


Московская государственная консерватория имени П. И. Чайковского 

Кафедра теории музыки 

СТО ЛЕТ 
РУССКОГО АВАНГАРДА 

Сборник статей 

t 
Н А У Ч Н О - И З Д А Т Е Л Ь С К И Й Ц Е Н 1 Р 
« М О С К О В С К А Я К О Н С Е Р В А Т О Р И Я -

М О С К В А 2 0 1 3 



УДК 7.036(470) 
ББК 85.03(2Р) 

С 81 

Автор проекта и научный редактор 
М. И. Катунян, кандидат искусствоведения 

Рецензенты: 
0. В. Марченко, доктор философских наук 
Р. А. Насонов, кандидат искусствоведения 

Сто лет русского авангарда : сборник статей / редактор-составитель М. И. Катунян. — 
L М.: Научно-издательский центр «Московская консерватория», 2013. — 528 е., нот., ил. + 

1 CD. 

ISBN 978-5-89598-298-3 (в пер.) 

Сборник посвящен столетнему юбилею русского художественного авангарда. В него вошли научные 
материалы, представленные в докладах на международной конференции, состоявшейся 12-16 апреля 
2010 года в Московской консерватории. 

Авторы сборника имели целью отразить разные стороны небывалого по масштабу и охвату нова-
торства во всех сферах художественного творчества, отличающего это культурное движение в России 
10-30-х годов XX века. Междисциплинарный характер сборника отражает многогранность этого явле-
ния. Целый ряд статей посвящен творчеству художников разных направлений авангарда: футуристов, 
супрематистов, конструктивистов, обэриутов. В различных ракурсах обсуждаются их идеи, манифесты, 
на основе их творчества исследуется философия авангарда, его мифология, а также социология, со-
циокультурная политика, культурология. Авторы рассматривают авангардные явления в разных областях 
русского искусства: в поэзии, визуальных искусствах, архитектуре, музыке, театре, кинематографе. Не-
сколько статей посвящены новаторским прорывам в области инженерной мысли по изобретению музы-
кальных аппаратов, заложившей основы электронной музыки. 

Сборник адресован специалистам в области истории искусства и всем интересующимся отечествен-
ной культурой XX столетия. 

УДК 7.036(470) 
ББК 85.03(2Р) 

Автор оформления обложки — Северин Инфантэ. 
На обложке использовано произведение Фронциско Инфонте-Арана АРТЕФАКТЫ 

из цикло СУПРЕМАТИЧЕСКИЕ ИГРЫ, 1968. 

ISBN 978-5-89598-298-3 (в пер.) © Московская государственная консерватория 
имени П. И. Чайковского, 2013 



Содержание 
Предисловие 

РАЗДЕЛ I. 1909-1930. ИДЕИ, МАНИФЕСТЫ, КУЛЬТУРНАЯ ПОЛИТИКА 

Дмитрий Сарабьянов (Москва). К ограничению понятия авангард ] 

Игорь Воробьёв (Санкт-Петербург). Русский музыкальный авангард 
1910-1920-х годов: от утопии к антиутопии ] 

Владимир Мартынов (Москва). Наше всё: Малевич, Дюшан, Кейдж з 

Елена Петровская (Москва). Авангард и запрет на изображение 3 

Натэла Енукидзе (Москва). «Победа над солнцем»: несколько взглядов 

на первую футуристическую оперу 

Анатолий Корчинский (Москва). Чинари-философы и пределы литературы 5 

Марина Раку (Москва). РАПМ и АСМ: к проблеме «авангарда» 6 

РАЗДЕЛ II. МУЗЫКА. НОВАЯ ЗВУКОВАЯ МАТЕРИЯ 

Елена Польдяева (Регенсбург). Николай Обухов: сегодняшняя перспектива 1 

Анна Демидова (Москва). «Путь к новой музыке» по Николаю Рославцу S 

Олеся Бобрик (Москва). Артур Лурье: футурист? 5 

Светлана Савенко (Москва). Стравинский антимодернист 5 

Константин Зенкин (Москва). «Афоризмы» Шостаковича. 
Авангардный эксперимент композитора-традиционалиста 1С 

