW MOAenNu Tparmyeckoro KOHNUKTa.

Takum obpasom B hunbme BbICTpauBaloTCA ABa B3ammogew-
CTBYIOLUMX CMbICMOBbIX MacTa: COBBLITUIHBLINT 06pa3Hbu7|94. DyHK-
uns obpasHoro nnacta 3akniyaeTcs He TOMbKO B WAMIOCTpaumm
W OOMOMHEHUN paccKasbiBaeMOW WCTOPWUM, HO U AEKOHCTPYKLUMM
CMbiCa nepegaBaeMoro cobblTWVHbIM psaoM. HarmsagHeiM npume-
pPOM Takoro npvema CryxaT CLeHbl C y4acTUeM MOXWUIOW Cynpyxe-
ckon napbl. Ix gedopmmnpoBaHHble 6onesHbIo, rHuowue 1 pacnaga-
oLmecs Tena BbI3biBalOT accoumaunm ¢ 6esrpaHnyHbIM hrandecknm
cTtpagaHvem. OgHako CueHbl C UX y4acTUEM BU3yanbHO He OTpaxatoT
yyBcTBa 60nu, npnyem 6onb 34ecb He NpeononeBaeTCd MyXeCTBEH-
HO repoem, a, ecfnim MOXHO TaK Bblpa3uTbCH, ,0nyckaeTcs’ pexucce-
poM, BbIHOCUTCS 3a paMKu kagpa. Ha Tako npueM, npegHamMmepeHHo-
ro HapyLUeHWs cUCTEeMbl OXWOAHWA peuunueHTa (3puTens) B KMHOUC-
KyccTBe, ykasbiBan M. np. HOpuin Muxannosuy JlotmaH. HeoxupaH-
HOCTb M BHYTPEHHSAA napagoKkcanbHOCTb o6pasa BefeT, Mo CrioBam
YYEHOrO, K BbISBIIEHVNIO CEMAHTUYECKUX Y3IOB 1 NpUAaaeT 3HaYnMOCTb
SMEMEHTaM CTPYKTYpbl Npou3BeaeHns®. KoHeuHo cTpagaHue He nc-
KrnoYaeTecs M3 NMOMMKN XyO0XXeCTBEHHOTO MUpa, N3MEHSAEeTCs N1Lb ero
KayecTBo. du3nyeckoe cTpagaHve TepsieT CBOK UCKIIOYUTENBHOCTb
1 He BbINOMNHSIET BO3BbilLALWENR*® PyHKUMM, a NpeacTaeT Kak npu-

% Y\meeM B BULY CIOKETHYIO MMHMIO (MEPUNETUN 1 OTHOLLEHUS MEXY reposiMu).

94 MoppasymeBaeM BusyanbHoe ,COQEPXKNMOe” Kafpa.

% 0. MotmaH, 06 uckyccmse: Cmpykmypa XydoxecmeeHHo20 mekcma. Cemuomuka
KUHo U rpobnems! KuHoscmemuku. Cmamsu. 3amemku. Beicmynnenus, CaHKT-
MeTepbypr 2005, c. 312-316.

% B NpoTMBOBEC XyJOXECTBEHHOMY MUPY MOBECTM CepOLLIEBCKOro, B KOTOPOM repou
LyMelT cTpagaTtk’, cMm.: B.J1. CepowieBckui, yk. cou., c. 318.
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BblYHOE, MOBCEAHEBHOE N OYEBUOHOE ABIIEHNE B XM3HWU HEBOMbLLIOIO
CENeHnst N3roes.

MHbIM npumepoMm npuvema, paspyllawwero gpamatusMm gen-
CTBUS, SBNSAETCA MOHTaXHOE CTOMKHOBEHWE BO3BbILWEHHOrO, Ca-
KpanbHOro ¢ HU3MeHHbIM, npodaHHbIM. Mepea 3putenem cueHa He-
6onbworo 3actonbsa. AHUYMK M Kuprenen >xuByT oTaenbHo, [xaHra
n boiTepxan nx HaBewaoT. bepemeHHas AH4YMK yrowiaeT rocten mMo-
nokom, B TO e BpeMs B Apyron iopte MepreHb HageBaeT sikyTckue
yKpalleHus, a Ha BTOPOM MfaHe — nexuT ymupawwasa KyTyaxcbiT.
CueHa c yyacTveM ykpawatwen Haroe Teno MepreHb HacbllleHa
CMMBONNYECKMM CMbIcNioM. Ouar 3gecb SABMSIETCS 3HAYUMbIM LiEH-
TPOM MUKPOKOCMOCAa — HOPThl, CBA3YIOLLMM Ha4YarnoM B AUXOTOMUYHOMN
KOHCTPYKUMMK (hburnbma, a NnepeoaeBaroascs B yKpalleHUs XeHLLMHa,
accouuMmnpyeTcsi C apxeTUnoM cakparibHoro — cbpacbiBasi Bce 3eMHOe
o0blAeHHOE M HageBas Mpas3gHWYHOE, OHa, B HEKOTOPOM CMbICHE,
cBsLlleHHoaencTByeT. [logyepkHeM, 4YTO HanpshkeHwe, BblCTpauBae-
MO€ B 3TOM CUEHe He MpoAorkaeT pacTu B criefytollen, a coseg—
LIEHHO YHMYTOXAaeTCs HaTypanvM3MOM HacTynawLlero nocne kagpa .
JdyweBHble CTpagaHWs repouHKW, BO3BbILWEHHbIE accouMalmsamMm
C BOXeCTBEHHbIM Hayanom, npuHuMatroT opmy ObbIAEHHOro U Npo-
3anyHoro. Takas HanpaBNEHHOCTL Ha XyAOKECTBEHHYIO MCKPEHHOCTD,
,M0KasaTb oAHy npaBgy’ BedeT K CO3HATENbHOMY BbITECHEHUIO
CTpajaHusl, MNPUCYLLEro KNnaccu4eckoW MoAenu Tparmvyeckoro, U3
cepbl BO3BbILLEHHOIO.

B dwmHane nosectu lpeden ckopbu Bce obutatenu ceneHusd
npoka)keHHbIX normbarT. CmepTb, B 3TOM MNPOM3BEAEHUN O3HA4YaeT
ocBoboxaeHne oT BearpaHuYHbIX CTpagaHui 1 npegcTasnseT cobon
3aBepLUAOLLNA MOMEHT ObITUSA XUBOrO CO34aHWsi, YTO OOMNOSNHUTENb-
HO NoAYepKMBaETCS COXOKEHMEM HOPThI 1 CrIoBamMu NOBeCTBOBaTENS:

Ha Tom mecTe, rge Xumnm NpoKakeHHble, OCTanucb TOMbKO ABe 06rope-
nble nnowann, Kyda noXxapHoro Mmycopa n HEeMHOro CKOTCKMX N 4enoBe-
Yyeckumx kocten. OKpecTHOCTM HaAZ4OoMro OCTanuchb nyCTbIMW. HwukTto ctoga
He 3arnagbiBan u He cenuncs. Jaxe arog CO6VIpaTb, NOBUTb pbl6y, npe-

" Ha nepBOM NnnaHe KOTOPOTrO UCTIPAXKHAETCS KOpOBa.

06 WCKPEHHOCTM B UCKYCCTBE paspyLuatolmm TpareguiHoe, cm.: O. Xakcnu, MckpeH-
Hocmb 8 uckyccmee, nep. A. Bnacoson n C. HewepeToBa, ,MIHoCTpaHHas nutepaTypa”
2004, Ne 1, http://magazines.russ.ru/inostran/2004/1 (24.11.2016).
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cnefioBaTh 3Bepeil He CMen NPOMBILLAEHHUKN TaM, FAe CTynuna Hora
NPOKaXeHHbIX...”

3aknioveHne NoBecTn TBOPYECKN NEPECTPOEHO pexuccepom Pe-
KU N B XyOOXECTBEHHOW KOHCTPYKLUMU (PUnbMa HET OOHO3HAYHOW Cio-
XeTHOW pasBs3ku. Pycno, yHocswen noaky ¢ pebeHkom peku, nocre-
MEHHO pacLuMpsAeTCs U NepexoamnT B naHopamy 6e3rpaHNyYHOro BOAHO-
ro npoctpaHcTBa. B Bu3yarnbHOM nnaHe 3akniouuTenbHble Kagpbl
npeobpasyoT CTPyKTypy Bcero cunbma. OrpaHu4eHHoe BHYTpPeHHee
OblITOBOE NPOCTPAHCTBO NEPEXOAUT BO BHELUHEE HEOOBATHOE ObITUNR-
Hoe'®. MocneaHue kagpbl 3aKaHYMBAIOTCA, Kak B MPeAblayLMX Ya-
CTAX, XapaKTepHbIM 3aTeMHeHMeM, a MnpepbiBaeTca UHaNbLHbLIMU
TuTpamn. CmepTb, Takum obpasom, B BuaeHun banabaHosa nepeHo-
cutca B cdepy HeonpeneneHHOCTU Kak elle HecOCTOsBLUEEeCH, HO
oxugaemoe sBneHwe. 3puTenb, BbIHYXAEHHbIA MPUHATbL TAXECTb
BbICTpPaMBaHUA  CIOXKETHO-KOMMO3WLMOHHON  PasBA3KM, nuwaeTcs
C OOHOW CTOPOHbI, COCTPafaTesnbHOrO CO3epLaHns paspyLLUEeHHOro W,
YBEPEHHOCTM B CYACTNMBOM ucxoge, ¢ apyron. O4YeBMAHO, YTO Mpu-
cylliee LIeHHOCTWN Tparnyeckoro katapcuyeckoe MoTpsiCeHME B TakoM
NMOCTPOEHMN HEBO3MOXHO. Ocobasi ponb yHKLMM DUHANBHON CLEHbI
B XyOOXXECTBEHHOM MpoCcTpaHcTBe unbMa 3aknoyaeTcs He B MrHo-
BEHHOM OuYMLialoWeM BO3OENCTBMM, a B npobyxaeHun B 3putene
ycunusa npeogonieHms neccrMmamMa KapTuHbl MOCPEeACTBOM OCMbICHe-
HWS1 npoueccyanbHOCTU OblTUSE M NPUMUPEHNS C Tak KOHCTUTyupye-
MbIM Muponopsiakom %,

Ha ocHoBaHMK BbilleckasaHHOrO MOXHO cAenaTtb Npeanonoxe-
HWe, 4YTO B [AaHHOM MpPOM3BEOEHUN KMHOWCKYCCTBaA MOCPEACTBOM
cBoeobpa3HoN AeKOHCTPYKLMM MOAENN TParnyeckoro B KNnaccu4eckomM
noHnmanun'® BanabaHoB HameuaeT WCXOAMbI MYHKT AR moucka

% B 1. CepolueBckuit, yK. cou., ¢. 318.
1% |1 TepnpeTalyoHHO LieHHBIM, HO Janeko BbIXOASLIAM 33 PaMKU HACTOSLLEN CTaTby
NpeAcTaBrsieTcs aHanuM3 MHTepecyoLlwero Hac unbma B NeEpPCrnekTUBe Teopun mMema-
ko0a n memamemacpopbi A.K. Kegpoea, cm. KA. Kegpos, Mosmuyeckoe nosHaHue.
Memakod. Memamemadbopa, [B:] Kocmudeckoe Mupogo33peHue — HOB80€ MbIlIeHUe
XXI eeka. Mamepuanbi MexdyHapodHol Hay4HO-0bujecmeeHHOU KOHghepeHyuu, NMoA
PO?,D,. B.B. ®ponoea, E.H. YepHosemosow, J1.B. LWlanowHukosor, Mocksa 2003, c. 58-60.
BospgelicTBne Tak KOHCTpyupyemoro .KaTapcuca” cTtaHoBUTCS Gonee ycTonuuBbIM
W ANUTENbHBLIM, B CPaBHEHUM C MFTHOBEHHbIM MOTPSICEHMEM XapaKTepHbIM Af1S Knaccu-
Yeckon Mofenu Tparn4eckoro.
192 M. Janion, yk. cou., ¢. 13-34.
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HOBOW Xy[OXeCTBEHHOW MapagurMbl Tparmyeckoro. MoHTaxHoe
CTONKHOBEHME MPa3gHUYHOrO ¢ OYAHWMYHBIM HUBENUPYET aHTUHOMMY-
HOCTb 3TWX KaTeropvn, 1 gaeT BO3MOXHOCTb CO3uaaHns ocobon LieH-
HOCTU ,00bIAEHHOrO TparMyeckoro”, KoTopoe crieAyeT NoHMMaTb He
KaK MpOTUBOMOCTaBIEHNE Tparnyeckomy, a Kak ero cBoeobpasHoe
MoauduumpoBaHme. TpaHcdopmaumss 3TOW  LIEHHOCTU  3UMXKAEeTCH
npexae BCEro Ha npuemMe MCKIYEHNss Tparmieckoro n3 cgepbl BO3-
BbILLUEHHOrO 1 paspyLlueHns nagoca Npyv 0QHOBPEMEHHOM BbISIBIIEHUN
rnybrnHHOro cMbicna 6biToBOM AeTanu .

MocnepgoBaTenbHO BOMMIOLWAEMbIE PEXUCCEPOM MPUHUMMLIL: Oe-
TanbHOW PEKOHCTPYKUMM ObiTa SKYTOB, MX OOpasa >Xu3Hu, a Takke
NCMNOMb30BaHNE SKYTCKOrO A3blka, LMTaT M3 (PONbKIIOPHOro Hacneaus
co3galoT BrevaTnieHMe CBOEro pofda [OOKYMEHTANbHOCTU KapTUHbI
1 MO3BOMAIOT MOMECTUTb MHTEPECYIOWUA Hac unbm B Tpaguumun
3THOrpadNYECKOro KMHO.

Mcnonb3oBaHne kuHemaTorpada kak MCCrenoBaTeNnbCKOro MH-
CTPYMEHTa, paccmaTpuBatollero obpas >XM3HW YeroBeka, BOCXOOMUT
K UICTOKaM TEXHMYECKOr0 OCBOEHWs, huKcauum M BOCNPOU3BELEHUS
Ha 3KpaHe heHomeHa aBwkeHus. Kupunn Omuneesundy Pasnoros nu-
LIeT, YTO

MMEHHO YKOPEHEHHOCTb KMHEeMaTorpadoum B Hay4HON NpakTke Ons usy-
YeHUA ABWXEHUA XMBOW NpUpoabl, a B AanbHellleM YenoBevyeckux co-
obLiecTB, 06GycrnoBUno gyHaaMeHTanbHy 6IM30CTb MeXay KUHO U 3T-
Horpadpuent — uUccrneaoBaHMEM HPaBOB, OObIMAEB U TPaaULMIA caMbliX
pasHbIX HAPOZAOB, HACENSIIOLLMX 3eMHOM wap™,

OCHOBHbIMW HamnpaBneHUsaMI pasBUTUS Takoro KMHemartorpada
ObINO UMM MaKCUMarnbHO TOYHOE BOCMPOM3BEAEHME HPABOB paccMaT-
pVYBaeMoro 3THOCa, UMK Xe CO34aHWe CaMOCTOSITENbHOrO Mpou3Be-
[EHVs1 UCKycCTBa (Ha OCHOBaHWM XPOHMKanbHbIX 3anucer). MeHHo
MoaToMy 3THOrpacuyeckoe KMHO MOYTU C Havaria CBOEro CyLiecTBO-
BaHUA W Ha NPOTSHXKEHUM BCETO MpoLiecca CTAHOBMEHUSI Kak CaMoCTo-

%8 CriepoBaTenbHO, UCMONB3yeMoe B HACTOsILEeN CTaThe onpeaeneHne ,06biaeHHbIN
TparMa3mM”’, He criefyeT OTOXAECTBNATL C ,Tparnamom ByaHNYHOrO” B 3K3UCTEHLManbHOM
U3MepeHun, B CBETE KOTOPOrO Tparnyeckoe paccMaTpmBaeTcs Kak obLias Tparmyeckas
dunocodusi GbITUA M He BONSIOLWAETCA B KOHKPETHOM NPOU3BELEHUM UCKYCCTBA.

9% K.3. Pasnoros, KuHo-dmHozpaghus-AHmporionoausi, ,dunocodckne Hayku” 2010,
Ne 7, c. 80.
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ATENbHOro XKaHpa BbI3bIBaio CMOpbl KMHemaTorpaumcToB u ncecneno-
BaTenew, Kacawlwuecss CBOEW CYLHOCTU U OTEax(a}ou.wle obwume
naeonornyeckne U XyaoxXeCcTBEHHbIe AMCKYCCUM B coBpemeHHOM
KnHemartorpade cBoeobpasHoe CnuaHME 3TUX HanpaBreHUN MOXHO
npocneauTb B TBOPYECTBE SKYTCKOTO KMHOAHTpononora — Anekces
PomatoBa™®. Cneundudecknii cuMHTE3 [eTanbHOro oTobpaxeHus
n3bpaHHbIX 0BblMaeB W ObITOBble MOAPOOHOCTUM XWU3HM CEBEPHOro
Hapofja, cosgatoue ,JOKYMEHTanbHbIA” CNow NponsBefeHus u TBop-
YECKNX pEeLUEeHUN XyOOoXKEeCTBEHHOro kuHemartorpadpa, npubnukaet
dunbm banabaHoBa k TpaguLUuM ,,MrpPoBOro” 3THOrPadUHECKOro KUHO.

B Hameuyaemow uccrnegoBaTenbCKOM NEpCrnekTMBe HemarnoBax-
HYIO PONib UrpaeT Takke A3blKoBasd CTPYKTypa dunbma. ABTOp HacTo-
AWen cTaTbl NUWb 0003HAYUT BO3MOXHOE HarnpaBneHue AarnbHemn-
LWMX MCCrNefoBaHMIM, NOCKOSMbKY 3aTparmBaemble BOMPOChI, 3aCIyXu-
BalOT OTAENbHOrO paccMmoTpeHusi. PabynbHbIN cnon dunbma coaep-
XWUT 3NEeMEHTbl HENOCPEACTBEHHO YKa3biBalLME HE TOMbKO Ha Bvs-
HUEe PYCCKOW KynbTypbl Ha KynbTypy CEBEPHbIX HApOoaoB, HO 11 CBOE-
06pasHbIii CUHTE3 3TUX KyNbTyp B MMpOBO33peHun sikyTos'®’. Takas
HanpaBfiEHHOCTb CO3HAHWUS CEBEPHOrO 3THOCA HAa AaCCUMUNALNIO UHOW
KynbTypbl OTKPbIBAeT BO3MOXHOCTb aHanmM3a KUHOKapTUHbI CKBO3b
MPU3MY CMbICITONOPOX/JAIOLLEN B3aUMOCBSI3N repechepusi-ueHmp™ ..
Kpome Toro, KOHCTpyKLUSI NOBECTBOBaHUS 1 cnocob NoCTpoeHus CBO-
€ro poga HappaTMBHOW A3bIKOBOW MepapXxvMu Takke BHOCUT AOMOJSHU-
TenbHble MHTEPNpeTaLOHHbIe BOSMOXHOCTY 1 MO3BONSAET paccmar-
puBaTb UNbM B KOHTEKCTE MOCTKONIOHWMANbHOTO Auckypca™ . Peka
UMeEeT OBYA3bIYHYIO CTPYKTYPY: SKYTCKUA A3bIK (Ouanoru) u pycckum

1% Tam xe, c. 82.

1% Tam xe, c. 88.

7 MpumepaMn Takoro BAMSIHUSI MOXET MOCIYXWTb OBUMNME MPaBOGHABHLIX MOTMBOB
B NOBEAEHUM U BblCKa3blBaHUSIX FEPOEB.

1% |ncnvpaumeit AnNs TAKOro aHanM3a MOXET NOCHYXUTh MCCHEOBaTEeNbCKM LieHHas
ctatba X. XanauuHckon-Beptensik, cm.: H. Chatacinska-Wiertelak, [JyxosHasi nepugpe-
pusi Obnomosa. ,bonbwol pomaH” U.A. loHyaposa, [B:] Ee xe, KynbmypHbil kod
8 lumepamypHoM rpou3dsedeHuu. WHmeprnpemayuu XyO00XeCmeeHHbIX MEKCMos
pycckou numepamypsbi XIX u XX eekos, Poznan 2002, c. 57-65.

19 yxazaHHas uccrefoBaTenbCkasi NEPCNEKTUBA NOBEPXHOCTHO 3aTPOHYTa B CTaThe
nocesiLeHHon aHanudy noeectu B.J1. Cepowiesckoro, K. Takacaeson n A. lene, cm.:
K. TakacaeBa, A. lene, ,[JHo Huwemsl” Bauynasa Cepowesckozo 8 rnepcriekmuse
rnocmkornoHuanbHoeo Ouckypca, [B:] Debaty Artes Liberale. MoepaHuubsi Egpo-A3uu,
nop ped. 3. Mopoxoesow, Warszawa 2013, T. VII, c. 304-319.
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(nepeBog AuanoroB M BOCMONHEHWE NpPOOENnoB B COAepXaHuu),
HanoXeHHbI HENOCPeaCTBEHHO Ha 3BYKOBYH OOpOXxKy. OTcyTcTBME
CcyOTUTPOB M BBEAEHME HA NMEPBOE MECTO B 3BYKOBOM psie PYCCKOro
A3blka BbICTPanMBaeT Mepapxuyeckme OTHOLUEHUS MOOYUHEHUS U Nn-
waeT MlHo20 cBOEN MOAEHTUYHOCTMW.

KynbTypHYIO BbIpasuTenbHOCTb MHO20 COXpaHAeT M nogyepKu-
BaeT BU3yanbHbIN CNon kuHonpoussedeHus. O6pa3 B 3ToM hunbme
npeacraBnseTr cobon He TONbKO TOYHOE BOCMPOM3BEAEHME MOBCE-
OHEBHOCTM, HO N BCe NMOKa3biBaeMoe NOAYNMHEHO 3CTETUYECKON (PYHK-
UMK, TO ecTb pexuccep TBOPYECKM OCBamBaeT oOOblAEHHYI pearnb-
HOCTb 3THOCa, YTOObI NMPUBNU3NTBLCA K CYLIHOCTM XyOOXECTBEHHO
no3HaBaeMbIX SBMEHUN.

Cpean acTeTU4ecKkM 3Ha4YMMbIX 31IEMEHTOB OBbIAEHHOrO rnaBeH-
CTBYlOLLlEE MECTO 3aHMMatoT obpasbl NPUrOTOBIEHUS NUWKN. ApxeTun
NPUroTOBIIEHMSA €Abl, CBA3AHHbLIN C >XEHCKMM Hadarom, OTCbinaer
K NOHMMaHUIO 3TOro AENCTBUS B KOCMOrOHUYeckoMm cmbicre. Hamnbo-
nee ceMaHTMYEeCKN CoaepKaTernbHOM AeTanbio B Tak BbICTpaMBaemMon
nepcrnekTMBe aHanusa siBnNAeTcs notpebneHme npokaxeHHbIMU MOJIO-
Ka.

