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Введение

Часто кино называют визуальным искусством. Это только 
часть правды, потому что кино опирается на театр, лите-
ратуру и изобразительное искусство. Это три разных вида 
искусства, и от них зависят три аспекта киноязыка: визуаль-
ный, повествовательный и временной. Сегодня кино — это 
сложный современный синтетический вид искусства, воз-
можности которого больше, чем всех тех видов искусства, 
на которых он основан. Вот почему мы выделяем визуаль-
ный киноязык — но повествовательный киноязык от этого 
не теряет своего значения.

Что нужно, чтобы хорошо разбираться в кинодраматур-
гии? Разумеется, придется вникнуть в суть теории жанров, 
чтобы как минимум понимать, что такое в профессиональ-
ной терминологии «трагедия», «драма» и «комедия», и не на-
зывать «драмой» все, что не подходит под другие жанровые 
определения. Нужно хорошо знать все компоненты драма-
тургической структуры фильма и уметь выделять их, нужно 
понимать, как формируется конфликт и как он позволяет 
отличить главного героя фильма от второстепенного, а глав-
ную сюжетную линию — от второстепенных обстоятельств, 
и как сформулировать, о чем «на самом деле» фильм, то есть 
какова его управля ющая идея.



125 лет кинодраматургии6

Что должен изучить человек, который хочет заниматься 
кинодраматургией? Спросив об этом нескольких сценари-
стов кино и телевидения, вы получите целый спектр мне-
ний — от «ничего» до ссылок на разных авторов, разнообраз-
ные курсы киносценаристики и множество дополнительных 
дисциплин, порой довольно экзотических.

Если суммировать общее мнение, окажется, что, с одной 
стороны, правила драматургии родственны для всех видов 
искусства, но, с другой стороны, кино имеет свою специ-
фику как визуальное искусство, и в этих особенностях — 
вся суть успешного кино. Именно поэтому все учебники 
по киносценаристике опираются как на правила классиче-
ской драматургии, так и на многочисленные примеры кино-
сюжетов, классических и современных.

В  году вышла моя книга «Кино как универсальный 
язык», в которой я попытался структурировать основные 
положения истории, теории и анализа кино, взяв за основу 
историю киноязыка. Режиссер Алексей Попогребский, ко-
торый оказал мне огромную услугу, внимательно прочитав 
черновой вариант книги и дав на него рецензию, написал 
в этой рецензии следу ющее:

…особенность этой книги в  том, как она логически 
выстроена. Благодаря системе внутренних связей от 
школы к школе, от направления к направлению книга 
позволяет увидеть историю кино не просто как смену 
вех, поколений и стилей, а как единую, живую и неве-
роятно разнообразную экосистему, которая не  может 
существовать отдельно от  социума, экономики и  тех-
нического прогресса. Книга будет полезна как кинема-
тографистам, так и зрителям, как зада ющая общий кон-
текст развития кинематографа и позволя ющая новым 
и более осмысленным взглядом увидеть даже знакомые 
кинокартины [1].



Введение 7

Уже прочитав эти слова на обложке отпечатанной в типо-
графии книги, я подумал о том, что система внутренних свя-
зей и история как единая экосистема — это ключ, инструмент, 
которым можно препарировать не только киноязык в це-
лом, но и отдельные его аспекты. И если цель книги «Кино 
как универсальный язык» заключалась в том, чтобы расска-
зать о киноязыке в целом, то книга, которую вы держите 
в руках, преследует более узкую цель, а именно: рассказать 
лишь об одном аспекте киноязыка — повествовательном.

Исторический подход к кинодраматургии позволит 
не просто проиллюстрировать, но гораздо лучше понять, 
чем на самом деле отличается современная кинодраматур-
гия и от той драматургии, которую нам завещал великий Ари-
стотель, и от той драматургии, на которой основаны люби-
мые нами литературные и драматургические произведения.

