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Поява і стрімкий розвиток кіно від мандрівного видовища-ілюзіону до визнано синтетичної форми мистецтва («гібрид мистецтва та індустрії» [448, с. 198] з поліфонічним характером) із власним промовистим завданням (уплив на масову свідомість емоційним запалом [240]) у перші десятиліття ХХ сторіччя не тільки ознаменує добу нарівні значних соціальних зрушень, а й кардинального світоглядного зсуву, ставши його невіддільною складовою. Саме за світоглядну систему кіно визнаватиметься провідними діячами тогочасного культурного процесу, зокрема Олександром Довженком, Володимиром Маяковським, російською лівою формацією мистецтв, українськими панфутуристами тощо.

Як найбільш промовистий показник технізації культурного розвитку (культ техніки як головної світоглядної та культурної цінності сучасної епохи), кінематограф невпинно анексує – кінофікує – ланки художньої діяльності у сферах різних мистецтв. Таке включення складається з двох провідних векторів: по-перше, стає основоположним для формування кінематографа як такого (утворене на засадах інших мистецтв – фотографії, літератури, театру, скульптури, живопису, музики під дією процесу інтеграції-синтезу), по-друге, через творчі контакти між уже функціонуючим кіно з мистецтвами впливає на них як тематично, так і формально (діє процес інтеграції-впливу). 

Подібна думка про вплив кіномистецтва на інші галузі творчої праці у дослідницьких колах знаходить різне потрактування. Науковці відзначають як безпосередній вплив – передовсім системи зображально-виражальних засобів кінематографа, що отримала умовну назву «мови» кіно [275, с. 16] через відсутність сталої термінології (Й. Маневич, Н. Горницька, М. Ямпольський, В. Харитонов, М. Нємцев), так і наявну в усіх контактуючих мистецтвах спорідненість принципів як певного бачення світу, що характерні для всієї епохи першої половини ХХ століття (А. Базен, Р. Копилова, А. Звєрєв, І. Мартьянова та ін.). 

Тандем «кіно – література» з цього боку становить чи не найбільш розвинену практику щодо включення «чужорідних» компонентів. При цьому підхід до такої практики широкий і багатоаспектний: вивчення проблеми взаємозв’язку кінематографічного мистецтва зі словесним відбувається у контексті різних науково-проблемних полів, що фіксують на сьогодні ряд специфічних поглядів – літературознавчого (структурного, семіотичного, компаративного
), кінознавчого і психологічного (А. Бергсон, Ж. Епштейн
, С. Ейзенштейн, М. Ромм та ін.), кінодраматургічного (А. Щербак
, Л. Мороз-Погрібна, В. Харитонов, Л. Кавун та ін.), культурологічного (Н. Зорка, О. Бабишкін, А. Щербак, М. Сулима, Ю. Цив’ян, О. Тарасов, Р. Бьорд та ін.), мистецтвознавчого (Л. Генералюк), лінгвістичного (В. Можаєва), педагогічного (С. Жила) тощо. 

Літературознавчі дослідження, враховуючи досвід теорії кіно, філософські та психологічні набутки, зосереджуються на особливостях процесу взаємозв’язку літератури з кіно – типах, зокрема синтезі, взаємодії, впливові як інтегративних формах, видах – екранізації, деекранізації, тим самим лишаючи поза адекватним розглядом проблему функціонування елементів кіно в художньому творі. Надійним ґрунтом для дослідження в цьому ракурсі стають праці кіно- та літературознавців А. Базена [22], Й. Маневича [270], Н. Горницької [107], М. Ямпольського [527], в яких робиться спроба розмежувати природний (прихована, внутрішня кінематографічність) і штучний (симуляція, імітація, квазікінематографічність) типи кінематографічності, а відтак створюються умови для подвійного підходу до літературних творів. Йдеться про розрізнення художньої літератури на таку, що оперує одиницями природної кінематографічності (динамічність, сюжетність, детальність, видовищність тощо) як одвічно притаманної літературі, й ту, що запозичує-симулює мову кіно з метою розширити арсенал власних літературних засобів. 

Аналізу в межах цих підходів науковцями піддається європейська, американська, російська, українська літератури ХІХ – ХХ століть. Під маркерами природженої та штучної кінематографічності розглядаються доробки Гюстава Флобера, Гі де Мопассана, Еміля Золя, Чарльза Діккенса, Олександра Пушкіна, Антона Чехова, Гійома Аполлінера, Блеза Сандрара, Тараса Шевченка, Василя Стефаника, Джека Лондона, Іллі Еренбурга, Марієтти Шагінян, Володимира Маяковського, Генріха Бьоля, П’єра Бенуа, Жуля Ромена, Гертруди Стайн, Каземіра Едшміда, Марселя Пруста, Бориса Пільняка, Володимира Винниченка, Олекси Слісаренка, Петра Панча, Миколи Бажана, Михайля Семенка, Юрія Яновського, Джона Дос Пассоса, Томаса Вулфа, Ернеста Гемінґвея, Альфреда Дьобліна, Ганса Фаллади, Гюнтера Грасса, Жана-Поля Сартра, Ліона Фейхтвангера та багатьох інших.

У цьому напрямку – «втручання» елементів поетики кіномистецтва у художній твір – важливу роль відіграє дисертаційне дослідження М. Нємцева [310], присвячене кінематографізму художнього світу В. Набокова та сценарній творчості Д. Мережковського. Автор простежує вплив кіно на літературу не тільки на рівні тематичному (безпосереднє запозичення кінематографічних фабул, акторських амплуа, типових мотивів, кінореалій), а й типологічному (стильовому) – як відмінні засоби поетики кіно переплітаються із власне літературними принципами зображення, тим самим підкреслюючи доцільність розрізнення типів кінематографічності та вивчення «технологічних» зв’язків у тих творах, що характеризуються так званою, за А. Базеном, удаваною кінематографічністю.

Неабияке значення при такому підході набуває факт безпосереднього зв’язку письменника з галуззю кіно – аматорські чи професійні зацікавлення (і – практика як редактора, сценариста, режисера, теоретика, критика), набуті знання, що автор здатний застосувати в подальшій – уже літературній – праці. Окрім конкретних джерел – історій кіно – такі матеріали лягають в основу окремих досліджень літературознавців, зокрема, А. Февральського «Маяковський і кіно», А. Щербака «Маяковський і українська драматургія 20-х років», «Кіно Миколи Бажана: сторінки історії українського радянського кіно», О. Бабишкіна «Кіноспадщина Юрія Яновського», М. Сулими про діяльність на ВУФКУ М. Семенка, О. Булгакової про працю у кіносфері лефівців тощо.    

В українському літературознавстві питання впливу кіно на художній твір не залишилося поза увагою дослідників. Перші окреслення проблеми спостерігаються в літературній критиці 20-х років: у рецензіях та оглядах поезії та прози М. Йогансена, О. Слісаренка, Ґео Коляди, Ніка Бажана, Ґео Шкурупія, Л. Скрипника, Ю. Яновського, Д. Бузька (Є. Старинкевич [407-410], О. Білецький [36], Ол. Полторацький [346; 348], Л. Смілянський [400], Ів. Теліга [421; 422], Г. Гельфандбейн [97], Л. Підгайний [332; 333], Оскар Рединґ [362], Ю. Зет [156] та ін.). 

Подальші пошуки підтверджують праці, присвячені експериментальній літературній роботі 20-30-х років ХХ століття. Так, у контексті вивчення проблеми українського прозового аванґарду науковцями зроблений наголос на її жанрово-стильовому оновленні за рахунок уведення сценарних прийомів, побудови за законами монтажного принципу, колажування, залучення окремих засобів кінооповіді (З. Голубєва [104-105], Л. Сеник [382], М. Шкандрій [472; 473], Я. Цимбал [460; 461], О. Журенко [147], О. Боярчук [45], Н. Бернадська [30], Ю. Данькевич [114]), реалізації жанрового синтетизму, візуального експерименту у творах представників зазначеного періоду (О. Ільницький [168; 169], Л. Кавун [181; 182]), специфіці наративних структур у творах – «сценарний» тип оповіді, «монтажний» текст (О. Капленко [186]). Утім теоретичного обґрунтування шляхів реалізації фактури кіно в композиції твору сучасна літературознавча наука і досі не фіксує. Відсутність праці, що б фокусувала увагу на функціонуванні засобів кіно в художній прозі 20-30-х років ХХ століття із залученням теоретичного інструментарію з галузі кіномистецтва та врахуванням професійного засвоєння письменниками кінознань і подальшого їх застосування, зумовлює актуальність дослідження.

Мета розвідки – виявити природу реалізації кінозасобу в тектоніці художньої прози, що передбачає розв’язання таких завдань:

· уточнити своєрідність рівня тектоніки в композиції художнього твору, форму вияву та функціональні одиниці;

· обґрунтувати доцільність застосування дефініції «інтегративної взаємодії-впливу» щодо зв’язку кінематографічного мистецтва зі словесним і визначити форми побутування кінематографічності;

· акцентувати на основних кінопостулатах доби, реалізованих працею письменників, які усвідомлено використовували засоби кіномови, засвоєні ними професійно (сценарна, режисерська, критична робота), та на сторінках періодичних видань «лівого» напрямку;

· розкрити основні типи реалізації фактури кіно в художньому творі: сценарну, монтажну та технічну кіноконструкції;

· простежити механізм функціонування кіноконструкції в українській художній прозі. 

За об’єкт дослідження виступає художня проза представників «Нової Ґенерації» (Ґео Шкурупій, Леонід Скрипник, Дмитро Бузько), Майка Йогансена, Юрія Яновського, сценарний доробок Олександра Довженка; а також – задля ширшого висвітлення залучаються прозові твори Мирослава Ірчана, Олекси Слісаренка, Петра Панча; західноєвропейської, американської та російської літератур (О’Генрі, Джон Дос Пассос, Жан-Поль Сартр, Ліон Фейхтвангер, Ален-Роб Грійє, Марієтта Шагінян, Ілля Еренбург, Володимир Набоков) та поетичні українських та російських авторів (Михайль Семенко, Леонід Чернов (Малошийченко), Володимир Маяковський, Олексій Кручоних);  предметом – кіноконструкція в тектоніці художньої прози 20-30-х років ХХ століття.

Принципи дискурсу літературознавчої граматики, що презентуються світовою формальною школою (О. Вальцель), російським та українським формалізмом (В. Шкловський, Ю. Тинянов, Б. Ейхенбаум, В. Жирмунський, Б. Томашевський, Ол. Полторацький, Г. Майфет, М. Йогансен та ін.) у трьох ключових напрямках: проблеми форми, принципу конструкції та питанні літературного побуту, та структуральний підхід, дозволяють виявити кінокомпонент та відстежити напрямок його функціональності в художньому творі: прочитати  через трикомпонентну конструкцію кіно прозовий доробок Ґео Шкурупія, Леоніда Скрипника, Дмитра Бузька, Юрія Яновського та ін. з позицій функціонування в ньому кіноконструкції.
РОЗДІЛ І
ФОРМАЛІСТИЧНИЙ АСПЕКТ ЛІТЕРАТУРНОГО ПРОЦЕСУ 20-30-Х РОКІВ ХХ СТОЛІТТЯ: ТЕКТОНІКА ХУДОЖНЬОЇ ПРОЗИ ТА ПРОБЛЕМА ВЗАЄМОЗВ’ЯЗКУ З КІНО


Формалістичний, за влучним визначенням В. Жирмунського, «метод як світогляд» [144, с. 96], що дає можливість засвоїти відчуття форми і композиції художнього твору, які б були адекватними «теперішньому переживанню», та що стає спробою письменників «вписатись у мовлення і мислення формалізму» [109, с. 82], як жоден з інших відкриває значні фарватери
 в царині світового експериментального письма «на ґрунті самої природи художності» [27, с. 117], але з урахуванням нового розуміння мистецтва – синоніма до технічного вміння. Не винятком виступають і українські художньо-літературні практики (панфутуризм, «Нова Ґенерація», «Аванґард»), позаяк «для українського контексту формалізм надає революційного та оздоровчого значення» [109, с. 82]. 

За зміною світовідчуття епохи виявляються складні зсуви, зрушення і новобудови, що впливають на формування художньо-виразного світу митців, звідси – невиправний пошук модерного автора, автора-аванґардиста, що за своєю зумисно «утрудненою формою» (уведення до структури твору елементів поезії, оповідання, кіносценарію [472, с. 226] тощо), створенням перешкод для емоційного сприйняття [300, с. 14], підводить читача до напруженого думання. Звернення ж літератури до принципів кіномистецтва як, з одного боку, спільних для культурного контексту, так і специфічних щодо впливу на інші мистецтва (література, театр, живопис та ін.), – один із таких ключових фарватерів аванґарду як «нової моделі літературного процесу» [314], за яким і слід убачати створення подібної (утрудненої) форми, реалізованої на рівні тектоніки в композиції художнього твору. 
1. 1. Рівень тектоніки в композиції художнього твору 

Звернення до питання композиції художнього твору та функціонування в її межах компонентів на рівні тектоніки зумовлене специфікою взаємодії словесного та кінематографічного мистецтва, а саме – художньої прози як типу поетичного мовлення з кінофактурою. Визначити кордони можливостей фактури кіно як «сукупності технологічних прийомів» [192, с. 320], що презентує ступінь авторської майстерності, в площині художнього твору видається саме на окресленому його рівні – тектоніки, «у певний спосіб організованого "будівельного матеріалу"» [130, с. 104], самостійне місце якому в літературознавстві надає світовий формалізм із маркою «нової якості та нового стандарту, нових перспектив» [106, с. 81], разом із рішучими поборниками програм «літературознавчої граматики»
 як одного з напрямків теорії літератури, що «опредмечує зовнішню форму твору» [130, с. 20]. 

Сучасне академічне літературознавство внаслідок еклектичності підходу до твору як такого не вдається до розмежування в його композиції рівнів тектоніки як «розташування деталей та їхнього взаємного співвіднесення» [192, с. 137] та архітектоніки «як того, що відкривається поетичному уявленню, образ цілого» [130, с. 104], а відповідно ці рівні стають адекватними у межах своїх (граматичного та ейдосного – у цьому випадку) дискурсів. Отже, дослідник мусить простежити чітку лінію роботи і не збиватися на проблемний рівень «чужого» теоретичного поля. Відтак, звертаючись до теоретичних набутків представників зазначеної формації, акцентуємо на розв’язанні поставленого питання у межах їхньої проблематики та методології (уживаємо цей термін безвідносно до неприйняття, підміну його специфікаторами) із розумінням методу як «системи принципів, що визначають предмет у його специфіці» [130, с. 16]. Йдеться про відомий «інструментальний» (знаряддєвий) характер роботи над твором як установку «залишати сліди інструмента» [474, с. 26], що у випадку із лабораторною технікою у конструюванні літературних творів аванґардистами має неабиякий резонанс і право на першочерговий розгляд. Маємо на увазі не стільки штучність таких авторських утворень, скільки прийняття цієї штучності за своєрідний прийом. Тому визнання окремих постулатів дослідників-формалістів просто необхідне. Суттєвими в цьому випадку видаються тези із доповіді В. Гофмана «Рилєєв-поет», що зафіксовані в записах 1920-1930-х років Л. Гінзбург. Російський літературознавець зазначає, що «формалізм виріс на естетиці футуризму, на естетиці формального слововикористання. Наслідки цього генезису такі: формальні методи дослідження <…> виявляються достатніми щодо творів одного типу – і недостатніми щодо творів іншого типу» (курсив наш. – О. П.) [99, с. 185]. Ключовою стає думка про вдало обраний метод для творів якогось (одного) типу. Власне, в таку категорію творів і доцільно включити ті з них, які «зроблені» (характерний для епохи 20-х років маркер) на основі кіноконструкції як нового «принципу конструкції» художнього твору. 

Свою нішу в літературознавчій науці поняття тектоніки, запозичене з архітектури, де під ним розуміють «художнє вираження роботи конструкцій та матеріалу» [166, с. 65], отримує за час вивчення літературних явищ німецьким формалізмом, зокрема О. Вальцелем, і в подальшому не стає предметом зацікавлення що, треба думати, пояснюється необґрунтованістю його введення, тобто таким, що замінює вже наявну термінологічну реалію, а власне – композицію у вузькому розумінні, лише як «систему поєднання елементів твору» [449, с. 262]. Проте поняттям «тектоніки» оперуватимуть і в подальшому
. 

Так, у персоналістській теорії літератури воно подане В. Федоровим натомість поняттю композиції (зовнішнього твору) у розумінні «організації (влаштуванні) окремого буттєвого плану» чи «внутрішньої організації онтологічного плану» [447, с. 30], прикладом чого може слугувати часопростір фабульної дійсності, оскільки всі реалії та зв’язки між ними «по цей бік» відбуваються в одному часі та просторі. Слід зауважити, що В. Федоров пише і про архітектоніку як міжпланову організацію (кількавимірну), прикладом тут можуть бути стосунки між фабульними персонажами. Тож, у подібному розмежуванні в рамках персоналістського дискурсу, предметом якого визначають «виразне й що мовить буття» [130, с. 18-19], таке термінологічне розмежування видається цілком доречним. 
Постає питання: чи можемо подібну дихотомію визнати за доцільну щодо композиції з погляду літературознавчої граматики? Передовсім, проблема полягає в тому, що реалізація компонентів тектоніки та архітектоніки (в тому розумінні, в якому зазначили вище) відбувається в різних теоретико-літературних площинах, тож говорити про рівень тектоніки, визначати його одиниці та їх особливості слід лише за законами граматичного дискурсу, не зачіпаючи сфери архітектонічного рівня, «конститутивним моментом якого є вчення Геґеля про поетичне уявлення» [130, с. 10]. Звідси, між іншим, доволі парадоксальними видаються деякі спроби літературних граматистів проводити, наприклад, «формально-естетичний аналіз» (В. Жирмунський), і таким чином виходити за межі, що дозволяють розглядати твір із позиції естетичної значимості фактів [144, с. 96-98].       

У праці «Проблема форми в поезії» (1919) на матеріалі словесного мистецтва (для О. Вальцеля це безпосередньо поезія, але під поезією він розуміє всю словесну творчість) головним постає питання деталей поетичної техніки. На думку О. Вальцеля, момент, коли варто визначати значення формальних елементів у художньому цілому, і досі лишається малопродуктивним, на відміну від дослідження форми зображальних мистецтв. Саме тому сучасному досліднику треба зважити на такий чинник, як формальний бік твору, відповідно створювати належний словник «технічної» термінології. Окрім морального задоволення, твердить літературознавець, існує потреба в чисто формальному художньому задоволенні, яке слід задовольняти безпосередньо за роботою із твором. Найбільш важливі завдання у сфері вивчення форми вирішить той, – переконує О. Вальцель, – хто зуміє заради твору забути про самого творця [73]. Пошук же технічної мови для словесного мистецтва зумовлює звернення до словника музики та архітектури чи – ближчих до ремесла мистецтв, що виробили та усталили подібну термінологію. Науковець переконаний, що перенести на поезію встановлені там поняття, без сумніву, означає просунути вперед складну справу визначення поетичної форми. Прикладом таких запозичень стають праці К. Штейнвега, що активно залучав до аналізу драматичних творів термінологію зображальних мистецтв (скріплення, перспектива, група та ін.). 