Григорий Пыжов (Москва). «Основные элементы музыки» Б. Яворского: 
ключи к ладовой теории 1] 

Лидия Адэр (Санкт-Петербург). Игра двух городов: 
российские микротоновые состязания 1920-х 12 

Гражина Дауноравичене (Вильнюс). Модернизм Микалоюса Константинаса 
Чюрлениса: от криптографии к палиндромам 

Антон Ровнер (Москва). Вокальные произведения С. Протопопова 
на тексты русских сказок: проблема индивидуального жанра 
в русской модернистской музыке 1920-х годов И 

Юлия Крейнина (Иерусалим). О философских интересах Прокофьева: 
от футуризма и Шопенгауэра к идеям «Христианской науки» 

Андрей Смирнов (Москва). Пионеры искусства звука в России 1~> 

Константин Дудаков-Кашуро (Москва). Шумовая музыка 
русского авангарда 2( 

Андреас Вермайер (Регенсбург). Что осталось от русского музыкального авангарда? 
Субъективный взгляд с Запада 22 



4 Содержание 

РАЗДЕЛ III . ВИЗУАЛЬНЫЕ ИСКУССТВА. ПРОЕКТЫ И ЭКСПЕРИМЕНТЫ 
Гпеб Поспелов (Москва). «Лучизм» Ларионова как предвестие 
кинетического искусства 231 

Ирина Кряжева (Москва). Наталья Гончарова и Мануэль де Фапья: 
творческие интересы, художественные параллели, личные контакты 237 

Любовь Пчёлкина (Москва). Соломон Никритин и Эпоха Проекционизма 243 

Дмитрий Хмельницкий (Берлин). Яков Чернихов и его книги 252 

ОлегАронсон (Москва). «Реальность» в киноавангарде. 
(Сергей Эйзенштейн, Дзига Вертов, Артавазд Пелешян) 263 

Ян Левченко (Москва). Как сделан советский киносценарий 1920-х годов. 
В сторону Юрия Тынянова 270 

Вадим Щербаков (Москва). Пантомима а 1а Станиславский 278 

РАЗДЕЛ IV. ПОЭЗИЯ. МЕЖДУ «ЗАУМЬЮ» И АБСУРДОМ 

Лариса Гервер (Москва). Вероисповедание и богоборчество 
Велимира Хлебникова 291 

Константин Жабинский (Ростов-на-Дону). «Моцартианские мотивы» 
в стихотворении Велимира Хлебникова «Усадьба ночью, чингисхань!..» 
К проблеме интерпретации 300 

Дарья Суховей (Санкт-Петербург). «Железобетонные поэмы» 
Василия Каменского 315 

Инна Барсова (Москва). Харьковские «давидсбюндлеры». 
Литературное уклонение Иосифа Шиллингера 326 

Илья Кукулин (Москва). Прирученная революционность. 
Разные типы трансформации авангардной поэтической традиции 
в конце 1920-х годов 334 

Тамара Левая (Нижний Новгород). Поэтика абсурда в русском поэтическом 
и музыкальном авангарде: Даниил Хармс 357 
Левон Акопян (Москва). Музыкальность Хармса 365 

РАЗДЕЛ V. 1910-2000-е. ВЛИЯНИЯ. ПЕРЕКЛИЧКИ. ОТГОЛОСКИ 

Михаил Павловец (Москва). «Нулевые» и «пустотные» тексты в русской поэзии: 
от «исторического авангарда» к неподцензурной поэзии 
второй половины XX века 375 
Елена Зинькевич (Киев). Украинский авангард: зигзаги истории 385 

Екатерина Дмитриева (Москва). Птичий язык русских футуристов 
и его отголоски в современной французской драматургии 
(театр Валера Новарина) 399 

Галина Григорьева (Москва). Авангард — сюрреализм — постмодерн: 
Э. Денисов. «Голубая тетрадь» на тексты Д. Хармса и А. Введенского 410 



4 Содержание 

Татьяна Эсаулова (Москва). Концепт числа в вокальном цикле 
«В стране осок и незабудок» Н. Сидельникова на стихи В. Хлебникова 4 

Марианна Высоцкая (Москва). Поэтика абсурда в инструментальном театре 
Фараджа Караева 

Елена Николаева (Москва). «Художественные промыслы» Дмитрия А. Пригова 
и Ираиды Юсуповой 

Анатолий Цукер (Ростов-на-Дону). От обэриутов к советскому рок-абсурдизму. . 