Безусловно, предмет драматургии учит тому, как чело-
век воспринимает историю, как привлечь к ней внимание 
зрителя или читателя и как это внимание не отпускать. 
В  определенной степени можно считать, что беллетри-
стика основана на той же структуре, на тех же правилах, 
что и кинофильмы, популярные у зрителей. Но неслучайно 
все начина ющие сценаристы, изуча ющие правила драматур-
гии, рано или поздно спрашивают: «А можно ли эти правила 
нарушать?» Нарушать правила, с одной стороны, нельзя, 
с другой — можно и нужно. Иначе как можно создать хоть 
что-то новое? Просто эти правила нужно сначала изучить. 
Как говорит мой мастер, блистательный сценарист Юрий 
Коротков, «правила можно нарушать только после того, как 
они запишутся на подкорку».

Фактически эта книга описывает историю того, как кино-
драматурги научились  основными способами нарушать 
заветные правила драматургии Аристотеля. Здесь нужно 
оговориться: конечно же, литераторы научились этому го-
раздо раньше, чем кинематографисты, поэтому многие 
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«нарушения» вошли в классику еще до того, как они стали 
частью нормативного киноязыка. Но самое приятное заклю-
чается в том, что история кино на этом не заканчивается 
и определенные драматургические инновации рождаются 
прямо на наших глазах.

Задумайтесь хотя бы о том, что современная кинодра-
матургия бывает настолько сложна, что некоторые фильмы 
оставляют зрителя в недоумении: что же на самом деле 
произошло? И если это вызвано не сложностью «вселен-
ной» фильма, как в случае с картиной Кристофера Нолана 
«Интерстеллар», то ключ к ответу обычно таится в ответах 
на следу ющие вопросы:

• В каком порядке происходили события?

• Какие события — и каким образом — произошли 
на самом деле?

• Какие события были искажены?

• Каких событий на самом деле не было?

• Какие события нам не показали?

• Какова подлинная мотивация участников событий?

• Почему нам показали именно эти события и именно 
в таком порядке?

Аристотель, конечно, выделял «сплетенные» фабулы, но 
вряд ли он ожидал, что драматурги будущего станут запу-
тывать и обманывать своих зрителей. Драматурги, пожалуй, 
тоже от себя такого не ожидали…

Мы начнем с краткого теоретического курса кинодрама-
тургии в главе  — но только для того, чтобы, уже вооружив-
шись этими знаниями, без колебаний броситься в бурные 
воды разнообразных драматургических течений.

В главе  мы коротко поговорим о  чистом аттрак-
ционе без примеси истории, на котором были основаны 
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первые фильмы студии Томаса Эдисона. Затем мы вспо-
мним простую драматургию первых фильмов братьев Лю-
мьер, замешанную на фабуле в аристотелевском понима-
нии, проследим ее развитие до появления параллельного 
повествования, которое довел до невероятного совершен-
ства великий мастер и экспериментатор Дэвид Уорк Гриф-
фит, — и обсудим последствия.

Далее мы рассмотрим появление различных видов дра-
матургической композиции и поговорим о том, какие кир-
пичики в ее фундамент вложили классики — Орсон Уэллс, 
Акира Куросава, Ален Рене, Михаил Калатозов, Андрей Тар-
ковский — и что на этом фундаменте построили наши со-
временники: Квентин Тарантино, Дэвид Финчер, Кристофер 
Нолан, Дени Вильнев. Мы постараемся увидеть, какие клас-
сические принципы драматургии нарушали и какие иннова-
ции ввели в киноязык Микеланджело Антониони, Альфред 
Хичкок, Ингмар Бергман, Федерико Феллини, Андрей Тар-
ковский, Сергей Соловьев, Рашид Нугманов и другие пре-
красные авторы, чтобы кино, с одной стороны, училось ото-
бражать работу мысли человека, а с другой — становилось 
ближе к образу мыслей зрителя и его восприятию мира, 
чем линейные построения Аристотеля. Кроме того, мы по-
говорим о том, какой материал и как лучше адаптировать 
для кино из произведений, из жизни, из других фильмов 
и т. д., включая оригинальные сценарные идеи. Всему этому 
посвящены главы –.