Тож, за О. Вальцелем, аналіз твору з погляду архітектури та музичної композиції дає можливість охопити художню форму поетичного твору, що за таких умов розглядається як непорушна сукупність формальних елементів. Звідси й панування у формальному боці твору таких засобів «орнаментики» (композиційні елементи), як ритм, тональність, лейтмотив тощо, які в тканині твору виконують роль «скріп» та «кульмінацій». Дослідник стверджує, що «чим значніше виділений композиційний елемент, тим більше він оволодіває всім твором словесного мистецтва – в тому числі словесним матеріалом, його зовнішньою звуковою формою, тим менш значна роль тематичного елементу і тим формальніша наскрізь побудова за художнім принципом твору» [144, с. 104]. Саме тому сучасне дослідження роману настільки уважне до початку і кінця його розділів. Такий підхід у подальших працях науковця отримає назву «взаємного висвітлення мистецтв». 

Подібну теоретико-літературну проблематику О. Вальцель розвиватиме і в праці «Сутність поетичного твору» із прагненням дійти до «вищої математики форми» [257, с. 130]. Уведені поняття тектоніки (закритої форми) та атектоніки (відкритої) стають тим фокусом, на підставі якого робиться висновок про відкриття всієї глибини змісту лише в художній значущості вираження. «Те, про що поет зовсім не міг би сказати, – пише літературознавець, – висловлюється ним за допомогою обрису художнього твору, який нав’язується йому як те, що розуміється саме по собі» [цит. за: 257, с. 131]. Зміст, за О. Вальцелем, стосується того чи іншого (матеріалізм, пантеїзм, ідеалізм свободи) світоспоглядання, різниця між якими призводить до різниці в художньому оформленні. Для німецького літературознавця, що в основу свого бачення розвитку мистецтв кладе принцип Г. Вьольфліна про перехід від відродження до бароко, ключовими стають поняття «тектонічного стилю» як «стилю міцної впорядкованості та ясної закономірності» (наприклад, у П. Корнеля) й «атектонічного» як «стилю більш чи менш прихованої закономірності та послабленої впорядкованості частин» (наприклад, у В. Шекспіра) [257, с. 133] (робота «Архітектоніка драм Шекспіра»)
. 
Отже, при врахуванні «рівневого» підходу до художнього твору доцільно зосередитися на питанні тектоніки, тектонічної форми як одного з видів художньої форми, що несе на собі навантаження «нової структури вираження як такої» [див.: 258, с. 18, 156], в подальшому проектуючи на художньо-літературні твори українських митців.  

Якщо брати до уваги полярні погляди на «формалізацію» як явище повнокровного мистецького процесу 20-30 років ХХ століття, що на перший план висуває поняттєву (питання форми / змісту, чистої форми [див.: 213]), а до цього – і групову (зав’язана на міжгрупових дискусіях) війну, що в українському варіанті становила формо-змістову суперечку-позиціювання Ю. Меженка
, В. Коряка
, В. Гадзінського
, М. Семенка, З. Чучмарьова, В. Бойка
, А. Шамрая та ін. на сторінках «Червоного шляху», «Шляхів мистецтва», «Нової Ґенерації» [див.: 341, с. 69-78; 118; 95; 260], у зв’язку з поставленою для розв’язання проблемою тектонічного рівня до теоретичного розгляду у контексті зазначеного слід долучити вагомі для учасників згадуваного процесу теоретичні вирішення щодо понять форми / фактури, а також конструкції як головні, на наш погляд, у системі тектоніки художнього твору. 

У праці схиляємося до варіанту розуміння форми, яке закріплюється (почасти цілком доречно; див., наприклад, бачення формалістів Л. Троцьким у праці «Формальна школа поезії і марксизм» [433]) за представниками петербурзького формалізму – форми як зовнішньої оболонки, що включає компоненти твору чи, за тлумаченням М. Бахтіна, форми як «матеріального цілого твору» [25, с. 56], де мовиться про техніку форми, – тут у нагоді й стає термін фактура. 

Для порівняння додамо, що, наприклад, формалізм кантівського типу «основне в будь-якому мистецтві визнає за формою» [412, с. 316]; німецькі формалісти А. Гільдебранд, А. Рігль уважали, що у мистецтві все є форма [12, с. 5], а український «доформаліст» В. Перетц під формою розумів той бік літературного твору, який сприймаємо безпосередньо, інтуїтивно і який не вимагає логічної оцінки [341, с. 59] чи то «усю сукупність засобів художньої об’єктивації – мову, стиль, прийоми композиції, сюжети…» [цит. за: 118, с. 11] – розуміння форми як такої, що втілює ідею. Не менш промовистою стає думка російського футуризму в особі С. Третьякова (стаття «Звідки й куди» у «Лефі» за 1923 рік, фрагмент «Перспективи футуризму»). С. Третьяков переконаний, що «розмежування та зіставлення понять – «форма» і «зміст» має бути зведено до вчення про способи обробки матеріалу в потрібну річ, до призначення цієї речі та способів її засвоєння» (курсив наш. – О. П.) [248, с. 238].

 Важливо додати, що фактура включає і такі одиниці (складові) конструкції, як матеріал / прийом
, та вживається нами у розумінні: фактура як «каркас» (матеріальний прояв) твору, в межах якого відбувається вільна комбінація вже готових елементів, або ширше – фактура як вияв тектонічного рівня, основною одиницею якого визначаємо конструкцію.     

Історично поняття фактури − надбання кубофутуризму – і від початку вживалося в образотворчому мистецтві у значенні: «сукупність різних технічних засобів обробки поверхні матеріалу як засобу художньої виразності», «властивості поверхні реального предмета» [441], «обробка поверхні картини» [356, с. 188] (праці В. Маркова «Принципи творчості в пластичних мистецтвах», В. Шкловського «Про фактуру й контррельєфи» [450, с. 86]). Для дослідників літератури воно стає актуальним у зв’язку із уже озвученим О. Вальцелем підходом до художнього твору через «взаємне висвітлення мистецтв». 
Тому цілком слушною видається поява у 1922 році декларації О. Кручоних «Фактура слова». Під фактурою (щодо поетичного твору) розуміється розташування складових частин (звуку, барви, складу та ін. або: а – b – c – d) у спосіб: а – d – c – b чи b – c – d – а, це «роблення слова, конструкція, нашарування, накопичення, розташування у певний спосіб складів, букв, слів» [цит. за: 369, с. 102]. Більш ранні звернення до питання «нематеріальної фактури» (авторський задум) приписуються В. Маркову та М. Пуніну [170, с. 43]. На думку А. Іньшакова, такі звернення підтверджують неабияке значення для російського аванґарду питання фактури твору, що неодноразово піднімалося дослідниками у зв’язку з дадаїстською технікою, де фактура як «поверхня твору» безпосередньо пов’язана з мистецтвом колажу. У російському літературознавстві, як твердить В. Шкловський, термін фактура введений В. Бєлінським «для порівняння фактури віршів Пушкіна, Жуковського та Батюшкова» [475, с. 482], відтак і в контексті розгляду кінозображення можна мовити про його своєрідну фактуру – світло, побудова, організація руху в кадрі.       

Поняття фактури (одна з основних проблем панфутуристичної наукової системи [343, с. 42]) стає актуальним і для лідера панфутуризму, що прагне до злиття мистецтва з наукою і технікою [344, с. 48], М. Семенка, який ставить за мету «вийти з неясного становища» [381, с. 103] щодо опанування формулою «зміст – форма», для чого, вважає, «потрібно в иншу площину поставити фокус свого мислення, треба відійти від звиклих, ненаукових, обивательських трафаретів мислення, що панують у мистецтві» [381, с. 103]. Свої погляди на явище фактури М. Семенко висловлює у працях «Постановка питання в теорії мистецтва переходової доби (Панфутуристичний маніфест)» (1922), «Мистецтво як культ» (1924), «До постановки питання про застосовання ленінізму на 3-му фронті» (1924). 

«Форма і зміст, − пафосно стверджує М. Семенко, − це атрибути академічні й класичні, а сучасна проблема мистецтва – футуристична й революційна з обов’язковим приматом ідеологічним» [381, с. 103]. Відтак доречним панфутуристу видається розподіл мистецького процесу на дві суті: зовнішню (фактура, синтезована за характером: матеріал + форма + зміст – сума знарядь продукції, засоби реалізації) та внутрішню (ідеологія – корективний і вольовий момент) – так звані нові центри, довкола яких «групуються всі елементи мистецтва» [379, с. 223]. Особливість фактури полягає в тому, що кожна галузь мистецтва оперує своєрідною (спеціальною) фактурою, яка, за законами панфутуристичної системи, підпорядкована завданням деструкції (розбити фактури мистецтв) та конструкції (звести нові комбінації елементів загальної фактури). Тут же вагомою звучить думка про перерозподіл елементів різних фактур («ріжна для ріжних культів» [378, с. 177]) при розгортанні процесів панфутуризму з метою утворення «нових "мистецтв" иншої хемічної будови» [381, с. 105]. А це не так мало важить зокрема і для проблеми функціонування засобів кіномови в художньому творі. 

Пізніше Ол. Полторацьким Семенкова формула фактури буде уточнена  таким чином (щодо культу мистецтва та його підкульту – літератури): «Фактура – поняття синтезоване: фактура то є: словесний матеріял плюс тема плюс композиція плюс стилістика плюс жанристика, як компоненти комплексного поняття фактури» [345, с. 55]. З таких позицій, стверджує дослідник панфутуризму, «мистецький твір стає річчю, який можна помацати руками без усякого священного трепету» [345, с. 55]. Проте ця підміна «формо-змістового» скелету художнього твору має і своїх опонентів, зокрема в особі критика Є. Старинкевич, яка «небезпеку» подібних нововведень убачає передовсім у термінологічній нечіткості, бо бракує пояснень щодо функціонального зв’язку між фактурою та ідеологією [410, с. 98]. Утім, дослідниця робить і доволі слушні спостереження, такі, наприклад, як наявність «фактурного зсуву» в лексиці, тематиці, ритмомелодиці, композиції творів футуристів, що відіграло «позитивну роль у культурі української літературної мови та літературних форм» [410, с. 99].  

Отже, коли виходити з законів тектонічного рівня, поняття фактури доречно вживати як таке, що ґрунтується на маркерах: обробка, побудова, майстерність, і в своєму визначенні – «вправність» у використанні засобів [441] – не претендує на роль кульмінаційної категорії художнього твору – образу, тобто не виходить за межі своєї функції – вибудувати (а саме – в межах свого рівня як його безпосередній вияв).

 Небезпідставно свого часу Б. Казанський, висуваючи до розгляду питання природи кіно, брав до уваги думку наукового природознавства про пошук специфікації того чи іншого виду мистецтва у фактурі, «матеріально-технічній основі цього мистецтва, що, в свою чергу, обумовлює і всю формальну систему його прийомів та різноманіття стилів» [184, с. 93], аби дійти висновку про створення кіно своєї «інакшої системи фактури» [184, с. 95], що поєднує особливого роду «графіку» (тіньопис) та драматизм. «У кіно графічна, тобто живописна фактура отримує особливу організацію <…>. Фільм є свого роду «графічною драмою» <…>. Основа специфічності кіно, як мистецтва, полягає у своєрідності його структури та технічних передумовах, що обумовлюють її» [184, с. 96], – переконує кінознавець.

Надалі йтиметься про одиниці, що функціонують у межах фактури твору, – конструкції. Слід зупинитися на тому, що і в якому контексті під конструкцією розумів формалізм, якою виявилася реакція представників персоналістського дискурсу (М. Бахтін), українського панфутуризму та в яких межах це поняття застосовуватиметься щодо художнього твору.

Авторські тези (на зразок, «сконструювання художньої речі» [235, с. 34]) за період «формалістичності», коли на місце «мистецтва» претендують штука й умілість [391, с. 106], стають нав’язливо вживаними. Художній твір будується, робиться, виробляється і – врешті-решт – конструюється, перебираючи на себе функції ремесел або мистецтв, пов’язаних із утилітарною метою, зокрема архітектури. Конструкція із суто технічного поняття намагається посісти, не без допомоги формалізму та футуристичних установок на «замовлення» (симптоматично, що в архітектурі конструкція за доби конструктивізму постає як результат на потребу [416, с. 53]), чільне місце у словнику літературознавства. 

Так, західноєвропейські формалісти (Г. Маре, К. Фідлер, А. Гільдебранд) стверджують, що «одна і та ж за типом конструкція може мати зовсім різне значення в різних творах в залежності від поєднання з іншими елементами» [474, с. 5]. Зокрема, поняття «архітектонічної будови» А. Гільдебранда передбачає аналіз соціальних і суспільних смислів твору (тобто вихід за межі художньої конструкції) лише після вичерпного його [твору. – О. П.] опису. Конструкція для О. Вальцеля є «видом» [рос. «обликом». – О. П.] твору, самодостатнього, який покоїться в цілому самого себе» [цит. за: 287, с. 20]. Подібне до цього і бачення в опонента російського формалізму П. Медвєдєва (М. Бахтіна), що, спростовуючи ряд надбань специфікаторів, усе ж вдається до власного бачення конструкції. На думку П. Медвєдєва, конструкцію не слід розуміти як єдність лише формальних елементів чи як єдність прийомів конструктивної побудови, бо ж до поняття конструкції входить увесь смисловий зміст, все змістове багатство художнього твору: кожен елемент твору (будь-то формальний чи змістовий) несе певну конструктивну функцію, і завдання – вивчення змін самої конструкції, самого принципу художнього конструювання [287, с. 38]. Варто лише наголосити на одному нюансі: що і спроба О. Вальцеля, і пояснення М. Бахтіна питання конструкції вирішують не в річищі дискурсу літературознавчої граматики. 

У тлумаченні конструкції представники російського формалізму та прихильники формального методу близькі до прийому-принципу. Наприклад, в одній зі статей збірника «Фейлетон» (1927) йдеться про те, що основна його [фейлетону. – О. П.] функція: виразністю конструкції збуджувати увагу читача, «очуднити» [рос. «остранить». – О. П.] тему. Що ж до теорії петербурзького формалізму, то зазначимо: конструкція для В. Шкловського була законом побудови предмета, тобто реальним видом матеріалу та твору [474]. Подібною думкою оперує і теоретик Б. Томашевський (автор «Поетики» 1931 року), для якого сутність художнього твору полягає у художній конструкції словесного матеріалу [427, с. 14], відтак завдання своєї «Поетики» вбачає у вивченні способів побудови літературного твору (поетичної лексики, поетичної семантики, поетичного синтаксису, евфонії, графічної форми, тематики, героя тощо). Б. Ейхенбаум говорить про так звану «органічну конструктивність», під якою розуміє вплив одне на одного матеріалу та композиції з метою утворення форми [506, с. 154]. 

Найбільш ґрунтовно поняття конструкції розроблене Ю. Тиняновим. Утім, перед тим, як озвучити його концепцію конструкції, слід зазначити, що працям літературознавця не бракує певного методологічного еклектизму (як і іншим специфікаторам) – це стосується не лише термінологічної «неврівноваженості». Наприклад, виявити конкретне визначення поняття конструкції доволі складно через щоразу різне його контекстуальне поле. Під конструкцією можна розуміти як сам літературний твір («література є мовленнєва конструкція, що відчувається, саме, як конструкція, тобто література є динамічною мовленнєвою конструкцією»
 [435, с. 107]), так і його форму, прийом, взаємодію конструктивного чинника і матеріалу. Це, зокрема, й «посягання» автора на чужу територію дослідження – натомість класичного «образу», по-перше, вживати поняття конструкції, а, по-друге, взагалі використовувати категорію (принаймні, з її внутрішнім наповненням) не своєї теоретичної парафії. На увагу ж заслуговують нижче зазначені міркування вченого.

Так, у статті «Літературний факт» (1924) зацікавлює думка про те, що «вся суть нової конструкції полягає у новому використанні старих прийомів, у їх новому конструктивному значенні» [435, с. 105]. Тож, провідними в теорії «літературного факту» як такого, якому притаманна ознака динамічності / змінності, стають аспекти «конструктивного фактору», «матеріалу» (наприклад, сюжет та елементи слова) – поняття постійні для певних конструкцій, та їхнього об’єднуючого начала – «конструктивного принципу» (що весь час змінюється, еволюціонує). Власне, суть нової форми (або нового принципу) і полягає «у новому використанні конструктивного фактора щодо факторів матеріалу» [435, с. 107], звідси: «кожне спотворення, кожна «помилка», кожна «неправильність» нормативної поетики є – потенційно – новий конструктивний принцип» [435, с. 109]. 

Виходячи з вище зазначеного, конструкцію використовуємо передовсім як одиницю фактури (вияву рівня тектоніки в композиції твору) і розуміємо під нею принцип комплектування, розташування, введення матеріалу через той чи інший прийом для створення художньої речі, причому без спроби посягнути на тлумачення категорії художності, що стає ключовою проблемою ейдосного дискурсу. Важливо з’ясувати, які слід розмежувати конструкції (як прийом і матеріал), що функціонують у художньому творі, який піддався впливу засобів кіномови, та перебирають на себе функцію літературної конструкції: здатні бути черговими варіантами поповнення арсеналу художніх прийомів.

Не менш важливим у зв’язку з розмежуванням тектонічного та архітектонічного рівнів художнього твору постає аспект авторської техніки. Самі важелі дії формального методу (не стільки щодо постаті автора, скільки до твору як такого) доводять до його постановки. Так, трохи хибне бачення формального методу Б. Якубським (йдеться про відхилення шанувальниками цього методу, за автором, змісту твору, і підтримка так званої мрії про чисте «мистецтво для мистецтва»; по-перше, це виходить за межі їхнього бачення твору, а, по-друге, форма розумілася як єдність форми і змісту, нероздільне явище) таки має і слушні зауваги. Зокрема, формальний метод, зазначає Б. Якубський (спираючись тут на основні думки О. Веселовського та О. Потебні), «ставить питання різкіше, категоричніше, иноді впадає навіть у крайнощі, попросту викидаючи зміст з літературного твору та залишаючись тоді навіть не з "формою", а тільки з "технікою"» (курсив наш. – О. П.) [522, с. 29]. Відтак, техніка бачиться невід’ємним компонентом твору, або радше тим, що мало б слугувати для дослідника об’єктом розгляду. Науковець інтуїтивно доходить до висновку про певне коло питань, дозволене (у межах «істинного» їхнього дискурсу) формалістам. 

Про це, зокрема, йдеться і в роботі М. Бахтіна «Проблема змісту, матеріалу та форми в словесній художній творчості» (1924). Вихідною, згідно нашої проблеми, стає теза про «матеріальну естетику» як таку, що продуктивною може стати лише при вивченні техніки художнього твору [25, с. 11-13]. Тож при виявленні засобів кіномови у художньому творі схиляємося не до понять і обширів «художньої форми» як естетичної категорії, скільки до фактурного компонента композиції та безпосередньо пов’язаної із ним технічної сторони художнього твору чи то – авторської техніки, що у певний період (зокрема, від ХVІІІ століття, доби Романтизму), наприклад, італійською енциклопедією 1962 року у значенні «індивідуальна техніка, спосіб розташування матеріалу» [257, с. 24], чи романтиком Ф. Фішером − «віртуозна техніка» [257, с. 85], визначалась як стиль. «Технічним моментом, – продовжує М. Бахтін, – у мистецтві ми називаємо все те, що цілісно необхідне для створення художнього твору в його природознавчій чи лінгвістичній визначеності – тут і весь склад готового художнього твору як речі, але що в естетичний об’єкт безпосередньо не входить <…> технічні моменти – це фактори художнього враження, але не естетично значимі складові змісту цього вираження» [25, с. 47]. Саме тут М. Бахтін і подає таке розуміння форми, за якою дослідити можна техніку твору. 