Маргарита Катунян (Москва). От зауми футуристов 
к метаязыкам актуального искусства 

ПРИЛОЖЕНИЕ 

Франциско Инфанте-Арана (Москва). Немного о смысле будущего 

Дмитрий А. Пригов: «Я не произвожу текст, 

я произвожу художественное поведение» 

Содержание диска 

Авторы сборника 

Именной указатель 



Ян Левченко (Москва) 

Как сделан советский киносценарий 1920-х годов. 
В сторону Юрия Тынянова 

Врусскоязычном контексте рефлексия о сценарии как о важнейшей составляющей 
кинофильма берет свое начало в трудах Сергея Волконского1. Бывший директор 
императорских театров и пропагандист ритмической гимнастики Эмиля Жака-

Далькроза и Франсуа Дельсарта, написавший о ней серию статей в журнале «Апол-
лон»2, князь Волконский был также энтузиастом кинематографа, настаивавшим на его 
автономии. Необходимо было на теоретическом уровне вывести кино из подчинения 
театру и литературе, ибо практически оно никогда и не было связано со старшими ис-
кусствами так тесно, как это понималось в общественном мнении того времени. Несо-
мненно, у кино есть свой язык, чья азбука сводится к изображению движения. В свою 
очередь, литературный компонент фильма — это текст, приспособленный к нуждам 
кино, а не сводящий его к роли иллюстратора литературного произведения. 

Война и революция сместили акценты. Авангардистские эксперименты выплес-
нулись из художественных студий, сделались невольной частью повседневности. 
В своих позднейших воспоминаниях Григорий Козинцев писал, как бессонными но-
чами 1918 года он и его соученики по художественной студии Александры Экстер 
расписывали щиты для агитпоезда и потом везли их на грузовике, выкрикивая стихи, 
только что полученные из Петрограда: «Довольно грошовых истин, / Из сердца ста-
рое вытри, / Улицы — наши кисти, / Площади — наши палитры»3. Авангардистская 
теория возникала на материале старших искусств, реформируя правила и расша-
тывая нормы. Относительно молодое и технологически трудоемкое кино символи-
зировало отказ от старого мира с его обусловленностью традицией и ориентацией 
на творца-одиночку, чья технология сводится к индивидуальному мастерству. Тео-
рия кино, к тому моменту уже зародившаяся в Италии (Ричотто Канудо, Джованни 
Папини), Германии (Вальтер Хазенклевер, Карло Мирендорф) и Франции (группа 
«Авангард»)4 , в России рождалась усилиями режиссеров, а не критиков. Типичный 
пример — Лев Кулешов, работавший художником-постановщиком у Евгения Бауэра 
и воспринявший у Волконского его концепцию доведенного до автоматизма тела. 

1 Волконский С. Отклики театра. Пг., 1914. 
2 Волконский С. Красота и правда на сцене // Аполлон. 1911. № 4; его же: В защиту актерской 

техники // Аполлон. 1912. № И ; его же: Воспитательное значение ритмической гимнастики 
Жак-Далькроза //Аполлон. 1913. № 2. См. также кн.: кн. Волконский С. Выразительный чело-
век. Сценическое воспитание жеста (По Дельсарту). СПб., 1913. 

3 Маяковский В. В. Полн. собр. соч.: в 13 т. / Ин-т мировой литературы им. А. М. Горького 
АН СССР. М., 1955-1961. Т. 2. С. 15. 