MoTrB Monoka 3puTenb HEMOCPEACTBEHHO accouunpyeT ¢ maTte-
PUHCTBOM U1 3a60TON, LWIMpEe — poXAEeHUEeM, UCTOKOM. Momoko B cuM-
BOJSINYECKOM Crl10€ KMHOMPOWU3BEOEHUS HAMOSHAETCSA TakkKe AOMNOSHU-
TENbHOW CEMaHTMKON — OHO CTaHOBMUTCSI BCEMNPOHWUKaLWEN U 00b-
eavHsowen ocHoBon. CLeHy BKYLUEHWS MOfoka — ,3ruKeupa Xus-
1" cmensiet cLeHa CMepTVIlll, Jawolen Havyano HOBOW XU3HU —
AH4UKK, ymMupas B noxape poaut pebeHka. B Havane cdunbma npoka-
XXEHHblE YCTpamMBalOT NPa3gHUK MO Cryyal MacneHuubl — npasgHuka
mornoka'?. B nocrenosartenbHOCTH npasgaHUYHONM Tpanesbl U HacTy-
NMBLLErO NOCIe ronoga NpocnexvBaeTcs napannenb ANereTmyeckoro
NPOCTPaHCTBa C pearnbHbIM: COrMAacHO MpPaBOCMaBHOW Tpaguumm —
MacrneHvua npeguwectsyeT Benukomy nocty. CumBOnuka mornoka,
Takum obpa3om BOCXOAUT K cchepe npasgHMYHO-CaKkparbHOro CMbIC-
NOBOro NPOCTPaHCTBA.

10 1. KosyBosckasi, Py6ex XIX-XX eekos: mugh u mucgporosmuka, baprayn 2011,
c. 73.

! MepreHb nomkuraeT opTy AHumMKa 1 Kbiprenest.

"2 1 B. bopucoBa, 5a3ucHbie apxemursl U CMepeomunbl HaUUOHaIBHOM Kynbmypbi
8 A3bIkosoU KapmuHe mupa, ,BecTHVK YensbuHckoro rocyfapcTBEHHOro yHMBepcuTe-
Ta” 2013, Ne 16 (307), c. 22.
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Monoko B KaptnHe banabaHoBa Takke 00pasHO CBsI3aHO
C 3emnen — nepej OPTON SKYTOB HAaxXoOUTCS siMa, HaMOfHEHHas Oo
kKpaeB MomnokoMm. OB6pa3 BblKapMnMBalOLEN MPOKAXKEHHbIX KOPOBbI
MOXHO MOHMMAaTb Kak OnunueTBOpeHue MaTepM-SeMHMm. MNpn atom
ONda nocrnefoBaTenbHOro OCYLLECTBMEHUS XYOO0XECTBEHHOW Moaenu
ONXOTOMUYECKOrO CUHTE3a, OpPraHusylLlen CMbICNOBbIE YPOBHU
dunbma 1 MogenupyloLen ero CTpyKTypy, pexunccep Hagensiet ato
XXMBOTHOE OBONCTBEHHOM ceMaHTuKoW. KopoBa-kopmunuua BO BpeMS
noxapa 3aropaxuBaeT CBOMM TENOM BbIXOA U3 OPTbl, @ NOTOM pas-
pyLaeT ee, NULIas XuTenem BO3MOXHOCTU CNacTUCh.

XypoxecTBeHHbIN TekcT Pexku banabaHoBa no3BonsieT Takke yun-
TaTb MOTMB MOJIOKA B COMOCTaBMIEHMM C MOTMBOM BOAbI, KaKk CUMBO-
fMyeckoe €AMHCTBO [yXOBHOMO M MaTepuanbHoro™™*. [lokasaTernb-
CTBOM TaKoro npeanosioXeHus sIBNAETCA TBOPYECKOE OCBOEHME pe-
Xnccepom AKyTckoro obpsiija OMOBEHMS HOBOPOXAEHHOro. buitepxan
obmbiBaeT pebeHka, nonueBas ero U3o pra Bogon. B aTHonormyeckom
Tpyae B.J1. CepoweBckoro, Skymsbi. Onbim amHozpaguyeckoeo Uuc-
criedosaHus YATaeM criefylollee onucaHue atoro obblyasi: ,babka,
Nnony4nMB HOBOPOXOEHHOMO (HMPEN 020), HECET €ro cenyac xe nepeq
NbiNaKwLWmn OroHb 1 Tam, Nonmeas M3o pTa BOAO, MHOr4a noporpe-
TOW, a UHOTAA XOMOAHOW, MOET ero Hackopo” ™. O6pasHas MeTacopa
BOMJIOLLEHUS] OYXOBHO-MaTepManbHON LIENOCTHOCTU NpUpoAbl NoKa-
3aHa B (bMHanNbHOM cueHe unbma: CblH AHYMK NMLIBET B NIOAKE NO
peke 1 coceT MOJOKO.

CvMBONNYECKMM COOEpXKaHMEM HaCbIWEeH Takke caM akT no-
Tpebnernua nuwm. Kak koHctaTnpyetr O.M. ®penpgeHbepr, ,epa, —
LeHTpanbHbIN akT B XXU3HM OOLLEeCTBaA — OCMbICIIAIETCA KOCMOIOHUYe-
CKMW; B aKTe eabl KocMocC (ToTeMm, OOLLEeCTBO) McYe3aeT 1 noasnseTcs.
[...] ToTemucTnyecknin xapakrep Takou efibl CKa3biBaeTCs B TOM, YTO
aKT paspbiBaHWs U pa3rpbi3aHnsa NpeacraBnseTca aktom 6eccmepTus,

CMMSHWUS YeroBeka U ToTema, yeroseka U kocmoca™ *®. Metadopbi,

"8 1. Tpeccupmep, Crosapb cumeonos, Mocksa 1999, http://slovo.yaxy.ru/67.html

(24.11.2016).

14 [ M. Kosy6osckasi, obpaluasice k pabote [l. Tpecuaaepa, oTMeUaeT, YTO MOTMBHI
MomoKa 1 Bofbl, aHanMaupyeMble BMeCTe, 03HaualoT AyX U MaTtepuio, cM.: .. Koay-
6oBckas, yK. cou., . 73.

15 Cwm.: B.JI. CepoluieBckuii, Skymbl. Onbim 3mHO2paghuyeckozo UccredosaHus,
Mockea 1993, c. 510.

Y8 | 1uT. o I".M. KosyGosckasi, yK. cou., ¢. 72.
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CBSi3aHHble C €[0N, OTYETNMBO MPOYMTBIBAIOTCS M. MP. B YacTu, 03a-
rnasneHHon [llpa3dHuk. MpokaxeHHble ycTpauBarT ,NMUPLLIECTBO” U3
OCTaTKOB CBOMX 3anacoB. TpanesHoe Becerbe (NecHs U SKYTCKUN
TaHel, BOKpYr cTora) 3arnywaeTcsl 3akagpoBbiM rofiocom, UHPOPMU-
pylowem o poxaeHun pebeHka, ronoge n cmeptu ctaporo CanbaHa
1 HoBOpOXAeHHOro. Bcneactene ocoboro Xy4oXKeCcTBEHHOro BOCNpPU-
ATUS OQHOTO M3 BaXXHEWLUMX 3M1EMEHTOB MOBCELHEBHOMO, MPUHSITUE
NN NPoYNTBLIBAETCS Kak mMeTadopuyeckoe BOMJIOLEHNE NOCTOSIH-
HOrO KpPYroBOro nepexoga OT YHWYTOXEHUS-NoedaHUsi-paspbiBaHus
efbl K BOCCTaHOBIMEHUIO-POXOEHMIO N CHOBA K cMepTu. Pa3pbiBaHue
pbiObl MepexoanT B paspbiBaHMe MepTBOro nonyrHunoro tena Can-
6aHa, koTopoe MepreHb BbIHOCUT Ha cbefeHue Bonkam™ . Ee Tero,
Kak u Tena AHudnka, Kuprenes n xaHru, normblimx B noxape B KOHUE
dwunbma, noegaet MenBedb. bbiTepxan nepekycbiBaeT MynoBUHY
pebeHka AHuYMKa. Tak KOHCTUTYMPYEMOE MOHTAXKHbIM CTONIKHOBEHUEM
CMbICIIOBOE Nore kaapoB noTpebrneHus efbl, pa3pbiBaHUS U NOFMo-
LLIEHUS!, COOTHECEHHBIX C MOCTOSIHHLIM MpeBpalleHnem pas3apobneH-
HOro B LIENoe, Lenoro B pas3fenbHoe M CHOBa B LENoe U XXMBOTO
B MEPTBOE M MEPTBOMO B XXMBOE akTyanuaupyeT Mudorormyeckoe
npeacTaBneHme o MMpo3aaHuu.

B TOM e KOHTeKCTe XYL4OXeCTBEHHOro npuema — npodyxaeHus
apxeTunU4eckoro B CO3HaHUW — BOCMPUHUMAEM CLEHY KOLLEHWUS
TpaBbl. BneyaTtneHne, KOTOpoe NPOM3BOAWT AaHHAsA CLEeHa NPMBOAUT
Ha MbICIb J‘IVITepaT%/prIVI npvem OCTpaHeHusi, pa3paboTaHHbIi Buk-
Topom LLiknoBckum %, ABTOMaTM3M BOCMPUSITUS HapyLLalT Henpu-
BblYHble OBWXeHUs Kocswero Kelprenes, npegcraensowmne cobow
nogobue kpyra, COBepLUAOLLErocs COrfacHo BepPTUKAIbHOW OCHU.
C6op ypoxasa Bkro4aeTcss Takum o6pa3om B NPOCTPAHCTBEHHYHO Of-
nos3vumio Bepxa U Hu3a, Heba u 3emnn. Cuna n ycepgue, KoTopoe
BKIagblBaeT siKyT B cam NPOLeCC, NMPMBOAST Ha MbICNb accoumauuio
¢ 6opbbon, 3TO OLLyLLEHME YCUNMBAIKOT NeTsALWMe BBEPX CTebnM Tpa-
Bbl. XXaTBa-60pbba ¢ nopoxgarwmum Havyanom — 3emren CTaHOBUT-
Csl OCODEHHO 3Ha4YMMbIM (MOCKONbKY HagensieT OOMOSNTHUTENbHON ce-
MaHTMKOW OMMO3ULMIO MOCEBA-KATBbl B KOHTEKCTE POXAEHUSI U CMep-

"7 CueHa BblHeceHust Tena CanbaHa ocTanach HefoCHSITON. B craThbe oBpaluaemcs
K TEKCTY nocnegHew pepakumm cueHapus. Cm.: banabaHoB A.O., Peka, [B:] Ero xe,
yK. cou.

B. Wknosckun, O meopuu npossi, Mockea 1983.
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TW MOCTOSIHHOTO KPYroBOro nepexoga M3 O4HOro B Apyroe) cobbiTvem
B MepcrnekTnBe Toro ghakTta, Yto MMeHHo oH (Kbiprenew) ctaHeT oTUOM
BbbKUBLUEro pebeHka.

3arnaBHas peka — OCHOBorMonarawLwmn Mngonormyecknin cum-
Bon ounbma, NPOYUTbIBAETCS Kak OCb MUPO3daHus obbeanHsitowas
BEPXHUI (OyXOBHOE Hauyano), cpedHur (LapCTBO XUBbIX CO34aHWN)
N HWKHUA (accouuupyemblii CO CMepTbio) Mupbl. Henb3st He corna-
cuTbCsa ¢ nonoxeHnsamu EneHbl CTULLIOBONM, KOTOpas nogyepkuBaer,
YTO UMEHHO ,pekKa, BU3yanbHO CTPYKTypUpyeT NpoCTpaHCTBO dhunbma
— TOPU3OHTaNbHOE M BepTUKaNbHOE, TO ecTb MeTaduanudeckoe” ™.
PoxageHHoe B orHe u nepegaHHoe BOAe OUTS, BOMIOLWEHUE HEODbIK-
HOBEHHOWN XXM3HEHHOW cunbl B 6€3MepHO XpPYNKOM COCYAEe, BOCNPUHU-
MaeTcs kak MeTadopa BEYHOW AMHAMUKM ObITUS.

O6o06Laa cka3zaHHOE MOXHO KOHCTaTMpoBaTb, YTO TBOPYECKOE
ocBoeHne banabGaHoBbIM KynbTypHOro Hacrneausi CEBEpPHOro 3THoca
Kak maTepuana Aanst NoCTPOEHUS XYAOXKECTBEHHON LIEHHOCTM NEPEHO-
cuT 0OblgeHHOE B Cdhepy CUMBOMMYECKOTO M BedeT K akTMBauuu
W akTyanusaummn apxetunuyeckoro. Cosugaemoe Takum o6pasom
BanabaHoBbIM 3acTeTMYECcKOe M3MEpeHVe MOBCEeQHEBHOro NyTeMm Wc-
nonb30BaHusi ObITOBOW AeTanu B KayecTBe 0cob0oro KynbTypHOro koga
npegenbHO paclmpsieT CMbICIIOBOE Mofe NpoyvTeHus gunbma. Takke
cnegyeT ocobo BbiAENUTb hakT MUAOMOITUHECKOW OPUEHTUPOBKM
paccmaTpvMBaemMoro knHodunbma. HanpaeneHHOCTb Ha Mudonornsa-
Um0 B XyAOKECTBEHHOM MUpe unbMa Peka U OJHOBPEMEHHOE
CTpeMIieHVe K HaTypanuamy nepecTpavBaloT 3apyCOBbIBAOLLYHOCSA
TpareAuMnHy0 MOZENb CloXeTa U TeM CaMblM YKa3blBatoT MyTb NMOMCKA
HOBOW Napagurmbl TparM4yeckoro Ha cMbicrioobpasylolem CTbike Au-
HaMWU4YHOro B3aMMOAEWCTBMS MO3ITUYHOrO U Mpo3anyHoro. Tak Hame-
Yyaemasi B KMHOKapTuHe Oyayuias napagurma HarnpasreHa Ha cBoe-
obpasHoe BO3BpaLleHVe YernoBeka M1py, Ha OTkas OT ugen aHTporno-
LEeHTpu3ma 1 BOMIOLLEeHNE LEHHOCTU 3KOSTOMMYECKOro rymaHmama.

= CTunwoBa, yK. cou.
2% Monumaemast kak MUEOTBOPUECTBO, CBOEOBPA3Has YCTaHOBKA Ha CO3AaHNE HOBOTO
KOCMOIOHMYECKOro Mmuga.
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Rozpziat IV

FiLM POWROT ANDRIEJA ZWIAGINCEWA W SWIETLE METODY

TWORCZEJ REZYSERA

Tworczos¢ Andrieja Zwiagincewa od momentu wejscia na ekrany
w 2003 roku pierwszego pethometrazowego filmu jego autorstwa —
Powrotu, nieustannie budzi ambiwalentne odczucia wsréd jej odbior-
céw oraz wywotuje burzliwe dyskusje. Cze$¢ widzéw postrzega dzieta
rosyjskiego rezysera (przede wszystkim dwa ostatnie — Elene (2011)
i Lewiatana (2014)) — jako gorzki komentarz do aktualnej sytuacji pa-
nujgcej w Rosji. Chodzi tu o dobitne wyeksponowanie kondycji spo-
teczno-ekonomicznej w panstwie, ale takze o postepujgce zanikanie
zasad moralno-etycznych oraz utrate warto$ci duchowych, przejawia-
jaca sie miedzy innymi w odwrocie od prawostawnej wiary (w tym
aspekcie rezyser nie oszczedzit ani przecietnego Rosjanina, symbo-
licznie ukazanego w postaci Eleny, usitujgcej zapali¢ swieczke, ani
samych krzewicieli wiary — jeden z duchownych w Lewiatanie), czy tez
atrofii relacji miedzyludzkichm. Dla czesci odbiorcéw obrazy Zwiagin-
cewa to dzieta antyrosyjskie — o ostatnim jak dotad filmie rezysera
mowiono, ze to rusofobiczne kino realizowane na zlecenie Zachodu.
Obraz okreslano mianem nieudanego, antychrzescijanskiego dzieta
nie dla prawdziwych Rosjanlzz. Sg jednak i tacy, dla ktérych perspek-
tywa obrana przez twdrce jest o wiele szersza, a same obrazy stano-
wig paraboliczng diagnoze kondycji ludzkiej w ogdle. Nie ulega wat-
pliwosci jednak, iz we wspomnianych produkcjach mozna dostrzec

21 M. Kempna-Pienigzek, Rzeczywistosé jako misterium, [w:] Eadem, Formufy ducho-

wosci w kinie najnowszym, Katowice 2013, s. 93.

22 10. CanpblkvH, [Toyemy ,JlesuachaH” Hpasumcsi Ha 3anade u pasdpaxaem
8 Poccuu, http://www.az-film.com/ru/Publications/238-Pochemu-emLeviafanem-nravitsj
a-na-Zapade-i-razdrazhaet-v-Rossii.html (17.02.2017).
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zdecydowanie wiecej nizli tylko wiarygodne ukazanie realidéw zycia
w Rosji. Rezyser stawia swych bohateréw przed nietatwym wyborem,
czesto o moralno-etycznym podtozu. Cho¢ dziatania podejmowane
przez filmowe postaci mogg wzbudza¢ w widzach sprzeczne uczucia,
trudno odméwié im choéby odrobiny racji. W ten sposob twérca usituje
oddac¢ trudng do uchwycenia ambiwalencje ludzkiego zycia. Ponadto,
ponad wyartykutowang wprost realistyczng warstwg obrazu wyraznie
dostrzegalny jest takze wyzszy - symboliczny poziom, ktéry nie tylko
wzmachnia wypowiedziang wprost mys$l (np. w dialogach bohateréw),
ale i otwiera dzieto na mozliwo$¢ innej interpretacji. Oszczedno$é stéw
(niekiedy wrecz znaczgce milczenie), specyfika okreslonych kadrow,
inwariantowe powtarzanie gestéw w zespoleniu z bogatg sferg symbo-
liki, nie tylko, jak juz wspomniatam, ,otwiera dzieto”, tak jak chciatby to
widzie¢ Umberto Eco, ale i pozwala na jego odczytanie przez pryzmat
symboliczno-mityczno-religijnych kodéw ,nadbudowanych” nad war-
stwg fabularng. Umiejetne wykadrowanie tta oraz postaci, ukazanie
bohaterow oraz otaczajgcej ich przestrzeni w odpowiedniej perspek-
tywie (m.in. z wyraznie akcentowang proksemikg) ,nadaje” tej war-
stwie tekstu artystycznego status niemalze samodzielnego gtosu,
arola i tak juz przeciez nielicznych dialogéw sprowadzatyby sie
w E)rzyjetej optyce do funkcji komentarza dla mniej wprawnego odbior-

Powyzszej konstatacji nie nalezy bezposrednio tgczy¢ z faktem
degradacp statusu stowa w filmach Zwiagincewa. Przeciwnie, redukcje
werbalnych tresci mozna postrzega¢ jako jeszcze jeden z wielu se-
miotycznych weztéw, ktory kazdy moze préobowac rozsupta¢ po swo-
jemu.

Jak zauwaza Anton Dolin, petnometrazowy debiut rosyjskiego
tworcy, pomimo iz pozbawiony jest skandalicznej tematyki, $Smiatych
scen, a w obsadzie aktorskiej trudno bytoby doszukac sie gW|azd -
a wiec odrzuca te chwyty, ktére stanowig przynete dla widza'®* -,
potrafit zdoby¢ sobie uznanie krytyki. Fabularna o$ filmu rezonuje
wokot skomplikowanych relacji dzieci i rodzicow, a watek ten (w mniej
lub bardziej wyeksponowanej formie) pojawia sie takze w trzech po-

22 podobnie postrzega Elene np. Beata Waligdrska-Olejniczak, zob. B. Waligorska-
Olejniczak, Memagpopb! npocmpaHcmea 8 cpunbme AHOpesi 3esi2uHuyesa ,EneHa”
(Hacmes 1), [w:] 25 lat polskiej rusycystyki w okresie transformacji: idee — problemy -
tematy, red. P. Fast, Katowice 2015, s. 210.

124 A, DonuH, 3epkarno: 3ssauHues, [w:] Idem, Ynoska XXI: o4epKu KUHO HOB020 eeka,
Mocksa 2010, s. 269.
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zostalych dzietach rezysera. Wydaje sie zresztg, ze z tatwoscig moz-
na wymieni¢ te skladowe, ktére Zwiagincew umieszcza w swojej pod-
recznej palecie, by przy ich pomocy malowaé przed oczami widza
sugestywne obrazy: epatowanie prostota, oszczednoscig stéw
i gestéw; dtugie, statyczne ujecia w planie ogélnym, ukazujgce boha-
tera w korelacji z otaczajgca przestrzenig. Za kolejny wyznacznik me-
tody tworczej rezysera mozna takze uznaé ekspresyjne zestawianie
tejze przestrzeni z filmowymi postaciami — chodzi o zabieg, w ktérym
bohater zajmuje niewielkg czes¢ kadru, a ten jest zdominowany przez
otoczenie: naturalne (rozlegte potacie tak, pola, akweny wodne itd.)
lub zindustrializowane/zurbanizowane (budynki fabryk, elektrownie,
gestg zabudowe mieszkalng itd.). W dzietach rosyjskiego tworcy brak
takze wartkiej akcji, dtugie, zastygte w bezruchu ujecia wigzg sie
Zz powolnym rozwojem sytuacji, co z jednej strony buduje napiecie
i oczekiwanie na kulminacyjny moment, z drugiej zas skupia uwage
widza na symbolicznej warstwie tekstu. Te wstrzemiezliwo$¢ w stoso-
waniu obfitych srodkéw wyrazu mozna takze potgczyé z faktem, iz
obecnos¢ postaci drugoplanowych zostata ograniczona do niezbed-
nego minimum (szczegdlnie w dwoéch pierwszych filmach). Oszczed-
nos¢ w bezposrednio wyartykutowane tresci (odwrotnie do zagesz-
czenia sfery metaforycznych odniesien), niekiedy wrecz draznigca
widza (co wynika z poczucia niedosytu, wrecz dojmujgcego braku),
moze byé postrzegana jako zabieg (minus-chwyt) zorientowany na
wykreowanie aury transcendencji, w ktérej wspomniany brak staje sie
wartoscig'®. Co ciekawe, ta powsciggliwosé sprawia miedzy innymi,
ze filmowg twdrczos¢ Zwiagincewa (zwtaszcza Powrot) warto interpre-
towac¢ poczynajagc od najmniejszych jednostek kompozycyjnych, poje-
dynczych uﬁé — juz bowiem na tym poziomie pojawiajg sie zabiegi
stylizacyjne™*®.

Wazny element w dzietach rosyjskiego rezysera stanowig takze
kompozycyjne bgdz ideowe klamry — otwierajgce i zamykajgce film
ujecia, kluczowe dla odczytania catosci filmu sceny. W Wygnaniu jest
to ujecie przedstawiajgce stojgce nieopodal drogi samotne drzewo,
obok ktérego przejezdza samochdéd (cho¢ w koncowych zdjeciach
wyeksponowana zostaje réowniez obecnosé kobiet pracujgcych przy
zniwach). W Elenie bedzie to motyw gatgzek drzewa, z tym ze — tym

125 M. Kempna-Pienigzek, Rzeczywistosc. .., s. 83.
26 |pidem, s. 84.
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razem poczatkowe kadry — zostaty wzbogacone o obecnos$¢ wron i ich
ztowieszczego krakania, zas nie ma ich w ujeciach zamykajacych, co
czes¢ badaczy interpretuje jako oznake przysziego osamotnienia tytu-
towej bohaterki, bqldi szerzej — dojmujgcej pustki w zyciu wspoitcze-
snego czlowieka™'. W Lewiatanie za$ - wzburzone morskie fale.
W Powrocie mozna dostrzec dwie ramy: kompozycyjng oraz ideowa.
Ta pierwsza zwigzana jest z motywem wody, przy czym niewaZtg)Iiwie
wigze sie takze z tg druga. Obecno$¢ wspomnianego zywiotu™® wie-
lokrotnie zostaje wpisana w filmowe dzieto, stanowigc nie tylko oso-
bliwy lejtmotyw, ale i ukierunkowujgc oraz dajgc szanse na pogtebie-
nie recepcji widza. Co ciekawe, pomimo eksponowania czestej obec-
nosci tafli jeziora w filmowej przestrzeni, w swym pierwszym
petnometrazowym filmie Zwiagincew nie wykorzystuje szerokiego
spektrum nosnosci znaczeniowej zwierciadta, po ktéry tak chetnie
siega w pozniejszej tworczosci.