Доказом цього слугує весь літературно-формалістичний контекст. За технікою, щонайменше, закріплюється місце елемента художнього твору. Це підтверджує бачення художньої творчості європейськими формалістами. Так, для Г. Земпера цілком достатнім стає розуміння художньої творчості як механічного продукту, що складається з практичної мети, сирого матеріалу і техніки. Це заперечує А. Рігль, бо вбачає у творі мистецтва «результат певної цілеспрямованої художньої волі, що здійснює себе у процесі боротьби з практичною метою, сирим матеріалом та технікою» (курсив наш. – О. П.) [287, с. 22]. Щонайбільше – за технікою визнають механізм творчості: «футуризм – техніка творчості» [238, с. 133]. Це – підхід до, приміром, поетичного твору як лабораторної роботи [див.: 82]. «Ми працюємо над організацією звуків мови, над поліфонією ритму, над спрощенням словесних побудов, над уточненням мовної виразності, над виробкою нових тематичних прийомів.  
Уся ця робота для нас – не естетична самоціль, а лабораторія для найкращого вираження фактів сучасності. 

Ми не жерці-творці, а майстри-виконавці» [46, с. 40-41], − наголошують О. Брик та В. Маяковський. 

Зрештою, і саме «бетонування» техніки як моменту, який слід не просто виробити, подати, а вдосконалювати (метою мистецтва, за В. Шкловським, є дати відчуття речі як бачення, а не впізнавання, тут у нагоді так званий «прийом ускладненої форми», який збільшує складність і довжину сприйняття [476]), призводить до таких наслідків, як наявність у письменника іншої (бажано, пов’язаної з виробництвом) професії. «Для того, аби писати, – слушно зазначає В. Шкловський, – слід мати іншу професію, окрім літератури, тому, що професійна людина – людина, яка має професію – описує речі так, який має до них стосунок <…>. Займатися однією літературою <…> лише виснаження землі. Літературний твір не походить від іншого літературного твору безпосередньо, а йому ще треба батька зі сторони. Цей тиск часу є прогресивним фактом, без нього не можна створити нових художніх форм» [479, с. 29]. 
Наявність другої професії, на думку В. Шкловського, зумовлена написанням «літературної речі» [рос. «вещи». – О. П.] і характеризує «техніку виробництва», адже завдання письменника – вчитися працювати на форму. Те, що здатне найперше, як вважають формалісти, привернути читацький інтерес, і є «технічна тканина твору» [331, с. 153]. (Хоча, зауважимо, для сучасного дослідника українського футуризму Л. Сеника не завжди наголос на формальному боці приносить позитивні наслідки: «…ті автори, які експериментували в галузі форми, мало або й зовсім не дбаючи про підпорядкованість своїх експериментів ідейно-змістовим цілям, приходили до наслідків, подібних до тих, що осягнув А. Чужий» [382, с. 126-127] – хибна спрямованість експерименту. Акцент на формальній стороні, за Л. Сеником, заважає піддати необхідним змінам бік змістовний.) 


Тому не менш уживаними в підході до художнього твору як цілого в аспекті літературознавчої граматики мають бути поняття «технічної тканини твору», «техніки твору» і загалом «авторської техніки» як репрезентації рівня тектоніки в композиції твору з фактурним виявом та функціонуванням одиниць-конструкцій зі складовими прийому та матеріалу.
Таким чином, накреслене взаємним висвітленням мистецтв поняття тектоніки в літературознавчій науці набуває свого окремого статусу і в значенні організованого в певний спосіб «будівельного матеріалу» посідає немаловажну позицію (особливо) щодо формалістичних тенденцій доби. Стаючи своєрідною «візитівкою» граматичного дискурсу, тектонічний рівень, проявом якого в художньому творі визнається фактура (вправність у використанні засобів, побудова), акумулює довкола себе відповідні одиниці – конструкції як конкретні принципи побудови. 
1.2. Процес інтеграції мистецтв: література і кіно

Один із чергових етапів комплектування сітки мистецтв, вибудови їхньої ієрархії, говорячи морфологічно, на початку ХХ століття набув особливої значущості через появу кіно як нової форми мистецтва, що, надихнувшись «пафосом синкретизму» і «намагаючись поглинути в собі елементи інших мистецтв» [508, с. 18], прагне стати масовим
. Симптоматично, що загальномистецьку тенденцію слова, яке чується, за твердженням Б. Ейхенбаума, замінила «деталь руху, яка бачиться» [508, с. 23], і постала за провідну ознаку всієї культурної доби. 

Проблема походження кіно, складових, що задіяні в процесі синтезування, набула значного резонансу від початку. Література (Ю. Тинянов, Б. Ейхенбаум, М. Ямпольський), театр (Ю. Тинянов, Б. Казанський, Н. Лядів), фотографія (Б. Казанський, Л. Скрипник), скульптура і живопис (М. Мартен, А. Мальро, А. Базен), графіка (В. Михалкович), їх єдність (В. Ждан) – що формує і чим обумовлена поява нового синтетичного «технічного» мистецтва, яке за своїм матеріалом  близьке до зображальних, просторових мистецтв – живопису, за розгортанням цього матеріалу – до часових (експресивних [351, с. 121-122]) – словесного та музичного [437, с. 329], тобто поєднує їх ознаки? І коли це питання ґенези кіно знаходить своє кількааспектне розв’язання у багатьох працях, починаючи від перших десятиліть століття із наголосом на його теперішній самостійності
, то проблема можливостей кіно щодо зворотної дії – які параметри і межі впливу нового (сформованого на стадії «німоти») виду мистецтва на ті ж – літературу, театр, скульптуру, живопис, музику та ін., і досі потребує активного наукового обговорення. 
Так, увагу дослідників привертає проблема інтеграції кіно в напрямку інших мистецтв, серед яких не лише словесна творчість
, але і спроби поєднати кіно зі скульптурою (фільми зі скульптурними особливостями І. Кавалерідзе) [180, с. 28], театром та театральним оформленням (експерименти театральних режисерів Вс. Мейєрхольда, Вс. Вишневського, Леся Курбаса, М. Паньоля, Е. Піскатора, драматурга А. Берга, художника В. Меллера) [169; 115; 23; 22, с. 146-195; 457; 316, с. 25-28; 222, с. 50; 358; 330, с. 359; 113, с. 70], живописом (кубісти) [115]. Проте ніщо аж настільки, як контакти кінематографії та літератури, передовсім у зв’язку з моментом походження, в яких перемога, на думку Б. Ейхенбаума, за кіно
, не поставало за об’єкт обговорення. А саме – визначення самого процесу взаємозв’язку – впливу, взаємодії чи синтезу. Крім того – його види: екранізація (прикладом чого слугує поява на екрані значної кількості світової та української класики), деекранізація і переробка (на основі сценарію та фільму створення роману, п’єси
), функціонування елементів кіно в художньому творі (проза Л. Скрипника, Ю. Яновського, М. Шагінян та ін.). Підвиди стають не менш важливим питанням (для функціонування кінозасобів, наприклад: сценарний, монтажний, технічний), серед яких об’єктом нашого обговорення стає тип інтегративної взаємодії-впливу як модель до поповнення одного виду мистецтва за рахунок іншого
, зокрема шляхом реалізації фактури кіно в тектоніці художньої прози.  

1.2.1. Питання впливу кінематографічного мистецтва на словесне

У сучасному літературознавстві сформувалося кілька поглядів на тандем «кіно / література (а ширше – і вся культура)» щодо впливу першого. Хоча не менш популярною від праць С. Ейзенштейна з розгляду «монтажності» творів О. Пушкіна, Ч. Діккенса, Е. Золя стає думка про «первісну словесність» як будову кінематографічного сюжету за принципом літературної оповіді, тобто йдеться про початковий вплив літератури на кіно і вже тільки за цим етап дії засобів синтетичного мистецтва кіно на словесне (під поняттям калькування подає такий зв’язок кінематографії та літератури В. Шкловський [див.: 475, с. 338]). 

Спроба надати такому процесові визначення синтезу (прийняте за модне поняття [353, с. 3]) призводить до однозначного визнання нового кількаскладового утворення, до якого входить значна кількість компонентів із об’єднуючим началом [183, с. 374], тобто нового виду мистецтва з кількома різними носіями образності (так, як це свого часу відбулося при витворенні справжніх синтезованих форм мистецтва: танок, театр, кіно, мультиплікація [див.: 353; 457]), адже, за М. Алпатовим, «під синтезом варто розуміти складне співвідношення, що ґрунтується на протиріччі, яке у підсумку складається в нову єдність» (курсив наш. – О. П.) [цит. за: 266, с. 7-8]. Це, зазначає В. Харитонов, «художня органічна цілісність, що більша за суму її складових і не зводиться до цієї суми» [452, с. 132]. Проте у випадку взаємозв’язку літератури з кіно утворення подібної мистецької структури не відбувається – словесне мистецтво лишає за собою функцію «одного матеріального носія образності» [449, с. 100], слова, але з урахуванням «кіноцентристської» (поняття М. Кагана) концепції як «переходу від понятійно-словесної до візуальної культури» [449, с. 103]. 

Тому доречність уживання щодо зв’язку літератури та кіно поняття інтегративної взаємодії як «стану зв’язаності не лише художніх, але і позахудожніх компонентів у певне ціле» [266, с. 22] у вияві типу впливу як моменту поповнення одного за рахунок іншого (художніх засобів літератури за рахунок кіно), «переймання» принципів суміжних мистецтв [107, с. 4], стає безапеляційною. Тут спостерігається момент руху кіно в літературу (і культуру), за чим не простежується лінія мистецьких новоутворень, а лише – появи змінених засобів у самій літературі.

 Іншої думки стосовно напрямків руху культури (літератури в тому числі) та кіно дотримується кінознавець М. Ямпольський. Для нього відбувається рух самої культури до кіно з породженням так званих квазікінематографічних елементів, під час якого кіно асимілює все, що на нього не подібне, а відтак – у пізнішому етапі (у «неподібному») виявляються подібні з кінематографом риси, та культура поступово стає «сінематичною» [524, с. 101] (тут перегукується з думкою Й. Маневича, який за поняттям «фотогенії» закріплював кінематографічність із ознаками правдивості, достовірності, психологічності, епічної широти [270, с. 236]).  

Незважаючи на цю вагому деталь, поняття синтезу на сьогодні активізоване в літературознавчому апараті (праці А. Мазаєва «Проблема синтезу мистецтв в естетиці російського символізму», В. Харитонова «Взаємозв’язок мистецтв», збірник наукових праць «Проблема синтезу в художній культурі», О. Рисака «Мелодії і барви слова. Проблеми синтезу мистецтв в українській літературі кінця ХІХ – початку ХХ століття» та ін.) і фактично витісняє у розумінні «поєднання елементів різних мистецтв у єдиному ансамблі» [350, с. 290] разом із явищем «інтерсеміотики» (в дискурсі знакового вивчення [див.: 145]), в якому під синтезом розуміють «один із найвищих проявів» як поєднання вторинних моделюючих систем [145, с. 6], інші – типу симбіоз, інтеграція. І щодо синтезу літератури та образотворчого мистецтва, музики, що втілюється в ілюстрованих виданнях, вокальних жанрах [350, с. 290], таке тлумачення видається цілком закономірним. Поясненням цього слугують тенденції початку ХХ століття (під патронатом самих репрезентантів цих тенденцій-ідей) до різноманітних форм синтезу чи то реалізації «модерністської поетики синтезу» [309, с. 45]. 

Так, доволі популярними стають «союзи синтезу всіх мистецтв»
, синтетичні мистецькі угруповання літераторів, видавців, художників, графіків (зокрема книги російських поетів-футуристів [33, с. 90]), вечори на зразок «трьох лівих вечорів» (читання віршів, постановка п’єси, показ фільму) ОБЭРИУ [369, с. 189], мистецька періодика з орієнтацією на синтетизм у роботі («Леф», «Нова Ґенерація», «Новий Леф»). Не менш промовисто виглядає означуваний деякими науковцями стильовий (той же відомий панфутуризм) та жанровий синтетизм як злиття різнорідних літературних форм [див.: 169, с. 259]. 

Для соціолога культури В. Харитонова подібна діяльність виражає загальну закономірність до «універсалізації художньої діяльності» [452, с. 18] як необхідності в контактуванні родів і жанрів мистецтв, що виникає за рахунок розширення діяльності творчого суб’єкта як людського чинника і потенційно здатна впливати на виникнення нових змістових, формальних структур. Коли ж йдеться про кіно-літературні зв’язки, а саме – запозичення словесним мистецтвом засобів мови кіно, поняття «синтезу мистецтв» не знаходить свого конкретного втілення, адже «єдиного ансамблю» як такого не виникає.

Прихильність до синтезу як загальномистецького явища відзначаємо і серед українських літературознавців. Наприклад, про популярність в українській критиці 20-х років, зокрема в А. Лейтеса, думок про синтез психології та «художньої кінозйомки подій», прикладом чого слугують твори О’Генрі, пише Л. Сеник [393, с. 14]. При розгляді прозової спадщини Вільної Академії Пролетарської Літератури та питанні жанрових форм Л. Кавун акцентує на «структурно-семантичному синкретизмі» (поєднанні рис, притаманних різним типам мистецького мислення). Цей синкретизм, на її думку, характерний для естетичної системи ваплітян і виявляється у переплетенні різних видів мистецтва (музика, живопис, архітектура, кінематограф, література), взаємопроникненні прози, поезії, драматургії в органічне співіснування стилів. Такий синкретизм, продовжує Л. Кавун, можна бачити у творах М. Хвильового, Ю. Яновського, М. Бажана, А. Любченка, Ю. Шпола, що на рівні візуальної образності «набуває конструкторсько-механістичного виміру монтажності» [181, с. 237].

А. Біла в контексті розгляду концептуальних явищ аванґарду, дендізму зокрема, зупиняється і на проблемі синтезу мистецтв. Новий ракурс сприйняття відбувається на межі різних видів мистецтв, наразі ж, відзначає авторка праці «Український літературний аванґард: пошуки, стильові напрямки», «синкретизм межі століть є штучним» [33, с. 76]. В аванґарді (симультанізм, інтелектуальний колаж), на відміну від декадансу – теорія звукового символізму, зацікавлення графічною стороною слова, спроби створення метамови (А. Рембо, Г. Аполлінер, Б. Сандрар та ін.), ці відкриття постають як технічні, а пошук синтетичних жанрових форм, зокрема поезофільм, «зумовлений концептуальною настановою аванґарду на прискорену психічну еволюцію нової людини» [33, с. 196].  

Варто зупинитися і на тому, коли і наскільки вагомим стає так званий «другорядний синтез». Йдеться про романтично-символістську добу і повернення німецькими романтиками, а пізніше й Р. Вагнером, В. Івановим, А. Скрябіним, «мистецтва до витоків синтезу» [449, с. 101] для створення вищих форм універсального мистецтва [364, с. 9] (наприклад, для Р. Вагнера опера як вища форма театрально-драматичної творчості). Унаслідок цього відбувається, за словами Д. Наливайка, «розмивання кордонів між жанрами, родами й видами мистецтва, які вступають в активну взаємодію. <…> Виникає владне прагнення до творення нових художніх форм і структур» (курсив наш. – О. П.) [308, с. 13]. 

Для дослідника російського формалізму А. Оге Ганзена-Льове подібний синтез, названий симуляцією (тобто визнає не стільки взаємодію форм, скільки їх копіювання, запозичення), є одним із виявів акту відчуження. «У романтично-символістській естетиці, – твердить науковець, – з’являється принцип симуляції однієї форми мистецтва засобами іншої <…> живопис – література, література – музика <…> романтичний принцип руйнування меж між формами мистецтва в ході реалізації синтезу мистецтв звертає увагу на межі між різними засобами повідомлення і вираження та між жанрами лише в акті відчуження структурна тотожність засобів вираження чи конструкції жанрів стає предметом сприйняття» (курсив наш. – О. П.) [460, с. 53]. 

Тож, слід узагальнити, що поняття синтезу передбачає не тільки об’єднання окремих елементів тих чи інших мистецтв, а й несе на собі навантаження «нової системи», утвореної кількома об’єднавчими чинниками в ціле для «видобутку» нового типу образності. Тому перевага поняттю інтегративної взаємодії-впливу, що охоплює собою такий тип взаємозв’язку, при якому «всі види існують не лише в певних просторових і часових відношеннях, але і в художньо-смислових, образно-композиційних, у тому числі, стильових контекстах» [452, с. 125], зумовлена тим фактом, що вплив кіно на художньо-літературний твір відбувається за рахунок функціонування компонентів кіно на рівні тектоніки як принципу, копіювання, накладання фактури (чи то, за словами Р. Копилової, відбувається засвоєння і трансформація стилістики кіно [208, с. 165]). Синтез же за своєю природою передбачає витворення дечого цілісного, що «доступне спогляданню» [266, с. 22], відтак стає складовою архітектоніки твору, на рівні якої говорити про кіновпливи не доводиться, адже те, що відкривається поетичному уявленню в кіно, не проектується на художній твір: «образ цілого» в кіно (зображене слово, «образ слова» [203, с. 111]) відкривається лише в кіно, «образ цілого» в літературі (слово, що зображає; «словесний образ» [203, с. 111]) – лише в літературі (до того ж – художній!, здатної до вироблення власної трансцендентності, доходження до «"більшого", ніж воно є» [4, с. 111]). Впливовою стає і думка французького вченого А. Моля. Як прихильник інформаційного підходу до явища мистецтва він підкреслює «неперехідність естетичної інформації, коли йдеться про передачу змісту твору одного виду мистецтва засобами іншого» [цит. за: 139, с. 130], і пояснює це тим, що в самому процесі передачі змісту новими засобами до нього додається нова якість, а з нею народжується і новий стан мистецтва. 

З іншого боку, Ю. Тинянов твердить про те, що «для кіно як мистецтва <…> існують лише технічні засоби, що удосконалюють його даності <…> саме мистецтво наштовхує на технічні прийоми, мистецтво відбирає їх у своєму поступовому русі, змінює їх застосування, функцію і, врешті-решт, відкидає» (курсив наш. – О. П.) [447, с. 328]. Звідси – можливість запозичення тільки фактури кіно, що художнім твором сприймається саме на тектонічному зрізі. Тому цілком доречним стає твердження про прагнення аванґарду «до переносу конструктивних принципів однієї форми мистецтва на інше» [450, с. 54]. Недаремно про так звану в більшості випадках «поверховість»
 впливу кіно на літературу (звернімо увагу: модерністського типу) пише Й. Маневич, відзначаючи «своєрідне кінонавіювання», данину моді у романах І. Еренбурга, М. Шагінян, Дж. Лондона, П. Бенуа, Ж. Ромена, німецьких експресіоністів [270, с. 233]. Це, з погляду дослідника, і як стилізація під мову кінематографічних написів, літературна імітація під форму фільму, так і пародія на нього. Важливо зазначити, що таку «поверховість» науковець приписує лише творам 20-х років. Та ж література, що з’явиться у 60-х, продовжує Й. Маневич, підпадає під категорію «неповерхового взяття» кіноелементів як взаємопроникнення, із чим, насправді, погодитися складно. І більш доречно звернутися до думки Н. Горницької, яка вважає, що існує два типи впливів кінематографа на літературу: зовнішній (формальні прийоми кінематографічності, що «примусово» вводяться до літератури, розриваючи її, або, за Р. Копиловою, відбувається «прямолінійно-механістичне засвоєння кінодосвіду» [208, с. 163]) та внутрішній (власне глибинні, на основі яких можлива взаємодія) [107, с. 10]. За специфічний тип впливу науковець визнає і роль кіно як «каталізатора»: приховані можливості літератури активізуються за рахунок кіно, надаючи враження новизни, прикладами чого слугують монтаж, крупний план, багатоепізодичність, просторово-часові зсуви тощо. 