4 См.: Ямпольский М. Видимый мир. Очерки ранней кинофеноменологии. М„ 1993. С. 23-87. 
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Теория натурщика, вытесняющего привычного актера, стала первой оригинально 
кинематографической теорией на русской почве. Кулешов яростно открещивалс 
от литературности, текстовая основа фильма была для него необходимым злор 
отзвуком отжившей культуры. Его первый полнометражный фильм «Проект инже 
нера Прайта» (1919) вполне сознательно строится как беспорядочный набор сцен 
ввод которых лишен внешних сюжетных мотивировок — режиссер бескомпромиссн 
требовал от зрителя навыка реконструкции. Это был поиск путей обхода словесны 
законов, крепко обосновавшихся в дореволюционном нарративном кинематографе 
Собственно, Кулешов делает шаги в том же направлении, куда на театре движете 
Всеволод Мейерхольд — учитель Сергея Эйзенштейна. Итак, первые пореволюцион 
ные годы в кино — это борьба с литературой. 

Сценарий в это время — не теоретическая проблема. Для Кулешова, как и дп 
его (невольного) единомышленника Дзиги Вертова, литература должна быть изгнан 
из кино в любом виде. Ни тот, ни другой не допускали, что, выгоняя литературу з! 
дверь, они рискуют не заметить, как она проскочила в окно. Но так и произошло. OKHI 

это вскоре прорубили русские формалисты, отличавшиеся столь же невоздержанны! 
«низкопоклонством перед Западом», что и Петр Первый. Так называемая Петербург 
екая ветвь формальной школы — Виктор Шкловский, Борис Эйхенбаум, Юрий Тыня 
нов — вошли в Общество изучения поэтического языка (ОПОЯЗ) в разное время, HI 
возникло это объединение синхронно революции? Точнее, это и была революция, ка 
ее поняла и претворила гуманитарная наука. Формалисты радикально реформировал! 
традиционный объект, сыграли на его выгодном контрасте с научностью предлагаемо 
го метода, на непривычном «вне-эмоциональном» восприятии искусства. С середин! 
1920-х годов литературоведы формального направления в большей или меньшей сте 
пени обращаются к материалу кино. Почему? Потому что это массовое искусство 6onei 
соответствовало темпу революционных общественных изменений, в конечном итоге 
было символом современности, с помощью которой формалисты реформировали гума 
нитарное знание. Не вопреки, но благодаря этому обстоятельству кино в работах фор 
малистов снова обретает связь с литературой, на этот раз — осознанно, структурно. 

Формалисты в своем обращении к проблеме «Литература и кино» были в то врем! 
не одиноки. В 1923 году в газете «Пролеткино» вышла заметка Бориса Мартова «Kai 
писать сценарий?», в 1924 году Борис Леонидов в газете «Жизнь искусства» опуб 
ликовал статью «О сценарном голоде»., Фразеология этих заголовков чрезвычайн( 
красноречива. Действительно, работает киношкола, основанная Владимиром Гарди 
ным (будущий ВГИК), но преподавателей нет. Есть кинофабрики, но почти нет пленки 
Тот же Кулешов, преподающий в киношколе всё, что придется, ставит со «студиста 
ми» фильмы без пленки, то есть акробатические этюды. Парадокс раннего советской 
кино состоит в том, что оно живет в новом социальном контексте и провозглашаете 
его главным протагонистом, но на деле продолжает развивать старые приемы. За ред 
ким исключением создатели кино не подкованы теоретически. Так, фильм Александр; 
Ивановского «Дворец и крепость» (1923) вконец изруган Эйзенштейном, который ещ< 
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не снял свою эпохальную «Стачку» (1925). Ему нечего предъявить, но он справедливо 
критикует создателей фильма за робость монтажа, за скуку избыточных связей между 
сценами, которые еще и прокомментированы надписями5. 

Первые опыты теоретизирующих художников эпохи — «Необычайные приклю-
чения Мистера Веста в стране большевиков» (1924) Кулешова, «Броненосец Потем-
кин» (1925) Эйзенштейна и «Мать» (1926) Пудовкина — свидетельствуют о воз-
можности взрывного тандема режиссера и сценариста. Шкловский с восхищением 
пишет, что «Мать» — это фильм-кентавр, который начинается как проза, с обиль-
ными надписями и неспешным сюжетом, а кончается как лирическое стихотворение 
с ритмизованным монтажным рисунком6. Но это редкие исключения на фоне крайне 
низкосортной продукции. В конце 1925 года кинофабрики едва ли не в отчаянии об-
ращаются через газету «Кино» к писателям. 17 ноября в ленинградском приложении 
газеты появилась редакционная заметка «Литература — в кино». В связи с этим уже 
в январе 1926 года при только что созданном кабинете изучения кино при словесном 
разряде Института истории искусств на Исаакиевской площади в Ленинграде Леонид 
Трауберг читает доклад «Кризис сценария». Таким образом, сценарий возникает, 
скорее, как практическая проблема и в итоге осознается как таковой в момент глу-
бокого кризиса. 