А в  главе , в  числе новейших кинодраматургиче-
ских веяний, я постараюсь обосновать определение одной 
из главных, на мой взгляд, инноваций современной кино-
драматургии, которую я, как автор этого определения, ре-
шился назвать контекстным нарративом.

Иногда я останавливаюсь на некоторых деталях произ-
водства фильмов. Кино — высокотехнологичное искусство, 
и, даже если вас интересует только драматургия, знание 
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некоторых подробностей кинопроизводства никогда не по-
вредит.

В приложениях я постарался компактно и емко отве-
тить на  типичные вопросы молодых авторов о  том, как 
оформляется заявка на  сценарий, куда ее стоит отправ-
лять и как обеспечивается защита авторских прав в реа-
лиях современного российского сценарного рынка. А еще 
вы найдете там, помимо списка использованных источни-
ков, перечень фильмов, рекомендуемых к просмотру, — 
их чуть более , разумеется, с  указанием имен созда-
телей и  дат выпуска. В  тексте книги названия важных 
фильмов выделены полужирным шрифтом, как и  ос-
новные определения.

К сожалению, далеко не всегда в тексте удается особо 
упоминать авторов сценариев к фильмам. У меня есть два 
оправдания: во-первых, режиссер фильма, как правило, ста-
новится в той или иной степени соавтором сценария, даже 
если это не указано в титрах; во-вторых, все авторы сцена-
риев перечислены в Приложении .

Напоследок хочу заметить, что, если вас действительно 
интересует киноискусство, стоит использовать любую воз-
можность расширить свою эрудицию и повысить кинообра-
зованность, читая любую литературу, критические обзоры 
и просматривая как классические, так и новые фильмы. 
Никакой кругозор не бывает слишком широким, и никакая 
палитра сравнений, которую вы используете для анализа 
фильмов, не будет слишком богатой.

А если вы видите себя будущим кинематографистом, 
важно с  пониманием и  спокойно относиться к  любым 
оценкам вашего творчества, в  том числе и  негативным. 
Помните, любое распределение негативных, позитивных 
и нейтральных оценок — это просто статистика. Все, что 
на  самом деле делают кинематографисты, когда создают 
новые произведения, — они рассказывают о  себе, своих 



чувствах, мыслях и видении мира. Ни на кого не обижай-
тесь, делайте свое дело и  делайте его так, чтобы вам са-
мим это нравилось.

Надеюсь, вы не пожалеете о том, что взяли в руки эту 
книгу, и желаю вам почерпнуть из нее полезные знания, 
интересные примеры и новые идеи. Успехов вам!
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Глава 1

Основы драматургии

Почему драматургия работает

Не смейтесь, но для того, чтобы понять, как «работает» дра-
матургия, для начала нужно разобраться в том, как работает 
человеческий мозг.

И в этом нет ничего удивительного. Мое глубокое убе-
ждение заключается в том, что любой писатель, в том числе 
и драматург, должен хоть немного, хотя бы на самом базо-
вом уровне увлекаться нейронауками — такими как теория 
познания, основы теории информации, лингвистика, меди-
цина, психология. Если вы совсем не понимаете, как рабо-
тает человеческий мозг, как вы догадаетесь, что может быть 
интересно другому человеку? Как вы напишете историю?