Jako jawng wskazéwke dotyczaca znaczenia wody w procesie in-
terpretacji wspomnianego dzieta mozna potraktowaé fakt, iz jeszcze
zanim pojawi sie tytut, widz widzi jej falujgce lustro, ktére po chwili,
wraz z pojawianiem si¢ wytaniajgcych sie z jego gtebi liter, w znacznej
czesci zostaje zastgpione przez czarne tto, pozostajgc jedynie jako
wypetnienie stowa BosspaujeHue, widniejgcego na ekranie. Zamknie-
cie wody w granicach zdefiniowanych przez kontury liter juz od same-
go poczatku sugeruje, ze tytutowy powrdt nierozerwalnie zwigzany
bedzie z danym zywiotem, jego symbolikg. Na takg analize wyprowa-
dza tez kolejne ujecie - teleologicznie zorientowana prolegomena.
Sytuujgca sie poza filmowym ujeciem czasu odmierzanym dniami
tygodnia scena przedstawia gtebie wod. Oko kamery sunie w jej od-
metach, by dotrze¢ do pustej, zatopionej t6dki. Dopiero obejrzawszy
film widz dowie sie, ze jest to t6dka, ktérg Andriej i Iwan wraz z ojcem
przyptyneli na tajemniczg wyspe. Kolejna scena (tym razem juz wpisu-
jaca sie w konkretny chronotop filmowych wydarzen, albowiem roz-
grywajaca sie w niedziele) rozpoczyna sie od kadru przedstawiajgce-
go skoki do wody. Przez chwile widz obserwuje gwattowne zanurzenie
ciata, a nastepnie bardzo statyczne, wrecz leniwe ujecie zatoki z plat-

127

B. Waligdrska-Olejniczak, Memagbopei..., s. 212.

128 Beata Waligorska-Olejniczak nazwie to swoistg obsesjg na punkcie motywu wody,
zob. B. Waligdrska-Olejniczak, Neomitologizm w filmie ,Lewiatan” Andrieja Zwiagince-
wa, [w:] Meandry sfowiariskiej kultury. Ksiega jubileuszowa poswiecona profesorowi
Tadeuszowi Bogdanowiczowi, red. L. Kalita, Gdansk 2016, s. 136.
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forma, z ktérej skakali chtopcy. Podobny kadr kohczy filmowe dzieto,
cho¢ tym razem jest to widok przedstawiajgcy tafle jeziora z porosnie-
tym brzegiem. Kamera powoli zaczyna sie od niego oddala¢, a po
chwili na ekranie pojawia sie sekwencja zdje¢, ktérym towarzyszy
krotki grom oraz odgtosy padajgcego deszczu. Tym razem motyw
wody w postaci szumu opadow atmosferycznych staje sie dzwieko-
wym komentarzem, ale i spoiwem z projekcjg czarno-biatych fotografii,
pojawiajgcych sie na ekranie.

Czes¢ wspomnianych kadréw widz bez problemu jest w stanie
odnies¢ do konkretnych momentéw ojcowsko-synowskiej podrézy,
cho¢ nie bez znaczenia jest fakt, ze w trakcie wyprawy rodziciel ani
razu nie zostat uwieczniony na kliszy. Obrazy te z jednej strony sta-
nowig jawne odwotanie do wczesniejszych fragmentéw fabuty,
zdrugiezj zas eksponujg nosnos¢ znaczeniowg fotografii w filmowym
dziele'®. Warto w tym kontekscie przypomnie¢ chociazby reakcje
chtopcow, ktérzy dowiedziawszy sie o powrocie ojca pobiegli na
strych, aby wydoby¢ z kufra jedng ze starych, zakurzonych ksiag
i odnalez¢ jego zdjecie. Podobng fotografie, w jednej z ostatnich fil-
mowych scen, odnajduje Iwan. Czarno-biaty kartonik (ztozony na pot
i przechowywany za ostong przeciwstoneczng w samochodzie) przed-
stawia matke trzymajgca w objeciach miodszego z chtopcoéw, podczas
gdy starszy siedzi na motocyklu. Centralny punkt zdjecia (dodatkowo
wyeksponowany za sprawg linii zalamania), a wiec miejsce domysinie
przeznaczone dla ojca — pozostaje pusty. Ta znaczgca nieobecnosé
mezczyzny na fotografii koresponduje z jego brakiem w sekwencji
zdje¢ z podrézy. Co wiecej, za symbolicznym ,zniknieciem” rodziciela
przemawiaé moze wspomniana opuszczona (centralnal!) przestrzen,
ideowo nawigzujgca do pustej tédki z poczatkowych kadréw. Na takag

129 Réwniez w pozostatych filmach rezysera obecnosé fotografii w filmowej przestrzeni
bedzie stale eksponowana. Dla przyktadu w Wygnaniu Wiera uwaznie bedzie przygla-
dac sie fotografii stojgcej na potce. W retrospekcji dowiemy sie takze, ze zaproponowa-
ta ona Robertowi, aby obejrzat z nig stare zdjecia. W Elenie oko kamery na dtuzsza
chwile zatrzyma sie na jednym ze zdje¢ tytutowej bohaterki, tuz po tym jak kobieta po
raz ostatni zamieni kilka zdawkowych zdan z Wiadimirem i bedzie czekata na jego
Smier¢. W Lewiatanie za$ Kola pokaze przyjacielowi oprawione w rame zdjecie pano-
ramy terenu, na ktorym wychowywat sie dziadek i ojciec mezczyzny. Motyw fotografii
pojawia sie w kazdym z petnometrazowych filmoéw Zwiagincewa. Anton Dolin zastana-
wia sie nawet, czy rezyser nie jest fetyszystg starych zdje¢, zob. A. JonvH, Mms cob-
cmeeHHoe. ,Enexa”, pexuccep AHOpel 3ssizuHues, ,MCKYCCTBO KMHO” 2011, nr 6,
http://kinoart.ru/archive/2011/06/n6-article13 (5.09.2016).
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interpretacje wyprowadza takze fakt, iz jako ostatnie w diaporamie
konczacej filmowe dzielo pojawiajg sie fotografie z dziecinstwa
chtopcow, na ktérych ponownie zostat uwieczniony ich ojciec. Mamy
tu wiec do czynienia z wielopoziomowg klamrg kompozycyjna, w ktérag
wpisany zostat takze chwyt petli. Odnalezienie zdjecia w poczatko-
wych fragmentach filmu oraz na jego koncu, a takze zamkniecie dzieta
projekcja obrazéw z podrézy, a nastepnie wczesnego dziecinstwa
chtopcéw — podobnie jak antycypacyjna mini-etiuda z t6dkg — nawig-
zuje do idei cyklicznosci, swoistego zapetlenia, takze w sensie tempo-
ralnym ze wzgledu na wyeksponowanie zatarcia granic czasowych'®.
Jak zauwaza Beata Waligorska-Olejniczak:

Percepcja [...] przestrzeni ekranowej, w ktorej waznym elementem jest
réwniez cykliczno$¢ i rytualizacja wydarzen, rodzi w widzu wrazenie, ze
uczestniczy on niemalze w tworzeniu nowego mitu o apokalipsie,
o Swiecie, ktory zdaje sie znajdowac¢ zawsze gdzies w srodku, pomiedzy
chaosem a kosmosem, mierzalny czas $wiecki wpisany jest zas
w odnawialny czas sakralny**".

Wspomniane ujecia legitymizowatyby wiec takze totalizujgcg nar-
racje, uniwersalistyczny przekaz tytutu filmowego dzieta. A zatem
rama kompozycyjna nierozdzielnie wigze sie z ideowym, tytutowym
motywem, ktéry w kadrach otwierajgcych filmowe dzieto zdefiniowany
zostat w mikroskali jako powtdrne przybycie meza i ojca na tono ro-
dziny, do opuszczonych przez niego bliskich, zas w scenach zamyka-
jacych (czesciowo wykraczajac poza nakre$long fabute) otwiera sze-
reg mozliwych interpretacji: od swoistego powrotu syna marnotrawne-
go - lwana, ktéry po raz pierwszy zwréci sie do, martwego juz, ojca:
»1ato!”; przez (domy$lnie) stale odnawiajgcy sie porzgdek nastepuja-
cych po sobie dni tygodnia z wpisang wen ideg cyklicznosci.

Konkretne filmowe wydarzenia przyporzgdkowane zostajg do
okreslonych dni, przy czym warto zaznaczy¢, ze akcja rozpoczyna sie
w niedziele, kohczy zas w sobote. Fakt ten tatwo daje sie odczyta¢

%0 W znacznie prostszej formie zabieg ten zostat zastosowany np. w Wygnaniu, kiedy
Aleks udaje sie do Roberta, a w mieszkaniu rozbrzmiewa dzwiek telefonu — bohater
podnosi stuchawke, po czym udaje sie do Wiery, dzieki czemu widz wie, ze akcja prze-
niosta sie w czasie. Trzeba jednak podkresli¢, ze w tym obrazie retrospekcja zoriento-
wana jest przede wszystkim na udzielenie choéby czesciowych odpowiedzi na pytania
pojawiajgce sie w trakcie oglgdania filmu.

131 B Waligérska-Olejniczak, Neomitologizm..., s. 137.
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zarowno w biblijnym, jak i, szerzej, mityczno-kosmogonicznym kluczu,
a obydwa ujecia, wzajemnie sie umacniajgc, intensyfikujag metaforyke
przekazu. Wszakze niedziela to wedtug chrzescijan pierwszy dzien
tygodnial32, dzien Panski, dzieh zmartwychwstania. W pigtek z kolei,
postrzegany jako dzien Meki Panskiej, bohater umiera. Proba skore-
lowania takiego postrzegania czasu z faktem, iz akcja filmu konczy sie
w sobote, kiedy to ciato tonie w odmetach wody, wyprowadza na moz-
liwos¢ szerszego zinterpretowania tytutowego powrotu. Z jednej strony
mozna go pojmowacé jako symboliczng zapowiedz zmartwychwstania,
ktore (juz poza filmowym kadrem) ,wydarzy sie” w niedziele. Takg
narracje umacnia fakt, iz rozgrywajgce sie w tym dniu wydarzenia
mozna potraktowac jako fabularng kontynuacje dnia poprzedniego -
soboty, kiedy to konczy sie akcja filmu. Z drugiej zas strony, tytutowy
motyw moze by¢ postrzegany jako realizacja idei kosmogonicznego
powrotu do poczatku, do prawdd, do tego, co pierwotne i przed-
ksztattne, ale tez bedace gwarantem oczyszczenia i odrodzenia,
w czym dostrzegalna jest idea cyklicznosci — na podobienstwo moty-
wu uroborosa.

Na ten szerszy kontekst akcentowanej odnawialnosci, a wiec po-
nownego docierania do poczatku, wskazuje takze wspomniana zapo-
wiedz - ujecie z zatopiong t6dkg. Kadry otwierajgce filmowe dzieto
(takze w metaforycznym sensie), pozostawiajg koncowg scene ,nie-
dopowiedziang”, ,niedomknietg”. W prostej linii odniesien do fabuty
widz moze oczekiwaé na to, co jeszcze sie wydarzy poza okiem ka-
mery (np. powrét chtopcéw do domu, reakcja matki itd.), zas
w pogtebionym widzeniu chodzitoby o oczekiwanie na ponowny po-
wrét ojca — z jednej strony zndw nastanie poniedziatek, a wiec dzien,
kiedy zjawit sie mezczyzna, z drugiej zas we wspomnianej prolego-
menie wyraznie widac, ze w tédce nie byto ciata (odlegta analogia do
pustego grobu Chrystusa). Tak wiec rézne chwyty artystyczne: wyko-
rzystanie idei powtarzalnosci dni tygodnia, klamra kompozycyjna
w postaci motywu wody, fotografii, czy swoiscie pojmowany prolog
oraz epilog filmowego dzieta pracujg na wspdlne umocowanie inter-
pretacji w kluczu metaforycznego odrodzenia.

%2 Chodzi o oparty na Biblii podziat roku, zgodnie z ktérym niedziela postrzegana jest

jako pierwszy dzien tygodnia, sobota za$ jako siddmy. Podziat ten rézni sie od normy
ISO-8601, w ktorej niedziela jest siddmym dniem tygodnia.
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Nosnos¢ znaczeniowa zywioldw, zwlaszcza ognia (w kazdym
z filmowych dziet pojawia sie kominek bgdz ognisko) i wody (w postaci
rzek, jezior, moérz, ale i obfitych deszczéw czy burz) bardzo chetnie
wykorzystywana jest przez Zwiagincewa w jego tekstach artystycz-
nych™®. Zaréwno w Powrocie, jak i w Lewiatanie $mieré gtdwnych
bohateréw ma miejsce na zewnatrz, ciato zostaje zabrane przez wode
(cho¢ w tym drugim obrazie jedynie na pewien czas), symbol odnowy,
oczyszczenia i jednoczesnie holizmu. Wyjagtek w tym kontekscie sta-
nowi wspomniana juz Elena. W tym filmie basen, w ktérym bohatera
dopada zawat, nie wpisuje sie w symbolike wody i deszczu znang
z dotychczasowych dziet rezysera, w ktérych obfite opady i burze
wywotywaty asocjacje z oczyszczeniem atmosfery i nowym poczat-
kiem'**. W Elenie woda sygnalizuje $mier¢'*®. Wiadimir umiera we-
wnatrz swojego luksusowego mieszkania, niemalze odgrodzony od
Swiata przyrody, ktéra w tym obrazie zdaje sie petni¢ role surowego
obserwatora, wrecz sedziego. Z kolei obecnos¢ i sfera metaforycz-
nych odniesien wody w Powrocie zdecydowanie wykracza poza na-
kreslony powyzej zwigzek z tytutowym motywem. Najbardziej bodaj
czytelng sceng jest fragment, kiedy rozzioszczony decyzjg ojca Iwan
nieustannie skarzy sie w trakcie podrézy autem, ze ojciec (nie liczac
sie ze zdaniem synéw) nakazat przerwanie wedkowania. Wyprowa-
dzony z rébwnowagi mezczyzna tuz przed wjazdem na most zatrzymu-
je samochdd i kaze swemu mtodszemu synowi opusci¢ pojazd, a na-

133 7e wzgledu na ograniczone ramy objeto$ciowe w niniejszym artykule skupiamy sie
jedynie na metaforycznej sferze odniesien wody.

3 Podobnie jest z symbolikg ognia, ktéra takze nie wpisuje sie w ujecie tego zywiotu
znane z pozostatych obrazéw rezysera. Wydaje sie, ze sfera metaforycznych odniesien
zostata tu zminimalizowana ze wzgledu na defetystyczng wizje $wiata przedstawionego
w filmowym dziele. W Elenie jedynie czterokrotnie (w znaczacy sposob) zaakcentowana
zostaje obecnos$¢ ognia. Po raz pierwszy widzimy go w postaci ptomieni $wieczek, kiedy
bohaterka przychodzi do cerkwi — w tym wypadku trudno jednak odwotywac sie do
waloryzujgcej symboliki (oczyszczajgcej mocy, dajgcej nadzieje na regeneracje). Cho-
dzitoby tu raczej o wyeksponowanie destrukcyjnej sity tego zywiotu, co znalazioby
potwierdzenie w kadrach, kiedy bohaterka tuz po smierci swego meza pali dokumenty.
Po raz trzeci ptomien $wiecy pojawia sie kiedy Sieroza idzie wigczy¢ korki. Ostatni raz
widzimy ogien w koncowych fragmentach filmu, kiedy Aleksander uczestniczy w bojce
nieopodal ogniska. Obecno$¢ zywiotu w tej scenie, ktéremu towarzysza gtuche odgtosy
kopniakéw i cioséw wymierzanych pigsciami, podobnie jak w dwdch wymienionych
powyzej epizodach, eksponuje niszczycielskg site amoralnego postepowania, a takze
daje sie odczytac jako zapowiedz proliferacji duchowej pozogi.

%5 B, Waligérska-Olejniczak, Memagbopsi..., s. 220.
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stepnie odjezdza. Co ciekawe, brat Andrieja wbrew uprzednio dekla-
rowanej checi, nie decyduje sie na zejscie do rzeki, lecz zdecydowa-
nym krokiem wkracza na most i obserwuje jadgcg w oddali ciezaréw-
ke. Najbardziej wymowna w tej scenie jest zacietos¢ malujgca sie na
twarzy Iwana, kurczowo zaciskane zeby i wyraznie przetykana $lina,
potegujgce wrazenie podjecia przez niego nieodwotalnej decyziji.
Kompozycja nastepujacych po sobie kadrow moze sugerowaé, ze
wsciekty na ojca miodszy z braci wsigdzie do samochodu ciezarowe-
go, jednak ostatnie ujecie przedstawia zblizajgcy sie pojazd, ktéry
przejezdzajgc obok chiopca, spowija go na moment tumanem kurzu.
Zrezygnowany brat Andrieja siada na metalowej osfonie i tkwi tam
nawet podczas ulewnego deszczu, ktéry jest widoczny w kolejnej
scenie. Mimo, iz chtopiec nie decyduje sie na schronienie sie przed
ulewg pod mostem, na jego twarzy i w jego gestach nadal widoczny
jest pewien rodzaj zacietosci, jakby byt zdecydowany wzmocnié nie-
widzialng bariere, ktérg prébuje odgrodzi¢ sie od ojca.

Podkresli¢ trzeba, ze motyw duzego dystansu, wrecz niewybu-
rzalnej granicy wznoszonej pomiedzy czionkami rodzin, stanie sie
jedng z dominant w tworczosci Zwiagincewa, a nierozdzielnie wigzaé
sie bedzie z poczuciem osamotnienia, alienacji, a takze z zatraceniem
umiejetnosci rozmawiania. Twoérczos¢ rosyjskiego rezysera metafo-
rycznie mozna by zresztg traktowaé jako zdj;gcia rentgenowskie naj-
mniejszej i podstawowej komaorki spoiecznej1 . W kazdym z czterech
dotychczasowych obrazéw widzimy bowiem relacje oséb (cztonkéw
rodziny), ktére cho¢ przebywajg razem, to jednak sg osamotnione.
W Powrocie nieustannie manifestowany jest dystans, a wrecz wrogi
stosunek syna do ojca, w Wygnaniu pojawia sie podejrzenie o zdrade,
za$ w Lewiatanie do niej dochodzi. Z kolei w Elenie mamy do czynie-
nia z morderstwem meza co sprawia, ze w sposob ostateczny zostajg
zerwane (i tak przeciez watte) wiezy rodzinne. W omawianym tu filmie
poczatkowo moze wiec nieco dziwi¢, ze Iwan nie decyduje sie na
ucieczke ciezarowka, lecz wsiada do samochodu ojca, ktéry wraca po
niego po pewnym czasie. Przez chwile chtopiec zdaje sie walczy¢ ze
tzami, a nastepnie zadaje wprost pytanie, ktére nurtowato go od mo-
mentu powrotu rodziciela do domu, po czym rezygnujgc z dotychcza-
sowej pozy, wybucha bezsilnym ptaczem. W kolejnym kadrze widzi-
my, ze samochdd zjezdza z mostu i rusza w dalszg droge, przy czym

1% B Waligérska-Olejniczak, Neomitologizm..., s. 136.
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obiektyw kamery ustawiony jest w taki sposéb, ze wraz z oddalaniem
sie pojazdu odnosi sie wrazenie, iz zanurza sie on w wodnej toni — taki
efekt zostat osiggniety przez zbiezng kolorystyke podtoza i rozbijaja-
cych sie o niego kropli deszczu oraz brak wyraznych granic miedzy
nimi (motyw osiadania, zapadania sie, czytelny jest takze w kolejnej
scenie). We wspomnianym fragmencie opowiesci warto zwrdci¢ uwa-
ge na kolejno$¢ zaistniatych wydarzen niejako zespolong z ruchem
wejscia, przebywania i zjechania z mostu implikujgcymi asocjacje
z rytuatem przejscia, a takze Jungowskg indywiduacjg. Ponadto
w omawianym ciggu uje¢ wyraznie akcentowany jest motyw granicy:
kiedy samochéd zatrzymuje sie i kadr ukazuje droge, ktorg juz przeby-
to (wyraznie zaznaczony trakt wyrdzniajacy sie jasnym kolorem i znaj-
dujgcy sie nieco wyzej niz sgsiadujgce pola — w odréznieniu od nie-
malze zatopionej w trawie bgdz zbozu drogi, ktdérg chwile wczesniej
jechat pojazd); nastepuje ciecie, zmiana perspektywy i oczom widza
ukazuje sie most (orientacja wertykalna zostaje dodatkowo podkreslo-
na obecnoscig dwdéch barierek zabezpieczajgcych). Co wazne, kiedy
zjazd kamery sprawia, ze piaszczysta linia przestaje wyraznie oddzie-
la¢ dwa tereny, ktére przecina, po prawej stronie wyeksponowany
zostaje kolejny, tym razem usytuowany poprzecznie do poprzedniego,
trakt. Nastepnie lwan wchodzi na srodek mostu i stamtagd bedzie ob-
serwowat jadacg ciezaréwke. W ujeciu tym mamy do czynienia ze
zwielokrotnieniem linii podziatu, swoistych granic: pionowych, wyzna-
czanych przez (od lewej) niewyrazng, ale dostrzegalng kreta linie, pas
zieleni, rzeke, ponownie pas zieleni, pola, ktére dodatkowo ,podzielo-
ne” zostaly przez pochylone drewniane stupy wysokiego napiecia;
a takze poziomych: w postaci betonowej przegrody zwienczonej meta-
lowg ostong w (nieprzypadkowo!) kontrastowych kolorach oraz czer-
wonej (!) barierki.