Советская кинематография находится в становлении. Кризис — это вовсе не 
только симптом опасности. Наоборот, это позитивное, оздоровляющее явление, ко-
торое противопоставляет кустарное, начинающее с нуля советское кинопроизвод-
ство отлаженной машине дореволюционного кино. На методологическом уровне кри-
зис близок идеям остранения и затрудненной формы, с которой формализм заявил 
о себе как новая школа литературной науки7. Осознанный как кризисное явление, 
сценарий должен развиваться. Что он представлял собой перед революцией? В луч-
шем случае, это была краткая аннотация, сжато пересказывающая фильм как иллю-
страцию к литературному произведению или просто приближающая его к таковому. 
Рабочий, или номерной, сценарий (то есть снабженный разбивкой пронумерованных 
сцен) появляется только у Якова Протазанова в середине 1910-х годов. Строение 
сценария никак не осознавалось, его писали буквально «на манжетах», исходя из 
единицы оплаты за печатный знак. В киножурналах в указанное время начинают пуб-
ликовать либретто картин, излагающих последовательность сцен и, грубо говоря, 
фиксирующих на письме этапы экранного действия. Среди прочего, эта отчужденная, 
чисто описательная стилистика повлияла на возникновение киноромана — текстов 
Джона Дос Пассоса, Жюля Ромэна, отчасти Эрнеста Хемингуэя. Однако структурная 

5 См.: ЗоркаяН. М. История советского кино. СПб., 2002. С. 137. 
6 Шкловский В. Поэзия и проза в кинематографии [1927] // Поэтика кино: Перечитывая «Поэтику 

кино» / под общ. ред. Р. Д. Копыловой. 2-е изд. СПб., 2001. С. 91-92. 
7 См. хрестоматийную работу В. Шкловского «Искусство как прием» (Сборники по теории поэ-

тического языка. Вып. 1. Пг., 1918). Включена в итоговый сборник: Шкловский В. О теории 
прозы. М„ 1925; 21929. 



Как сделан советский киносценарий 1920-х годов. В сторону Юрия Тынянова 2 

специфика сценария и его жанровые признаки всё еще не ясны. Если фильм пре; 
ставляет собой экранизацию, как сценаристу обращаться с оригиналом? Как выгл! 
дит текст сценария, если фильм «основан на реальных событиях», как, наприме| 
серийный боевик «Сонька — Золотая ручка», выходивший по следам газетной хрс 
ники? Что это вообще такое — сценарий в отношении фильма и других литературнь 
форм? 

В отличие от критиков социологической направленности — В. Перцова, И. Удуцд 
ева (Иванова-Разумника) — и строителей пролетарской кинотеории (журналы «Прс 
леткино» и «Кинофронт»), деятели формальной школы отвергали «ковку» спецс 
и конвейерный метод обучения сценарному искусству. Хоть фабрики и нуждаютс 
в сценаристах, нельзя планировать их выпуск, исходя из абстрактных «повышение 
обязательств». Одним из главных публицистов, страстно обсуждающих сценарный д< 
фицит, был Виктор Шкловский. В 1927 году он писал: «Нужно понять, что в искусств 
нет приказаний, что слишком буквальное исполнение приказаний всегда было одной i 
форм саботажа. Сценарии должны быть написаны по социальному заказу, а не для вс 
ображаемого заказчика. Тогда у нас пройдет полоса сезонных сценариев, тогда сцен; 
рист не будет стрелять сценариями, как дробью, в расчете, что авось один попадет» 
За год до этого Юрий Тынянов формулирует программный тезис о том, что сценари 
в кино определяется жанром, то есть ориентированными на аудиторию родовыми npi 
знаками художественной структуры9. 