Чем сильнее эмоции, которые вы переживаете, когда 
читаете книгу или смотрите фильм, тем больше она вам 
нравится и тем лучше запоминается. Чтобы опять пережить 
эти эмоции, вы перечитываете любимые книги и пересма-
триваете любимые фильмы вновь и вновь — ровно так же, 
как дети просят рассказать им еще и еще раз одну и ту же 
любимую сказку.
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Что говорят об этом нейропсихологи? Они это подтвер-
ждают. Бернард Баарс и Николь Гейдж пишут:

Помните, где вы были утром 11 сентября 2001 г.? Скорее 
всего, вы помните этот день, и в то же время вам будет 
трудно вспомнить, скажем, 9 сентября того же года. По-
чему так? События 11 сентября глубоко врезались в па-
мять из-за сильных эмоций, с которыми они были свя-
заны [1].

Откуда берутся эмоции? Американский нейрофизиолог 
Пол Маклин считал, что мозг — это трехслойный орган, 
и, хотя его слои, с одной стороны, тесно взаимосвязаны, 
с другой стороны, они несколько обособлены друг от друга. 
Теперь Маклина почитают как автора концепции «триеди-
ного мозга» (рис. ), на которой основаны наши сегодняш-
ние воззрения на структуру мозга.

Неокортекс

Мозг 
млекопитающих

Рептильный мозг

Рис. 1. Триединый мозг
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Согласно Б. Баарсу и Н. Гейдж,

…самый старый слой мозга называют рептильным мозгом. 
Он образован… структурами, преоблада ющими в мозге 
змей и  ящериц. Этот слой мозга слабо задействован 
в обучении на индивидуальном опыте и, скорее, вновь 
и вновь способствует воспроизведению фиксированных 
инстинктивных поведенческих программ. У человека эта 
часть мозга отвечает за жизненно важные функции, та-
кие как дыхание, регуляция сердечного ритма, поддер-
жание гомеостатического равновесия…
Мозг млекопита ющих расположен поверх рептильного 
мозга. В основном он состоит из частей, формиру ющих 
лимбическую систему. Слово „лимбический“ происхо-
дит от  латинского limbus и  означает „граница, край, 
кромка“…
…Лимбическая система играет ключевую роль в форми-
ровании эмоций у человека. Влияние лимбической си-
стемы на наш сознательный опыт проявляется в виде 
некоторой дополнительной значимости (положительной 
или отрицательной оценки или ощущении) и заметности 
(«выделяемости») определенных мыслей и образов. Эта 
часть мозга есть у всех млекопита ющих. Типичные для 
млекопита ющих эмоциональные реакции легко распо-
знаются у домашних собак и кошек…
…Неокортекс, или мозг приматов, — эволюционно по-
следний слой мозга. Он состоит из складчатого плаща, 
покрыва ющего большие полушария, и ряда подкорко-
вых ядер, например базальных ганглиев. У человека 
и других приматов мозговой плащ чрезвычайно раз-
росся по сравнению с другими млекопита ющими. Че-
ловеческий неокортекс  — вместилище сложнейших 
когнитивных, лингвистических, моторных, сенсорных 
и социальных способностей. Неокортекс дает нам зна-
чительную гибкость и  креативность при адаптации 
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к изменя ющимся условиям окружа ющей среды. Кора 
служит и для контроля, и для социализации порожден-
ных лимбической системой эмоций. Оценка ситуаций 
корой необходима также и для более тонкого проявле-
ния эмоций, чем то, на что способна лимбическая си-
стема в одиночку.

И далее:

Яак Панксепп (Jaak Panksepp, 1998) предложил свое 
функциональное определение эмоциональной системы 
в мозге…
…5. Эмоциональные контуры могут находиться под созна-
тельным контролем.
6. Эмоциональные контуры реципрокно влияют и на выше-
лежащие системы принятия решений и анализа, и на со-
знание [2].

«Реципрокность» означает взаимность, а все это вместе озна-
чает для нас как для драматургов очень простую вещь, о су-
ществовании которой вы, уверен, и раньше подозревали. 
Во-первых, эмоциональная жизнь есть не только у нас — 
она есть и у кошек, и у собак (но не у ящериц), поэтому 
наши кошки и собаки могут радоваться, грустить, обижаться 
и т. д., все эти чувства им доступны.