Rezygnacja z wyrazistej kolorystyki to kolejny bardzo nosny zna-
czeniowo chwyt artystyczny stosowany przez rosyjskiego rezysera.
Kazdy z czterech petnometrazowych filmow Zwiagincewa utrzymany
jest w spokojnej tonacji. Przygaszone kolory, dominacja btekitno-
szarych barw budzi w widzu uczucie melancholii, ktére wraz ze zbli-
zaniem sie do momentéw kulminacyjnych poszczegdlnych obrazéw
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moze przeradzaé sie w melancholie sprzeciwu'®’. Diugim, zastyglym

w bezruchu ujeciom w planie ogdélnym czesto towarzyszy gra $wiatta
i cienia, ktéra wzmacnia metaforyke przekazu. Z kolei z rzadka poja-
wiajgce sie bardziej intensywne kolory (cho¢ tez czasem jakby zma-
towione, wyciszone) stanowig dla widza rodzaj wskazéwki interpreta-
cyjnej. W Elenie taki zabieg dostrzegalny jest na przykfad w scenie,
kiedy bohaterka opuszcza mieszkanie, aby uda¢ sie do adwokata
Wiadimira. Kobieta zmierza w strone czekajgcej na nig takséwki, zde-
cydowanie wyrézniajgcej sie jaskrawozottg barwg. Chwyt ten mozna
odczyta¢ jako oznake wkroczenia na droge, z ktorej nie bedzie odwro-
tu. Podobny zabieg mozna zauwazy¢, kiedy matka Sieriozy obserwuje
martwego konia na przejezdzie kolejowym. Ten epizod stanowi nie
tylko element intertekstualnego dialogu ze spuscizng Andrieja Tar-
kowskiego oraz nawigzanie do podobnej sytuacji Raskolnikowa ze
Zbrodni i karyl38. We wspomnianej scenie uwage widza przykuwa na
wpot uniesiony biato-czerwony szlaban, co rowniez moze sugerowac
przekroczenie przez Elene niedozwolonej granicy. W Wygnaniu intry-
guje niebieski, czerwony oraz biaty kolor sukienek, ktére ma na sobie
Wiera, co mozna odczytac jak element stylizacji na Maryje, z podkre-
sleniem jej boskiej (btekit) oraz ludzkiej (czerwien) natury, a takze
niewinnosci (biel), pogtebiajgcymi asocjacje z niepokalanym pocze-
ciem. Z kolei we wspomnianej scenie w Powrocie zwraca uwage fakt,
ze lwan zatrzymuje sie nie tylko pomiedzy dwiema ostonami, ale
i dokfadnie na linii podziatu rzeki i prawego zbocza, co mozna inter-
pretowa¢ jako przebywanie pomiedzy, na granicy, ktérg chiopiec me-
taforycznie przekroczy wraz z wykrzyczeniem ojcu wszystkich zalow.
Temu istotnemu wydarzeniu pokonania bariery chtodnego dystansu
wobec rodziciela, z emocjonalnego punktu widzenia towarzyszy¢ be-
dzie wylanie rzewnych fez, z atmosferycznego — ulewne opady, za$
z topograficznego — zjechanie z mostu, a wiec opuszczenie miejsca
tak oddzielajgcego, jak i tgczacego dwie przestrzenie. Przytoczony
powyzej fragment filmowej opowiesci wolno zatem postrzegac jako

37 To $wiadome nawigzanie do tytutu powiesci Laszlo Krasznahorkaia wynika z nastro-
ju dominujgcego w pewnych fragmentach filmowej opowiesci, ktory jest zbiezny z at-
mosferg, towarzyszacg lekturze utworu wegierskiego artysty.

138 K. Kropaczewski, Bupmyanusayusi deticmeumensHOCMU KaK ¢hakmop anueHayuu
(Ha npumepe ¢unsmos ,TaHey [enu” MeaHa Bbipbinaesa u ,EneHa” AHOpesi 3esi2uH-
uesa), [w:] Samotnos$c¢ — aspekty, konteksty, wymiary, red. K. Arciszewska, L. Kalita,
U. Patocka-Sigtowy, T. 1, Gdansk 2016, s. 132.
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dokonanie waznego kroku naprzéod, przestgpienie linii granicznej,
a bezposrednio w planie fabularnym - przelanie czary goryczy, wy-
buch kumulowanej negatywnej energii, ktéry nierozerwalnie wigze sie
z motywem padajgcego deszczu i wylanych tez. Ulewa sprzyja nie
tylko odstonieciu swego oblicza przez Ilwana, ale staje sie réwniez
momentem préby dla jego ojca, bezlitosnie obnazajgc wiotkos$é, kru-
cho$¢ nawigzanej przez nich relacji oraz emocjonalne uwigznigcie
w miejscu, z ktérego nietatwo bedzie sie wydostaé. Na takie odczyta-
nie naprowadza ujecie nastepujgce tuz po kadrach przedstawiajgcych
wspomniany wczesniej motyw samochodu opadajgcego na dno wod-
nej toni, w ktérym widzimy, ze na skutek rozmycia nawierzchni, pojazd
grzeznie w blocie. Zmagania z deszczem i rozmokig ziemig mogg
zatem stanowi¢ parabole trudnych synowsko-ojcowskich relacji i walki
o skierowanie ich na bardziej stabilny grunt. Deszcz staje sie wiec
wizualng zapowiedzig wybuchu i krétkotrwatego wytadowania emocji.
Warto odnotowac¢, ze kolejne spiecia na linii syn-ojciec takze
kazdorazowo beda rozgrywaé sie w scenerii, w ktorej dominuje woda.
Jako przyktad moze tu postuzyé utarczka stowna na tédce z powodu
popsutego silnika. To wydarzenie — takze rozgrywajace sie w trakcie
ulewy — zostaje ,zapowiedziane” ujeciem przedstawiajgcym burzowe
chmury, ktérymi spowite jest niebo. Warto réwniez zwréci¢ uwage na
poetyke, w jakiej utrzymany jest ten moment przeprawy. Gesta mgta,
obfite opady, btekitno-szara kolorystyka wprowadzajg atmosfere nie-
pokoju. Zwtaszcza ujecia przedstawiajgce ojca zdajg sie balansowaé
na granicy realnego i onirycznego. Zostaje on przedstawiony jako
spowita mgtg posta¢ z kapturem mocno naciggnietym na gtowe, co
umacnia infernalng narracje (taka optyka koresponduje ze wspomnia-
ng wczesniej sceng, w ktérej wypychano samochdd z btota — w nigj
takze ojciec manifestuje swoje demoniczne oblicze, uderzajgc Andrie-
ja w twarz). Grozny, wtadczy ton, jakim wydawane sg komendy i spi-
czasty czarny kaptur przywotujg na mysl kata. Z kolei fakt, iz bracia
wraz ojcem usitujg dotrze¢ na drugi brzeg, a zwlaszcza kadry ekspo-
nujgce prace wykonywang przez chiopcéw i dozér ze strony ojca bu-
dzg réwnie uzasadnione asocjacje z psychopompemlsg, CO po raz

% psychopomp to przewoznik, ktérego zadaniem byto odprowadzenie zmartych do
miejsca ich przeznaczenia, zob. np. hasto: psychopomp, [w:] Stownik wyrazéw obcych
i zwrotéw obcojezycznych Wtadystawa Kopalinskiego, http://www.slownik-online.pl
/kopalinski/93COCAS535D6BE7F4C1256581005F6D38.php (6.12.2016).
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kolejny moze nawigzywa¢ do procesu indywiduacji, ale takze dawaé
szerokie pole manewru dla psychoanalizy. W koncowej scenie prze-
prawy przez rzeke figura ojca wyraznie dominuje nad wiostujgcymi
chtopcami, cho¢ mozna réwniez dostrzec, ze ciemne sylwetki trojga
bohaterow wpisujg sie w zarys tréjkata réwnobocznego. W geome-
trycznej (symbolicznej) interpretacji kosmosu trojkat jawi sie zaréwno
jako symbol dgzenia do tego, co znajduje sie wyzej, jak i medium
taczace Swiat ziemski i niebianski**’. Nie bez znaczenia jest wiec fakt,
iz w ujeciu, w ktérym uchwytna jest wspomniana wyzej forma, granica
pomiedzy powietrzem a wodg staje sie niemal niedostrzegalna, ulega
zatarciu. Pojawienie sie figury trojkata w rozmytej przestrzeni ziemi
(wody) i powietrza wolno zatem potraktowac jako zapowiedz wzno-
szenia, wzrastania i, by¢ moze, zmartwychwstania. Wszak jednym
Z pierwszych ukazanych oczom widza dziatan, podjetych po doptynie-
ciu do wyspy, jest wspiecie sie ojca i Andrieja na latarnie morska,
z ktérej rozcigga sie panorama. Motyw wznoszenia jest zresztg kilku-
krotnie eksponowany w tekscie catosci, z kolei ruch w odwrotnym
kierunku — upadek (skok do wody) pojawia sie w jednym z pierwszych
uje¢ otwierajgcych filmowe dzieto. W tym kontekscie warto podkresli¢
szczegodlny rodzaj dialogu, jaki wywigzuje sie w sferze symboliki
wznoszenia-opadania. Juz od poczagtku filmu widzimy, iz spadanie nie
niesie ze sobg pejoratywnych konotacji. Fakt skoku do wody chtopcy
odbierajg jako przejaw odwagi i mestwa, za$ pozostanie na szczycie
platformy (bgdz bezpieczne zejscie) jako tchoérzostwo, z czego wyni-
ka, ze implikacje wznoszenia i spadania jak gdyby przejmuja nawza-
jem swoje funkcje. Tak wiec fakt, iz ojciec spada z drewnianej kon-
strukcji i w rezultacie tego upadku ginie, w my$| eksponowanej filmo-
wej logiki nalezatoby odczyta¢ w odwrotnym porzadku, jako realizacje
na zasadzie lustrzanego odbicia'** - nie jako porazke, ale oznake
wzrastania, by¢é moze takze przepowiednie tytutowego powrotu. Oj-
ciec umiera, prébujgc uspokoi¢ i sciggna¢ syna, ktéry nie chce zejs¢
na ziemie. Zresztg sam motyw wejscia na platforme, to jeszcze jedna
petla kompozycyjna.

1% Hasto: mpeyeonbHuk; mpuzoH, http://www.symbolarium.ru/index.php/TpeyronbHuK
(5.09.2016).

! Michait Lotman analizujac pojecie granicy zauwaza, Ze to, co jest nieakceptowalne
w naszym s$wiecie, w innych realiach jest dopuszczalne, zob. KO.M. JlotmaH, lMoHssmue
epaHuupl, [w:] Idem, Cemuocgpepa, CankT-INeTepbypr 2001, s. 257.
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Warto takze przypomnie¢, ze sama $mier¢ mezczyzny takze zo-
staje w pewnym sensie zapowiedziana. Kiedy chtopcy zmierzajg do
punktu widokowego, Iwan zauwaza w trawie martwego ptaka. Scena
ta zadziwia behawiorystyczng optyka: zaciekawiony chtopiec porusza
ptaka nogg, a kiedy orientuje sie, ze ten jest martwy, niewzruszony
odchodzi. Sam sposob, w jaki ukazana zostaje reakcja na smieré
zwierzecia, pokazuje nie tyle, ze jest on obojetny na ten fakt, ale ra-
czej postrzega go jako naturalng kolej rzeczy wpisang w charakter
funkcjonowania otaczajgcego sSwiata. Widok martwego stworzenia
Zostaje zestawiony z ujeciem spokojnej wodnej toni, na tle ktérej wy-
taniajg sie figury bohateréw, po czym oczom widza ukazuje sie wspo-
mniana drewniana platforma z latarnia morskg — jedyny wertykalnie
usytuowany obiekt. W takiej perspektywie warto przywota¢ z pamieci
ostatnig z fotografii stanowigcych zapis podrézy chiopcow, ktora
przedstawia pustg t6dz, na dziobie ktérej siedzi ptak. Jeszcze jeden
ptak, tym razem w locie, uchwycony zostat w lewym gérnym rogu
zdjecia. Co ciekawe, wspomniana fotografia stanowi swego rodzaju
granice temporalng, gdyz kolejne, nastepujace po niej ujecia przed-
stawiajg wczesne dziecinstwo chtopcéw i w tych kadrach ponownie
obecny jest ojciec. Tak wiec lot uwieczniony na zdjeciu datoby sie
odczytac jako przepowiednie tytutowego powrotu.

Zreszta sam motyw zapowiedzi, wielokrotnie realizujgcy sie
w inwariantowej formie mozna takze potraktowac¢ jako jeden z charak-
terystycznych dla poetyki Zwiagincewa chwytow artystycznych. Ukryte
kody sygnujgce smieré wyrazone zostajg nie tylko w introdukcji przed-
stawiajgcej zatopiong tédke czy w scenie z martwym ptakiem. Taki
komunikat dostrzegalny jest takze w epizodzie na strychu, kiedy
chtopcy, dowiedziawszy sie 0 powrocie ojca, poszukujg jego fotografii.
W tym celu odnajdujg w pokrytym kurzem kufrze ksiege, ktérg na
podstawie fragmentow karty tytutowej widz moze zidentyfikowac¢ jako
Biblie. W poszukiwaniu zdjecia Iwan wertuje stronice opastego tomu.
Pozadany przedmiot chiopiec odnajduje wetkniety pomiedzy Kkarty,
z ktorych jedna przedstawia rycine zatytutowang: Aepaam npuHocum
8 xepmey Vcaaka (Abraham skfada w ofierze Izaaka). Wykorzystanie
symboliki Akedy, ktéra w kulturze hebrajskiej oznacza meczenstwo
oraz zlozenie ofiary ze swojego zycia, mozna zatem odczyta¢ jako
rodzaj sugestii, klucza interpretacyjnego, w jakim nalezy odczytywaé
dzieto. Przemycenie odwotan do motywu skfadania ofiary jawi sie
takze jako element intertekstualnego dialogu ze spuscizng Tarkow-
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skiego — bezposrednie nawigzanie do tytutu ostatniego dzieta genial-
nego rosyjskiego tworcy — Ofiarowania. Rezyser Eleny otwarcie przy-
znaje, ze Tarkowski jest jednym z jego mistrzéw, nie bez powodu
dzieta Zwiagincewa przesycone sg symbolizmem i metafizyczng poet-
yka w duchu rezysera Zwierciadta™*.

Jako zapowiedz $mierci, w tym konkretnym aspekcie — metafo-
ryczne kopanie grobu — moze by¢ takze odczytany watek wykopywa-
nia i przeniesienia tajemniczej skrzyni. Warto przy tym podkresli¢, ze
wielokrotne wykorzystanie tych samym chwytéw, tresci czy znakéw —
sprawia, ze zabieg cyklicznosci dostrzegalny jest nie tylko w samym
filmowym $Swiecie, ale i metodzie jego konstruowania. Wydobycie
szkatutki i umieszczenie jej w skrzyni (1), znajdujacej sie na todzi, uru-
chamia rozmaite sieci inklinacji. Z jednej strony moze by¢ postrzegane
jako przeniesienie funkcji zagtebienia w ziemi (miejsce spoczynku
ciata) na t6dz. Z drugiej za$, czytelna jest takze asocjacja z wydrgzo-
nym zagtebieniem (ikonowy kowczeg) i arkg (w catej pojemnosci se-
miotycznej zawierajgcej w sobie takie pojecia, jak Arka Przymierza
czy Arka Noego), po raz kolejny uruchamiajgcymi biblijny kontekst
interpretacji dzieta oraz pozwalajgcymi na odczytanie tytutowego po-
wrotu jako osobliwej formy trawestacji apokaliptycznej paruzji. Spo-
$rdéd innych epizodéw odsytajgcych do linii interpretacyjnej skorelowa-
nej z trescig Starego i Nowego Testamentu wymieni¢ mozna chociaz-
by motyw podrézy, z licznymi przystankami stanowigcymi momenty
préby dla skomplikowanych ojcowsko-synowskich relacji, watek poto-
wu ryb, symbolike imion chtopcéw oraz narracje, w jakiej ukazana
zostaje postaé ojca — wkadczy, surowy, ale kochajgcy — na podobienh-
stwo starotestamentowego obrazu Boga. Co ciekawe, w kolejnych
filmach Zwiagincewa réwniez bedzie mozna dostrzec jawne nawigza-
nia do biblijnych tresci, z tym ze, zwlaszcza w Elenie, dominowaé
bedzie defetystyczna optyka. Dla przyktadu jako znak apokaliptyczne-
go konca swiata we wspomnianym obrazie postrzegany jest moment
zgasniecia $wiatta w mieszkaniu Sieriozy™*, cho¢ nie brakuje réwniez
opinii, ze w tym dziele armagedon rozgrywa sie przede wszystkim
w duszy zwyktego cziowieka'™. Z kolei w Wygnaniu rosyjski tworca

42 por, I1. MantokoBa, AHOpel 3esizuHyes: bozambie u 6edHble... Heso3moxHocmb

ebibopa... [Wywiad Larisy Maliukowej z Andriejem Zwiagincewem], http://www.novaya
gazeta.ru/arts/5668.html (5.09.2016).

3 Ibidem.

144 A, [orvH, Mus...
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zastosowat ciekawy chwyt kompozycyjny w scenie dokonywania
aborcji na Wierze. Zabieg ten (cho¢ bezposrednio na ekranie nie wi-
dzimy szczegoétéw procedury) zostat zestawiony z ujeciami dzieci,
uktadajacych puzzle przedstawiajgce Zwiastowanie Leonarda da Vin-
ci, a nastepnie z kadrami, kiedy tuz przed snem (!) Ewa odczytuje
fragment Hymnu o mifo$ci z Pierwszego Listu $w. Pawfa do Koryntian.

Kolejnym chwytem artystycznym reprezentatywnym dla metody
tworczej Zwiagincewa jest bez watpienia maksymalne zageszczenie
nosnosci znaczeniowej konkretnych scen w zestawieniu z oszczedno-
Scig stow. Wydaje sie, ze metaforyka przekazu zakodowana w sposo-
bie ukazania otaczajgcej przestrzeni, gestach bohateréw, ich spojrze-
niach, wymownym milczeniu mowi widzowi wiecej nizli wyartykutowa-
ne stowa. Jednym z bardziej ptodnych semiotycznie watkéw w Powro-
cie jest scena kolacji, w ktérej uczestniczy nowo przybyty ojciec. Este-
tyka, w jakiej utrzymany jest moment przygotowan nosi znamiona
teatralizacji. Oszczedno$¢ scenografii — stét, przy ktérym odbedzie
wieczerze na powrot zigczona rodzina oraz samotny kredens umiesz-
czony w rogu pokoju — zostaje podkreslona szarym, pozbawionym
wyrazu kolorem $cian. Ostatnie przygotowania do spozycia positku —
zastoniecie okien, precyzyjne rozstawienie talerzy — wygladajg jakby
byly doktadnie wystudiowane, epatujg nienaturalnoscia, wrecz sztucz-
noscig. Brak w tych dziataniach oznak codziennej krzataniny, domo-
wej atmosfery. Mozna odnie$¢ wrazenie, Zze ruchy wykonywane sg
z powolnym pietyzmem. Powage sytuacji uwydatnia panujgca w poko-
ju cisza, ktoérg zakiocajg brzek rozstawianych naczyn, gtuche odgtosy
krokow, a takze dzwiek dzieciecych zabaw dobiegajgcych przez okno.
Matka Andrieja i lwana, a takze towarzyszaca jej kobieta (prawdopo-
dobnie babka chtopcéw), w oczekiwaniu na wejscie mezczyzny zasia-
dajg po tej samej stronie stotu, przy czym oko kamery ustawione jest
w taki sposdb, ze w wolng przestrzen pomiedzy obydwiema posta-
ciami wpisany zostaje prostokat drzwi. W filmowej scenie widzimy, ze
ze wszystkich postaci, ktére braty udziat w wieczerzy, jedynie moment
wkroczenia ojca zostat zarejestrowany. Mezczyzna dosé zwawym
krokiem przekracza prég i wchodzi do pomieszczenia. W symboliczny
sposob ,wdziera sie” wiec w ,obcg” przestrzeh. Nie udaje mu sie jed-
nak zburzyé emocjonalnej bariery, a widz obserwuje caly szereg ka-
dréw zorientowanych na podkreslenie jej obecnosci. | tak na przykfad
warto zauwazy¢, iz tuz przed rozpoczeciem positku matka chtopcéw
zastania okno teatralnym, niemalze rytualnym gestem. Wydawatoby
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sie wiec, ze odgradza tym samym oswojong przestrzen wnetrza do-
mu, od tego, co obce. Tymczasem zasuniecie zaston zwigzane ze
spowiciem pokoju chwilowym pétmrokiem zdaje sie wprowadzaé
mroczng atmosfere napiecia. Warto przy tym zauwazy¢, ze podczas
wieczerzy to niewatpliwie ojciec odgrywa najbardziej znaczgcg role.
Mezczyzna nie zasiada wraz z matkg chtopcow przy krétszych bokach
stotu, jak jest to zwyczajowo przyjete w przypadku gospodarzy — tym
samym podkreslony zostaje odéwie,tny14 charakter jego powtérnej
obecnosci w domu. Zajmuje on miejsce naprzeciw kobiet, pomiedzy
oknami (co niejako dzieli stot na meska i zefnskag czesc¢), jednak wielo-
krotnie perspektywa, z jakiej zostaje ukazany bohater, czyni z niego
centralng postaé¢ w tym fragmencie filmowej opowiesci. Jego jawng
dominacje podkresla nie tylko sposdb organizacji przestrzeni arty-
stycznej, ale i bezposredni stosunek domownikéw — brak sprzeciwu
wobec polecenia nalania niepetnoletnim przeciez chtopcom wina, fakt,
iz to on rozpoczyna wieczerze, rozdziela positek, wydaje dyspozycje...
Ojciec petni wiec role przywodcey, eksponowany jest jego autorytet
(choc¢ ten smie podwazy¢ lwan, ktory potwierdza u matki prawdziwosé
stébw wypowiedzianych przez rodziciela). Podczas kolacji wyczuwalna
jest napieta atmosfera, poczucie skrepowania i niezrecznosci. Pomi-
mo iz od razu po powrocie mezczyzna przyjmuje role gtowy rodziny,
nie da sie nie dostrzec niepewnosci, jakg darzg go pozostali domow-
nicy, a nawet wrazenia, ze jest on im obcy. Mozna wrecz méwié
0 wspomnianej niewyartykutowanej granicy, ktéra oddziela obecnych
na kolacji cztonkéw rodziny od ojca. W omawianej scenie wyraznie
wida¢, ze bohater to Inny, cho¢ jego zachowanie na to nie wskazuje.
To z reakcji, oczekiwania i napiecia domownikow mozna wywniosko-
wac, iz wtargnagt on w znang im, oswojong przez nich przestrzen, na-
ruszajac mir domowy. Po raz kolejny zatem pojawia sie w tekscie
artystycznym Zwiagincewa motyw zwigzany z obecnoscig i koniecz-
noscig (lub niemoznoscig!) przekroczenia pewnej linii granicznej,
w omawianej scenie sygnowany przekroczeniem prostokata drzwi.
Motyw trudnej do pokonania, a czasem wrecz nieprzekraczalnej barie-
ry pojawia sie takze w pozostatych filmach rezysera. Dla przyktadu