К тому моменту уже оформлены, разграничены и даже реформированы изнутр 
специфические жанры кино — вестерн, слэпстик, триллер10. Конкретно о них Тын? 
нов не пишет, но не зря он вместе с Виктором Шкловским и Борисом Эйхенбаумом та 
восхищался Чарлзом Чаплином, который сумел создать высокотехничный образе 
слэпстика11. Сценарист, подталкивающий режиссера к выбору жанра, принципиальн 
свободен от рабской покорности старшим искусствам, с одной стороны, и заказчию 
с другой. Кризис советского сценария в том, что он просто еще не родился. Автор 

8 Шкловский В. Гамбургский счет. П., 1928. С. 158. 
9 Тынянов Ю. О сценарии // Тынянов Ю. Поэтика. История литературы. Кино. М„ 1977. С. 324. 
10 Вестерн (Western) — инициальный жанр американского игрового кинематографа, фильм о з; 

воевании Запада Северной Америки европейскими переселенцами с константной персонажнс 
структурой и жестко организованным сюжетом, варьирующим тему борьбы добра и зла. Слэ1 
стик (Slapstick) — буквально: «Колотушка», то есть комическая драка; ранний комедийнь 
фильм с обилием телесных трюков и нарочито примитивным юмором. Триллер (Thriller) — р< 
дившийся в Голливуде усилиями английского режиссера Альфреда Хичкока жанр психологии! 
ского кино, нагнетающего напряжение с помощью различных приемов визуальной и звуковс 
выразительности, но не имеющий четкого сюжетного канона. 

11 К Чаплину отношение у советской критики особое, что связано с его ярко выраженной соц| 
апьной направленностью. Сборник статей «Чарли Чаплин» (П., 1925) и несколько брошюр, и: 
данных в рамках просветительской программы «Теакинопечати», не исчерпывают обширнс 
библиографии Чаплина на русском языке в 1920-е годы. 
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лишь пытаются выполнить социальный заказ, совершенно не сообразуя свою деятель-
ность со спецификой кино. В итоге результат не имеет отношения к механизму искус-
ства — массового в том числе. 

Основной тезис работы Тынянова «О сценарии» (1926) гласит, что инсценировка 
не есть иллюстрация. Интермедиальный перевод отличен от инмедиального, то есть 
осуществляемого между уровнями одного языка или между разными языками одной 
медиальной природы (простейший пример — языковой перевод или перифраз). Кино 
способно на создание аналогии литературного стиля. В том же году аналогичную мысль 
высказывает в «Советском Экране» Борис Эйхенбаум. Соблазнительно, с его точки 
зрения, пересмотреть литературу под углом кинозрения, «взять литературу как кино-
материал. <...> Это вовсе не значит подчинить кино литературе. Законы киномонтажа 
и природа фотогении настолько специфичны, что малейшее подчинение почувствует-
ся резко. Пусть фабула остается заимствованной, но сюжет в кино складывается уже 
своеобразно, поскольку своеобразны сами средства, самые элементы киноречи, самая 
ее семантика»12. Эйхенбаум остроумно замечает, что в кино обретают свое второе ро-
ждение давно автоматизированные авантюрные и исторические жанры, ставшие в ли-
тературе чтением для детей. 

Ни гомология, ни механизирующая и тоталитарная в своей визуальной определен-
ности иллюстрация не являются действительной функцией кино. В случае с формали-
стами теоретическое описание автономного языка кино принципиально предшествует 
практическому эксперименту. Последний осуществляется треугольником сценарист 
(кинописатель) — режиссер (куратор) — оператор (художник), а сам фильм выгля-
дит как единственный состоятельный конкурент оперы — доселе единственного опыта 
гибридизации искусств. Такая эстетическая претензия созвучна проекту Сергея Эйзен-
штейна, который уже в это время начинает говорить о кино как о пространстве синтеза 
(идея, ставшая для него определяющей в итоговой книге «Grundproblem», 1946). Клю-
чевыми для Тынянова опытами, опробующими его положения о сценарии, являются 
картины «Шинель» (киноповесть в манере Гоголя, 1926) и «SVD» (историческая драма 
из эпохи декабризма, 1927). 