Рептильные рефлексы, которые отвечают за жизненно 
важные функции, у нас тоже есть, но они находятся до-
вольно глубоко в рептильном мозге, поэтому мы можем 
перебороть в себе страх, какое-то время потерпеть без еды 
и воды. Мы даже способны на короткое время задержать 
дыхание (но не пульс).

А вот эмоции находятся гораздо ближе к поверхности 
неокортекса. Да, мы можем их контролировать — и тем 
не менее, стараясь рационально анализировать все, что 
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получаем через органы чувств, мы одновременно воспри-
нимаем это эмоционально. Как уже было указано выше, 
«эмоциональные контуры могут находиться под сознатель-
ным контролем», но при этом они «реципрокно влияют 
и на вышележащие системы принятия решений и анализа, 
и на сознание». Мы стараемся осмыслить то, что доступно 
нам в ощущениях, но нам никуда не деться от того, что все 
это нам либо нравится, либо не нравится и доставляет либо 
радость, либо скуку и неприязнь.

Так происходит во всех аспектах нашей жизни. Так про-
исходит с любыми приобретениями: когда мы видим ту 
или иную вещь в магазине, мы сразу знаем, хотим ее ку-
пить или нет — потому что она нам либо нравится, либо 
не нравится. Затем мы осмысливаем это желание, и нео-
кортекс помогает нам подвести под наше эмоциональное 
решение некое рациональное обоснование. Так же проис-
ходит и с произведениями искусства: они либо захватывают 
нас, либо не захватывают, либо нравятся, либо не нравятся. 
И, уже получив эти эмоции, мы выносим рациональный 
вердикт — по какой причине эта книга или этот фильм «хо-
рошие» или «плохие».

Вы можете сказать, что Аристотель, завещавший нам 
своим трудом «Поэтика» искусство драматургии, о концеп-
ции триединого мозга не знал… Вы удивитесь! Еще Пла-
тон, учитель Аристотеля, выделял в душе  три части: разум-
ную (в голове), аффективную, или движимую страстями 
(в груди), и вожделеющую (под диафрагмой). Аристотель, 
дополняя воззрения Платона, писал в трактате «О душе»: 
«Ведь в разумной части [души] зарождается воля, в ирра-
циональной — желание и страсть. Если душа [окажется 
состоящей] из трех частей, то в каждой части будет стрем-
ление» [].

К важнейшим выводам, которые легли в основу психо-
логии, Аристотель пришел эмпирическим путем:
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…ясно, что ощущение и обдумывание не одно и то же. 
Ведь первое свойственно всем, второе  — немно-
гим живым существам. Не  [совпадает] также  [с  ощу-
щением] и  мышление, в  котором содержится и  пра-
вильное, и неправильное, — правильное обдумывание 
составляет науку и истинное мнение, неправильное — 
противоположное всему этому; но и последнее не  то-
ждественно ощущению, ведь ощущение отдельных 
предметов всегда истинно и имеется у всех живых су-
ществ, а размышлять можно и ошибочно, и  [размыш-
ление] несвойственно ни одному существу, не одарен-
ному разумом [4].

Неудивительно, что и авторы учебников по драматургии 
даже сегодня напропалую цитируют «Поэтику» Аристотеля, 
ведь его понимание драматургии основано практически 
на тех же воззрениях, какими руководствуются сегодняш-
ние нейропсихологи!

Важно знать, что слова «поэтика» и «поэзия» в своем 
труде Аристотель употреблял в  смысле «драматургия», 
а «поэт», соответственно, — в смысле «драматург». Что же 
Аристотель говорил о драматургии?