Не менш підтримуваною в наукових колах гіпотезою кінематографічності є думка (Р. Копилова, А. Звєрєв) про не наслідування подібною літературою кінопринципів, а вираження форми, властивої часу, що бачиться найбільш повно відповідною до кінематографа [208, с. 153-154]. Проте остаточного спростування кіноцентричного впливу у працях не спостерігається. І пов’язане це передовсім із тим, що «екран впливає на формування культурного контексту, атмосфери, в якій народжується сучасна література» [208, с. 153] (наприклад, враження, які справив на американця Дж. Дос Пассоса перегляд фільмів С. Ейзенштейна, відбилися у літературному експерименті – роман «42-га паралель», який характеризується зіткненням фабульно непов’язаних епізодів, чергуванням планів, документальністю матеріалу).

Значну частину в праці «За «нечисте» кіно (На захист екранізації)» проблемі впливу кінематографа на літературу (як вплив у більшості випадків на сучасний американський роман) присвятив французький кінознавець А. Базен. Дослідник розрізняє тип безпосереднього (неприхованого) запозичення кіноприйомів (наприклад, книга Р. Кено «Вдалині від Рюейя») і так званий «прихований» тип (твори Дж. Дос Пассоса, Л. Колдуелла, Е. Гемінґвея, А. Мальро). На думку А. Базена, мистецтво цих авторів аж ніяк не виходить із методів та принципів кінематографа, попри навіть те, що «нові форми сприйняття, породжені екраном, такі способи бачення, як крупний план, такі структури оповіді, як монтаж, допомогли романістам оновити свої технічні прийоми» [22, с. 130]. Але, продовжує кінознавець, так само, як приймаються такі запозичення, вони можуть бути відкинуті, адже «кінематографічні прийоми лише доповнюють комплекс прийомів, із яких письменник будує свій власний світ» [22, с. 130].

За А. Базеном, не варто визнавати певну подібність, наприклад, творів Г. Гріна, який певний час практикував себе в ролі кінокритика, з кінематографом, утім дати такій подібності визначення «удаваної кінематографічної техніки, що насправді в кіно зовсім не використовується» [22, с. 131], кінознавець не упускає можливості. І йдеться радше, підсумовує науковець, про загальний технічно-цивілізаційний вплив на культуру, літературу ж – найбільш плідно, що і дало змогу кінематографу надихатися таким типом художньої літератури
, а не навпаки (відбувається естетична конвергенція, здатна викликати одночасну поляризацію кількох сучасних форм вираження [22, с. 133]). Коли ж все-таки підтримувати погляд про вплив другого, то маємо зазначити, за А. Базеном, що відбувається вплив кінематографа, якого не існує або так – «ідеального кіно, яке міг би створити романіст, коли був би кінематографістом» [22, с. 132]. Ці твердження кінознавця ще раз підкреслюють таку особливість впливу кінофактури, як дія її лише на рівні «опредмеченому». 

Тож, вище сказане варто звести до такого аспекту, як цілеспрямоване (свідоме не в психоаналітичному розумінні) використання засобів кіномови, так, як «свідомо скорочував шлях від прози до кіносценарію» А. Хейлі [208, с. 160], навмисне розробляли структуру твору сценарного типу Л. Скрипник, Ґео Шкурупій, С. Скляренко, застосовував зі знанням справи монтажно-контрапунктний принцип за працями С. Ейзенштейна в романі «Контрапункт» О. Хакслі [193, с. 49], та – несвідоме чи потенційне (телеграфний стиль Е. Гемінґвея, «рубана проза» 20-х років тощо), що за доцільне позначити як «кінематографічність у прозі» та «кінематографічність (динамічність) прози». Проте для початку слід звернутися і до значної кількості аспектів розуміння кінематографічності літератури як такої.  

1.2.2. Кінематографічність літератури: межі розуміння
Кінематографічність як одна з особливостей певних творів мистецтва, як поняття змінюване (історичне) становить собою своєрідний популярний хід тлумачення при розгляді таких творів. Спроби її пошуку знаходимо не лише в мистецтві перших десятиліть ХХ століття, а й у творах античної давнини, ілюстрацією чого слугують міркування Й. Маневича щодо кінематографічного опису щита Ахілеса в «Іліаді» Гомера
, епохи Відродження – опис Л. Муссінаком композиції картини потопу Леонардо да Вінчі як «монтажного сценарію» [508], це засвідчують і барокові шукання в архітектурі та словесному мистецтві, французька графіка кінця ХІХ століття [40, с. 57]. 

«Елементи кінематографічного бачення, – робить підсумок за працями С. Ейзенштейна про зв’язок літератури з кінематографом науковець В. Божович, – існували задовго до самого кінематографа і, буквально, можуть бути побачені в усьому, що було створено мистецтвом протягом тисячоліть» (курсив наш. – О. П.) [40, с. 6]. Що ж до словесного мистецтва, то, на думку А. Щербака, художня література в усіх своїх родах і видах загалом містить значний елемент «природженої кінематографічності». Це виявляється за рахунок динамічності сюжету, руху, дії персонажів. «Кінематографічна виразність, – твердить дослідник, –  закладена також в епічній та ліро-епічній поезії і, насамперед, в тих поетичних картинах, де зображується обстановка дії, пейзаж, вчинки героїв, їх мова» [499, с. 13], звідси кінематографічність поетичних творів О. Пушкіна, Т. Шевченка.

Науковці вдаються до винайдення витоків кінематографічності, аби без сумніву оперувати цим поняттям для характеристики тих чи інших художніх творів: французьких модерністів (літературознавці В. Ждан, Л. Мороз-Погрібна, Л. Кавун про доробок Г. Аполлінера, Б. Сандрара, французьку лірику початку ХХ століття) та аванґардистів у поезії (А. та О. Вірмо про сюрреалістів), американських романістів (А. Базен, Я. Засурський про прозу Дж. Дос Пассоса, Г. Стайн, Е. Гемінґвея та ін.), німецьких драматургів-експресіоністів (дослідниця В. Лещинська
). Тут цілком доречно виникає питання, чим зумовити приписувані значній кількості письменників ознаки кінематографічності, починаючи ще від ХІХ століття як вихідного пункту для структурних мутацій у системі старших мистецтв, коли ще навіть не можна говорити про новий культурний зсув, пов’язаний із технічним (а звідси – й кіно) прогресом? Поставлене питання вимагає звернення до розуміння кінематографічності літератури як кінопрактиками, так і літературознавцями.

Так, прикладом подібного кінематографічного бачення в словесній творчості для М. Ромма стає оповідання О. Пушкіна «Пікова дама» (епізод приходу Германа до графині). Режисер убачає в ньому такі смислові маркери, як масовість (функція – узагальнювати, типізувати), простота, масштабність, конкретність (лапідарність замислу), виразна деталь, видовищність, дієвість (не терпить бездіяльних шматків), пластична виразність, монтажність [368, с. 44-48]. Зрозуміло, що думка М. Ромма виникає не без уваги до ранніх праць С. Ейзенштейна («Монтаж 1938», «Діккенс, Гриффіт та ми»). У контексті подачі теорії монтажу передовик російського кіно звертається до літератури як найбільш яскравого прикладу в умінні використовувати монтажний принцип. С. Ейзенштейн відзначає не лише близькість прози Ч. Діккенса до кінематографа за методом, манерою, особливістю бачення та викладу (ключові ознаки: оптичність, кадровість, крупноплановість) [500, с. 161-167], Гі де Мопассана
, поетичних творів О. Пушкіна
, В. Маяковського
, але й «монтажний склад» «Макбета» (п’ятий акт) В. Шекспіра
 та кінематографічну специфіку в Єлизаветинському театрі (бачення-напливи, подвійні експозиції) [510, с. 178-180]. Надзвичайно промовистим у плані природної кінематографічності видається режисерові доробок Е. Золя. У творах французького класика С. Ейзенштейн указує на авторське бачення кадрами та монтажним аркушем, часті кінематографічні образи. «Золя бачить предметно, – переконує дослідник. – Він пише людьми, вікнами, тінями, температурами…  
Сторінку Золя можна просто рознумерувати у монтажний аркуш і за частинами роздавати у робочі цехи. Це – образ кадру для оператора. Це – ескіз для декоратора і костюмера. <…> Це мізансцена для режисера» [501, с. 94]. 
Така кінематографічна специфіка творів насамперед важлива для дослідників подібного явища тому, що структурна особливість монтажності підтверджує схильність до екранізації. «Потрібно уявляти собі словесний текст екранізованим – у цьому й полягає славетне "уміння мислити кадрами"» [265, с. 69], − переконує М. Лядов. Звідси – «кінематографічна новела» В. Стефаника [47, с. 32], звідси – задум С. Ейзенштейна постановки «Американської трагедії» Т. Драйзера [140, с. 131-133], «непорушна кінематографічність» роману Е. Золя «Жервеза» [107, с. 42] як виразника предметної дії, що може бути сфотографована та матеріалізована, або й «кінематографічна література» І. Еренбурга, Вс. Вишневського, Г. Бьоля, А. Міллера, що (за вдалим визначенням Й. Маневича) отримала назву «кінематографічної оманливості літератури» [270, с. 238]. Така група художніх творів утримує в собі комплекс первинних властивостей кіно: динаміку, неймовірність, привабливість, фантастичність, наочність. 

Для Н. Горницької, кінематографічність зводиться до колишніх ознак літератури − конкретність бачення, видовищність, лаконічність, пластичність, виразність німої дії [107, с. 39] (зокрема властиві творам О. Пушкіна, А. Чехова
), що з розвитком кіно стали вважатися суто кіномистецькими показниками (тобто взяті ним на озброєння настільки, що перестали сприйматися як літературні), а на сучасному етапі відповідають характеру нової візуальної культури. Для позначення цього явища дослідниця вводить визначення «зоровості» літератури, яку, незважаючи на подібні з кіно ознаками, складно перекласти на його мову. У чистому ж вигляді, твердить Н. Горницька, кінематографічне письмо знайти не можливо, адже воно надто своєрідне. 

Інше розуміння кінематографічності подає кінознавець В. Ждан, який вважає, що приписування прози до кіно здійснюється завдяки її динамічності. Ефект руху як головного виражального засобу кіно, але не лише як зміни кадрів, а й всього, що рухається в просторі кадру, ритм зміни кадрів, рух самої камери [139, с. 183], намагаються вичитати в тій прозі, якій властивий (через особливість жанру, сюжетне розгортання) динамічний розвиток подій, засвоєний кінематографом. Але сам по собі цей ефект ще не дає ключ до естетичного переживання, яке породжується «не зовнішньою формою руху, а внутрішнім змістом – рухом художнім» [139, с. 185], тому й так звана кінематографічна література не несе на собі функції, що виконує архітектонічний рівень художнього твору. Подібне розуміння властиве і для Л. Кавун, яка відзначає своєрідну «кінематографічну інтенційність», що виявляє себе в широкому діапазоні модуляцій у творчості ваплітян. Для неї один із методів поєднання кіно і словесної творчості полягає в тому, що «література запозичує у мистецтві кіно естетику дії, точну й лаконічну систему жестів, міміку, а відтак художній текст набуває нових семантичних й емоційних обертонів» (курсив наш. – О. П.) [181, с. 250].

У працях В. Божовича «Традиції та взаємодія мистецтв. Франція кінець ХІХ – початок ХХ століття», «Про авторську точку зору в літературі та ранньому кінематографі» стикаємося із розгортанням поняття «кінематографічного бачення», за яким дослідник закріплює ознаки динамічності предметів та динаміки погляду (на прикладі прози О. де Бальзака, Г. Флобера, Гі де Мопассана, робіт французьких художників-графіків). Так, аналізуючи роман «Мадам Боварі» Г. Флобера, науковець відзначає таку особливість, як поєднання у творі картин, що виникають у пам’яті героїні, із описом її стану в цей момент: церковний дзвін оживлює спогади молодості, а вони, в свою чергу, пробуджують пані Боварі піти до церкви. «Сучасний читач, – переконує В. Божович, – майже автоматично уявить цей літературний опис як кінематографічний зорово-звуковий "наплив"» [39, с. 49]. Окрім того, поєднання різних психологічних ракурсів, зіставлення мовних стилів – все це виявляє кінематографічне бачення письменника. 

Звертаючись до ранньої літературної практики майбутнього режисера і сценариста, теоретика кіно Л. Деллюка, зокрема його роману «Війна мертва», щоб виявити кінематографічну природу твору, В. Божович акцентує на специфіці оповіді (не відділяється від драматичної дії) від імені героя, журналіста, який силою обставин втягнений у незвичні авантюри, і це весь час підкреслюється: «Я не знаю. Я абсолютно нічого не знаю. Ця жінка, цей чоловік, ці люди лякають мене. Яка їхня мета? Що вони зробили?» [цит. за: 39, с. 60]. Такий зразок стилю, характерний для техніки внутрішнього монологу, із шаленим і придушеним ритмом коротких фраз, постійними повторами, значною кількістю питальних та окличних речень, продовжує В. Божович, покликаний підкреслити, що перед нами «стенограма вражень і думок людини», за якою «літературний стиль Л. Деллюка може бути схарактеризований як кінематографічний (візуальність, динаміка дії, зримість деталей, редукція опису та міркувань)» [39, с. 60]. Згідно з В. Божовичем, прояви крупнопланової композиції, принципу монтажного поєднання контрастних елементів, уживання прийому «частини замість цілого», розклад дії на фази та поєднання їх відповідно до замислу та ритму [40, с. 58] у літературному творі – це все й визначає особливості так званого «кінематографічного бачення». Проте слід звернути увагу на такий момент, що з появою кіно як технічного новотвору в мистецтві відбувається перехід «кінематографічного бачення» у нову якість, під якою передовсім розуміють явище естетичного шоку, що піддає змінам глядацьку свідомість (саме це у своїй прозовій творчості візьме до уваги шозіст А. Роб-Грійє). Із певною пересторогою і навіть несприйняттям ставився до цього типу «кінематографічного бачення» М. Пруст, прозі якого критика неодноразово закидала у візуальності (рухливість, плинність картин), аргументуючи це тим, що «ніщо так далеко не стоїть від нашого сприйняття реальності, як кінематографічне бачення» [цит. за: 40, с. 144].

Дослідниця Н. Гашева на основі роману М. Осоргіна «Сівцев Вражек» та російської літератури кінця ХІХ – початку ХХ століття наголошує на так званому міжвидовому синтезі, що призводить до розкриття імпліцитних можливостей, прихованих смислів художнього твору за рахунок впливу кінематографа. Така дія, твердить літературознавець, не веде до руйнування структури мови кожного з мистецтв [96, с. 37]. Відтак кінематографічність сприймається як певний принцип будови смислового рівня твору і включає в себе такі прийоми: будова сюжету роману за принципом поєднання сцен, зорових епізодів «на основі їх духовно-смислової взаємодії» [96, с. 38]; зовнішньої композиції за рахунок чергування  мізансцен, що рухаються, і панорам; втілення авторського бачення та оцінки через засоби інтелектуального, паралельного монтажу; часопростору методом розтягування, пришвидшення часу, фрагментування діяльності, порушення хронології. Такий тип кінематографічного бачення, підсумовує Н. Гашева, не є свідомою установкою, а передовсім «загальною тенденцією до синтезу різних видів виразності у видах мистецтва» [96, с. 41], звідси – й визнання кінематографічності прози Є. Замятіна, А. Марієнгофа, О. Солженіцина.


У праці «Пільняк у розрізі» (1925) своєрідний вплив кінематографа на прозу Б. Пільняка відзначає В. Шкловський. На думку вченого, читацьке сприйняття подібне до сприйняття глядачем: «…злиття окремих кадрів (знімків), видимих на екрані кінематографа, за сучасними роботами, є фактом не фізіологічним, а психологічним. Ми докладаємо певних зусиль, щоб зливати окремі картинки, наша свідомість являє собою зміну об’єктів як поступову зміну одного й того ж об’єкта. Уривчастий ряд вона звертає на безперервний. 

Якщо збільшувати інтервали між окремими кадрами і робити їх все більш відмінними один від одного, то ми все ж будемо бачити БЕЗПЕРЕРВНИЙ об’єкт, що рухається, і почнемо відчувати нудоту та запаморочення» (курсив наш. – О. П.) [474, с. 263-264]. Явище близьке до такого, твердить В. Шкловський, визначаючи його як стан напруги при читанні шматкової конструкції, і застосовує Б. Пільняк. До речі, трохи раніше, у статті Ю. Тинянова «Літературне сьогодні» (1924) уже прозвучала думка про тип «шматкової композиції» творів Б. Пільняка та А. Бєлого [див.: 437, с. 162]. 

Зазначимо, отже, ще одну вагому деталь у розумінні кінематографічності літературного твору – психофізіологічний аспект (сприйняття твору як екранного). Тут цілком слушними стають і міркування Ц. Вольпе над оповіданнями О. Гріна, а саме – типом грінівського психологізму, що, на думку дослідника, перейнятий у кінематографі європейською та американською літературою (кінофікація психології) [89, с. 34-37]. У творах збірки 1915 року «Випадок на вулиці Пса» психологія героїв, зазначає Ц. Вольпе, зображена через активну об’єктивну їх долю не засобами психологічної характеристики, а сюжетним рухом, при якому психологія героїв стає ясною з події, що відбувається поза, а не в середині свідомості дійових осіб [89, с. 34-37].   

Доречними стають і міркування американки за походженням і «французької» покровительки талановитої молоді в Парижі Г. Стайн, яка зводила свою літературну практику – книжки «Ніжні пуп’янки» (1914), «Створення американців» (1925) – до набору мало пов’язаних між собою речень, позбавлених думки, до покликання виражати ритм мовлення різних людей, і вважала, що вона виключно сучасна в своїй теорії, адже уподібнила своє мистецтво до кінематографа. «Подібно до того, як у кіно кожен кадр у фільмі майже повністю відтворює попередній і лише дечим від нього відрізняється – цим передається рух, – так й у Стайн, – відзначає літературознавець Я. Засурський, – речення, що йдуть одне за одним, майже повторюють одне одного, лише дечим відрізняючись» [148, с. 180]. Таке зіставлення кінематографа та літератури підкреслює подібність принципів у побудові загального полотна твору з кадрів (у кіно) та конструктів (у літературі) за технологічним принципом монтажу. 

Як одну з особливостей поетики Д. Хармса, О. Введенського, М. Заболоцького, учасників Об’єднання реального мистецтва (ОБЭРИУ), союзу лівих сил ленінградського мистецтва, розглядає О. Кобринський проблему кінематографічного моделювання, характерних для них просторово-часових та причиново-наслідкових експериментів, серед яких як кіноприйоми трактує перехід від ірреального часу до реального через сон, гетерохронність (плин часу лише в того, хто оповідає, в інших – консервація часу, крупний план із функцією абстрагування) [369, с. 193-210]. Найбільш показовою в цьому плані постає творчість Д. Хармса. Так, в оповіданні «Падання» (1940) з підзаголовком «Поблизу та вдалині» шляхом переключення крупного і дальнього планів реалізується двоплановість його композиції, необхідна для абстрагування часу епізодів від реального часу. О. Кобринський зазначає, що «оголення прийому в Хармса підкреслене часовим паралелізмом: умовність «перетягнутості» (Шкловський) виникає на фоні підкреслення його невідповідності іншому часовому потоку» [200, с. 24]. Вихідним пунктом такого типу моделювання О. Кобринський називає твір В. Хлєбнікова «Мирсконца», в якому сюжет дорівнюється до кінострічки, що пущена зворотнім ходом. 