5 Warto zwrdcié uwage, ze positek ma tu charakter raczej pseudoswigteczny. Trudno
w powyzszym kontekscie méwi¢ o prawdziwym $wiecie (tak jak widziat je Michait
Bachtin), ktére sprzyjatoby ksztattowaniu gtebokich stosunkéw miedzyludzkich i prze-
zwycigzeniu poczucia osamotnienia, por. K. Kropaczewski, Bupmyanusayusi..., s. 132.
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w Elenie eksponowac¢ go bedzie spanie w osobnych t6zkach, odmien-
ny wystroj wnetrza pokoju tytutowej bohaterki, czy charakter rozmoéw
pomiedzy postaciami — wymiana zdan nie jest zorientowana na dialog,
lecz ma charakter zdawkowych, wrecz ,stuzbowych” wypowiedzi.
W Wygnaniu bedzie to np. scena, kiedy Aleks usituje porozmawiaé
z Wierg na temat nienarodzonego dziecka — matzenstwo zasiada przy
dwéch przeciwlegtych bokach stotu, a z ust kobiety padajg znamienne
stowa: ,Mbl Yyxune. Tl Yyxomn u Bcerga 6uin Takum. U 6y/:|,eUJb”l46.
Kompozycja zorientowana na podkreslenie geometryzacji prze-
strzeni stanowi zarazem kolejny z wyznacznikéw metody tworczej
rosyjskiego rezysera — na przyktad w Lewiatanie czesciowe wpisanie
otaczajgcego $wiata w formute figur geometrycznych sprawia, ze
metafora prostokgta daje sie odczyta¢ jako podkreslenie niemoznosci
przezwl)zlgiezenia hierarchicznych uktadéw, wyeksponowanie opozycji
my-oni~"'. Podobny chwyt pojawia sie takze w Elenie, np. w scenie
spozywania $niadania, gdzie liczne prostokaty (okno, oparcia krzeset,
komoda, telewizor, a przede wszystkim blat stotu z pustg przestrzenig
w centrum) eksponujg obcos¢ bohateréw, nieumiejetnos¢ (a moze
brak checi czy potrzeby?) nawigzania bliskich relacji. W Powrocie
natomiast kolejng sceng, w ktorej dostrzegalny jest wspomniany za-
bieg, jest epizod, kiedy ojciec odkopuje skrzynie, po ktérg udat sie
wraz z chiopcami na tajemniczg wyspe, choé tam ten chwyt artystycz-
ny bedzie petnit inng funkcje. Zanim widz dowie sie, ze mezczyzna
prébuje odkopac szkatutke, na ekranie wida¢ trzy prostokatne otwory
(drzwi bagdz okna), przy czym pierwszy z nich miesci w sobie dwa
pozostate (na podobienstwo kompozycji mise en abyme, ktéra w wi-
zualnej warstwie tekstu ujawni sie takze w scenie wydobywania
mniejszej skrzyni z wnetrza drugiej, wigkszej). Nastepuje nieznaczne
zblizenie na wnetrze domu, gdzie dostrzegalny jest stojgcy w dole
ojciec oraz wyrzucana przez niego ziemia. Akcja rozgrywa sie doktad-
nie pomiedzy dwoma prostokgtami otworéw, przy czym jeden z nich
daje mozliwos¢é wglagdu w przebieg sytuacji, drugi zas zabity po-
przeczng deskg nie pozwala w petni ujrze¢ tego, co znajduje sie za
opuszczonym domem. Pusty, zdawatoby sie, oprawiony w rame frag-
ment przestrzeni, ze wzgledu na wyabstrahowanie go z catosci, przy-
pomina obraz badz fotografie, takze w zwigzku z ukazaniem i ,utrwa-

48 Cytat pochodzi z filmu Wygnanie, rez. A. Zwiagincew, Belgia-Rosja 2007.
7 B, Waligérska-Olejniczak, Neomitologizm..., s. 140.
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leniem” jedynie pewnego wycinka rzeczywistosci. Ten swoisty zabieg
.konizacji” przestrzeni jest jeszcze bardziej widoczny w jednym
z kolejnych uje¢, gdy oko kamery ukazuje zmierzajgcych w strone
opuszczonego budynku chtopcéw. Kompozycja tego kadru — stare,
zniszczone, pozbawione wyrazu deski w przyttumionych kolorach
z prostokgtem wolnej przestrzeni — powoduje, ze to, co dzieje sie po-
za budynkiem, budzi skojarzenie z obrazem wiszagcym na S$cianie.
Jednak tym razem wpisanie relacji przestrzennych w formute prosto-
kata wydaje sie zwigzane z probg uchwycenia tego, co ptynne, ulotne,
a wiec wyeksponowania przemijalnosci konkretnych wydarzen, ktére
z perspektywy czasu sakralnego stanowig zaledwie epizod. Obraz,
czy tez fotografia to wszakze préba utrwalenia pewnego wycinka rze-
czywistosci, odwzorowania go na piétnie/btonie. Z kolei okno, przez
ktére widz obserwuje zblizajgcych sie chiopcow, budzi raczej asocja-
cje z obrazem dynamicznym, a wiec takim, w ktérym najbardziej istot-
ng role odgrywa ruch. To nieustanne podkreslanie procesualnosci
mozna takze wpisa¢ w jedng z gtéwnych filmowych idei — cyklicznosci.
Wydaje sie zatem, ze w kazdym z filmowych chwytéw artystycznych
motyw wykorzystywany w konkretnej sekwencji kadréw w catosci dzie-
ta sparafrazowany zostaje co najmniej kilkukrotnie.

Co ciekawe, w dzietach Zwiagincewa mozna réwniez zaobser-
wowaé swoisty intertekstualny dialog pomiedzy konkretnymi filmami,
a nawet ,koczowanie” motywow (czyli obecnosé tego samego elemen-
tu w réznych filmowych obrazach), co powoduje, ze teksty artystyczne
rosyjskiego rezysera mogg byé postrzegane jako meta-dzieto'*®,
W strawestowanej formie sposéb ukazania wnetrza domu zostanie
powtérzony na przyktad w Wygnaniu, z tym, ze tam widz bedzie ob-
serwowat pomieszczenie od srodka, dostrzegajac kolejne elementy
wyposazenia wraz ze zwiekszaniem ilosci $wiatta wpadajgcego przez
odstaniane okno oraz w poczgtkowych kadrach Eleny, gdzie ujecia
beda przypominaé zdjecia z katalogu aranzacji wnetrz. Warto przy tym
pamieta¢, ze w symbolicznej strukturze domu otwory, takie jakie okno
czy drzwi, zwigzane byty z transcendencjg, wyznaczaty granice nie-
ciggtosci przestrzeni“g. Nie tylko oddzielaty Swietg przestrzen domu

8 |pidem, s. 137.

9 M. Sulima, Rola religi w ksztattowaniu przestrzeni domu wiejskiego, s. 4, 8,
http://wa.pb.edu.pl/download/6--M--SULIMA-Rola-religii-w-ksztaltowaniu-przestrzeni-
domu-wiejskiego.pdf.html (5.09.2016).
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od tego, co obce i nieznane, ale i umozliwiaty przejScie pomiedzy tymi
dwiema sferami, stanowity wiec rodzaj pomostu. Podobng nosnoscig
znaczeniowg nacechowany jest most, na ktérym rozegrata sie oma-
wiana juz wyzej scena. Takim miejscem jest tez brzeg otwartego
akwenu, miejsce graniczne miedzy wodg a ladem. W Powrocie to
wiasnie tam wielokrotnie dochodzi do spie¢ pomiedzy lwanem a oj-
cem, natomiast w Lewiatanie podejmowane sg kluczowe decyzje do-
tyczace przysztosci*™. To rowniez w niewielkiej odlegtosci od brzegu
chtopcy dostrzegaja, ze ciato ich rodziciela zabiera woda. W dwdch
wymienionych wyzej obrazach zagarniecie ciata przez wode mozna
potgczyé ze sktadaniem ofiary. Sam powrét do wody, do tego, co
przedksztattne, w szerszym, mityczno-antropologicznym wymiarze,
w procesie nieustannej cyklicznosci jawi sie jako warunek konieczny,
by zapewni¢ regeneracje Zycialsl. Motyw ofiary mozna réwniez odczy-
ta¢ w biblijnym kluczu, postrzegajgc $mieré nie jako kres zycia, lecz
rekojmie powrotu, zmartwychwstania, a zatem ujecie zaproponowane
przez Zwiagincewa mozna interpretowa¢ jako osobliwg trawestacje
chrzescijanskiego cudu'® Taka chrystotypiczna konotacja korespon-
duje réwniez ze wspomniang sceng kolacji. W sekwencji uje¢ przed-
stawiajgcych wspodlne spozywanie positku mozna dostrzec analogie
z Ostatnig Wieczerzg, zwlaszcza za sprawg kosztowania wina i roz-
dzielania miesa, nawigzujgcego do tamania chleba co, w giebokiej
asocjacji, mozna postrzegac jako realizacje metaforycznej Eucharystii,
rodzaj zapowiedzi poniesienia ofiary, ktéra dokona sie w imie ojcow-
skiej mitosci.

Wielokrotnie wspominany juz chwyt wpisania form geometrycz-
nych w filmowy kadr dostrzegalny jest rowniez w scenie przedstawia-
jacej opuszczenie wyspy przez chtopcéw. Co wazne, tym razem
(w odréznieniu od scen ukazujgcych proces docierania) akcja rozgry-
wa sie w spokojnym otoczeniu — tafla jeziora jest niemal gtadka,
a ruch wody sprowadza sie zaledwie do niewielkich fal muskajgcych
piaszczysty brzeg. Jednak, podobnie jak podczas zmierzania w kie-
runku lgdu, w kompozycji okreslonych kadréow dostrzegalna jest figura
trojkata. Zabieg ten widoczny jest w ujeciu ,z lotu ptaka”, ukazujgcym
braci w trakcie spychania todzi. Za sprawg pionowo usytuowanych

%0 B Waligérska-Olejniczak, Neomitologizm..., s. 141.
5! |bidem.
152 A, [orvH, Mus...
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zwlok i sylwetek chtopcédw rozmieszczonych symetrycznie w okolicach
rufy (ale tez uwzgledniajgc sam ksztalt todzi) w takim sposobie orga-
nizacji filmowej przestrzeni mozna dostrzec wspomniang figure trojka-
ta (tym razem réwnoramiennego) z waskg podstawg i znacznie dtuz-
szymi ramionami, co implikuje asocjacje ze szpicem, wierzchotkiem,
wertykalnie zorientowanym grotem, a zatem ze wznoszeniem, wzra-
staniem. Kierunek ,ku gorze” eksponuje takze linia wioset, odwrotnie
do kierunku wyznaczanego przez wspomniang figure tréjkata, rozwie-
rajgcg sie w symbolicznym gescie otwarcia. Perspektywa, z jakiej
ukazane zostaje ciato ojca umieszczone w tddce, koresponduje ze
sceng, w ktorej chiopcy obserwujg $pigcego rodziciela w poczagtko-
wych kadrach, a ta z kolei za sprawg obranej kompozycji z charakte-
rystycznym skrétem perspektywicznym, daje sie odczgyta(: jako nawig-
zanie do obrazu Andrei Mantegni Martwy Chrystus™®. Po raz kolejny
zatem mamy do czynienia z realizacjg kompozycyjno-ideowej petli,
w ktorg wpisujg sie takze intertekstualne odniesienia do innych tek-
stéw kultury.

Tytutem otwartego podsumowania wypada podkresli¢, ze wymie-
nione powyzej elementy metody twoérczej rosyjskiego rezysera: repe-
tycja symetrycznie zbudowanych kadréw™*, dominacja dtugich, sta-
tycznych ujeé, realizujgcy sie w roznych formach chwyt wpisania figur
geometrycznych w filmowg przestrzen, stonowana kolorystyka, wyko-
rzystanie biblijnych i mityczno-antropologicznych odniesien, oszczed-
nosc¢ stéw, epatowanie prostotg, ogromna nosnos¢ znaczeniowa, jakg
nacechowana jest wiekszo$¢ ujeé, wielokrotne wykorzystanie motywu
wody (zywiotdw), fotografii, granicy, ofiary, ale takze petli i cykliczno-
Sci, intertekstualnos$¢, tytut dzieta stanowigcy klucz dla odczytania
catosci, podobnie jak zastosowanie klamr ideowych i kompozycyjnych
- to zaledwie niewielka czesc, jakg byliSmy w stanie wskazaé. Wynika
to z faktu, iz kazda ze scen promieniuje do innych momentéw filmowej
fabuty, stanowigc zarazem réwnoczesng realizacje co najmniej kilku
chwytéw artystycznych. Dlatego tez zaproponowana powyzej metoda
punktowego wgladu w konkretne filmowe epizody zorientowana byta
na uzmystowienie sieci powigzan, w jakich funkcjonujg wybrane mo-
tywy. Zastosowanie klucza interpretacyjnego polegajgcego na prébie
.,fozmontowania” filmowych scen, z uwzglednieniem rizomatycznej

%3 M. Kempna-Pienigzek, Rzeczywistosc. .., s. 84.
154 B, Waligérska-Olejniczak, Neomitologizm..., s. 141.
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dynamiki ich funkcjonowania w dziele rosyjskiego rezysera doprowa-
dzito do przyjecia szerszej perspektywy ogladu Powrotu, a tym samym
dostrzezenia korelacji watkéw, schematéw, motywdéw pojawiajgcych
sie w tym obrazie, z innymi produkcjami Zwiagincewa. Zaznaczy¢
réwniez nalezy, ze przyjecie optyki, w ktorej dekonstrukcji poddane
zostajg zaledwie poszczegodlne sceny, w dodatku niechronologicznie
(z punktu widzenia realizacji fabuty), jest zabiegiem zastosowanym
Swiadomie. Niepodobna bowiem w tak semiotycznie nasyconym tek-
Scie, jakim bez watpienia jest omawiane dzieto rosyjskiego rezysera,
poprowadzi¢ analize w sposob liniowy, bez szkody dla samego poten-
cjatu interpretacyjnego tekstu. Bogactwo réznorodnych kodéw, gtebo-
ko umocowanych w strukturze dzieta, podczas kazdorazowo podej-
mowanej préby interpretacji utworu, otwiera na nowe pola sensow,
totez zywie gteboka nadzieje, ze niniejsza publikacja stanie sie przy-
czynkiem do dalszych, pogtebionych rozwazan.

90



Rozdziat V

METAFORY SMIERCI W FILMIE RENATY LITWINOWEJ OSTATNIA

BAJKA RITY (ITOCNEQHSS1 CKA3KA Puthl, 2012)

Urodzona w 1967 roku w Moskwie Renata Muratowna Litwinowa
nalezy z pewnoscig do grona utalentowanych i cenionych rezyserek
wspotczesnej rosyjskiej kinematografii. Wychowana w rodzinie leka-
rzy, czym krytyka czesto tlumaczy szczegdlng fascynacje artystki
problemem $mierci, poszczyci¢ sie¢ moze migedzy innymi ukofnczeniem
prestizowego Wszechrosyjskiego Panstwowego Uniwersytetu Kine-
matografii im. S.A. Gierasimowa w Moskwie, ktérego absolwentami sg
uznani na catym sSwiecie tworcy, tacy jak tarisa Szepitko, jej maz
Elem Klimow, Nikita Michatkow, Karen Szachnazarow i wielu innych.
Wysokg ocene osiggnie¢ Litwinowej na forum miedzynarodowym
budujg wyrdzniajgce jg nagrody za prace artystyczng, zaréwno na
forum krajowym, jak i za granicg, poczynajac od przyznanej w 1994
roku na festiwalu filmowym Kinotavr za najlepszy debiut aktorski
w filmie Pasje (YerneueHbsi), a zamykajgc liste odznaczen Medalem
Puszkina z 2012 roku. W rozlegtym i zréznicowanym dorobku pigc¢-
dziesiecioletniej dzis moskwianki warto niewatpliwie zwréci¢ uwage na
kreacje aktorskie w filmach Wiery Storozewej (Niebo. Samolot.
Dziewczyna, ros. He6o. Camoném. [esywka, 2002), Aleksieja Bata-
banowa (To nie boli, ros. MHe He 60sbHO, 2006) i Kiry Muratowej
(Trzy historie, ros. Tpu ucmopuu, 1997), nierzadko nazywanej ducho-
wg matkg Litwinowej. Okreslenie to przylgneto do rezyserki Syndromu
astenicznego ze wzgledu na fakt, ze to wtasnie pisane dla Muratowej
scenariusze i grane w jej filmach role uksztattowaty Litwinowg zawo-
dowo i utatwity start w przemysle filmowym, w ktérym sprawdzita sie
nie tylko jako autorka scenariuszy (takze do filméw m.in. Walerego
Todorowskiego, Jurija Grymowa i Wiery Storozewej), ale takze produ-
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centka oraz tworczyni filméw dokumentalnych i fabularnych, zwykle
taczgca obie role, posta¢ znana w swiecie muzyki, telewizji i reklamy.

Bedgce przedmiotem niniejszego studium dzieto Ostatnia bajka
Rity (lTocnedHsis ckazka Pumebi, 2012) to drugi, petnometrazowy film
fabularny, wyrezyserowany przez Litwinowg, pozostajgcy pod wzgle-
dem tematycznym i estetycznym w zgodzie z jej debiutanckim osia-
gnieciem w tym obszarze, czyli obrazem z 2004 roku Bogini: historia
mojej mitosci (boauHsi: kak s nomo6una)™>. Oba filmy spina klamra,
pojawiajgca sie na zasadzie lejtmotywu w tworczosci Litwinowej,
wspomniana juz wyzej swoista obsesja autorki na punkcie fenomenu
Smierci oraz problemu mitosci, traktowanych w odniesieniu do kondy-
cji wspotczesnego cziowieka. Poza tym tgczy je rowniez muzyka Zem-
firy Ramazanowej. Wskazane dzieta zostaty nie tylko wyrezyserowane
przez Litwinowa, jest ona takze w obu przypadkach autorkg scenariu-
sza, wspotproducentkg oraz odtwérczynig gtéwnej roli. Z punktu wi-
dzenia celu tego rozdziatu, jakim jest interpretacja metafor $mierci,
pojawiajgcych sie w filmie Ostatnia bajka Rity, w kluczu refleksji Su-
san Sontag, najistotniejszg analogig wydaje sie by¢ poetyka surreali-
zmu, scalajgca oba teksty oraz sieganie autorki do estetyki, kojarzonej
powszechnie z kiczem czy rosyjskg wersjg stylu glamour.

Trudno okresli¢ jednoznacznie przynalezno$¢ gatunkowsg filmu.
Recenzji Sebastiana Chosinskiego na stronie magazynu kultury popu-
larnej ,Esensja” towarzyszy mato precyzyjna klasyfikacja: ,dramat,
fantasy, psychologiczny”*®®, niemiecka slawistka Natasha Drubek-
Meyer wychodzi z kolei poza szablonowy kod gatunkowy, nazywajgc
dzieto filmowg poezjg (,film poetry”), basnig maglczna (,magic fairy
tale”) czy basnig mistyczna (,mystical fairy tale”)"*’. Prébujac zmierzy¢
sie ze specyficzng poetyka filmu, fiImoznawczynl odwotuje sie takze
do stéw jednego z krytykéw rosyjskich, ktory okreslit Ostatnig bajke
Rity mianem rosyjskiej osobliwosci i dziwactwa, w ktérym trzeba sie

%% postugujemy sie tytulem Ostatnia bajka Rity, poniewaz taka wersja przyjeta sie
w polskich opracowaniach i recenzjach filmu. Blizsze oryginatowi bytoby Ostatnia basn
Rity.

%63, Chosinski, East Side Story: W ogromnym pos$piechu na mocno rozchwianym
kolanie, http://esensja.pl/film/recenzje/tekst.html?id=15849 (17.02.2017).

%7 N. Drubek-Meyer, Introduction to Renata Litvinova's Film ,Rita's Last Fairy Tale”
(2012). Conference talk, http://www.academia.edu/7157870/Introduction_to_Renata_
Litvinovas_Film_Ritas_Last_Fairy_Tale_2012_ (17.02.2017).
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zakochac¢'®. W podobnym nurcie pozostajg opinie, ktorych autorzy

postrzegajg Renate Litwinowg jako artystke zarazong wirusem sza-
lenstwa. Kreowane przez Litwinowg sSwiaty, pojawiajgca sie w nich
symbolika, oraz postacie, nie do kohca dopasowane do obowigzujgcej
powszechnie normy zachowania bgdz swobodnie przekraczajgce
granice miedzy realng rzeczywistoscig a kraing zmartych, mogg bu-
dzi¢ skojarzenia ze strategiami wykorzystywanymi w, traktowanych
dzi$ za modelowe, osiggnieciach filmowego surrealizmu, ze wystarczy
wspomnie¢ w tym miejscu Krew poety Jeana Cocteau czy Psa anda-
luzyjskiego i Aniofa zagtady Luisa Bufiuela. Stowa krytykow, charakte-
ryzujgce zwykle wspomniane dzieta XX wieku w rodzaju: ,schodzenie
w gitgb samego siebie drogg przypominajgcg senne marzenie bez
snu”, uwspotczesnione wersje starozytnych mitéw, prywatne mitologie
artystow, zawieszenie pomiedzy realnoscig a wyobraznig, przekra-
czanie regut logiki, w sposéb niezwykle trafny zdajg sie oddawac tak-
ze atmosfere i znaczeniowe centrum filmu Renaty Litwinowej™>°.
Geneze filmu Ostatnia bajka Rity badacze fgczg zazwyczaj z na-
pisanym przez moskwianke w 1988 roku scenariuszem, zatytutowa-
nym Ukochana Rita. Ostatnie z nig spotkanie (OueHb nobumasi Puma.
lMocnedHsis ¢ Hell ecmpeya). Nie sposéb nie wspomnie¢ takze w tym
kontekscie 0 narzucajgcych sie zbieznosciach obrazu z powiescig
Aleksandra Dumasa (syna) Dama kameliowa, wydang po raz pierw-
szy w 1848 roku. Gtéwng bohaterke utworu Dumasa, Matgorzate Gau-
tier, scala z filmem Litwinowej nie tylko identyczne imie i nazwisko.
Postac, ktéra stata sie pierwowzorem dla przynajmniej 20 réznych, nie
tylko literackich wariantéw bohaterek, w tym miedzy innymi Violetty
Valéry w operze Giuseppe Verdiego La Traviata, wyraznie wptyneta
na wykreowang przez Litwinowg bohaterke. Artystka wprowadza jg do
filmu za pomocg podobnych strategii harracyjnych, widz zapoznaje sie
bowiem z historig niezyjgcej juz Matgorzaty Gautier, pacjentki szpitala,
ktorej przypadek opisuje grana przez rezyserke postac, budzgca aso-
cjacje ze Smiercig, dyktujgc informacje swej asystentce. Analogicznie,
pod pewnymi wzgledami, rozpoczyna sie akcja Damy kameliowej. Po
Smierci gtdwnej bohaterki, stynnej paryskiej kurtyzany Matgorzaty
Gautier, odbiorca poznaje historie romansu Gautier i Duvalla, opartg
zresztg na autentycznych przezyciach Aleksandra Dumasa, opowie-

%8 Ibidem.
%% Zob. np. http://www.filmweb.pl/person/Jean+Cocteau-79864 (17.02.2017).
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dziang przez narratora, wiasciciela nabytej wczesniej na licytacji pa-
migtkowej ksigzki po niej, ktérg Duvall pragnie odzyskaé. Warto réw-
niez zauwazy¢ fakt, ze gruzlica stanowi przyczyne $mierci obu boha-
terek, wniosek éw sugeruje nie tylko emblematyczny, wrecz rytualny
gest zapalania papierosa wspétczesnej Gautier, ale takze ekstrawa-
gancki kapelusz, wykonany ze wspomnianych wyrobow tytoniowych,
ktéry ma ona na gtowie, pojawiajac si¢ na ziemi jako duch. Materiatem
do dalszych, niezrealizowanych jeszcze badan, wykraczajgcych poza
wyznaczone w ramach niniejszego studium cele, moze sta¢ sie polska
adaptacja Damy Kameliowej, nakrecona przez Jerzego Antczaka
w 1994 roku. W filmowag Malgorzate Gautier wcielita sie woéwczas
Anna Radwan, a w obsadzie kostiumowego melodramatu pojawili sie
tacy mistrzowie sztuki aktorskiej jak Anna Dymna, Stanistawa Celin-
ska, Jan Englert, Jerzy Kamas etc.