…трагедия есть подражание действию законченному 
и целому, имеющему известный объем, так как ведь су-
ществует целое и без всякого объема. А целое есть то, что 
имеет начало, середину и конец. Начало — то, что само 
не  следует по  необходимости за  другим, а,  напротив, 
за ним существует и происходит по закону природы нечто 
другое; наоборот, конец — то, что само по необходимо-
сти или по обыкновению следует непременно за другим, 
после же него нет ничего другого, а середина — то, что 
и само следует за другим и за ним другое. Итак, хорошо 
составленные фабулы не должны начинаться откуда по-
пало, ни где попало оканчиваться…
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…Из фабул одни бывают простые, другие — сплетенные, 
ибо и действия, подражания которым представляют фа-
булы, оказываются как раз таковыми. Простым я назы-
ваю такое непрерывное и единое действие… в течение 
которого перемена судьбы происходит без перипетии или 
узнавания, а сплетенное действие — такое, в котором 
эта перемена происходит с узнаванием, или с перипе-
тией, или с тем и другим вместе. Все это должно выте-
кать из самого состава фабулы так, чтобы оно возникало 
из раньше случившегося по необходимости или вероят-
ности: ведь большая разница, случится ли это вследствие 
чего-либо или после чего-либо [5].

Внимание! Аристотель был не только вполне осведомлен 
о вкусах зрителей («Поэты подчиняются в своих произве-
дениях вкусам зрителей»). Прекрасно (как мы только что 
поняли) зная, как работает мозг человека — нашего чита-
теля, зрителя, слушателя, Аристотель вывел ставшие клас-
сическими правила драматургии, учитыва ющие особенно-
сти эмоционального восприятия человека.

Откуда мы, например, знаем о том, что у интересной 
истории обязательно должен быть главный герой, к кото-
рому привлекается основное внимание читателя, слуша-
теля или зрителя, причем это не  просто какой-то очень 
хороший или очень интересный человек  — это может 
быть не  очень хороший, плохой и  очень плохой чело-
век? Да  от Аристотеля же! Ведь это он  написал: «…все 
подражатели подражают действу ющим лицам, послед-
ние же необходимо бывают или хорошими, или дурными 
(ибо характер почти всегда следует только этому, так как 
по  отношению к  характеру все различаются или пороч-
ностью, или добродетелью), — то,  конечно, подражать 
приходится или лучшим, чем мы, или худшим, или даже 
таким, как мы…» []
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А почему нам интересно следить за  приключе-
ниями  — всегда стрессовыми, часто весьма неприят-
ными  — героев произведений искусства? Оказывается, 
наша потребность в  стрессе восходит к  тем же древним 
временам, когда у нас появился неокортекс. Знаменитый 
режиссер Александр Митта в  своей прекрасной книге 
«Кино между адом и  раем» прекрасно сформулировал 
это, опираясь на теорию стресса канадского эндокрино-
лога Ганса Селье (–).

В книге «Стресс без дистресса» Селье писал:

Существует стереотипная физическая модель ответа 
на стресс независимо от его причины. Исход взаимо-
действия со средой зависит в такой же мере от наших 
реакций на стрессор, как и от природы этого стрессора. 
Нужно осуществить разумный выбор: или принять бро-
шенный вызов и оказать сопротивление, или уступить 
и покориться…
…Разным людям требуются для счастья различные сте-
пени стресса. Лишь в редких случаях человек склонен 
к пассивной, чисто растительной жизни. Даже наименее 
честолюбивые не довольствуются минимальным жиз-
ненным уровнем, обеспечива ющим лишь пищу, одежду 
и жилье. Люди нуждаются в чем-то большем.

И далее:

Стресс  — это аромат и  вкус жизни. Поскольку стресс 
связан с  любой деятельностью, избежать его может 
лишь тот, кто ничего не делает. Но кому приятна жизнь 
без дерзаний, без успехов, без ошибок? Кроме того… 
некоторые виды деятельности обладают целебной си-
лой и помогают держать механизмы стресса «в хоро-
шей форме».
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