Не менш популярним «кінематографічний» підхід є і щодо літератури 60-70-х років, на яку, окрім ознак «німого» періоду кіно – монтажна побудова твору, наповнена пластичними деталями [452, с. 22] (приміром, роман В. Шукшина «Я прийшов дати вам волю»), як зазначає В. Харитонов, впливає звукове кіно – непослідовність зображення подій, стислість, діалогічні партії [47, с. 34]. Науковець також простежує опосередковане перевтілення досвіду кіномистецтва у поезії Б. Окуджави. Так, вірш «Король» читається, зокрема, як завершений кіносценарій (фактурність героїв, монтажність планів, розкадрування сцен) [452, с. 128].

За останні два десятиліття російська наука (І. Мартьянова [272], Т. Можаєва [299], М. Нємцев [310], О. Тарасов [418]) активно розробляє проблему кінематографічності в різних аспектах – літературному, мовному, культурологічному, психологічному. У літературознавчому дискурсі під кінематографічністю розуміють вплив кіно на літературу на типологічному рівні (стильові інваріанти творчості) та тематичному або матеріальному (запозичення кінематографічних фабул, амплуа кіноакторів, типових мотивів, згадування реалій кіновиробництва) рівнях. Цей підхід зустрічаємо у дослідженні М. Нємцева [310], який на матеріалі прозового доробку В. Набокова, В. Маяковського, Д. Хармса, сценарного досвіду Ю. Тинянова та Д. Мережковського, спираючись на теорію «літературної кінематографічності» І. Мартьянової, простежує механізми дії кіно.  

Для остаточного з’ясування такої широкої площинності уживання поняття кінематографічності неабиякий інтерес становить концепція «кінематографічного методу інтелекту» французького філософа А. Бергсона, висвітлена в праці «Творча еволюція» (1907), зокрема порівняння мислителем механізму концептуального мислення із механізмом кінематографа, що веде до висновку про кінематографічну природу механізму звичайного людського пізнання. У межах проблеми існування та небуття, керування інтелектом дією та результату цієї дії філософ доходить до міркувань про реальне як постійну зміну форм (лише миттєвий знімок із переходу), з яких витікає думка про те, що «наше сприйняття прилаштовується до того, аби ущільнити в уривчасті образи плинну безперервність реального» [29, с. 291]. Послідовні образи мало відрізняються одне від одного, а відтак розглядаються як збільшення чи зменшення одного середнього образу (зміна форми цього образу в різних відношеннях). Саме цей середній образ і виникає в людини, продовжує А. Бергсон, коли пише про сутність речі. У свою чергу речі впливають на інші речі через свої наступні наміри у формі руху. Простий рух уявляється кожного моменту завдяки його спрямованості, розташуванню часової мети, у випадку ж зі складним – цікавить лише результат чи намір, який ним керує. Усі типи рухів, продовжує А. Бергсон, можна звести до трьох уявлень – якостей (якісний рух), форм (еволюційний) та дій (протяжний), і штучність людського сприйняття полягає в тому, аби стягти з цих різноманітних становлень єдине уявлення становлення загалом. Так, мистецтво людського пізнання прирівнюється А. Бергсоном до мистецтва кінематографа, специфіка якого полягає у процесі видобутку одного безособового руху, що належав би всім фігурам, які прагнемо до нього призвести, руху абстрактного, простого, руху загалом, та поміщення його в знімальний апарат для відновлення індивідуальності кожного окремого руху «шляхом комбінації цього анонімного руху з особистими розташуваннями» [29, с. 293]. Філософ наголошує на тому, що замість злиття з внутрішнім становленням речей, ми розташовуємося поза ними та відтворюємо їхнє становлення штучно. «Ми хапаємо майже одночасні відбитки з скороминучої реальності, і через те, що ці відбитки є характерними для цієї реальності, то нам достатньо нанизувати їх упродовж абстрактного однорідного, невидимого становлення, що знаходиться вглибині апарату пізнання, аби наслідувати тому, що є характерним у самому цьому становленні. Сприйняття, мислення, мова діють у такий спосіб» (курсив наш. – О. П.) [29, с. 294], – ось схоплюємо той ключ і до прочитання кінематографічності літератури, творення якої невід’ємне від авторського сприйняття, мислення та мови: у дії внутрішній кінематограф всякого людського мислення. Суто практичним визнає А. Бергсон кінематографічний метод. Філософ аргументує це тим, що він, метод, полягає у регуляції загального ходу знання, «спираючись на загальний хід дії та очікуючи, що моменти дії будуть в свою чергу застосовуватися до моментів пізнання» [29, с. 294]. Дія уривчаста, а звідси – уривчастим буде пізнання, і «механізм пізнавальної спроможності побудований за цим планом» [29, с. 295]. Важливо відзначити таку деталь, що будь-яка людська свідомість, згідно міркувань А. Бергсона, сприймає, мислить, виражає думку (і говорить) власне за кінематографічним принципом кадрування й нанизування, тож фіксація цього сприйняття і мислення, вираження думки на письмі мала б відбуватися аналогічно, що тягне за собою узагальнення про вселюдську (а не лише певних авторів) кінематографічність бачення
. 

З цим висновком і варто звернутися до накреслення загальної схеми подачі мистецької кінематографічності. За поняттєвою розгалуженістю – кінематографічність як монтажність (С. Ейзенштейн, М. Ромм), кінематографічність як механізація руху (М. Ямпольський), природжена кінематографічність словесного мистецтва (А. Щербак), кінематографічний опис (Й. Маневич), динамічність (В. Ждан), кінематографічне бачення / візуальність (В. Божович, Н. Гашева), кінематографічне письмо (Н. Горницька), кінематографічний стиль (В. Божович), кінематографічне моделювання (О. Кобринський), літературна кінематографічність (І. Мартьянова), кінематографізм (М. Нємцев), кінематографічна інтенційність (Л. Кавун) – і прагненням якнайширше охопити проблему зв’язків літератури та кіно, визначаємо два провідних типи кінематографічності. Один із яких – прихована (чи природжена) кінематографічність із провідною ознакою динамічності, а відтак і схильністю до екранізації, що ввібрала в себе одвічні ознаки літератури, які були актуалізовані через відповідність характеру нової візуальної культури, інший – безпосередня кінематографічність, основні риси якої зводяться до імітації, симуляції кіноформ або запозичення принципу їхнього функціонування.  

 1.2.3. Демаркаційна лінія між «кінематографічністю (динамічністю) прози» та «кінематографічністю в прозі»
Розмежування артикульованих типів кінематографічності стає особливо важливим при зверненні до безпосереднього предмету нашої розмови – такої форми художнього мовлення або стильової категорії як проза, що «охоплює собою різні жанри художніх творів» та за характерну рису має «відсутність завершеної системи композиційних повторів» [192, с. 224]. Щодо неї за доцільне говорити про вже вище зазначені поняття «кінематографічності (динамічності) прози» та «кінематографічності в прозі» (або – фактура кіно в прозі, фактура кіно в композиції художнього твору, кіноконструкція у прозовій формі), що стають не тотожними внаслідок провідної ознаки-розрізнення за другим типом: усвідомлене застосування тих чи інших засобів кіномистецтва. «Результати контактування одного виду мистецтва з іншим можуть бути не настільки конкретними, а сам вплив – менш усвідомленим» [452, с. 128], − зазначає В. Харитонов (подібні міркування, нагадаємо, вже були відзначені у працях А. Базена, Й. Маневича, Н. Горницької), а складність урахування авторської свідомої орієнтації на досвід кіномистецтва – незаперечний, проте, у випадках обізнаності зі специфікою цього виду мистецтва, реальний. 

Ця незаперечна складність виявляється у багатьох випадках звернення до художніх творів так званого кінематографічного плану в їх критичному сприйнятті. Спроба визначити провідний маркер авторського стилю так чи інакше наштовхується на дослідницькі самозаперечення і нерідко завершується негативною реакцією. Саме таку реакцію можемо бачити у випадку з романом В. Винниченка «Сонячна машина» (1922 – 1924), що, на думку Я. Цимбал, «став точкою відліку «кінематографічної» прози в українській літературі» [460, с. 75], висловлену в праці 1929 року М. Зерова «"Сонячна машина" як літературний твір». За специфічну ознаку роману критик визнає форму «розволоклої ремарки кінодраматурга», подібної до «Доногоо-Тонки» Ж. Ромена [154, с. 440], або кінематографічного сценарію, адже сцени виписані лише з установкою дати певні вказівки режисерові, що не є важливим для романіста, бо «цей точний перелік рухів сприймає читач як утомне виписування непотрібних деталей» [154, с. 442]. А відтак автор вказує і на загальний «кінематографічний ухил» роману: тип оповіді зводить до втілення ідейного замислу через підкреслену міміку, рухи у «Сонячній машині» заступають «психологічну аналізу», вказівки автора нотують просторове становище героїв, дійові особи складаються з фризури, рис обличчя та костюма. Конкретність та деталь, кадровість і крупноплановість в описі досить відчутні, проте така кінематографічність (літературного походження, що вважають первісними властивостями кіно) працює на виписку авантюрно-детективних мотивів роману: «Чиїсь кроки внизу. Труда відлипає від стіни, швидко-швидко хреститься і з одчаєм рве двері до себе. Вскочивши до кімнати, вона стає зараз же біля порога і, тримаючи себе за груди, бо в них нема повітря, боязко, з наготовленим жахом побожності в очах обводить ними кімнату. Горить лампа в кутку над канапою, біля канапи столик стоїть» [78, с. 45]. 

Окрім творів із маркером конкретності, до явища кінематографічної прози приписують і твори з ознаками сюжетної динамічності, просторової масштабності. Це передовсім рання інтелектуальна проза літературного аванґарду І. Еренбурга («НПХХ» (1921), «Зіпсований фільм» (1922), «Трест Д. Є. Історія загибелі Європи» (1923), «Любов Жанни Ней» (1924)), яку «відрізняє значна органічність тих аванґардних технічних засобів: техніка роману-фейлетону, кінематографічного монтажу» [513, с. 6], що використовує автор. Уже назва «Незвичних пригод Хуліо Хуреніто та його учнів: 

Monsieur Делє,                         Алєксєя Тішина,

Карла Шмідта,                         Ерколє Бамбучі,

Містера Куля,                           Іллі Еренбурга

                          і негра Айші,

            у дні миру, війни та революції,

     у Парижі, у Мексиці, у Римі, у Сенегалі,

                  у Кінешмі, у Москві

                     та в інших містах,

               а також різні міркування

                             Учителя

                            про трубки,

    про смерть, про кохання, про свободу,

     про гру в шахи, про іудейське плем’я,

                         про конструкцію

                        та багато іншого» характеризує складну кількапланову побудову роману з багатьма персонажами, що діють у не одній часовій і просторовій площині. Як аргумент такого впливу важлива думка, що «кінематограф, з одного боку, наніс удар роману, з іншого – повернув художню прозу до слова, до оповіді», внаслідок чого «відбулася свого роду диференціація елементів, до цього які злилися в певну синкретичну форму. Оповідь від початку опанувала свої права – з’явився потяг до оповідних форм» [506, с. 423]. Сатиричний памфлет «Трест Д. Є.» в цьому контексті виявляється не тільки чи не найбільш динамічним щодо оповіді та героїв. Так, на думку Ю. Тинянова, природа героїв І. Еренбурга суто кінематографічна, бо «його читають так, як ходять до кінематографа» [437, с. 154-155]. 
Задум знищити коханку-Європу директором таємного «Тресту Д. Є.» Енсом Боотом реалізується шляхом послідовних сцен-придушень у певних топосах (бомбардування Німеччини, епідемія в Росії, голод в Англії, невиліковні хвороби в Італії, отруєння в Голландії, сонна хвороба на Скандинавському півострові, потоп у Франції) і двох планах, «конкретно-історичному, з реальними прикметами епохи та побуту, та умовно-фантастичному, що вбирає в себе і міфологічні мотиви» [514, с. 530]. Розгортання цих топосів часом прирівнюється до сеансу в кіно: «Берлінці точно хотіли цього вечора відпочити і розважитися. Натовп проникав до зачинених кінематографів і сам налаштовував сеанси. Але через те, що механіки не були спеціалістами, то виходили дикі прискорення чи вповільнення рухів. Поцілунок закоханих в одному з фільмів тривав не менше години. Проте це нікого не дивувало. Глядачі, розуміючи, що цей поцілунок безумовно останній, сидячи в залі, цілувалися так само тривало» [514, с. 284], – як відбиття (уподібнення) нереальності / шаленості ситуації. І все це триває за наявності в квадраті цього топосу (території) персонажів-діячів (другорядних акторів, що, відігравши свій епізод, «сходять» зі сюжетної лінії). Крім того, в І. Еренбурга стикаємося із фрагментарними монтажними побудовами оповіді (принцип паралельного монтажу), що більш близькі штучній кінематографічності (монтажність як загальнокультурний феномен): «Містер Джебс смакував своїм першим сніданком, точніше яєчнею з шинкою (він не був вегетаріанцем). 

Містер Хардайль, відсунувши тацю з кавою, пив содову воду (напередодні він пив коктейлі аж надмір). 

Коли прочитали листи, вони схвалили старанність Енса Боота. 

Містер Джебс від задоволення замружився і погриз товстеньку сигару, навіть забувши запалити її. 

Містер Хардайль листом полоскотав миловидну яваночку, що лежала біля його ніг. 

Містер Джебс був у Пітсбурзі, а містер Хардайль – у Бостоні» [514, с. 242].  

Як кінематографічні в українській літературі 20-х років визнають твори М. Ірчана, О. Слісаренка, П. Панча. Так, у другій прозовій збірці М. Ірчана «Фільми революції» (1923), «художньому документі із доби військового комунізму» [171, с. 447], кінознавець О. Шимон передбачає народження літературного сценарію, адже автор подає серію коротких новел, стислих сюжетних «кінострічок», що близькі до «віршів у прозі» [471, с. 104]. Подібна тактика В. Агеєвою розцінюється як спроба втілення «фрагментарних кадрів здибленої революцією дійсності» [175, с. 402]. І не факт, що така форма літературного твору зумовлена безпосередньою реакцією на кіно чи кіно, адже доволі популярною на той час була думка про вплив соціальних умов на форму літературного твору. Про це йдеться в праці «Матеріалізм – філософія пролетаріату» (1923) Б. Горева: «Замість довгих романів та повістей, з художніми описами природи, що їх давали люде <…> виступає коротеньке оповідання з мійського побуту з його швидким миготінням, з майже кінематографічною зміною явищ та епізодів, з його нервовістю» [цит. за: 522, с. 47]. 
Думку про визначеність форми художнього твору зміною соціального ладу зустрічаємо і в самого М. Ірчана. Автор зараховує себе до тієї когорти працівників «лабораторії пролетарського письменника» [171, с. 441], що підходить до художнього твору як серйозної і кропіткої роботи: виношування назви та сюжету, збирання матеріалу (газети, книжки, копії листів, вирізки). Ключовою в нашому випадку стає думка М. Ірчана про те, що «коли пишу, все бачу у власній уяві» [171, с. 445] (так би мовити, фільмує), аби «не підпасти під вплив штучності, разючої надуманості» [171, с. 445]. Таке авторське зізнання відбиває кінематографічний тип мислення письменника, орієнтований на створення літератури, «що правильно використовує свій час, що користується матеріалом свого часу» [479, с. 31], але в жодному разі з цього не випливає висновок про цілеспрямований кінематографізм в оповіданнях, написаних «після боїв на фронті, в години відпочинку» [171, с. 447], за пережитим удень чи розказаним товаришами-червоноармійцями. 
Вісім змістовно і формально сконденсованих новел на тему людських умов перебування в ситуації війни та революційних дій (їх розгортання – новела «Напівдорозі», «Шпіон», передумови і наслідки – «Ночівка», «Перший розподіл» та ін.) зі збірки «Фільми революції» у побудові нагадують принцип, який застосовувала до своїх творів Г. Стайн, – поєднання речень-кадрів, що мало відрізняються один від одного (тобто, йдеться про психофізіологічний аспект сприйняття кінематографічного зображення). Подібне спостерігається в новелі «Напівдорозі»: «Візьму долото і буду довбати. Буду довбати в твердому камені. Піду на руїни панських палаців і відвалю мармурові сходи, виломлю коштовні стіни, щоб викувати з них безсмерті постаті» [171, с. 7], або: «Беру долото і довбаю – кую. 

Я викую ще передсмертний болісний усміх невинних діток <…>. 

Я викую блакитні оченятка дівчинки <…>. 

Я викую жаль туберкульозної матері <…>. 

Викую жахливі – розчавлені обличчя робітників…» [171, с. 11]. 

Сюжетна тенденційність прози О. Слісаренка, за якою на сьогодні закріпилася характеристика «своєрідної формальної манери», формосвідомості письменника [169, с. 335], визначена за автором від перших критичних праць. «Проза взагалі й наша проза 1925 року» О. Білецького не просто розкладає творчість автора на деталі його таланту сюжетника
, але й удало вписує О. Слісаренка в контекст «простої» європеїзованої (оновленої) прози, маркуючи такий ряд ознак, як здатність «до максимуму довести динаміку дії, не виводячи її за межі побутової ймовірності», «скомпонувати стислу, але сильну повість – мініатюрний кінороман «Плантації» – з епохи аграрних рухів після першого десятиліття цього віку» (курсив наш. – О. П.) [36, с. 84]. Жанрове визначення О. Білецьким повісті «Плантації» (1925) як «мініатюрного кінороману» несе на собі метафоричне навантаження (або – як це було модним – спирається на систему жанрових різновидів кіно, що на той час активно формувалася; кінороман як жанровий тип кіно передбачав наслідування складних форм оповідної літератури), попри те, що в ній, за словами В. Агеєвої, «автор за допомогою численних деталей фіксує зміни в одвічному життєвому укладі селян, їхнє зубожіння й наростання стихійного протесту» [175, с. 314]. Сюжетність і деталізованість («пригодницька форма письма» [41, с. 6] у випадку із О. Слісаренком: «паралельно з художнім розгортанням бунтарського руху в повісті письменник розвинув і авантюрно-пригодницький мотив, який надає основному мотиву поліфонічності» [306, с. 16] – прибуття до маєтку графині Вознякової-Дончиць агронома Августа Вольнера і підбурення ним робітницької маси цукроварень на повстання), як відзначалось вище, є нічим іншим, як ознаками природженої кінематографічності, відтак потреби в запозиченні назви жанру кіно для епічного жанру в літературі не виникає, адже ніяких проявів структурної мутації за рахунок елементів кінофактури не спостерігається. Наприклад: «Ніч танула на сході й півневі голоси спалахували над Старостином, коли задзвонили на сполох. 