«Шинель» вышла на экраны в мае 1926 года, почти одновременно с фильмом 
«Мать». Если Пудовкин в это время разрабатывает концепцию «железного сценария» 
с полностью расписанным планом фильма, включая мизансцены и освещение, то Ты-
нянов, напротив, предлагает ассоциативный сценарий, который аккумулировал бы 
зрительскую память, работал с ее общими местами. Группа ФЭКС, с которой сотруд-
ничает Тынянов, отчетливо тяготеет к сниженным буффонным жанрам, клоунаде, 
уличному циркачеству13. Это чуждо эпическим режиссерам из Москвы. Эйзенштейн, 
который не поддерживает идею исчерпывающего сценария Пудовкина, предлагает 

12 Эйхенбаум Б. Литература и кино // Киноведческие записки. 1990. № 5. С. 5. 
15 См.: Булгакова 0. Бульвардизация авангарда — феномен ФЭКС // Киноведческие записки. 

1990. № 7. С. 27-47. 
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эмоциональный сценарий, когда беллетрист передает режиссеру психологически! 
шифр, как пишет Эйзенштейн, от одного темперамента к другому. В любом случае 
ленинградская ФЭКСа более отчуждена, более формальна. Но вот что любопытно 
И «Мать», и «Шинель», снятые одновременно, обнаруживают поразительную бли 
зость сценарных стратегий. 

Речь идет о снижении героической и/или социально заряженной тематики и пере 
воде литературного претекста (М. Горького в одном случае и Н. В. Гоголя в другом 
в состояние стилевой и даже идеологической неопределенности. Сценарист «Матери: 
Натан Зархи, заручившись согласием Горького, приписывает героине «мелкобуржуаз 
ные» черты, дабы показать стадии ее прозрения и «очищения» от своего прошлого 
С этой целью в фабулу вводится мотив предательства, совершенного по незнанию, н 
от этого еще более досадного. Мать Павла Власова не просто «прозревает» и начи 
нает разделять ценности сына, но мучительно преодолевает себя, переживает перо 
рождение, что в данном случае не имеет никакого отношения к (социалистическому 
реализму, чьей классикой будет позднее провозглашен роман Горького. Это чисты 
символизм, особо заметный за счет специфически искусственной постановки кадр; 
Так, в сценах бунта в тюрьме, разворачивающегося параллельно рабочей демонстр; 
ции, фон и движущиеся объекты вступают в сложное фигуративное взаимодействи! 
Это балет крупных планов — своего рода монтажный орнамент вещей (ср. доведен! 
этого приема до гротеска в картине Сергея Юткевича с говорящим названием «Круж< 
ва», 1928). 

Что касается «Шинели», то для данной экранизации характерны свободные тран 
сюжетные сдвиги между ранними повестями Гоголя (помимо «Шинели» это «Невсю 
проспект», «Нос» и «Как поссорился Иван Иванович с Иваном Никифоровичем»). Крое 
прочего, фильм обнаруживает важный сюжетообразующий узел, связывающий фабу; 
первой и второй частей. Это подлог документов, на который решается Башмачкин paj 
овладения «неземным созданием» — объектом своей эротической, то есть впол; 
земной привязанности. Явное снижение литературного материала в пользу более ярк 
го, грубого решения, призванного приблизить классический оригинал к массовому вк 
су. В таком случае ход Тынянова ничем принципиально не отличается от сценарист1 

поточных голливудских картин, на доступном и увлекательном уровне рассказывающ 
об античных мифах юному зрителю и делающих это ежегодно. Радикальная мысль Т 
нянова, практически реализованная в «Шинели», состоит в том, что кино — это ою-
через которое литература модернизируется, приближается к человеку сегодняшне! 
Даже с учетом всех (ложно) исторических стилизаций. 