Ostatnia bajka Rity to film nietypowy pod wieloma wzgledami. Na
jego nieszablonowos$¢ sktada sie przede wszystkim warstwa wizualna
projektu, okreslana przez krytykéw mianem dekadenckiego surreali-
zmu czy tez stylu retro glamour, za posrednictwem ktérego rezyserka
skfania widza do refleksji na temat smierci'®®. Obraz tego liminalnego
doswiadczenia, jaki otrzymujemy, nie odpowiada jednak ani wyobra-
zeniom utrwalonym przez codziennos¢ przecietnego cziowieka, ani
tez obrazom filmowym, pomagajgcym to ostateczne przejscie oswoic
i przepracowac, na przyktad w filmie Mito$¢ (Amour, 2012) Michaela
Hanekego, Trzech historiach Kiry Muratowej (Tri istorii, 1997) czy tez
Tataraku (2009) Andrzeja Wajdy. W dzietach tych oglagdamy bowiem
Smier¢ realng, o ktérej wolelibySmy nie mysleé, z towarzyszgcym jej
cierpieniem umierajgcego i sSwiadkéw, degradujgca fizjologig oraz
przerazajgcg samotnoscig odchodzacego ze swiata oraz oséb w nim
pozostajgcych. Smieré w wizji Litwinowej, w poréwnaniu z powyzszy-
mi ujeciami, jest naturalnym procesem, na ktéry skfadajg sie przyjete
konwencje zachowan, sztampowe gesty i wystudiowane dekoracje.
Elementem scalajgcym oba rodzaje przywotanych doswiadczen wyda-
je sie by¢ strach przed nieznanym, jest on jednak oswajany i neutrali-
zowany w inny sposob w kazdym ze wspomnianych wypadkéw. Litwi-
nowa, jak zamierzamy pokaza¢ w dalszej czesci niniejszego tekstu,
pomaga widzowi przede wszystkim zachowa¢ dystans w stosunku do

180 v/ strukov, A plea for the dead, [w:] V. Strukov, Contemporary Russian Cinema,
Edinburgh 2016, s. 147.
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$mierci. Ma to miejsce miedzy innymi dzieki zastosowanym w filmie
zabiegom romantyzaciji i estetyzacji, wykorzystaniu czarnego humoru
i cieptej ironii, z pomoca ktérych wykreowana zostaje na ekranie rze-
czywistos¢ sztuczna, niepozbawiona erotycznego napiecia i zmysto-
WOSCi.

Warto w tym miejscu w skrétowy chociaz sposéb przyblizy¢ za-
warto$¢ fabularng dzieta pieédziesigcioletniej moskwianki. Postuze sie
w tym celu filmowym synopsis, opublikowanym przez Sebastiana
Chosinskiego, nazywajgcego obraz ,przejawem feminizmu”, ktérego
interesujgcy temat zostat ,catkowicie zniweczony przez irytujgco eks-
perymentalng forme,”lel:

Film Litwinowej to opowies¢ o trzech kobietach — znajomych, moze nawet
przyjacidtkach. Nadia (a w zasadzie Nadiezda Michajtowna) jest lekarkg
w szpitalu, do ktérego trafia Rita; w zyciu osobistym przezywa same
udreki, nienawidzi meza, a smutki i frustracje topi w alkoholu, z tego tez
powodu bywa nieprzyjemna, a nawet agresywna. Rita (czyli Margarita
Gotje) to zupetnie inny przypadek — cho¢ niemioda, znalazta swojg
mitos¢, Nikotaja, z ktérym wiasnie planuje $lub. Wczesniej jednak, z po-
wodu ktopotéw zdrowotnych, musi przejs¢ badania lekarskie na oddziale
zamknigtym. Tam zajmuje sie nig Tania (to jest Tatiana Nieubiwko), ktéra
jeszcze nigdy nie byta zakochana, ale wcigz wierzy, ze kiedys jej sie to
przytrafi. Kazda z kobiet podchodzi wigc inaczej do spraw damsko-
meskich, doswiadczenia zyciowe kazdej z nich wzajemnie sie dopetniaja.
Mozna wnioskowac, ze rezyserce bardzo zalezato na tym, aby podkresli¢
wiasnie te réznorodnos$¢ i fakt przenikania sie odmiennych postaw, ich
wplywanie na siebie nawzajem. Ale tylko ,mozna”, albowiem fabuta filmu
podniesiona zostata do tak wysokiego poziomu abstrakcji, ze trudno
stwierdzi¢ cokolwiek pewnego. Przy podobnym zabiegu nie moze by¢ tez
mowy o linearnej narracji, o ciggu przyczynowo-skutkowym zdarzen —
i tak tez jest w przypadku ,Ostatniej bajki Rity”, ktéra bardziej sprawia
wrazenie na site skleconych oddzielnych scenek niz w petni dopracowa-
nego i przemyslanego dzieta. [...] Ze historia Rity skofczy sie tragicznie,
wiemy od samego poczatku filmu, ktéry zaczyna sie fantasmagoryczng
sceng wyprawy Tatiany do potozonego w lesnych odmetach patacu. Tam
spotyka ona Smieré (zeby nie bylo watpliwosci, ze to wiasnie o te postaé
chodzi, panienka zostata wyposazona w... kose), ale o dziwo nie zamie-
nia z nig nawet stowka'®.

161

S. Chosinski, op. cit.
%2 Ibidem.
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W niniejszym artykule pominiemy kwestie oceny filmu przez pol-
skiego krytyka oraz trafnosci jego obserwacji. Powyzszy fragment
przywotano jedynie w celu pobieznego przyblizenia fabuty obrazu, by
utatwi¢ czytelnikowi odbidr przedstawionych w tekscie uwag, dotyczg-
cych zasadniczego problemu filmu, jakim jest niewatpliwie fenomen
Smierci.

Odejscie Rity jest wydarzeniem wieloetapowym, ktéremu towa-
rzysza zwyczajowe przygotowania i rytuaty. Mamy wrazenie, ze kobie-
ta nie jest jednak podmiotem tego swoistego spektaklu, rozgrywajace-
go sie w szpitalu, ale raczej istotg pasywnie poddajgca sie kolejnym
zabiegom i procedurom, cho¢ nie kazdy byé moze zgodzi sie z zapro-
ponowang oceng sytuacji. My$le, ze nie bez znaczenia jest rodzaj
choroby, czyli gruzlica, ktéra prowadzi bohaterke do ostatecznego
ziemskiego finatu. Zasadniczo brak jakichkolwiek symptoméw choroby
W momencie przyjecia jej ha oddziat szpitalny, o oznakach pogorsze-
nia stanu zdrowia, zwiastujgcych nadchodzgcg smier¢, rowniez nie
ma w filmie mowy. Zapowiadajg jg przeczytane potajemnie przez Rite
notatki w dzienniku szpitalnej sasiadki oraz senne marzenia i halucy-
nacje Gautier, budzgce po czeéci skojarzenia z wizytg Alicji w Krainie
Czardw, z zastrzezeniem jednak, ze dla tytutowej bohaterki nie ma
mozliwosci powrotu. W tym kontekscie gruzlica zostaje przedstawiona
jako choroba romantykow, ktérzy dzieki towarzyszgcym tej chorobie
fantazjom, ,nadawali $mierci wymiar estetyczny. Cierpigcy na gruZzlice
Thoreau pisat w roku 1852: «Smier¢ i choroba sg niekiedy piekne,
niczym [...] gorgczkowa poswiata tuberkulozy». Nikt nie mysli o raku
tak, jak myslano o gruZlicy, to znaczy jako o pieknej, niekiedy lirycznej
Smierci. Rak w poezji jest nadal tematem rzadkim i bulwersujgcym;
estetyzacja tej choroby wydaje sie niemozliwa™®. W losach Rity
i Nikofaja, planujgcych wspdlng przysztosé, mozna dostrzec rysy ro-
mantycznej pary pieknych kochankéw, co przypomina widzowi, ze
gruzlice rozumiano kiedys jako ,sposob przedstawiania sie otoczeniu”,
,element obyczajowosci”, a nawet domene mody*®*.

To wiasnie gruzlica — konstatuje Susan Sontag — przyczynita sie do wyar-
tykutowania po raz pierwszy idei choroby indywidualnej oraz koncepciji, ze

183 5. Sontag, Choroba jako metafora. AIDS i jego metafory, przet. J. Anders, Krakow

2016, s. 21.
%% |pidem, s. 30-31.
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ludzie osiggajg wyzszg swiadomosc, stajgc twarzg w twarz ze $miercia,
a w obrazach literackich nagromadzonych wokét tej choroby mozna dopa-
trzy¢ sie nowego wzoru indywidualizmu, ktéry przyjat w wieku dwudzie-
stym postac jeszcze bardziej artystyczng i nie mniej narcystyczng. Cho-
roba stata sie tym, co czyni ludzi ,interesujgcymi” — to zas$, co ,interesuja-
ce”, bylo poczgtkowo synonimem ,,romantycznoéci”ms.

Wydaje sie, ze spowodowang gruzlicg smier¢ Rity, ktérej uroda
pozostaje nienaruszona do samego konca, mozna traktowac jako
jeden z wielu elementéw, skfadajacych sie na stosowany w filmie za-
bieg zabawy kategorig piekna i brzydoty. Rosyjski postmodernizm
przyzwyczait odbiorce do tego, ze ta ostatnia moze funkcjonowac na
zasadzie terapii szokowej bgdz eksperymentu estetycznego niedialek-
tycznie, tj. bez swego przeciwienstwa, towarzyszac refleksji nad kwe-
stiami moralnymi. Eksponowanie rzeczy odrazajgcych wypetnia wow-
czas utwory realnym szczegdtem, jednoczesnie stanowigc ucieczke
od rzeczywistosci, na przykfad dzieki zwrotowi ku przypowiesci czy
grotesce. Litwinowa swiadomie, chciatoby sie nawet powiedzie¢, de-
monstracyjnie, zestawia elementy odstraszajgce, wizualnie mato
atrakcyjne i wychodzgce poza schemat przyjetego w danych okolicz-
nosciach zachowania (robaki na kotnierzu przygladajgcej sie sekciji
lekarki, odbieranie telefonu w czasie przeprowadzania operacji me-
dycznej, papieros wrzucony przez chirurga do brzucha pacjenta)
z hiperbolizowanymi obrazami piekna, budzgcymi skojarzenia z este-
tyka, balansujgcg na pograniczu kiczu i stylu glamour, nieprzystajaca
do wnetrz szpitalnych czy atmosfery towarzyszgcej ostatnim poze-
gnaniom. Mamy wrazenie, ze zachodzgce nieustannie w filmie zde-
rzanie elementéw kodowanych jako piekne i obrzydliwe jest rodzajem
prowadzonej gry oraz prébg prowokacji, u podstaw ktorych lezy ktam-
stwo wizualne. Zrédtem i personifikacjg tego ktamstwa zdajg sie by¢
dwie postacie, sobowtdry, grane przez samg rezyserke, czyli Smieré¢
i pielegniarka Tatiana Nieubiwko, swobodnie przekraczajgce granice
miedzy rzeczywistoscig ziemskg a zaswiatami, zmuszone — jak infor-
muje wprost Tania — do kamuflazu, by nie zosta¢ w swych podwdj-
nych rolach wykrytymi.

Tatiane-Smieré poznajemy, gdy wysiada ze swego I$nigcego
samochodu marki Volvo i udaje sie do potozonego za miastem,

5 |pidem, s. 32.
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opuszczonego budynku, by tam zda¢ relacje z ostatnich dni pacjentki
Matgorzaty Gautier. Mise-en-scene pierwszych kadréw narzuca aso-
cjacje z tradycyjnym basniowym poczgtkiem ,za gérami, za lasami”,
wyglad bohaterki moze budzi¢ skojarzenia z Andersenowskg Krélowg
Sniegu. Jej czarna, diuga i blyszczgca suknia oraz wydobyty z szufla-
dy diadem przypominajgcy kokosznik z pewnoscig nie nadajg sie do
le$nych zimowych wedréwek, nie przystajg takze do wnetrz, w ktérych
opowiadana jest historia Rity, czyli procedura, przypominajgca uzu-
petnianie akt Sledczych pacjentki. Z jednej strony pomieszczenia wy-
gladajg jak zaniedbane, ale pamietajgce jeszcze czasy swej swietno-
Sci, barokowe komnaty, z drugiej za$ porzucone meble, bardzo wyso-
kie sufity, przeszklone $ciany motywujg nieodparcie skojarzenia
z przestrzenig post-industrialng, wpisujgc sie do pewnego stopnia
w modny w architektonicznym designie trend fusion. Jedynie w ogra-
niczonym zakresie, bowiem wiekszos¢ przestrzennych rozwigzan
wymyka sie owej liberalnej logice potgczen, informujgc widza, ze za-
sady wiary i niewiary nalezy w filmie porzuci¢. Swiadczy o tym nie
tylko oczywista dla widza obecnos$¢ postaci i motywow mitologicznych,
wspomniane juz swobodne przekraczanie granic miedzy $wiatami, ale
takze swoista logika karnawatu, stuzaca, jak sie wydaje, oswojeniu
problemu $mierci, przede wszystkim drogg eksperymentu plastyczne-
go i dzieki wprowadzeniu elementéw absurdu, mieszania stylow
i konwencji (w szpitalu unoszg sie kieby dymu tytoniowego, papierosy
palg wszyscy i wszedzie, pomnik Gagarina moze sie poruszaé, gdy
sie dostatecznie mocno uwierzy w takg mozliwos¢ etc.). Poszczegdlne
sceny nierzadko wywotujg wrazenie zatrzymanych w kadrze obrazéw
martwych natur badz stylizowanych dekoracji teatralnych, w ktérych
przedmioty zastgpiono ludzmi.

Teze te uzasadniajg zdjecia w kawiarni ,3anpegense”, zwtaszcza
zas scena ukazujgca Rite z kwiatami, w czerwonej poswiacie, upozo-
wang ha zdjecie nagrobne, kadr z lezacg na tawce w odswietnym
stroju Nadig, ktorej towarzyszg doskonale pasujgce do catosci pod
wzgledem kolorystycznym i kompozycyjnym kruki czy tez zastosowa-
nie perspektywy miniaturowego domku dla lalek, obserwowanego
z dystansu przez Tanie-Smieré. Wprowadzenie stylistycznie niekom-
patybilnych, niezgadzajgcych sie pod wzgledem chronologicznym,
rekwizytéw Tani, jak réwniez symboli w oczywisty sposob zapowiada-
jacych smier¢, zdegradowanych niemalze do poziomu alegorii (howo-
czesne Volvo i trzeszczace stare radio, przez ktére nadawane sg in-
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formacje niewiadomego pochodzenia; martwa ryba, robigca wrazenie
Swiezo zlowionej, podarowana w czasie wizyty w domu pogrzebowym,
nieodigczny symbol w filmach Litwinowej; ¢ma, kruki, czarny kolor
odziezy, postacie kobiet z kosg) mozna percypowacé jako potwierdze-
nie tezy Guya Deborda, ze zyjemy w spoteczenstwie spektaklu. To
wzrok, sygnat na poziomie wizualnym, w gtéwnej mierze decyduje
bowiem o upodmiotowieniu badz uprzedmiotowieniu jednostki, przy-
znaniu cztowiekowi statusu przynaleznosci do grupy badz jego wyklu-
czeniu.

Litwinowa wydaje sie manifestowa¢ ten poglad nie tylko odwotu-
jac sie do estetyki kiczu, ale takze, poprzez dajgce sie zauwazyé we
wszystkich niemal filmach z jej udziatem, kultywowanie mitu aktorki
jako ikony kina. Amerykanski filmoznawca, Seth Graham, jest przeko-
nany, ze rezultatem tej swoistej obsesji Litwinowej jest pewnego ro-
dzaju nierbwnowaga, zauwazalna na przyktad w filmie Bogini: Historia
mojej mitosci, w ktérym wszystkie uruchomione watki mityczne, zwig-
zane z mitoscig i Smiercig, zostajg niejako wchionigte i zdominowane
przez sama, wizualng i dzwigkowg, obecnos¢ aktorki Litwinowej, fil-
mowej Fainy, odbieranej w dziele nie tylko jako upostaciowienie Eury-
dyki i Orfeusza w jednej osobie, ale przede wszystkim reprezentacja
osobowosci narcystycznej'®. W Ostatniej bajce Rity $wiadectwem
prawdziwosci powyzszej obserwacji Grahama moze by¢ solowy wy-
step piosenkarski Tani Nieubiwko, majgcy miejsce w kawiarni 3anpe-
denbe, gdzie aktorka na moment jak gdyby porzuca grane w filmie
role, staje sie celebrytkg Litwinowa, skupiajgc na sobie catkowitg
uwage otoczenia. Wystep, nawigzujacy stylistykg do konwencji kina
Bollywood, potwierdza tez po raz kolejny teze, ze $mieré w omawia-
nym filmie ma niewiele wspélnego z naturalizmem i rzeczowo$cia, do
ktorych przyzwyczaito widza nowe kino poradzieckie i dominujgcy
w nim nurt zwany czernuchg. Smieré w ujeciu Litwinowej odarta jest
z tragedii, wydaje sie by¢ normalng sprawg do zatatwienia, do ktorej
trzeba sie po prostu przygotowac. Zamiast pornografii $mierci mamy
tutaj do czynienia raczej z kiczem oraz sztampowoscig czynnosci
i rytuatéw, ktére odpowiednio czesto powtarzane zyskujg status mitu,
cho¢ nie zawsze zdajemy sobie z tego sprawe. Kicz to:

% 5 Graham, The Goddess [Boginia] (2004). Review, http://www.kinokultura.com
/reviews/R4-05boginia.html (17.02.2017).
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[...] niemozno$¢ wtopienia cytatu w nowy kontekst i manifestowanie braku
réwnowagi, w jakim wyfania sie prowokacyjnie uczona referencja, ktéra
nie jest umysinie zaprogramowanym cytatem, lecz przemyca sie jg jako
oryginalng inwencje [...]. Kicz okreslimy w kategoriach strukturalnych jako
styl oderwany od wtasnego kontekstu i wprowadzony do kontekstu inne-
go, ktérego ogolna struktura nie ma tych samych cech jednolitosci
i koniecznosci, co struktura wyjsciowa, podczas gdy przekaz prezentowa-
ny jest — dzieki temu nieuzasadnionemu wtrgceniu — jako dzieto oryginal-
ne i zdolne do wywotywania bezprecedensowych dos$wiadczen'®’.

Wydaje sie, ze za element petnigcy funkcje owej przemycanej ja-
ko oryginalna inwencji uznaé mozna stroje Tatiany Nieubiwko, nie
tylko wyrdzniajgce jg na tle pozostatego personelu, ale takze silnie
kontrastujgce z przestrzenig filmowg. Czes¢ krytykéw wigze ten fakt
Z gtebokimi ekonomicznymi podziatami istniejgcymi we wspofczesnym
spoteczenstwie rosyjskim, traktujgc go jako dostowng niemal manife-
stacje spoteczno-politycznych poglagdow rezyserki. Dystansujac sie od
przywotanej wyzej opinii, polemika z ktérg wymagatyby dalszych
studiéw, wykraczajgcych poza spektrum okreslonych w niniejszym
tekscie badan, warto odnotowac takze, ze typ urody Litwinowej, jej
swoiste aktorskie emploi, na ktére sktada sie m.in. charakterystyczny
tembr gtosu i gestykulacja, nierzadko tagczone sg ze stereotypem uro-
dy stowianskiej, a nawet pozgdanym ideatem kobiety ery putinowskiej.
Brytyjski medioznawca Vlad Strukov nie zgadza sie jednak z powyz-
szym sposobem odbioru granych przez Litwinowg postaci, wyraznie
podkreslajgc w swej publikacji, ze bohaterki, wykreowane przez uro-
dzong w Moskwie rezyserke to przede wszystkim kobiety niezalezne,
definiowane przez swg pozycje zawodowa, zachowaniem
i osobowoscig wyrdzniajgce sie na tle przecietnych przedstawicielek
tej samej pici*®.

Uzasadniong jawi sie w tym kontekscie teza, ze stroje Tatiany,
a takze innych bohaterek, to element stylu stanowigcego wartos¢
i tres¢ filmu niejako same w sobie. Okreslane mianem retro glamouru
wydajg sie w naszej percepcji przekonujgco nawigzywac do zdefinio-
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U. Eco, Apokaliptycy i dostosowani, przet. P. Salwa, Warszawa 2010, s. 169-170.

188 v/, Strukov, The Gesture of Alterity: Renata Litvinova and the Mediation of Contem-
porary Russian Sensibility, [w:] Women Behaving Badly: Towards a Cultural History
of Feminist Transgression in Russia and Eastern Europe, ed. by Y. Hashamova,
B. Holmgren & M. Lipovetsky, Londyn 2016, https://books.google.pl (17.02.2017).
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wanej przez Susan Sontag estetyki nowej wrazliwosci, zwanej
campem, zgodnie z ktorg sztuka nie potrzebuje interpretacji, herme-
neutyki czy krytyki, ale przede wszystkim erotyki. Powinna by¢ do-
$wiadczana, a nie wyktadana™. Wspomniang wyzej przepasé miedzy
ekstrawagancjg jaskrawych kostiumow bohaterek a stanem, dla przy-
ktadu, zdewastowanych wnetrz szpitalnych, budzgcych asocjacje
z Czechowowskg Salg nr 6, mozna odczytywac jako przyzwolenie na
przekraczanie granic miedzy realnoscig i mitem, cudem i prawdopo-
dobienstwem, co zdaniem Sontag charakteryzuje nowg sztuke, beda-
cg przediuzeniem zycia, domagajgca sie wrecz fantazji, ,czystej, nie-
przektadalnej, zmystowej bezpoérednioéci"17°. Litwinowa, podobnie jak
Sontag, rozumie Swiat przede wszystkim jako zjawisko estetyczne,
ktérym rzadzi przesada i manieryzm.

Dla campu ,[...] styl jest wszystkim” i osigga go on poprzez sztucznoseé,
teatralnos¢, za pomoca ktorej walczy z Serio. Przeciwnie niz klasyczny
dandys nie cofa si¢ przed wulgarnoscig i nie polega wytacznie na wrazli-
wosci kultury wysokiej. Stanowi wrazliwos¢ trzeciego stopnia: pierwszy to
wrazliwos¢ moralistyczna wysokiej kultury, drugi awangardowa, ,napiecie
miedzy namietnoscig moralng a estetyczng”, trzeci wrazliwo$¢ wytgcznie
estetyczna "

Tego rodzaju podejscie prowadzi do uznania problemoéw trady-
cyjnie kojarzonych z powagg, czyli chociazby $mierci i choroby, za
slekkie”, emocjonalnie oswojone. Decyduje o tym nie tylko ekspono-
wanie bezposredniej zmystowej doswiadczalnosci, niechybnie przy-
wodzgce na mysl wnioski Sigmunda Freuda, wspominajgcego
w dziele Poza zasadg przyjemnosci (Jenseits des Lustprinzips, 1920)
o istotnych paralelach i swoistej kompatybilnosci miedzy napieciem
erotycznym a pociggiem do Smierci. Istotnym zabiegiem jest takze
wykorzystanie ironii, czarnego humoru i elementéw absurdu, towarzy-
szgcych zamitowaniu Litwinowej do cytatu, dla ktérego hipotekstem
staje sie, oprécz oczywistych przetworzen watkéw mitologicznych,
sfera popkultury, folkloru, jezyk politycznej propagandy socrealizmu
etc. Uzasadnieniem owych spostrzezeh moze by¢ chociazby wprowa-
dzenie do filmu znanego z basni dla dzieci motywu zamierania i ozy-

%9 B Baran, Postmodernizm, Krakow 1992, s. 142.
7% |bidem.
't B, Baran, op. cit., s. 142.
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wiania istot ludzkich i zwierzat, a nawet przedmiotéw (pomnik Gagari-
na), obserwowana w dziele sktonnos$¢ zwierzat do ludzkich zachowan
(wypijanie resztek szampana z kieliszka przez towarzyszgcg Tani
tasiczke) czy obecnos¢ blizny na szyi Tani, znaku przypominajgcego
ugryzienie wampira.