Люди, певно, чекали на той дзвін, бо одразу сірі постаті почали виходити з дворів. Вони збивались у купки, а постоявши, йшли до маєтку, сполучаючись по дорозі з іншими гуртами. Там, де чорним олівцем встромився димар цукроварні в сірий папір досвітнього неба, вогняні язики стрибали над будівлями маєтку та над далекими скиртами» [409, с. 305]. 

Подібну будову та дієвість відзначає О. Білецький і в повісті П. Панча «Без козиря» («Повість наших днів», 1926). За його спостереженнями, повість «складається з ряду шматків», «не має головної дійової особи» та, що важливо, «зроблена з частою зміною кадрів» [35, с. 157]. І справді, оповідь представлена чергуванням картин воєнних дій, в яких зберігається рамка та антураж (перехід до пункту), навіть ракурси сприйняття довколишнього, але змінюється «персонажне наповнення» та тривалість картини. Так, для змалювання поручика Набутидзе застосовується картинка швидкої смерті, Туманова ж – як насичене завданнями і випробуваннями життя: «Туманов вихопив потайний ліхтарик. Вдарило жовте світло. Пара світлячків перед конем позеленіла, припала до землі і, вишкіривши зуби, хутко шурхнула в кущі. У плямі світла біля пошарпаного граба лежав розтерзаний солдат, а на землі чорніла вогка пляма» [322, с. 110].  

Роман О’Генрі «Королі та капуста» (1904), провідну ознаку якого вписують у характеристику літератури, на якій відбилися кінематографічні впливи, незважаючи на наскрізну природжену кінематографічність (передовсім, пригодницька домінанта твору: місія Франка Гудвіна, що полягає в поверненні грошей, поміж цього – повно пригод, кумедних ситуацій, побутових нагромаджень), на нашу думку, один із перших фіксує прийом удаваної кінематографічної техніки. Привертають увагу кілька останніх сторінок роману, поданих у формі трьох сценарних замальовок / коротких кінострічок (у написі – кінематограф) до озвученої розповідачем мюзик-холової програми, яка завершується опущеною завісою (тобто весь роман був нічим більше, як таким типом масових розваг): «Остання ковбаса», «Письмена на піску», «Пустеля й ти». Сценарні замальовки у цьому випадку виконують функцію епілогу, тобто в такій манері зупиняється хід трьох сюжетних ліній, одна з яких завершується традиційним для пригодницької літератури «щасливим» кінцем (безтурботне життя містера Гудвіна, одруження): «Місце дії – окраїна багатого маєтку, десь у тропіках. Старий індієць – обличчя наче з червоного дерева – доглядає за травичкою, що росте на могилі поблизу болота. Потім піднімається і йде до гаю <…>. На узліссі стоїть рослий, чудово складений чоловік із добрим, дуже поважним виглядом і жінка, на диво спокійна, з ясним обличчям. Коли старий індієць підходить до них, чоловік дає йому гроші <…> отримує свою платню та віддаляється. Чоловік і жінка <…> повертаються і йдуть доріжкою, так близько одне до одного, бо врешті-решт, чи є в цьому світі щось краще, ніж маленьке коло на екрані кіно і в ньому двоє, які йдуть поруч?» [315, с. 138].

Виразником другого типу кінематографічності стає і визначений Р. Бьордом роман В. Набокова «Машенька» (1926) як остаточне нівелювання та прощання з символістською традицією за рахунок такого уявлення про кінематограф, що є максимально точним естетичним вираженням сучасної реальності, в нашому випадку пошуку демаркації між вище поданими зразками «кінематографічної прози» та цікавою для нас «кінематографічністю в прозі». Роман вагомий не стільки тематичним рівнем, на якому доволі гучно звучить лейтмотив «походу до кінематографа», скільки технічним. Власне – проявом у ньому удаваної кінематографічної техніки, проте націленої на певну одиницю художнього твору – головного персонажа, Льва Ганіна. Зображення екранного руху і вплетення в цю дію Льва Ганіна покликане ототожнити його існування з кінематографічною зйомкою, а простір перебування – до спалахів на екрані – у їх первинному розумінні для мелодрами (штучність, надмірна гра). Тобто й життя Льва Ганіна нічим не відрізняється від отакої штучності та надмірної награності: «На екрані був сизий, що світиться, рух: примадонна, яка здійснювала в своєму житті вбивство поза власною волею, миттєво згадала про нього, граючи в опері роль злочинця <…>. Він напружив позір і з проникливим здриганням сорому впізнав себе самого серед цих людей, що плескали на замовлення <…>. Там, на екрані, його худорлявий лик, гостре, підняте вверх обличчя і руки, що аплодували, щезли в сірому коловороті інших фігур, а ще за мить зала, повернувшись як корабель, пішла, і тепер показували у віці, на весь світ відому актрису, що так майстерно зображала мертву молоду жінку» [305, с. 36-37]. Знаково, що французький письменник М. Уельбек на початку двохтисячних років, але вже не ототожненням, а паралельним (чи – можливим) світом у романі «Можливість острова» для свого клонованого персонажа обере зйомку як інше життя: «Наступний епізод міг бути сновидінням. Людина з моїм обличчям їла йогурт у цеху металургійного заводу; інструкція до станків була написана по-турецьки. Мало можливе, аби виробництво тут колись відновилося» [440, с. 15].   

При окресленні типу «кінематографічності в прозі» не можна не вдатися до розгляду французького нового роману 60-х років, що запозичує концепцію використання кінозасобів із літератури першої половини століття. При цьому таке використання нагнітається новими смислами, зокрема йдеться про створену найяскравішим представником такої словесної творчості А. Робом-Грійє теорію «шозізму». За словами Л. Єремеєва, кінематографічність творів ароманіста була підпорядкована втіленню естетичного принципу: вивести людину з її внутрішнього комфорту. Особливість прози А. Роба-Грійє (збірка «Миттєвості», 1962), за твердженням Г. Пікона, полягає «у чистому уявленні речей» [533, с. 242], адже в епоху кіно подібний тип письма набирає все більшого значення через фіксацію картин, побудованих методом кадрування, таку собі записану присутність. Подібна проза, як от роман «Проект революції в Нью-Йорку» (1970), позбавлена індивідуальної свідомості. Маємо не стільки сценарну оповідь чи монтажну побудову, скільки переказ фільму та ряд коментарів до нього: «Перша сцена розігрується стрімко. Одразу видно, що її повторювали кілька разів: кожен учасник знає свою роль напам’ять. Слова і жести йдуть одне за одним зі злагодженістю жердинок, що крутяться в добре змазаному механізмі. 

Опісля лакуна, пробіл, павза невизначеної протяжності <…>. 

Раптом дія відновлюється без попередження, і це знову та сама сцена, яка розігрується вкотре…» [375, с. 5]. Цю авторську манеру Л. Єремеєв кваліфікує як вираження аудіовізуального сприйняття автора або «візуального романіста» [136, с. 139], який діє за законами зйомки камерою (не знає і не бачить нічого, чого не бачить камера) без урахування художньої ролі кінематографічної форми як такої. Щоб зробити роман більш кінематографічним, ніж сам кінематограф, А. Роб-Грійє вдається до абсолютизації фігуративного боку кіномистецтва. Його цікавить чиста природа кіно, об’єктивність його нормативної техніки, фотографізм, а відтак – їх здатність бути фіксованими письмом. Власне, щодо творчості цього романіста, то існує як думка (К. Еванс) про не наслідування техніки камери, а відповідність такої техніки «алітературним» напрямкам роману (подає форму, властиву часу), так і про безпосередній вплив на новий роман технічних прийомів (дублювання, повторення, дзеркального відображення, коловорот сюжету) [242, с. 45]. Заперечувати якусь із позицій – абсолютно недоречно, бо А. Роб-Грійє вміло маскує свою природну і штучну кінематографічність в їх єдності та використовує кіноконструкцію у композиції своєї прози для «оновлення» оповідної системи – перед нами не тільки розповідач-режисер, але й оператор, актор, костюмер, глядач, критик тощо. 

Відтак із орієнтацією у дослідженні на другий тип взаємозв’язку кінематографії та художньої прози визначаємо ознаку, за якою «кінематографічність у прозі» відмежовується від «кінематографічності прози», як цілеспрямоване вживання засобів кіномови із фактурним їх вираженням на рівні тектоніки в композиції художнього твору, при цьому перевага надається прозі тих авторів, що брали безпосередню участь у процесі кінотворення і виробництва, а отже абсолютно професійно володіють його робочим апаратом чи аматорам, які все ж якісно ознайомлені зі специфікою кіно, аби безпосередньо застосувати його принципи та форми (як у випадку, коли говорити про літературу визначеного нами періоду, з романами Дж. Дос Пассоса; його експериментальний роман «Мангеттен» доповнений рядом коротких новел – загальна назва «Кінооко» – під впливом побаченого в Парижі 1926 року «Кіноока» Дзиги Вертова [100, с. 149], а трилогія «США» спирається на теорію і практику С. Ейзенштейна [153, с. 24-25]). 

Фактично, проводиться межа між так званою природженою кінематографічністю (відмінна риса – визначається бачення самого автора як кінематографічне за рядом притаманних самій літературі ознак, що активізуються під загальнокультурним впливом кінематографії – динамічність, сюжетність, дієвість, детальність) та штучною кінематографічністю (удавана кінематографічна техніка, за А. Базеном), яка не стільки характеризує прозовий твір загалом, визначає його функціональну приналежність (наприклад, здатність бути екранізованим), скільки стає безпосередньою деталлю його творення – конкретним прийомом (будови оповіді, комплектування позасюжетних елементів тощо), що діє вже не в сфері кіно, а в літературному творі.  

1.3. Лабораторія літературного аванґарду: кіномова жанрових форм 


Надійний ґрунт постійному пошуку як невід’ємної складової лабораторної роботи (лабораторія як процес шукання [167, с. 41-43]) автора над художнім матеріалом забезпечує царина чи то «дух», який «проявляється щоразу, коли мистецтво «застоюється», костеніє, або коли в навколишньому житті з’являється щось таке, чого неможливо відобразити традиційними засобами, що існують» [110, с. 161], – літературного (і мистецького загалом) аванґарду. Його (цього не лише мистецького явища / руху / напрямку / дискурсу / категорії / «культури аутсайдерів та маргіналів» [137, с. 180] / «типу естетичної свідомості» [301, с. 146]) орієнтація на функціональність, виключний раціоналізм, спрямованість на оновлення як культурного шару, так і суспільного заодно
, тобто, за В. Бичковим, йдеться про так зване нестримне прагнення до створення принципово нового у всьому [68], веде за собою, у процесі (нагадаємо, що саме аванґардне мистецтво стоїть у рамках процесуального, що не має жодної практичної цінності) розгортання, непрості, а часом і малопривабливі
, дискурсії. Однією з таких (непростих) і слід визнати новаторську діяльність аванґардистських «лаборантів» (чиї імена і досягнення неодноразово ставали предметом наукового обговорення [див.: 3; 33; 68; 104; 105; 112; 151; 169 та ін.]), в експериментах яких, за Т. Адорно, «суб’єкт художньої творчості застосовує методи, об’єктивні результати яких годі передбачати» [4, с. 40], до того ж здійснює пошук, який «не знає, що шукає» [112, с. 101], а відтак, втративши владу через технології, вивільнені ним же, підносить цю безвладність до рівня програми (це підтверджує практика й експресіоністів, і сюрреалістів). 

Така непередбачуваність (що постає зі свідомої праці, нехай і в інтуїтивному просторі [38, с. 21]) у підсумку стає не просто доречним зауваженням науковця, а й її слід визнати за такий собі фарватер у загальному розвитку авторської індивідуальності, що набуває значного резонансу для самої творчої особистості письменника-аванґардиста. Тому, піднімаючи питання кіномови жанрових форм (як суто авторських нововведень – не без впливу думки про розмивання меж мистецтв і немистецтв [див.: 113, с. 163]), відзначимо, що витворення нових художніх форм стає не стільки вагомим для розвитку жанрової системи літератури, скільки для самого творця, адже, його віднині «цікавить не стільки жанрове визначення, скільки вираження індивідуальності» [452, с. 137], не стільки результат пошуку, скільки процес самого пошуку [112, с. 101]. Тож – нововведення у жанровій площині для письменника-аванґардиста постають нічим іншим, як успішно (принаймні для нього) оформленою «візитівкою», за допомогою якої задовольняється не тільки потреба автора у вираженні його індивідуальності (бо ж автору неканонічного жанру його створення дозволяє «зберігати, при всій їх змінюваності, власну тотожність» [423, с. 372]), але й реалізуються окремі положення того стильового дискурсу, до якого він причетний: допомогти стати частиною змагання за новизну [473, с. 54], через ту ж нову жанрову форму, що стає одним із варіантів відповіді на головне питання – «яка мистецька форма адекватна новим вимогам суспільства до змісту літератури?» [165, с. 26]. Ці письменницькі прагнення щодо зв’язку із кіно та фіксація цього зв’язку в поданих визначеннях жанрових форм, так звані «стихійні жанри» (Г. Поспєлов), які автори нерідко «визначають довільно, незважаючи на відповідність звичному слововикористанню» [449, с. 320]
, як конкретний прояв універсалізації художньої діяльності та поліморфізму мислення [452, с. 18, 20] творця, і мають стати предметом нашої розвідки: поезофільми «Весна», «Степ» та «Океанія» М. Семенка, кадри та заготовка сценарію О. Кручоних, кіносимфонії Л. Чернова Малошийченка, кінематографічний роман М. Шагінян «Месс-Менд, чи Янки у Петрограді».  

Тенденція до змішування жанрів та розвитку проміжних жанрів, як специфічного групування прийомів-ознак (Б. Томашевський) або «такої структурної модифікації <…>, що володіє певною мірою естетичною цінністю» [183, с. 37], вираженої через стильові засоби, які відповідають предмету зображення, у межах одного мистецького виду (тієї ж літератури) характерна від ХІХ століття (ліро-епічні поеми, балади тощо). Проте явище комплектування нових жанрів, як «структурно зумовлених форм твору» [445, с. 82] (жанрових форм) шляхом міжмистецької взаємодії, – заслуга художніх практик 10-30-х років. 
Пояснення цьому ґрунтується на своєрідному прагненні творця: реалізувати свої спроможності як градацію універсальної творчості та виявити дієвість своєї аванґардної свідомості, що проявляється через долучення до різних видів мистецтв, або, важливо, у спробі їхнього поєднання, адже «змішування видів і жанрів, закладене в природі і сутності мистецтва» [452, с. 124], і витворенні «новочасних або й орієнтованих у майбутнє (футуризм) художніх форм і смислів» [301, с. 132] (які, на думку  В. Моренця, не мають перспектив, виконуючи лише санаційну роль; але запереченням цього може слугувати тенденція до розвитку подібних жанрових форм упродовж століття: кіноповісті – О. Довженко, Ю. Яновський, О. Корнійчук, О. Ільченко, О. Левада та ін. [див.: 499], кінороману – А. Роб-Грійє
). Звідси, наприклад, і прагнення футуристів «до об’єднання або, принаймні, до перетину різних видів мистецтва: літератури, малярства, архітектури, театру, кіно, фотографії», результатом яких стають «поезомалярство, поезофільми, екранізований роман та ін.» [405, с. 75; див. також: 33, с. 149] у 20-х роках, так звані «синтетичні форми» (М. Сорока), «структурні мутації» (В. Божович), «ґібридні форми» (А. Біла).  

Не винятком (або навіть початком) таке експериментальне поле стає і для світової літературної спільноти, зокрема для творів німецького експресіонізму. Так, даючи загальну характеристику експресіонізму в німецькій літературі, С. Савченко відзначає схильність у німецьких драматургів до «аскетичної», стислої мови та специфічну будову драми: «…драма розпадається на багато сцен, нема точно визначеного часу і місця дії, ба навіть індивідуальних прізвищ для дієвих осіб. Розмови останніх проміж себе мають характер якихось монологів, незв’язних у ціле, ніби кожна особа зовсім не цікавиться іншими й промовляє лише до себе. Йдучи цим шляхом далі, експресіоністична драма має тенденцію перевтілюватись у кіно-драму (порівн. Газенклевер «Люди»), як експресіоністична поема – в кіно-поему (порівн. Ґолль «Чаплініяда»)» (курсив наш. – О. П.) [373, с. 34]. Подібне твердження щодо творчості Ґ. Кайзера подає й дослідник О. Бургардт, який серед творів драматурга виділяє такі, що «нагадують справжній кіно-фільм», бо їх «мова часами підноситься до урочистого патосу гімну, а часами немов крижаніє у технічних формулах і стислих виразах телеграфного стилю» [63, с. 112], а найголовніше те, як «Кайзерові вдалося поєднати платонівський діялог з кінодрамою» [63, с. 115]. 
Кінопоема дадаїста І. Ґолля «Чаплініада» (1920) неодноразово ставала предметом зацікавлення кіно-, мистецтво-, і літературознавців [див.: 458; 526] як широкий жест-експеримент не лише у дадаїстській розважальній практиці, але й сміливий крок у напрямку до міжмистецького контактування (літературний дадаїзм + живописний кубізм + кіноекспресіонізм). Фактично, поема, віршований твір епічного характеру, набуває не лише незвичної жанрової форми кінопоеми як називання, а й через реальні формальні (і змістові) показники (без запозичення назви з системи жанрів кіно). Так, трактування І. Ґоллем кіноперсонажа Чарлі Чапліна в поемі нагадує показ нового месії, містичного персонажа, поета, що спокутує гріхи людства власною самотністю і муками. Кіно, у такому випадку, стверджує М. Ямпольський, стає «новою церквою світу», колективним видом містеріального видовища, що «об’єднує людство універсальною мовою, а також деякі характерні риси експресіоністичного світовідчуття» [526, с. 78-79]. Зображення Ч. Чапліна, який з афішового стає реальною особою і так само легко здатен перетворитися назад на папір, його пригод (закоханості, подорожі) стає близьким до сценарію мультиплікаційного фільму та замальовок Ф. Леже до поеми. На думку М. Ямпольського, «Чарлі поданий крізь призму мультиплікаційних кодів» [526, с. 80]. Фактурний вплив кіно виражений сценарною моделлю оповіді, що вростає у поетичне мовлення: «- Так далеко експрес! Але глибоко під нами, за радіусом прямо, / Розпросторилася в пурпурі Марсель; до неї докопаюся тростиною. 

Він починає рити. Земля розверзлася» [цит. за: 458, с. 100]. 

Концепція тогочасного мета-орієнтиру (орієнтир до об’єднання в універсальне мистецтво) у практиці панфутуристів почала зароджуватись у лідера М. Семенка задовго до її матеріального втілення (маніфест 1922 року). Це підтверджує поява 1919 року трьох його поезофільм (у підзаголовку) – «Весна», «Степ» та «Океанія», що в підсумку радянською критикою отримають через «перенесення у вірш телеграфного стилю, пропуск прийменників – утруднення фрази» [3, с. 121] як маловиправдані прийоми, не надто схвальну реакцію, а діаспорним літературознавством (І. Кріґер) будуть афішовані як ті, що виникли під впливом кінопринципів (цю думку заперечує «пізній» футурист В. Гаряїв і «чи не перший у літературознавстві пропонує шукати витоки такої поетики у петербурзького символіста М. Кузьміна» [32, с. 191]). Симптоматично, що жанрову форму в подібному формулюванні – «радіо- та фільмовірші» − використовуватимуть і польські формісти [301, с. 170], а пізніше і прихильники панфутуристських теорій, зокрема Г. Коляда. У рецензії на його поеми «Штурм і натиск» (1926) [205] і «Прекрасний день» (1926) [204] О. Білецьким услід автору-ліричному суб’єкту вони називаються «фільмами», бо «поет переконує нас, що він вивчає життя і пише поемофільми» (курсив наш. – О. П.)  [34, с. 87-88]. 