1926 год оказывается урожайным для фильмов, в которых основную роль щ 
ет мотив преступления, привнесенного сценаристом в первоисточник. Осенью выхщ 
«Бухта смерти» Абрама Роома по сценарию Шкловского, где отец главного героя 
аналогии с матерью Павла Власова прозревает практически в самом финале, прой 
искушение преступлением. Помещение в центр сюжета несостоявшегося предательс 
или, по крайней мере, обманутого ожидания как основы интриги соответствует ав; 
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тюрному роману, который так демонстративно любили формалисты. Кстати, по этой 
модели действуют не только описанные формалистами персонажи чужих произведе-
ний, но и они сами, а также их ближайший круг (ФЭКС, «Серапионовы братья»). Жизнь 
в ранние 1920-е годы увлекательнее романа: утопия символистского «жизнетворче-
ства» интенсивно продолжает воплощаться и в это время, будучи «пришпорена» ре-
волюцией. Полигоном авантюрного сюжета, являющегося матрицей «остраненного», 
непривычного искусства, выступает кинематограф — этот главный источник дефор-
мации и отмены привычных (в первую очередь, морально обусловленных) отношений. 
В аналогичном ключе сделаны и последующие сценарные работы формалистов, будь 
то «Третья Мещанская» (1927) и «Два броневика» (1928) Шкловского или «Союз ве-
ликого дела / SVD» (1927) и «Обезьяна и колокол» (1930) Тынянова (первый в соав-
торстве с Юлианом Оксманом). 

Представляется, что общей концепцией, с наибольшей яркостью выраженной 
Тыняновым и разделяемой друзьями и коллегами, было снижение пафоса, в русской 
традиции синонимичного высокой литературе, а также демонстрация предельных воз-
можностей кинематографа как искусства «вестернизированного», развенчивающего 
идеологические штампы как бы извне, с цинизмом иностранца — типичная позиция 
русского западника. Неслучайно объектом разоблачения в формалистских сценариях 
становятся знаковые эпизоды русской истории («SVD» и «Два броневика» — восста-
ние на Сенатской площади и Октябрь 1917 года), любимые примеры русской интелли-
гентской критики («Шинель») и предрассудки современников (сексуальная культура 
в «Третьей Мещанской» и выбор в пользу революции в «Бухте смерти»). Кино — не 
член цеха искусств, это чужак и провокатор, живущий, как кузнец, на краю села, но 
при необходимости обнаруживающий силу, способный управлять простыми смертны-
ми. Такой образ кино в наибольшей степени близок инвариантному представлению 
формалистов об искусстве как таковом. Кино оказывается идеальным конструктом 
формалистского понимания искусства как такового — «остраняющего», «снижающе-
го», использующего принципиально гетерогенные приемы выразительности (в дан-
ном случае изображение, сопровождающий звук, литературный сюжет, отсылающий 
за пределы повествования, актуализирующий его литературную природу). Интервен-
ция в кино для Тынянова — возможность визуализировать свои теоретические по-
ложения, сделать их более наглядными. В 1930-е годы попытки продолжения тео-
ретического проекта формалистов в кино оборачиваются критическими заметками 
и практическими пособиями (яркий пример — . Шкловский), тогда как теоретическая 
работа, если даже и происходит, то в самих фильмах, как, например, в «Поручике 
Киже» Александра Файнциммера, экранизировавшего в 1934 году одну из самых са-
тирически опасных, заряженных энергией остранения, играющих жанрами повестей 
Тынянова. Весьма показательно, что у Тынянова проект визуализации теории только 
наметился — ученый был вынужден вернуться в литературу, понимая, что с такой 
последовательно провокационной трактовкой истории ему нет места в советской ки-
нематографии. 
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Дальнейшие пути советского киносценария были отмечены значительно меньшим 
радикализмом теоретических интервенций. Лишь в 1960-е годы, с появлением новой 
волны авторского кино, намечается концепция импрессионистического сценария, чьи 
опыты реализации знакомы зрителю по работам Андрея Тарковского, Алексея Германа, 
Сергея Параджанова, Глеба Панфилова. Однако фигура режиссера в это время почти 
без остатка вытесняет сценариста, которому так и не удается вернуть себе утраченные 
после формалистов аналитические и рефлексивные позиции. 
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