Odrealniona, neutralizowana w filmie $mier¢ Rity przedstawiona
zostaje w konwencji widowiska teatralnego, kazdemu etapowi, poczy-
najgc od chwili przyjecia do szpitala, towarzyszg widzowie-swiadkowie
okreslonych procedur i rytuatéw, ktérzy znajg jej przysztosc, wiedzg
od niej wiecej. Ostatnia bajka Rity jest przy tym obrazem bardzo ubo-
gim pod wzgledem zdje¢ plenerowych, zdecydowana wiekszos¢ scen
mogtaby zaistnie¢ bez przeszkdéd na deskach teatralnych, w prze-
strzeni zamknietej. Takie rozwigzanie, czynigce ze smierci wydarzenie
rozgrywajgce sie w czterech scianach, a wiec przewaznie w domu czy
szpitalu, motywuje widza, by zmierzyt sie z problemem strachu jed-
nostki, wyraznie zaakcentowanym w filmie, mimo zastosowanej stra-
tegii minimalizowania tego, co w $mierci drastyczne czy zwigzane
z bolem, zwtaszcza bdélem agonii ciata. Susan Sontag w cytowanym
juz wyzej eseju Choroba jako metafora przypomina, ze ,pod wzgle-
dem etymologicznym «pacjent» znaczy cierpigcy. [...] Fikcja tagodnej
i tatwej Smierci — w istocie umieranie na gruzlice bywato niezwykle
ciezkie i bolesne — nalezy do mitologii wi?kszos’,ci chordb, ktére nie sg
uwazane za wstydliwe czy ponizajace”” . Amerykanska pisarka kon-
statuje, ze wskazniki Smiertelnosci nie zawsze odpowiadajg pozio-
mom leku, kojarzonym z dang przypadtoscia, ciezkg smieré najcz%-
Sciej przypisuje sie chorobom nawiedzajgcym zbiorowg wyobrainie17 .

Najwiekszg groze budzg choroby postrzegane nie tylko jako $miertelne,
lecz jako odcziowieczajgce — i to w sensie dostownym. Panika, jakg
w dziewigtnastowiecznej Francji budzita wscieklizna [...] wigzata sie
z wyobrazeniem, ze choroba zamienia ludzi w obtgkane zwierzeta — ze
wyzwala niepohamowane impulsy seksualne i bluzniercze, a nie z faktem,
ze przed odkryciem przez Pasteura lekarstwa w 1885 roku byta ona
w istocie nieuchronnie $miertelna. Podobnie tez cholera, mimo ze
w dziewietnastym wieku zabijata w Europie mniej ludzi niz ospa, wzbu-
dzata wiekszy lek z powodu nieoczekiwanych atakéw i upokarzajgcych
symptomow: gwattowanej biegunki i wymiotéw, ktére zdawaty sie zapo-
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wiada¢ groze posmiertnego rozktadu. W ciggu kilku godzin odwodnienie
zamieniato pacjenta w jego wtasng wysuszong karykature, ktora stawata
sie niebieskoczarna [...], ciato stygto; smieré nastepowata tego samego
dnia lub nazajutrz.

Konsekwencje choroby Heinego-Medina mogty by¢ zatrwazajgce —
prowadzity do uwigdu ciata — ale nie naznaczaly go pietnem ani nie
rozktadaty: choroba nie byta odrazajgca. Co wiecej, choroba ta atakowata
ciato — cho¢ mogto sie to wydawa¢ wystarczajgco tragiczne — ale nie
twarz' ",

Tradycyjnie w europejskiej ikonografii twarzy poswiecano bodaj
najwiecej uwagi, to ona, nie tylko w malarstwie religijnym, odzwiercie-
dlata najgtebsze przezycia fizyczne i psychiczne, meczenstwo ciata
i udreke ducha. Smier¢ Rity, jak mozna mniema¢, spowodowana gruz-
lica, wpisuje sie w utrwalone w literaturze postrzeganie takiego wa-
riantu odejscia ze $wiata jako modelowej $mierci pasywnej . Jej
obraz nie potwierdza jednak szeregu innych, zakodowanych w pamieg-
ci zbiorowej mitdw i przesgddw, chociazby analizowanego przez Su-
san Sontag przekonania o $mierci jako karze za grzechy, rodzaju
zniewagi czy tajemnicy. Twarz Rity pozostaje piekna, mozna by chyba
nawet powiedzie¢ rozswietlona spokojem, nawet po $mierci, gdy na-
rzeczony widzi jg po raz ostatni juz martwag. Jej ciato, nie dajgc wi-
docznych gotym okiem symptomow zatrucia, musiato przez dtuzszy
czas podlega¢ jednak wyniszczajgcej gruzliczej konsumpcji. Efekty
sianego przez chorobe spustoszenia pozostajg ukryte az do momen-
tu, gdy pacjentka jako duch nawiedza przyjacidtke we $nie. Znika
wowczas jaskrawa kolorystyka jej strojow, zastgpiona przez brudne
zielenie i bragzy, korone z papieroséw utrzymuje ciato blade, zmeczone
i pozbawione zywotnej energii.

Warto zestawic te scene z obrazem sekcji Rity. Mimo ze widzowi
oszczedzone zostajg szczegoty fizjologiczne wspomnianej procedury
medycznej, scena pozostawia silne wrazenie na odbiorcy poprzez
wyrazny dysonans miedzy wczeshiejszym uwznio$leniem $mierci
Gautier a dostownoscig degradacji jej ciata podczas zabiegu, nie tylko
— w domysle — krojonego, ale takze ponizonego gestem wrzucenia do
niego przez chirurga niedopatka papierosa. Niedawno piekne jeszcze
kobiece ciato, wielbione przez narzeczonego Kolie, zostaje potrakto-

% |bidem, s. 119-120.
% |pidem, s. 26.
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wane jak kontener na niedopatki. Na scene szpitalnej sekcji natozono
obraz odbijajgcej sie w szybie twarzy Nadii, obserwujgcej przebieg
operacji. Procedura stanowi dla niej ogromny wstrzags, dalsze wyda-
rzenia, a zwtaszcza odwiedziny ducha Rity i pdzniejszy agresywny
atak Nadii na chirurga, swiadczg o tym, ze czuje sie osobiscie odpo-
wiedzialna za zbezczeszczenie ciata kolezanki. Przypisanie szybie
funkcji lustra w wyzej wspomnianej scenie w procesie percepcji rodzi¢
moze skojarzenia z podwodjnym kfamstwem, fatszem uosabianego
przez Srodowisko lekarzy spoteczenstwa i brakiem szczerosci w kon-
taktach osobistych.

Wydaje sie, ze mocno zaakcentowany epizod, bedgcy jedynym
w filmie momentem fizycznej degradaciji ciata, zacheca widza do re-
fleksji nad problemem racjonalnego i irracjonalnego zachowania
w obliczu $mierci, jednoczesnie motywujgc do zastanowienia nad
pozostatymi scenami, w ktorych rezyserka wykorzystuje bogatg
i réznorodng symbolike lustra’”®. Mozna rzec, ze oba watki zostajg
uruchomione w obrazie obcinania wtoséw przez Kolie, czynno$ci wy-
konywanej przez bohatera na prosbe Rity przed starym, noszgcym
Slady zuzycia lustrem. Na marginesie warto doda¢, ze motyw luster,
w ktorych zapisano dtugg historie (ich) zycia ma bardzo istotne zna-
czenie takze we wspomnianym juz filmie Litwinowej Bogini: historia
mojej mifoSci. Tam stanowig one rodzaj pasazu, prowadzgcego do
innej rzeczywistosci, co ponownie rodzi asocjacje z przygodami Alicji
w Krainie Czaréw Lewisa Carrolla. Zabieg Kolii nosi z pewnoscig
znamiona zachowania irracjonalnego. Mezczyzna, spetniwszy zycze-
nie ukochanej, dostrzega w lustrze nowego siebie, obcego cztowieka,
reakcjg na widziang w szybie postac¢ jest przypominajgcy wycie krzyk
paniki. Kolia staje woéwczas w obliczu nagiej prawdy, w momencie
utraty wiloséw rozpoznaje bol czekajgcego go niedtugo ogotocenia
z mitosci Rity, krzyk jest wyrazem bezradnego wotania o pomoc. Za-
proponowany sposob percepcji wydarzenia uzasadnia przywotanie
w tym kontekscie ewangelicznej obietnicy: ,Wtos wam z gtowy nie
spadnie”, ukrytej metafory, spinajgcej posiadanie wtosdéw z poczuciem
bezpieczenstwa, ochrong przed niebezpieczehstwem, co z kolei
przywodzi na mysl utrwalony w mentalnosci ludowej przesad, ze

78 por. B. Waligorska-Olejniczak, Metafory przestrzeni w filmie Andrieja Zwiagincewa
,Elena”. Cze$¢ Il. Lustro, [w:] Tradycja i nowoczesno$c. Jezyk i literatura Stowian
Wschodnich, red. H. Chodurska, A. Kotkiewicz, Krakéw 2016, s. 178-189.
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przed waznym wydarzeniem, stanowigcym rodzaj proby czy egzami-
nu, wioséw scinaé¢ pod zadnym pozorem nie nalezy. Wydzwiek sceny
wzmachia rowniez zastosowane tutaj rozwigzanie montazowe, pole-
gajace na wprowadzeniu ostrego ciecia, umozliwiajgcego wplecenie
omawianej wyzej sceny miedzy wydarzenia w kawiarni 3anpedernne,
gdzie Rita odczytuje swoj testament i ostatecznie utwierdza sie
w przekonaniu, ze niedtugo umrze. Swiadomo$é spozytkowania tego
rodzaju chwytu motywuje odbiorce, by traktowat wymienione sceny
w ujeciu dialogowym. Krzyk SOS Kolii mozna by wéwczas odczyty-
wagc, zgodnie z symbolikg obrzedu postrzyzyn, jako symptom paniki
przed wejsciem w dorostosé, rozpoczeciem nowego, wyznaczonego
testamentem zycia, ale takze rodzaj iluminacji, wglad w czekajgca go
przysztos¢. W Swietle eseju Susan Sontag irracjonalne zachowania,
noszace nierzadko cechy obtedu, zyskaty pod koniec XX wieku spo-
teczne przyzwolenie, taczone z gruzlica metafory choroby stracity za$
na aktualnosci, co w sposob niemalze dostowny pokazuje film Litwi-
nowej. Rita na skutek gruzlicy odchodzi ze $wiata, Kolia w nim zosta-
je, od zaplanowanego samobodjstwa odwodzi go ozywiony nagle po-
mnik Gagarina, ktéry zgodnie z przepowiednig Tani Nieubiwko wznosi
ramiona ku niebu.

Nie gruzlica, lecz wtasnie obfed jest wspofczesnym nosnikiem Swieckiego
mitu autotranscendenciji. Swiatopoglad romantyczny zakfada, ze choroba
pogtebia swiadomos¢. Niegdys tg chorobg byta gruzlica; obecnie wierzy-
my, ze obted doprowadza swiadomos$¢ do paroksyzmu iluminacji. Najbar-
dziej jaskrawym przyktadem takiego romantycznego przetworzenia obfe-
du jest wspotczesny kult irracjonalnego i prymitywnego (spontanicznego)
zachowania (odreagowania agresji), kult tej samej namietnosci, ktorej
ttumienie miato niegdy$ sprowadzaé gruzlice, a obecnie rzekomo wywotu-
je raka'’’.

Sadze, ze warto w tym kontekscie przywotaé réwniez metafore
miasta, ktére w tradycji kulturowej bardzo czesto przedstawiane byto
i nadal jest jako umiejscowienie obtedu, czynnik chorobotwoérczy, ro-
dzaj zarazy wptywajgcej na zycie psychiczne i fizyczne bohateréw
filmowych czy literackich. Jednym z najbardziej wyrazistych przykta-
dow, potwierdzajgcych wspomniany fenomen w kulturze rosyjskiej jest
niewatpliwie Petersburg, wykreowany na kartach utworéw Nikotaja

7 3. Sontag, op. cit., s. 36.
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Gogola, Fiodora Dostojewskiego czy Andrieja Bietego. W filmie Ostat-
nia bajka Rity tego wymiaru metafory miasta, na zasadzie pars pro
toto, mozna upatrywaé w absurdalnych regutach funkcjonowania szpi-
tala, w zadymionych salach ktérego nikt nikogo nie leczy, smier¢ jest
oczekiwana przez personel, zabijajgcy czas w pracy, na przyktad,
zaplataniem sobie nawzajem warkoczy. Szpital jest w filmie tak na-
prawde umieralnig, wskazujgcg na pozér i fatsz stosunkéw spotecz-
nych, co znajduje potwierdzenie takze w sposobie funkcjonowania
w nim metafory lustra.

Odnosimy bowiem wrazenie, ze funkcje lustra petni bardzo cze-
sto kamera. Tania Nieubiwko, w przebraniu pielegniarki ukrywajgca
przed personelem szpitala swg podwodjng role, przeglada sie w niej,
szukajgc aprobaty swego wyglgdu zewnetrznego. Staranno$¢ w dobo-
rze strojow, wspominana juz wyzej charakterystyczna maniera wypo-
wiadania sie i kuszgco kobiecej gestykulacji, narzuca skojarzenia
Z autoerotycznym spojrzeniem Narcyza, zachecajgc widza do zasta-
nowienia sie nad kwestig prawdy iklamstwa w obliczu ostatecznej
chwili przejscia. Modelowym literackim przyktadem, dokumentujgcym
ten problem, jest naszkicowana piérem Lwa Toistoja $Smier¢ lwana
lljicza: ,W najgorszym razie dopust, jakim jest choroba, umozliwia
wglad w cate lata samooszukiwania sie iniedostatku charakteru.
Ktamstwa okrywajgce agonie lwana lljicza — o jego raku nie wolno
wspomnie¢ zonie i dzieciom — uprzytomniajg mu ktamstwo, jakim byto
cate jego zycie; umierajgc, znajduje sie, po raz pierwszy, w stanie
prawdy”m.

Refleksja nad kwestig wspodfistnienia prawdy i klamstwa, uru-
chomiona poprzez przywotane wyzej konteksty, moze prowokowac do
zadania pytania o obecnos¢ aspektu religijinego w omawianym filmie
o $mierci. Wydaje sie, ze jest to sfera znaczgco pominieta w obrazie
Litwinowej, nie znajdziemy w nim rozwazan o bogu, przebaczeniu czy
grzechach, zwykle towarzyszgcym dzietom o podobnej tematyce.
Kwestie dogmatyczne zostajg w filmie przemilczane, nie znajdziemy
w nim realizacji tego tematu nawet w formie aluzji czy parodii, podob-
nie jak usunieta z pola widzenia jest w dziele fizjologia, o czym wspo-
minaliSmy juz wyzej. Rezyserka nawigzuje za to z pewnoscig do
obrazéw s$mierci utrwalonych w tradycji ludowej i mitologii, dobitnie

8 |pidem, s. 43.
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akcentujgc potencjat rytuatéw, czynnosci utrwalanych przez wielokrot-
ne powtarzanie.

Do sfery tego rodzaju uniwersalnych rytéw nalezy niewatpliwie
obrzed przejscia, przekraczania granicy Swiatéw, znajdujgcy swe
przetozenie bardzo czesto w obrazie podrézy i towarzyszgcych jej
etapach przygotowania. Nierzadko przyjmuje ona forme wedrowki
wirtualnej, iluminacji bgdz bytowania na granicy zdrowia psychiczne-
go.

Podobnie jak gruzlik, obtgkany jest kim$ w rodzaju wygnanca. Metafora
podrézy psychicznej to kontynuacja romantycznej koncepcji podrézy jako
losu gruzlika. Aby sie wyleczy¢, pacjent musi sie wyrwa¢ z rutyny co-
dziennego zycia. Nie przypadkiem najczesciej spotykang metafore skraj-
nego przezycia psychicznego — czy to w¥wo+anego przez narkotyki, czy
tez przez obted — stanowi wiasnie podréz*’®.

W omawianym filmie Litwinowa obficie postuguje sie rozwigza-
niami typowymi dla dziet surrealistycznych, siegajgcych do poetyki
oniryzmu. Proroczy sen Rity zapowiada smier¢ bohaterki, wizualizo-
wang jako ostatnia podréz, barwny, przypominajgcy pod pewnymi
wzgledami karnawatowy, korowdd. Procesji towarzyszy muzyka jaz-
zowa, ustepujgca po niedlugim czasie dzwiekom bebna, wzmagaja-
cym napiecie i budujgcym powage chwili. Senna wizja, wprowadzona
w stereotypowy sposob za pomocg zmiany ostrosci obrazu i jego za-
mglenie, ukazuje Rite, probujgcg oddali¢ od siebie koniecznosé zaje-
cia miejsca w przypominajgcych t6dz saniach, przygotowanych spe-
cjalnie dla niej. Atmosfere nerwowego oczekiwania, précz rytmicznych
dzwiekdéw bebna, oddaje takze chaotyczny ruch zebranych oséb, bio-
rgcych pozniej udziat w zatobnej procesji, przywotywanie matki przez
Rite i fakt ciggtego palenia przez nig papieroséw. Dojrzata kobieta,
bedgca uosobieniem rodzicielki, powtarza jednak wielokrotnie, koja-
cym glosem, sftowa: ,juz pora”, ,tak trzeba”, ,pora zaczyna¢”, ,czas
wynosic¢”, petnigc funkcje Charona, towarzyszgcego przeprawie na
drugi brzeg. Korowdéd ubranych uroczyscie osob, wsréd ktérych znaj-
dziemy pracownikow szpitala, mija rzeke, co nieodparcie przywodzi na
my$| skojarzenia ze Styksem. We s$nie brakuje jednak Tani Nieubiwko,
cho¢ stylizacja strojéow zatobnikdw nieodparcie nawigzuje do przypi-

9 |pidem, s. 37.
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sanej jej estetyki retro glamour. W rzeczywistosci Rita umiera jednak
ze $wiadomoscig, ze to Tania peini role Charona, w agonalnej wizji
pacjentki to ona bowiem, ubrana w zoite szaty, zgodnie z zyczeniem
podopiecznej, podaje jej ostatni kieliszek ulubionego szampana.
Odejsciu pacjentki towarzyszy odgtos lejgcej sie w szpitalu wody
i obraz przysypywanej $niegiem Rity, skulonej na ziemi. Motyw wody
spina halucynacje Rity z jej wczesniejszym proroczym snem.

W zaproponowanej w niniejszym tekscie interpretaciji filmu Rena-
ty Litwinowej Ostatnia bajka Rity wykorzystano rozwazania Susan
Sontag, wytozone w gtdwnej mierze w eseju Choroba jako metafora.
Analiza pokazata nie tylko aktualnos¢ spostrzezen amerykanskiej
pisarki, dotyczgcych mitéw i wyobrazen, zwigzanych ze smiercig na
gruzlice, utrwalonych w pamieci zbiorowej, pozwolita takze zdiagno-
zowac szereg zbieznosci miedzy stosowang przez rezyserke stylisty-
kg retro glamour a filozofig nowej wrazliwosci, okre$lang mianem
campu. W rezultacie procesu kontekstualizacji zwrécono uwage na
zastosowane w obrazie Litwinowej zabiegi estetyzacji i romantyzaciji
Smierci, wprowadzone miedzy innymi dzieki odwotaniom do logiki
karnawatu, oraz sieC intertekstualnych odniesien do poetyki dziet sur-
realistycznych i basni. Refleksje, za cel ktorej obrano przede wszyst-
kim zrozumienie spozytkowanych w tekscie filmowym metafor $mierci,
ukierunkowano réwniez na prébe odkodowania obecnych w nim sym-
boli-lejtmotywow, w tym symboliki lustra, sposobéw teatralizacji i ry-
tualizacji zachowan, z uwzglednieniem wybranych rozwigzar monta-
zowych.
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SUMMARY

The monograph entitled New Russian Cinema in View of Literary
and Film Tradition consists of 6 basic parts: introduction and 5
chapters, which are devoted to the interpretation of five different films
made by acclaimed contemporary directors.

Chapter 1 is the attempt of reading the original film Doctor Ragin
(2004), made by Kirill Serebrennikov on the basis of Anton Chekhov’s
story Chamber no. 6. The aforementioned artist is considered one of
the most famous and talented Russian directors, who work both in the
domain of theatre and cinematography. In Doctor Ragin he managed
to show the illusory side of the difference between a hospital room
and the world outside. The main problem of the analyzed work is the
history of madness of the whole country, in which there are no clear
borders between madhouses and the everyday life of the society
which claims to be sane. Chamber no. 6 is shown in the film as the
safety option, a kind of “island”, asylum, where a man can protect
himself against total madness. The film can be read as the diagnosis
of the world which is insane, showing the roots of mental problems,
which can be found both in the past and in the present.

Chapter 2 tries to answer the question to what extent the prob-
lems in Fyodor Dostoyevsky’s novel are still understandable and up-
to-date for the contemporary reader. To do so we focus on Menahem
Golan’s Crime and Punishment adaptation. Translating the dramatic
structure of the novel to the language of film, the director is fixing his
attention on the central thought in the novel — hope — which can be
associated with the spiritual and moral rebirth of man in the context of
cultural and social re-evaluation. This realignment ousts the bond with
the source of the life-giving power (God) and supersedes the love for
the Other from the universal awareness. Through distinctly extended
sign-symbolic layer of the film, which sends the spectator beyond
visual contexts, the director is trying to fulfil basic aims of the film:
giving information, teaching and edifying.
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Chapter 3 focuses on the artistic function of the ordinary in the
film The River by Aleksei Balabanov, an unfinished work based on
W. Sieroszewski's story The bottom of misery. The exact reconstruc-
tion of everyday Yakut's life, their customs, language and folklore,
allows us to put The River in the context of the tradition of ethnograph-
ic films. The large amount of everyday life details in the visual layer
creates symbolic meaning of adapted ethnographic elements (such as
grass cutting, repairing fishing nets, preparing meals, clothes, items
etc.). Intended mythologization of the depicted world leads to the pro-
cess of renewal and reinterpretation of archetypes. The film orienta-
tion towards archetypal symbols can be noticed in the tendency of the
artist's creative adaptation of the cultural heritage of the Nation of the
North and in the attempt of universalization of aesthetic values. Bala-
banov seems to place the new tragic model, constructed by the story-
line, in the space of everydayness. The artistic device, aimed at the
transformation of the classic perception of the tragic, is primarily
based on excluding the tragic from the sphere of sublimity, destructing
pathos as well as showing semantic depth of everyday life elements.