Складність трактування такого жанрового визначення та й його адекватності загалом – поезофільма / поезофільм – полягає в тому, що М. Семенко робить спробу автоматичного поєднання навіть не окремих жанрів, а – форми художнього мовлення (чи – стилістичної категорії) літератури та матеріального втілення кінотвору: поезії, якій «притаманний акцент на словесній експресії», «яскраво вираженому споглядальному, мовотворчому началі» [449, с. 239], та фільму як «сукупності зображень, послідовно зафіксованих (у прямій чи перевтіленій формі) на кіноплівці, і поєднаних у тематичне ціле, що призначається для сприйняття з екрану» [195, с. 449]. Відтак, можна припустити, що, по-перше, перед нами кінострічка з усіма відповідними особливостями (за допомогою виразних засобів і техніки фільмування подані зображення як єдність) у формі поетичного мовлення, що «ґрунтується на системі повторюваності певного конструктивного елемента, який надає мовленнєвому процесу чіткості ритмічної композиції» (метрична міра, паузне членування, римування) [192, с. 283]. Або все ж, по-друге, художньо-літературний твір у формі поетичного мовлення, оформлений за законами (як принципами) творення чи функціонування фільму. 
Кадри-«зображення» переважно непредметного характеру (дзвін, здригання міста, звуки весняного вечора, автомобілева трель тощо) поезофільм варіюються від верлібрового – «Весна / Злетіло з нервових уст. / Потер рукою лоб. / Але хто повірить?» [380, с. 198], до тонічного оформлення: «З весною ззирнувсь перелякано – / бо маю свої причини. / Мені нагадав про весну Коряк / а вчора я бачив Тичину» [380, с. 199], і подані не стільки за принципами кіномонтажу, скільки показу лубкових картин (сонце – ніч – пожари обріїв – змагання і таке ін.), що складають єдину тему, тут – соціальних перетворень. Тематичне ціле «соціальні перетворення у процесі» в яскраво динамічній манері (природної кінематографічності), вираженій за допомогою зображень постійної зміни / очікувань зміни / передбачення зміни та її складових, того, що сприяє, подає поезофільм «Степ»: «Вкриється степ залізними будовами, / Перетягнеться дротом на стовпах, / Ех, заживем по-новому ми! / А доки що – хай бабахка, – / Виженем, виріжем без жалю, Червоний стяг у селі, / Приходь і небо проти нас змалюй, / Щоб мати образ землі» [380, с. 225]. 
«Океанія», жанрова форма якої визначена М. Семенком як «уривок із загубленого поезофільму» [380, с. 239], найбільш промовисто подає свою кінокомпозицію. Поезофільма побудована за принципом монтажу крупних планів-«зображень» (як правило, однослівних, без громіздкої метафорики) і кадрів-написів з розрахунку на дію міжкадрових асоціацій: «Невеличка дівчинка (1) / Мати (2) / Говорила наївно: / Кати! (3) / І виходило моторошне – / Звисали хмари / Розгубленими пасмами / Утік з неба бог (4) » (позначки наші. – О. П.) [380, с. 239] – перші три позначених зображення наближають (чи підсумовуються ним) до кульмінаційного, на основі якого групуються наступні кілька таких зображень: «Десь пінявий океан / І сріблиста Океанія – / І блакитна, і руда» [380, с. 239].  

Із не менш неочікуваним авторським визначенням жанрової форми – кіносимфонії – стикаємось у доробку Л. Чернова Малошийченка (поема «Харків»). Неоднозначно сприйнята українською критикою, за словами Р. Мельникова, творча лабораторія прози Л. Чернова, «в якій він поєднував мову кіно, формальний експеримент, романтичну патетику, глибокий ліризм» [290, с. 146], свої «пошукові» витоки, пов’язані з цариною кіно, слід припустити, має у більш ранніх віршованих творах, написаних у роки морського подорожування на посаді кінооператора-хронікера (переробка у Владивостоці фільму А. Ганса «Жаккиз» 1923 року) та активної діяльності на Одеській кінофабриці у 1924 – 1925 роках (участь у товаристві КОРЕЛІС, написання сценарію «Пригоди проф. Вокса», правда, загубленого одним із друзів) [290, с. 144; 291, с. 6; 411, с. 287]. Йдеться, зокрема, про кінопоему (чи інше жанрове визначення віршований кінороман) «Борьба за радость», уривки якої друкувалися на сторінках журналу «Юголеф» [290, с. 146]. Щодо подальшої кінодіяльності, то його пізніше видана книга («короткий підручник», за авторським визначенням) «Подарунок молодим кінематографістам» (1930), яка, попри зізнання Л. Чернова Малошийченка у передмові в тому, що «в кінематографії автор сам іще пішки під стіл ходить» [465, с. 3] і подачу в ній того, чому встиг навчитись від друзів-кінематографістів, слугує беззаперечним доказом професійної причетності до кіно
. 

Поема (за традиційним визначенням) «Харків» (1928 – 1929)
 скомпонована з кількох «уривків із поем» − «Промінь японського сонця», «Чи далеко сягає промінь ліхтарів» та «Закінчення першої серії: народження Електри», – що ретранслюють, як зрозуміло з підназв і підзаголовків, першу серію кіносимфонії, спрямованої на показ у кількох частинах, що різняться характером подання і наповненням, певного тематичного цілого у гармонійному поєднанні (запозичена жанрова форма з системи жанрів кіно, куди жанр симфонії потрапляє з музичної сфери, де розуміється як твір із кількох частин, що різняться характером музики, темпом; кіно переймає подібний принцип будови: в історії кіномистецтва термін симфонії лягає в основу назв, приміром, стрічок експресіоністів Ф. В. Мурнау «Носферату – симфонія жаху» (1922), В. Рутмана «Берлін – симфонія великого міста» (1927), радянського кінопубліциста Дзиґи Вертова «Ентузіазм» або «Симфонія Донбасу» (1930)). Літературна кіносимфонія за авторським задумом покликана, використовуючи та осмислюючи (включенням у контекст художнього твору) життєвий фактаж (у кількох вимірах: театральному – постановка «МІКАДО» в «Березолі»; літературному – побут в будинку Блакитного, «Червоному Перці»; робітничому – еротична замальовка післяробочого вечора; житловому – розваги і розвиток поетичних здібностей у готелі «Асторія»; окремі міські деталі) скласти загальну картину індустріального міста та формування в його нетрях поетичної одиниці: «Гов, замашний Коряче! / Ось вам готова тема: / - В скреготах юрб і трамваїв, / В зойках ролс-ройсів і фордів / В Харкові, / біля держдрами, / Виріс / новий / поет» [466, с. 172]. 
Ця поетична одиниця стає своєрідним музичним (відсимфонічним) контрапунктом, або тим повторювальним кадром, який несе на собі навантаження компонента-скріпи. Авторська подача поетичного матеріалу така (не лише за принципом, але й із використанням суто формальних засобів кіно: написи – «з діяфрагми», серія), що спочатку розгорнуті епізоди (наприклад, початок другої частини, епізоди якої подані за принципом паралельного монтажу: «…Десь у Будинку Блакитного / Тричі закоханий мрійник / Цокає / на / біліярді. // Друг і редактор / в буфеті / Стомлено… / смокче… / нарзан… // Поруч – / в «Червоному Перці» / Троє письменників палять» [466, с. 167]) ідуть одне за одним, аби в підсумку повторитися на екрані для широкого глядацького конгломерату – «УСРР! Сорок мільйонів / мого народу / Тягне / потужні / працьовані / руки / К серцю / моєї / країни: / <…> Галичина / і / Канада, / Тиха Кубань / і / Карпати, /  Мерзлий Сибір, / Далекосхідні селища / <…> Дивляться ось сюди: / В Харків» [466, с. 169] – у пришвидшеному русі, методом миготіння: «Цвіт історичної нації»: / Скиглить пісні про любов. / Лає шовкові панчішки. / Клацає на біліярді. Люто гризеться за славу» [466, с. 169]. 

Близьку манеру конструювання поезій озвучує в «Передмові» до збірки «Кіно, що говорить. Перша книга віршів про кіно. Сценарії. Кадри. Лібрето. Книга небувала. Продукція № 150» (1928) О. Кручоних: «У цій книжці я спробував звести Великого Німого з Великою Балакухою – поезією. Слід думати, що їм легко здружитися: кадр вкладається у вірш і строфа стає епізодом фільму» [223, с. 3]. Широке розповсюдження радянської кінематографії та значна увага до неї суспільства, переконує автор, мають сприяти зближенню з іншими мистецтвами (власне, на думку О. Кручоних, мистецтва самі мають прагнути до такого зближення). Щодо літератури, то перші кроки в цьому напрямку роблять письменники-сценаристи (І. Бабель, В. Маяковський, М. Асеєв, В. Шкловський). О. Кручоних намагається довести, що слово і зримість як такі легко здатні злитися в єдиний комплекс і цим почати «новий, небувалий рід мистецтва» [223, с. 4]. Звідси й надання віршованим творам таких жанрових форм, як кадр, кадри, заготовка сценарію, сценарій-ескіз, передовсім за рахунок можливості вербального творення зорових образів. Так, кадр як мінімальна одиниця фільму, його складова частина, в словесному оформленні постає як сценарний кадр, що в дрібницях описує кожен окремий кадр, який зніматиметься, та дію, яка в ньому відбувається: «Допотопний джентльмен / з плямистою / звіриною шкірою / на плечах, / прикрасивши вуха / риб’ячим зубом, / а волосся – / зазублинами трав – / поспішає одружитися, / і веде його / до коханої / скала – чудовисько – плезиозавр»
 [223, с. 15] («Три епохи»). 
Поетичний твір «Любов утрьох» із авторським визначенням – кадри – побудований за принципом лаконічного лібрето (пропонована тема, загальна фабула з авторським коментарем і переліком акторів) – наявна схема дій (кохання втрьох, лікарня, народження), під якою підбито підсумок-висміяння спостерігача: «І здивовано / перед ними топчуться / три сценариста / і сотня режисерів» [223, с. 32]. Чисто сценарну конструкцію обирає О. Кручоних для одного з чергових експериментів – заготовки до сценарію «Балада про фашиста», у якій дотримується принципу: рядок відповідає кадру (сценарному), а строфа – епізоду, хоча більшість так званих авторських кадрів складно зорово уявити через їх непредметність (подача абстрактного явища): «Лето… / Июль… / Пришпиленный воздух / Духота… Бом-м-м! / В полночь / протяжный / коло-кол гу-у-лл…. Над листвой застылой, / где загородный дом-м»  [223, с. 45]. 

Внаслідок активного долучення дослідницького інструмента до художніх творів із «кінематографічним ухилом» (передовсім, з позначкою «кінематографічність прози» або загалом сценаріїв) не лише в поетичному, а й прозовому мовленні, з’являється і така жанрова форма (типологічний різновид романного жанру) як кінематографічний роман (або кінороман). Такими, причому, вже як запозиченої назви жанрового типу ігрового кіно
, були «охрещені» ряд творів, серед них: «Кінороман» Г. Кайзера, деекранізований не раніше 1929 року двосерійний кінодетектив «Укразія»
 (поставлений 1925 року режисером П. Чардиніним), сценарій до якого був написаний кінотеоретиком (і плідним сценаристом) М. Борисовим [173, с. 91], «Майстер корабля» Ю. Яновського. Проте чи настільки доречним постає таке жанрове визначення щодо цих творів – виникають сумніви, адже ані деекранізований фільм (і сценарій), ані функціонування фактури кіно як прийому ще не передбачають надання художньому твору жанрового «ярлика» зі сфери кіно.   

Опублікований протягом 1924 року видавництвом ГОСІЗДАТ як перша частина трилогії з підзаголовком «кінематографічний роман» (пригадаємо, з подібним підзаголовком вийшов і роман француза Ж. Ромена «Доногоо-Тонка») під псевдонімом Джим Доллар роман М. Шагінян  «Месс-Менд, чи Янки у Петрограді» (пізніші авторські визначення: «роман-казка», «антифашистський роман» [468, с. 834-835]) помітно виражає вплив естетики кінематографа на літературу [31, с. 76], що не лишилося не поміченим критикою. Того ж року в рецензії М. Мещерякова «Янки у Петрограді» були відзначені серед особливостей стилю письменниці такі риси кінематографічності, як швидка зміна подій, перевага дії над описом, фантастичність сюжету та гротескна стилістика [31, с. 94]. Тобто так звані ознаки первинної кінематографічності
, які дали можливість якісно (і касово) екранізувати роман 1926 року в трьох серіях студією «Межрабпом-Русь» як «вдалого твору пригодницької літератури» [172, с. 207]. Лише одна сюжетна (пригодницька) сторона роману як стильова домінанта здатна надати жанру нової якості – кінематографічності. Проте у випадку з «Месс-Менд, чи Янки у Петрограді» М. Шагінян йдеться не стільки про цей природжений кінематографізм-сюжетність – боротьбу з фашизмом казкового робітничого союзу «Месс-Менд» під керівництвом американського робітника Міка Тінгсмастера (використані авторкою, за її ж словами, «звичні західноєвропейські штампи детективів» [468, с. 233]), скільки відчутний вплив кінофактури, до якої апелюють найменше. 
Вже у вступному нарисі «Доллар, його життя і творчість» М. Шагінян подає консолідуючий романну єдність прийом, створюючи подвійну містифікацію: авторства роману – який нібито пишеться американським пролетарським письменником Джимом Долларом, та форми роману (екранна), бо техніка письма автора нічого спільного з літературою не має, адже від юнацьких переглядів фільмів, написання сценарію кінороману з ілюстраціями і до кількасерійного «Месс-Менд», «він вчився лише у кінематографа» [468, с. 240], відтак і «Весь його романічний багаж умовний. <…> перед нами в романах Доллара проходить абсолютно «умовний» екранний світ. Він якось сказав, що кінематограф є есперанто всього людства. Ось цією загальною «умовною» мовою написані романи Доллара» [468, с. 240-241]. Орієнтація письменниці на екранне сприйняття романного матеріалу дозволяє використовувати формальні засоби та технічні прийоми кіно безпосередньо, не роблячи їх матеріалом для оголення прийому: і сценарний тип оповіді (восьмий розділ «Дзеркала-помічники» та опис дії з екрану), і її монтажну побудову (скомпонований за принципом паралельного монтажу шостий розділ «Нарада під головуванням відсутнього», а саме – зв’язки «між тим…»), і сценарний кадр (характерний приклад: четвертий розділ, «Що починається з вигуків» − показ секретарки Елізабет Вессон), і технічний прийом затемнення у поєднанні з крупним планом (наприклад: «…Тінгсмастер віддаляється, мовлення все менш чутне, велике бородате обличчя з прямими білими бровами над веселим поглядом меркне потроху – він приховався, йому необхідно збадьорити у Ровен-Квері телеграфістів, які бастують, він вже далеко…» [468, с. 243]).    

Рух літературного твору в напрямку кіно та його принципів відображення дійсності для створення художньої одиниці зорового характеру, зумовлений письменницькою схильністю до «універсалізації свідомості», що втілюється в інтегрованих мистецьких формах, відбивається не лише на його фактурі, а й висуває тенденцію до «випинання» подібного зв’язку в авторському жанровому визначенні. Таке визначення в більшості випадків ігнорує частково (М. Семенко, М. Шагінян) чи повністю (Л. Чернов Малошийченко, О. Кручоних) літературну традицію і безпосередньо запозичується зі сфери кіно. Застосування при цьому окремих смислових моделей такого авторського визначення жанрової форми до побудови художньо-літературного твору дозволяє, в свою чергу, розширити межі літературних прийомів.  

***

Штучність як метод у створенні певного типу художньо-літературного твору та як провідна координата періоду загальномистецьких зсувів у першій половині ХХ століття не підлягає сумніву. Чи не найвиразніше це проявляється внаслідок певних міжмистецьких контактувань, передовсім із правомірно новими утвореннями. Передову позицію в таких зв’язках посідає мистецтво мультисинтетичного характеру – кіно на стадії німування. Спроби рефлексування кінематографа у межах інших видів мистецтв набувають значного резонансу й полишають чимало цікавих зразків для дослідження.  Відповідно, підхід до такої категорії творчих доробків набуває свого окремого характеру – авторська техніка та її знаряддя стають тим центром, довкола якого, на думку ініціаторів, фокусується читацький інтерес. Відтак «роблення» художньої речі (а часто й – продукту) потребує своєї дослідницької ніші, яку й утворює один із рівнів у композиції художнього твору – тектоніки як у певний спосіб організованого «будівельного матеріалу» чи розташування деталей та їхнього взаємного співвіднесення. У випадку впливу кінематографа на словесну творчість, що характеризується не появою системи із новим типом образності, а поверховим накладанням (копіюванням) фактур, це має неабияке значення. 
Прихід до такого розуміння зв’язку літератури з кіно пролягає через явище кінематографічності, бачення якого в кіно- та літературознавчій науках коливається в межах двох типів – природженої та симулятивної. І коли перший тип притаманний літературі одвічно (незалежно від кінопоказника) й часом каталізується за рахунок кіно як культурного контексту (проза В. Винниченка, М. Ірчана, О. Слісаренка, П. Панча та ін.), то другий – штучний, виникає внаслідок усвідомленого застосування письменниками тих чи інших засобів кіномистецтва у художньому творі. 

Така практика – довільно «штучного» застосування засобів кіномови –  поширюється від початку століття і претендує на форму, за допомогою якої передається авторська індивідуальність та виникає можливість утілити в життя окремі положення стильового дискурсу, підтримувані нею. Показовими в цьому аспекті були експерименти над жанровою формою українських (М. Семенко, Л. Чернов) та російських (О. Кручоних, М. Шагінян) футуристів, німецьких експресіоністів (І. Ґолль), французьких дадаїстів тощо.  
РОЗДІЛ ІІ

МИСТЕЦЬКА КІНОДОКТРИНА ДОБИ


Влучно і навіть дотепно 1928 року в поетичній формі вдалося В. Маяковському схарактеризувати наслідки тотального долучення до кінематографа від років його появи (і просто блискавичного розповсюдження) та заохочення бажаючих як до професійної праці (безпосередніх учасників процесу кіновиробництва), так і глядацької авдиторії: «Не знаю, / кто и что виной / (история эта – длинна), но фильмы / уже / догоняют вино / и даже / вреднее вина. / И скоро / будет всякого / от них / тошнить одинаково» [281, с. 64]. 

Захопленість кіно як новим видом мистецтва серед широких культурних (а не тільки «первинного» призначення для низів-мас) кіл стає не просто модною, хоча і не без цього, тенденцією, але передовсім такою, що реалізує провідну ознаку доби – культу техніки як головної світоглядної та культурної цінності епохи [419, с. 46] – трохи не до «фетишистського» ставлення (кіно як світогляд у російських футуристів, кіно як специфічний виразник панфутуристичного духу для прихильників теорії М. Семенка). «Хвиля електризації, механізації, – стверджував зокрема і кінолюб А. Луначарський, – несе на своєму хребті кінематографію» [261, с. 7]. 