Chapter 4 concentrates on the film The Return by Andrey
Zvyagintsev in the light of the director’s artistic method. The aim of this
part of the book is the attempt to find elements of Zvyagintsev’s artistic
world, which can be defined as original and integral components of his
artistic method. Therefore, as a result of the analysis of some selected
scenes we come to the conclusion that Zvyagintsev's works can be
marked by such characteristic features as symmetrically constructed
frames, appearance of different variants of geometric figures in the
space of the frame, dominance of long, static frames, presence of
blurred and dark colors, meaningful silence, semispherical (in Yuri
Lotman’s understanding) density of individual frames. In Zvyagintsev’s
film we can also observe frequent repetition of the motifs of water,
photograph, sacrifice, as well as biblical and cultural-mythological
symbols. The repetition of various motifs is used by Zvyagintsev as
the artistic device of the loop, the sign of cyclicality and compositional
framework. We can also notice that the titles of the films are very im-
portant, they can be treated as a kind of hint, an interpretation key,
using which the viewer is able to perceive the picture on a deeper
level.

Chapter 5 aims to interpret metaphors of death in Renata Litvi-
nova’s film The Last Tale of Rita ([TocrnedHsisi ckaska Pumabi, 2012) in
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the context of Susan Sontag’s concepts, which were expressed first of
all in her work lliness as Metaphor. The analysis proves not only the
relevance of the American writer's thoughts in the domain of myths
and images associated with death, which are present in collective
memory, it also shows a number of similarities between the style of
retro glamour adapted by the director and Sontag’s philosophy of new
sensitivity called camp. As a result of the process of contextualization
the attention is turned to the aesthetization procedures used by Litvi-
nova in order to romanticize and neutralize the phenomenon of death.
They are introduced due to the adaptation of carnival stylization as
well as intertextual references to the poetics of surrealism and fairy
tales. The analysis focuses on the process of understanding death
metaphors in the text of the film, which at the same time constitutes
the attempt of decoding symbolic leitmotivs, methods of theatralization
and ritualization of behavior, including selected montage solutions
used in the movie.

111






BIBLIOGRAFIA

W jezyku polskim:

Anninski L., Lew Tofstoj i my, [w:] Prawda czasu, prawda ekranu. Szkice kry-
tyczne, red. I. Rubanowa, ttum. J. Walicka, Warszawa 1975.

Baran B., Postmodernizm, Krakow 1992.

Billington J.H., Ikona i topor. Historia kultury rosyjskiej, ttum. J. Hunia, Krakéw
2008.

Butgakow S., Ikona i kult ikony, ttum. ks. H. Paprocki, Bydgoszcz 2002.

Choczaj M., O adaptacji, ekranizacji, przektadzie intersemiotycznym i innych
zmartwieniach teorii literatury, filmu i medidéw, ,Przestrzenie Teorii” 2011,
nr 16.

Chojnacka K., Osoba i dzieto Piotra Wielkiego w dziewietnastowiecznych
sporach doktrynalnych o miejsce i przysztos¢ Rosji w Europie, Krakéw 1988.

Chosinski S., East Side Story: W ogromnym po$piechu na mocno rozchwia-
nym kolanie, http://esensja.pl/film/recenzje/tekst.html?id=15849
(17.02.2017).

Cirlot J.E., Sfownik symboli, ttum. I. Kania, Krakéw 2001.

Eco U., Apokaliptycy i dostosowani, ttum. P. Salwa, Warszawa 2010.

Evdokimov P., Prawostawie, thum. J. Klinger, Warszawa 2003.

Florenski P., Ikonostas i inne szkice, ttum. Z. Podgdrzec, Biatystok 1997.

Helman A., Co to jest kino, Warszawa 1978.

Helman A., Twércza zdrada. Filmowe adaptacje literatury, Poznan 1998.

Janion M., Romantyzm. Rewolucja. Marksizm, Gdansk 1972.

Jackiewicz A., Niebezpieczne zwigzki literatury i filmu, Warszawa 1971.

Jazykowa ., Swiat ikony, ttum. ks. H. Paprocki, Warszawa 2007.

Jewdokimow D., Cztowiek przemieniony, Poznan 2009.

Kempna-Pienigzek M., Rzeczywisto$¢ jako misterium, [w:] Eadem, Formuty
duchowosci w kinie najnowszym, Katowice 2013.

Korpata-Kirszak E., Poetyka filmu we wczesnej nowelistyce Michata Stonim-
skiego, [w:] Dialog sztuk w kulturze Sfowian Wschodnich, pod red. J. Kapu-
Scika, Krakow 2002.

Kosciotek A., ,Dziennik pisarza” Fiodora Dostojewskiego. Préoba monografii,
Tarnéw 2000.

totman J., Semiotyka filmu, thum. J. Faryno, T. Miczka, Warszawa 1983.

113


http://esensja.pl/film/recenzje/?param=1008&rodzaj=cykle_teksty
http://esensja.pl/film/recenzje/tekst.html?id=15849

Nowe kino rosyjskie wobec tradycji literackiej i filmowej

Sontag S., Choroba jako metafora. AIDS i jego metafory, ttum. J. Anders,
Krakéw 2016.

Sulima M., Rola religi w ksztaftowaniu przestrzeni domu wiejskiego,
http://webcache.googleusercontent.com/search?q=cache:GnPzRkQDfMMJ:
wa.pb.edu.pl/download/6--M--SULIMA-Rola-religii-w-ksztaltowaniu-prze
strzeni-domu-wiejskiego.pdf.html+&cd=1&hl=pl&ct=cIink&gl=pl, (5.09.2016).

Szahaj A., Postmodernizm w kulturze wspoéfczesnej, Bydgoszcz 2001.

Toeplitz K.T., Sekrety filmu, Warszawa 1967.

Waligérska-Olejniczak B., Neomitologizm w filmie "Lewiatan" Andrieja Zwia-
gincewa, [w:] Meandry stowiariskiej kultury. Ksiega jubileuszowa poswieco-
na profesorowi Tadeuszowi Bogdanowiczowi, red. L. Kalita, Gdansk 2016.

Waligorska-Olejniczak B., Metafory przestrzeni w filmie Andrieja Zwiagincewa
sElena”. Czeéc¢ Il. Lustro, [w:] Tradycja i nowoczesnosc. Jezyk i literatura
Stowian Wschodnich, red. H. Chodurska, A. Kotkiewicz, Krakow 2016.

Wierzewski W., Film i literatura, Warszawa 1983.

W jezyku rosyjskim:

AHHUHCKMIA J1.A., o «mMomueam» unu «rno npoymeHuu»? MamyuHa 2005,
Beceny Bena TaTtbsaHa WMeHceH, http://kinoart.ru/archive/2005/07/n7-article10
(19.07.2017).

BaseH A., Umo makoe kuHo. C6opHuk cmamel, nepesog B. Boxosuua,
Mocksa 1972.

BanabaHoB A.O., Peka, Poccusa 2002 (KuHokomnanusi ,CTB”).

BanabaHoB A.O., ,Peka”, [w:] Idem, Bpam, bpam-2 u dpyaue punbmsl,
Mocksa - CaHkT-lMNeTepbypr 2005, http://coollib.com/b/304010 (24.11.2016).
Bonbwoli monkosbili criogapb pycckoeo s3bika, nop ped. C.A. KysHeloBa,

CaHkt-MNeTepbypr 2000.

Bopucosa J1.B., basucHble apxemurnbl u cmepeomuribl HayUOHanbHOU
Kynbmypbl 8 £3bIKO8OU KapmuHe mupa, ,BecTtHuk YensbuHckoro
rocygapcteeHHoro yHusepcuteta” 2013, Ne 16 (307).

Bpentman A.C., TpaduyuoHHble UEHHOCMU pPYycCKOU Kynbmypbl 8 3roxy
nocmmoOepHuU3Ma (Ha Mamepuarne «Hogo20» KuHo Poccuu), «W3BecTus
Poccuinckoro [ocygapctseHHoro [legarormyeckoro YHuBepcuteTa WM.
A.N. TepueHna» 2004, Ne 4 (7).

Boromonos t0.A., KpaeyaorbHbil kKaMeHb npemxkHo8eHus!, «/ICKycCTBO KMHO»
1983, Ne 8.

Waligérska-Olejniczak B., Memacgbopbi npocmpaHcmea & chunbme AHOpes
3eszuHyesa ,Enerna" (HYacmb 1), [w:] 25 lat polskiej rusycystyki w okresie
transformacji: idee — problemy — tematy, red. P. Fast, Katowice 2015.

Mapgamep X.-I'., McmuHa u memod. OcHo8bl huriocopckol eepMeHeE8MUKU,
nep. b.H. BeccoHoBa, Mockea 1988.

114


http://kinoart.ru/archive/2005/07/n7-article10

Bibliografia

lawesa H.H., KuHo kak akmyarbHbili ud UcKyccmea 8 co8peMeHHOU poc-
cutickol Kynbmype, http://rfp.psu.ru/archive/philol_2012.pdf (19.07.2017).

Hasbigosa M., Kupunn CepebpeHHUKO8: «Y MeHs yKpanu MOooUHMennekmy-
anbHyto cobcmeeHHocmby, http:/lizvestia.ru/news/298100 (19.07.2017).

Omutpues AWN., Om akpaHu3ayuu K caMO3KpaHu3auyuu: ome4yecmeeHHoe
KUHOUCKyccmeo 8 KOHmekcme  pocculickol  Kynbmypbl XX — eeka,
http://ebooks.kemguki.ru/public/DMITRIEV3.pdf. (19.07.2017).

DonwuH A., Sepkano: 3sszuHues, [w:] ldem, Yrnoeka XXI: oyepku KUHO HOB020
eeka, Mocksa 2010.

HonuH A., Mimsi cobecmeeHHoe. «EneHay, pexuccep AHOpeli 3esieuHyes, ,MC-
KYCCTBO KMHO” 2011, Ne 6, http://kinoart.ru/archive/2011/06/n6-article13
(5.09.2016).

3HakoB B.B., lMcuxonoeus noHumaHusi npaedel, CaHkT-MNeTepbypr 1999.

Uemopusi omeuecmeeHHoe2o KuHo, nog ped. A.C. TpowwuH, Mocksa 2011.

Kegpos K.A., losmuyeckoe nosHaHue. Memakod. Memamemadpopa, [w:]
Kocmuueckoe muposos3peHue — Hogoe MbiwneHue XX| eeka. Mamepuarsi
MexdyHapodHoU  Hay4yHo-obwiecmeeHHOU  KOHghepeHuyuu, non — pen.
B.B. ®ponosa, E.H. YepHosemosown, J1.B. LWanowHukoson, Mockea 2003.

Kengpiw 0., Onepa Yalikosckozo «MonaHmay,
http://www.belcanto.ru/iolanta.html (14.06.2017).

Knpunnosa O.A., BusyanbHas cmunucmuka U 3cmemuka MOOepH
8 poccutickom KuHo, «ObLwecTBo, cpeaa, pa3sutme» 2012, Ne 4 (25).

Knpunnosa O.A., Yexoe kak «omey rnocmmoOepHUCMCKO20 KUHOSA3bIKa»
8 rnocmcosemckoMm KuHo, http:/iwww.culturalresearch.ruffiles/open_issues
/03_2014/13CR_03(16)_2014_kirillova.pdf. (19.07.2017).

KoBanenko W.B., MHmepcemuomuyeckuli nepesod 8 MEeXKy/bmypHOM ac-
nekme: rnocmaHoseka npobnemsl, ,3Bectns Bonrorpaackoro [ocynap-
ctBeHHoro Neparornyeckoro Yumsecuteta” 2011, Ne 2.

Kosy6osckas .., Pybex XIX — XX eekos: mugh u mughonosmuka, bapHayn
2011.

Kropaczewski K., Bupmyanu3sayusi deticmeumernibHOCMuU Kak ¢hakmop arnue-
Hayuu (Ha npumepe ¢unbmos ,Taney [enu” NeaHa Bbipbinaesa u ,EneHa”
AHOpesi 3ssi2uHuesa), [w:] Samotnosc¢ — aspekty, konteksty, wymiary, red.
K. Arciszewska, L. Kalita, U. Patocka-Sigtowy, T. 1, Gdansk 2016.

Jlorman KO.M., O6 uckyccmee: Cmpykmypa XyO0XecmeeHHO20 meKcma.
Cemuomuka KuHO U npobrembl KuHoacmemuku. Cmambu. 3amemku.
Bbicmynnerusi, CankT-MNeTepOypr 2005.

Jlorman KO.M., [loHnamue epaHuybi, [w:] Idem, Cemuocgepa, CaHkr-
MeTepbypr 2001.

MantokoBa J1., AHOpel 3esieuHues: boeambie u 6edHble... Hego3MoxHOCMb
eblbopa... [Wywiad Larisy Maliukowej z Andriejem Zwiagincewem],
http://www.novayagazeta.ru/arts/5668.html (5.09.2016).

Mapwuesckas H.E., Bpems e kuHo, Mockea 2015.

115


http://rfp.psu.ru/archive/philol_2012.pdf
http://izvestia.ru/news/298100
http://ebooks.kemguki.ru/public/DMITRIEV3.pdf
http://www.belcanto.ru/iolanta.html
http://www.culturalresearch.ru/files/open_issues/03_2014/IJCR_03(16)_2014_kirillova.pdf
http://www.culturalresearch.ru/files/open_issues/03_2014/IJCR_03(16)_2014_kirillova.pdf

Nowe kino rosyjskie wobec tradycji literackiej i filmowej

MenbHuk C.H., lNcuxonoausi nuyHocmu,
http://window.edu.ru/resource/978/40978/files/dvgu099.pdf (19.07.2017).

MwukewoBa E., Tekcmbi MieaHa Bbipbinaesa 6 meampe U 8 KUHO (Ha npumepe
nbecki « Taney Aenux), https://digilib.phil. muni.cz/bitstream/handle/11222.di
gilib/135673/2_NovajaRusistika_9-2016-1_3.pdf?sequence=1 (19.07.2017).

Heuvan O.®., PatHukos IM.B., OcHosbl kuHoucKyccmea, MuHck 1985.

Hoeas ¢punocogbckas sHyuknonedus e 4-x momax, pea. B.C. Ctenuna, T. 3,
Mocksa 2010.

Mponun E.N., MponnHa E.E, AHmMuHOMUU YecmHOz20 pasyma, unu Camo-
mpaHcyeHOeHyusi no A. Yexosy, http://ecsocman.hse.ru/data/2012/09/24
/1251347023/Pronin_Pronina.pdf. (19.07.2017).

Pasnoros K.3., KuHo-OmHozpagus-Anmpononoeus, ,Punocodckme Hayku”
2010, Ne 7.

PenaHckun [., Nopmpem Homepa. Kupunn CepebpeHHukos, ,KommepcaHTb
Weekend” 2009, Ne 168.

PomaHoBa M., Skymckul mup Anekcess banabaHosa, ,CeaHc” 2014,
http://seance.ru/blog/esselyakutia_balabanov/ (24.11.2016).

CanpebikvH KO., lNovemy ,JlesuaghaH” Hpasumcsi Ha 3anade u pasdpaxaem
8 Poccuu, http:/iwww.az-film.com/ru/Publications/238-Pochemu-emLeviafa
nem-nravitsja-na-Zapade-i-razdrazhaet-v-Rossii.html (17.02.2017).

CanpbikvH 1O., Pycckul pok e nuuyax. [lamamu Anekces banabaHosa,
https://lenta.ru/columns/2013/05/20/balabanov/ (24.11.2016).

CepebpeHHukoB K., PazuH, XyAoXeCTBEHHbIN hunbm,
https://www.youtube.com/watch?v=w-W5HsNJGNk (19.07.2017).

CepreeBa T., B nneHy y cobcmeeHHoU cydbbbi. K mopmpemy pexuccepa,
.KnHoBeguyeckne 3anmckn” 2002, Ne 57, http://www.kinozapiski.ru/ru/
article/sendvalues/474/ (24.11.2016).

CepreeBa T., ,Peka” om ucmoka 0o ycmpes. O ¢bunbme pacckasbiearom:
Bnadumup Amumpues, Oeepm [lasisamsH, Cepeeli CenbsiHos, Anekcel
banabaHos, Cepeeli Acmaxos, Nagen [NapxomeHko, Makcum Bbernosgosnos,
Tamapa ®pud, Hadexda Bacunbesa, AHOpeli Yepmkos, ,KuHoBegyeckme
3anunckn” 2003, Ne 63.

Cepowesckuii B.J1., [llpeden ckopbu, [w:] Idem, Skymckue paccka3bi.
Paccka3sbl, noeecmu, socriomuHaHusi, Mocksa 1997.

Cepowesckun B.J1., Sxkymel. Onbim amHoepaguyecko2o uccredosaHus,
Mocksa 1993.

CtnmwoBa E., Yacmu peuu. ,Peka”, pexuccep Anekceli banabaHos,
JAckycctBo kmHO” 2002, Ne 6, http://www.kinoart.ru/archive/2002/06/n6-
article14 (24.11.2016).

Takacaesa K., lWene A., ,[QHo Huwems” Baunasa Cepowescko2o
8 riepcriekmuese MocmkosioHuUanbHo2o duckypca, [w:] Debaty Artes Liberale.
lNMoepaHuybs Eepo-Asuu, T. VII, nog pea. 3. Mopoxoeson, Warszawa 2013.

116


http://window.edu.ru/resource/978/40978/files/dvgu099.pdf
https://digilib.phil.muni.cz/bitstream/handle/11222.digilib/135673/2_NovajaRusistika_9-2016-1_3.pdf?sequence=1
https://digilib.phil.muni.cz/bitstream/handle/11222.digilib/135673/2_NovajaRusistika_9-2016-1_3.pdf?sequence=1
http://ecsocman.hse.ru/data/2012/09/24/1251347023/Pronin_Pronina.pdf
http://ecsocman.hse.ru/data/2012/09/24/1251347023/Pronin_Pronina.pdf
https://www.youtube.com/watch?v=w-W5HsNJGNk

Bibliografia

Tpeccupep L., Crogapb cumeonos, Mocksa 1999, http://slovo.yaxy.ru/67.html
(24.11.2016).

TpodmmeHkoB M., B ,Peke” 6poda Hem, ,KomepcaHTb” 2002, Ne 111,
http://www.kommersant.ru/doc/330154 (24.11.2016).

®eanHa A., Pacmeopuncs 8 6pedy, http:/lizvestia.ru/news/298022
(19.07.2017).

dunumoHoB B., Aneceli banabaHos, [w:] KuHo Poccuu. Pexuccepckas 3H-
yuknonedusi, T. 1, pea. cocT. Jl. Powanb, MockBa 2009, http://viktor fili-
monov.com/Featured_Articles.html (24.11.2016).

dnopeHckui M., CobpaHue coyuHeHul. Cmambu u uccriedosaHusi o ucmo-
puu u gpunocoguu uckyccmesa u apxeosnoeuu, Mocksa 2000.

Xakcnu O., UckpeHHocmb 8 uckyccmee, nep. A. Bnacosown n C. HelepeTosa,
LMHocTpaHHasa nutepatypa” 2004, Ne 1, http://magazines.russ.ru/inostran
/2004/1 (24.11.2016).

Chatacinska-Wiertelak H., KynsmypHbili k00 8 numepamynHoMm rnpousgede-
Huu. MlHmepnpemauyuu Xy00xXecmeeHHbIX MEeKCMo8 pyccKoU numepamyphbl
XIX u XX eekos, Poznan 2002.

Yexos A.l., lNanama Ne 6, [w:] Idem, [Tosecmu u paccka3bi, Paris 1995.

Wknosckuit B.B., 3a copok nem, Mockea 1965.

Lknosckun B., O meopuu npo3si, Mocksa 1983.

OnekmporHas  aHyuknonedusi Kpyzoceem, http://www.krugosvet.ru/enc/
gumanitarnye_nauki/psihologiya_i_pedagogika/RORSHAHA_TEST.html.
(19.07.2017).

OnseHwTenH C., M36paHHbIe npouseedeHusi 8 wecmu momax, T. 2, Mocksa
1964.

Apko A.H., CueHapuli u ¢unbm kak eduHoe rpoussedeHue (Ha Mamepuarne
cueHapusi u ¢punbma ,, Tpogpums” A.O. banabaHosa), [w:] Jlumepamypa —
meamp — KuHO: npobnembl Quanoza, nop ped. J.I. TwoTenosown,
I".B. 3anomkuHon, T.B. XKypueson, FO.P. Map6yaunHckor, Camapa 2014.

W jezyku angielskim:

Drubek-Meyer N., Introduction to Renata Litvinova's Film ,Rita's Last Fairy
Tale" (2012). Conference talk, http://www.academia.edu/7157870/Introducti
on_to_Renata_Litvinovas_Film_Ritas_Last_Fairy_Tale_2012_ (17.02.2017).

Graham S., The Goddess [Boginia] (2004). Review,
http://www.kinokultura.com/reviews/R4-05boginia.html (17.02.2017).

Majumdar N., Aleksei Balabanov: ,The River’, ,Kinokultura. New Russian
Cinema” 2005, nr 7, http://www.kinokultura.com/reviews/R1-05reka.html
(24.11.2016).

Strukov V., A Plea for the Dead (Self): Renata Litvinova’s “Goddess: How
| Fell in Love” (2004), [w:] V. Strukov, Contemporary Russian Cinema, Edin-
burgh 2016.

117


http://izvestia.ru/news/298022
http://www.krugosvet.ru/enc/gumanitarnye_nauki/psihologiya_i_pedagogika/RORSHAHA_TEST.html
http://www.krugosvet.ru/enc/gumanitarnye_nauki/psihologiya_i_pedagogika/RORSHAHA_TEST.html
http://www.academia.edu/7157870/%20Introduction_to_Renata_Litvinovas_Film_Ritas_Last_Fairy_Tale_2012_
http://www.academia.edu/7157870/%20Introduction_to_Renata_Litvinovas_Film_Ritas_Last_Fairy_Tale_2012_

Nowe kino rosyjskie wobec tradycji literackiej i filmowej

Strukov V., The Gesture of Alterity: Renata Litvinova and the Mediation of
Contemporary Russian Sensibility, [w:] Women Behaving Badly: Towards
a Cultural History of Feminist Transgression in Russia and Eastern Europe,
ed. by Y. Hashamova, B. Holmgren & M. Lipovetsky, London 2016.

Strony internetowe:
http://www.filmweb.pl
http://www.slownik-online.pl

http://www.symbolarium.ru
https://www.kinopoisk.ru

118



SPIS TRESCI:

WPROWADZENIE ... ssssssssssssasanes 5

Rozdziat I.

Rozdziat Il.

Rozdziat Ill.

Rozdziat IV.

Rozdziat V.

SUMMARY

BIBLIOGRAFIA

K BOMPOCY 06 OCOBEHHOCTAX KMHOMPOYTEHUSA K/TACCUKM.
UHTEPNIPETALIMA ®U/IbMA KnPn/iiA CEPEBPEHHUKOBA ,,PATVH” (o
MOTUBAM [MOBECTU AHTOHA [MAB/1I0BUYA YEXOBA ,,[A/IATA N2 6”) ... 9

PRAWDA CZASU, MAGIA EKRANU. O ADAPTACJI FILMOWEJ ,,ZBRODNI
I KARY” FIODORA DOSTOJEWSKIEGO...vvvveeeeesierveeeeeeiessisvreseeesessinnns 29

XYJOKECTBEHHASA ®YHKLINA OBbIAEHHOIO B ®M/IbME AJIEKCEA
BASTABAHOBA 1, PEKA” .. eeeesiieeeeeeeeeesiaveeeeeeeessiannes 49

FiLM ,,POWROT” ANDRIEIA ZWIAGINCEWA W SWIETLE METODY TWORCZES
L7421 S 69

METAFORY SMIERCI W FILMIE RENATY LITWINOWEJ ,, OSTATNIA BAJKA
RITY” (TTOCAEAHAA CKA3KA PUTBl, 2012) ..o 91

119