З підтримкою цієї доктрини виступили своєю сценарною, режисерською, теоретичною діяльністю працівники театральної, живописної і, чи не найбільше, літературної сфер, що не могло не залишити серйозного відбитку на їх безпосередній діяльності (Д. Бузько, Л. Скрипник, Ю. Яновський, В. Маяковський та ін.), а часом – і навпаки, збудити раніше нереалізовані таланти (О. Довженко). 

2.1. Представники письменницької сфери як теоретики і практики кіно
Показовим на початку ХХ століття стає процес актуалізації «універсального» в художній творчості: обдарована особистість прагне реалізувати себе у кількох видах мистецтва, серед них і (стає трохи не обов’язковою) кінодіяльність. «Для літературного побуту 20-х років, – зафіксує у своїй записній книжці літературознавець Л. Гінзбург, – все більше характерним стає поєднання службовця, вченого та письменника в одній особі – він же й кіноспеціаліст» [99, с. 193]. Прикладом такої людини-універсуму в українському культурному просторі виявилися М. Семенко, М. Бажан, Ґео Шкурупій, Л. Скрипник, Л. Чернов та ін., російському – В. Маяковський, В. Шкловський, Ю. Тинянов, С. Третьяков, М. Асеєв [див.: 61], які одні з перших взялися за розробку теоретичних і практичних проблем кіно (доповіді, журнальні статті, замітки й брошури
). 

Більш ранні спроби подібної практики «універсалізації» носіїв мистецького коду з кіно відомі як для російського, так і для європейського та американського творчих обріїв, зокрема такими постають дослідження 1908 року К. Чуковського «Нат Пінкертон та сучасна література» [159, с. 30], створений німецьким драматургом у 1913 році Г. Гауптманом сценарій «Атлантик» (за твором М. Рейнгардта) [250, с. 38], розвідка американського поета В. Ліндзі «Мистецтво кіно» (1915) [525, с. 238], кіносценарій А. Бєлого, написаний 1918 року за власним романом «Петербург»
, кіносценарії З. Гіппіус та Д. Мережковського («Борис Годунов», «Данте», її сценарій «Невидимий промінь, чи Втілена Будда») [31] тощо. 

У кількох рядках статті В. Маяковського «Кіно і кіно» доволі вдало з’ясовано причини такої загальної тенденції звернення в колі словесних (а з історії кіно стає зрозуміло, що не тільки словесних) майстрів до цього виду синтетичного мистецтва: «Для вас кіно – видовище. 

Для мене – сливе світоспоглядання. 

Кіно – провідник руху. 

Кіно – новатор літератур. 

Кіно – руйнівник естетики» (курсив наш. – О. П.) [280, с. 299]. Провідною ця думка про світоглядну функцію кінематографа, здатного формувати мистецьку свідомість нового формату, стає для значної кількості творчої інтелігенції ще від початку ХХ століття, яка віднині прагне шляхом професійного засвоєння кінознань залучати їх до своєї сфери діяльності – театру (Вс. Мейєрхольд, Лесь Курбас, Ф. Лопатинський, М. Паньоль, А. Антуан), літератури (В. Маяковський, Л. Скрипник, Ю. Яновський та ін.), а часом і навпаки – свої професійні досягнення втягує до царини кіно (скульптор і режисер І. Кавалерідзе, журналіст і режисер Г. Стабовий, театральний і кінорежисер М. Терещенко, художник і сценарист С. Далі), і таким чином універсально самореалізуватися. 

Проте нещадною щодо такого «пафосного» бачення зв’язку митця з кінематографом, що здебільшого зумовлювався відсутністю професіоналів-кіноробітників (режисерів, сценаристів, акторів, критиків)
 через об’єктивні причини – галузь кіновиробництва нова, малорозроблена і потребує зміни кадрів та орієнтирів у виробництві кінопродукції
, стають і факти фінансового поповнення. Так, у 10-х роках підписання договорів фірми «Бр. Пате» із письменниками − «з Каменським, Арцибашевим, Архиповим, Соломенським, Юшкевичем», так само кінофабрики О. Ханжонкова «з Аверченком, Димовим, Федором Сологубом <…> Купріним, Манич-Тавричаніним, Леонідом Андрєєвим» [231, с. 136] – на написання сценаріїв – явище розповсюджене, бо отримання високих гонорарів авторам було забезпечене. Проте, відзначає дослідник М. Кушнірович, надійним сценаристом жоден із них не став. Скрутні 20-ті для російського інтелектуального бомонду поліпшувала робота на кінофабриці, що влучно відзначає у спогадах про чоловіка Н. Мандельштам: «…серед письменників «поза законом» був і Шкловський <…> він причаївся на кінофабриці, як євреї в окупованій Угорщині – в католицьких монастирях. Шкловський посилено рекомендував Мандельштаму свій спосіб порятунку і вмовляв щось написати для кіно», не відомо, чи пройде сценарій, але «фабрика платить за все» [269, с. 280]. 
Не менш популярним поясненням звернення письменників до кіно виступає факт всеохопної «кінолихоманки». Йдеться про це і в анкеті В. Підмогильного «Моя остання книга» для «Універсального журналу» (1929, № 1), в якій жанрова еволюція роману «Місто» (1927) автором визначається так: «Свій роман «Місто» я почав писати зовсім для себе несподівано – воно, за первісним задумом, мало бути кіносценарієм, і то комедією. Головним стимулом до написання такого сценарію був переїзд Управи ВУФК з Харкова до Києва і та кінолихоманка, що почалася в зв’язку з цим серед київських письменників – кінотворчість для киян стала тоді надзвичайно надійною, хоч і показала себе згодом досить неприступною. 

Кінокомедію я допровадив до четвертої частини і побачив свою цілковиту безпорадність на цьому зрадливому полі, лишився тільки імпульс» (курсив наш. – О. П.) [334, с. 765] (подібні імпульси підхоплені й О. Блоком [159, с. 124], О. Мандельштамом [269, с. 281], нереалізовані до кінця через брак сценарного досвіду і власне незадоволення зробленим). 

Роком раніше «кінематографічну хворобу» переживав і розповсюджував у Росії І. Еренбург, який у книзі спогадів «Люди, роки, життя» підводить до цього висновку через рукописи Є. Петрова, зокрема в плані задуманої ним книги «Мій друг Ільф», в п’ятому розділі якого автор говорить про привезені І. Еренбургом з Парижа уривки із фільмів групи «Аванґард» («Кабінет доктора Калігарі», «Дві сирітки»): «Захоплення кінематографом. Фільми з погонями. Німецькі фільми. Перші фокстроти. При цьому жили дуже бідно» [512, с. 475]. «Ці рядки, – продовжує І. Еренбург, – стосуються, видимо, 1926 року, коли показував у Москві уривки з французьких фільмів, які мені дали Абель Ганс, Рене Клер, Фейдер, Епштейн, Ренуар, Кірсанов. Я тоді ще не був знайомий із Ільфом і Петровим, але, як і вони, захоплювався кіно, навіть написав брошуру «Матеріалізація фантастики»; німецькі фільми на кшталт «Доктора Калігарі» мені, проте, не подобалися, я був у захваті від Чапліна, Гриффіта, Ейзенштейна, Рене Клера» (курсив наш. – О. П.) [512, с. 475]. Захоплення І. Еренбурга кіно виявилося не тільки в показі європейських стрічок російському глядачеві, написанні невеликої брошури «Матеріалізація фантастики» (1927), а й у читаннях лекцій з нового французького кіно, участі в екранізації свого роману «Любов Жанни Ней» [512, с. 627] (подібну місію розповсюдження виконував, пригадаймо, і М. Семенко: перший друкував статті Л. Муссінака, Р. Клера [108, с. 34]). 

Входження значної кількості представників різноспрямованих українських літературних угруповань («Плуг», «Гарт», «ВАПЛІТЕ», «Нова Ґенерація») до списку не просто зацікавлених, а безпосередньо таких, що доклали чимало зусиль для становлення української кінематографії (у тому числі кінодраматургії), А. Щербак пояснює двома ключовими причинами. По-перше, кіномистецтво давало для літературного кола «масову трибуну для розмови з найширшим глядачем і читачем» [497, с. 15], а, по-друге, і найголовніше, являло собою «своєрідну сферу виявлення літературно-мистецького новаторства» [497, с. 15]. Це призводить до ситуації, переконаний А. Щербак, коли праця літераторів у кіно стає постійно діючою тенденцією.   
Слід відзначити, що майже кожен автор намагався пояснити собі та іншим, подеколи і суто суб’єктивно, причини такого активного долучення до кіно. Так, В. Маяковський прагнув «зробити своє слово провідником ідей сьогодні» [цит. за: 443, с. 21] і вбачав реалізацію такого завдання за допомогою кіно: «…якщо в мене є розуміння, що мільйони обслуговуються кіно, то я хочу застосувати свої поетичні здібності до кінематографії, бо ремесло сценариста і поета в основі своїй має одну і ту ж суть» [цит. за: 443, с. 21] (хоча, є одна вагома деталь: у листі до Л. Брік контекст кіно притягає зізнання про те, що спокушають слава і гроші (!) [443, с. 9]). Для І. Бабеля робота в кіно була нічим іншим, як великою честю, «ще однією можливістю тіснішого спілкування зі своїм читачем» [71, с. 22]. Захоплення кінематографом українського прозаїка О. Копиленка, автора сценарію «Розбійник Кармалюк», співробітника «Колективу режисерів, літераторів і сценаристів», пояснюється тим, що кінематографічні установки цілком узгоджуються «з його поглядами на засоби найдійовішого впливу на емоції глядачів» [207, с. 413]. Романіст О. Досвітній свою участь у кіно трактував як певний внесок у його розвиток: «…болі кіно є мої болі і хоч я працюю безпосередньо по лінії літератури, та проте мої думки і бажання щось зробити для нього» (курсив наш. – О. П.) [291, с. 6].

Відтак дати чітку відповідь, який із чинників (фінансовий, письменницька психологічна нестійкість, світоглядний, установка на читача тощо) однозначно став провідним у процесі долучення письменників-професіоналів до кінороботи, непросто. У будь-якому разі, беззаперечним залишається той факт, що байдужих серед митців словесної творчості залишилося обмаль, а це, в свою чергу, не могло не потягти за собою наслідків кінофікації літератури та всієї культури загалом. Щоб подати більш повну картину співпраці літераторів із кіно вдамося до огляду кінопрактики деяких російських (В. Маяковський) та українських (М. Семенко, М. Бажан, Д. Бузько, Ф. Лопатинський, Л. Скрипник, Г. Косинка) письменників-сценаристів та кінокритиків.   

Кінодіяльність (критик, актор, сценарист) футуриста В. Маяковського, що безпосередньо пов’язана і з українською культурою – співпраця поета з ВУФКУ, предметом зацікавлення науковців стає ще на початку 30-х років [443] і впродовж багатьох років не вщухає в полі міжмистецьких досліджень (праці С. Юткевича, О. Булгакової, Ю. Цив’яна). Від перших спроб як критика, що піднімає проблему кіно-театральних зв’язків
, невдалого сценариста (перший кіносценарій «Погоня за славою» (1913) був розкритикований і порваний автором), акторських ролей до серйозніших сценарних праць
, участі в роботі Кінокомітету й утвердження власного новаторства
 формує свою кіноособистість В. Маяковський і не зупиняється на досягнутому. Подальша установка поета, озвучена у «Відповіді на анкету журналу "Новий глядач"» (1926): «Досвід сценарної роботи <…> показав мені, що будь-яке виконання «літераторами» сценаріїв поза зв’язком із фабрикою і виробництвом – халтура різного ступеня. / Тому від завтра розраховую почати вертітися на кінофабриці, аби, зрозумівши кіносправу, втрутитися у здійснення теперішніх своїх сценаріїв» [284], дає змогу включитися до роботи ВУФКУ для написання «європейських» (монтаж кадрів, а не фабульний розвиток – зазначає у листі до ВУФКУ від 29 вересня 1926 року [280, с. 302]) типів сценарію. Такими стають у 1926 – 1928 роках «Діти» (за мотивами творів О’Генрі), «Слон і сірник», «Електрифікація» («Дві епохи»), «Закута фільмою» («Серце кіно»), «Декабрюхов й Октябрюхов» та не дозволені до постановки «Історія одного нагана», «Геть жир!» [443, с. 14-15; 209, с. 65]. Незважаючи на твердження Ю. Тинянова про те, що сценарії пишуть всі, «особливо ті, хто ходить подеколи до кінематографа» і «складно знайти шанолюбну людину, яка б не написала хоч раз сценарію» [437, с. 323], сценарний доробок В. Маяковського, що від часу співпраці з ВУФКУ поповнився ще кількома роботами
, був розцінений як вагомий внесок. Недаремно ще в грудні 1926 року Кіновидавництвом РРФРР був підписаний договір із В. Маяковським на видання збірника сценаріїв (автором написана і передмова, але за певних причин видання не було здійснене). Сценарії (роботу над якими, між іншим, письменник розцінював як літературну; деяким із них науковці надають ознак «літературності» завдяки наявності словесних образів, які несподівано реалізуються в зображенні [173, с. 143]) В. Маяковського вказують на те, що він впевнено володів засобами виразності екрану, а звідси й підходив до літератури зі знанням справи, вбачаючи момент її поповнення за рахунок кіно – рухомого екранного зображення, своєрідної ритміки, документалізму [див.: 498, с. 43]. 

Для історії не лише українського кіно-, але й літературознавства вагомою стає сторінка діяльності в кінематографі групи письменників під егідою М. Семенка, прихід якого до кіно у 1924 році на посаду головного редактора Одеської кінофабрики і надалі, від 1927 року, головного редактора правління ВУФКУ [291, с. 6] (а ще до цього зібрані довкола очолюваної ним Асоціації комункульту (січень-квітень 1924 року) кіносценаристи М. Бажан, Лесь Курбас, О. Довженко) розцінюють як цілком закономірний. М. Сулима за витоки його роботи в кіно наводить первинне захоплення М. Семенка кінематографом, що відбилося на тематиці та жанроформі його віршів, поем: вірші «Кіноп’єса» (1914), «Кіно» (1916), поезофільми «Степ», «Весна», «Океанія» [423]. Така кінопрактика лишається не просто окремим біографічним фактом, а компактно накладається на матрицю всієї подальшої літературної діяльності й у багатьох випадках відлунюється в творах М. Йогансена, Ю. Яновського, Л. Скрипника, Д. Бузька та ін. 

За час директорування панфутуриста М. Семенка, який неодноразово виступав у ролі сценариста
, критика
, а не тільки вдалого керівника, хоча саме ця риса дозволила згуртувати опісля проведення перших малорезультативних сценарних конкурсів (в яких, проте, беруть участь і письменники О. Досвітній (сценарій «Провокатор»
 − сценаризована новела, 1928 року за ним відзнятий фільм «Його кар’єра»), І. Кочерга («Про що співала стара скрипка»), М. Борисов («Укразія») [173, с. 77-78; 302, с. 30]) для роботи найталановитішу українську літературну молодь
, Всеукраїнське фотокіноуправління набуло значного розголосу за рахунок професійного зросту в багатьох аспектах (сценарному, акторському складі, методі зйомок та тематиці фільмів тощо) і було визнано широкою світовою спільнотою (Німеччина, Франція, Японія, Росія, США [173, с. 192-193]). 

За сприяння головного редактора правління ВУФКУ з січня 1924 року для роботи в створеному редакційному секторі та для написання нового репертуару до роботи залучено письменників із впливових літературних угруповань «Гарт» і «Плуг» – Ю. Яновський, В. Радиш, М. Йогансен, і пізніше – Г. Косинка, О. Досвітній, В. Ярошенко, І. Бабель, О. Корнійчук [108, с. 23; 173, с. 78]. Сценарний фонд одночасно поповнювали В. Поліщук («науково-фантастично-краєвидо-агітаційний» сценарій «Бездрик-Кумендрик і Комашка-Горупашка» [173, с. 61], кінодрама «Великий гріх»
), Г. Хоткевич («Камінна душа», «Вітер зі сходу»), О. Копиленко («Донька Жовтня»), Остап Вишня («Бурсаки», 1926), Д. Загул і В. Ярошенко (робота над сценарієм «Слово о полку Ігоревім», 1926), І. Дніпровський («Любов і дим», 1926) [497, с. 20], В. Сосюра (його поема «Тарас Трясило» піддається екранізації), М. Майський (сценарій до фільму «Остап Бандура», 1924; «Секрет рапіда», 1930), Д. Фальківський, М. Яловий («Василина», режисер Ф. Лопатинський) [120, с. 727], П. Панч («Ряба телиця», 1924), С. Васильченко (сценарії якого – «Недоросток», «Біда», «Не ходи, Грицю…», «Бондарівна», щоразу отримували несподівану оцінку: або надмір комерційні, або зовсім некомерційні, відтак жоден реалізований не був [173, с. 149]), Г. Епік (за його сценарієм 1926 року відзнято фільм «Трипільська трагедія» [509, с. 8]), А. Любченко (кіносценарій «Катря» [131, с. 154]), А. Головко («Скиба Іван», «Митько» тощо [див.: 103]) та ін. 

Така широкомасштабна письменницька когорта внаслідок затвердження на Другій республіканській кінонараді в 1925 році пропозиції про «закріплення зв’язків з літературними організаціями і залучення письменників до написання сценаріїв» [173, с. 150] береться за створення й ряду кінолітературних товариств (КОРЕЛІС – «Колектив режисерів, літераторів і сценаристів»; УТОДІК – «Українське товариство драматургів і кінематографістів»; ВУАРДІС – «Всеукраїнська асоціація режисерів, драматургів і сценаристів»), завдання яких полягало у вихованні професійного покоління українських сценаристів. Так, раду «Колективу режисерів, літераторів і сценаристів» (КОРЕЛІС), метою якої було поширення фільмів соціальної та політичної тематики, очолювали В. Поліщук, Остап Вишня, О. Досвітній, М. Паньків, М. Майський, М. Панченко, Д. Бузько, крім того до складу входили О. Довженко, О. Копиленко, Г. Епік, П. Панч, І. Дніпровський [173, с. 150; 108, с. 34; 423]. Фундаторами ж ВУОРРКу («Всеукраїнське об’єднання робітників революційної кінематографії»), утвореного на базі колишнього ВУАРДІСу, стали М. Бажан, О. Довженко, О. Досвітній, Г. Епік, Д. Бузько та ін.  

Фактично, з легкої руки М. Семенка українське кіно визначилось із власним сценарним обличчям і поступово рухалося до вирішення наступних питань – кінокритики та теорії, до розв’язання яких долучаються вже задіяні в кіновиробництві панфутуристом письменники, серед них поет М. Бажан, драматург Ф. Лопатинський, прозаїки Л. Скрипник, Д. Бузько, Г. Косинка.  

За сценарною роботою («Григорій Іванович Котовський», «Алім» (1926), «Микола Джеря» (1926), «Пригоди полтинника» (1929), «Квартали передмістя» (1930), «Право на жінку» (1930) [499, с. 8]) та очолюваною посадою редактора журналу «Кіно»
 (1925 – 1927 – Харків, 1927 – 1933 – Київ) [414, с. 266], що як жодне інше видання «сприяв згуртуванню громадськості навколо кінематографа» [173, с. 210], М. Бажан встигає стати активним дописувачем та кінокритиком [15, с. 47] свого журналу та інших періодичних видань – «Всесвіт», «ВАПЛІТЕ», «Життя й революція». На сторінках преси поет-редактор розкриває питання «прихованого» боку роботи сценариста, художника, оператора, ряд статей присвячує творчості режисерів В. Кричевського, Дзиґи Вертова, О. Довженка
, сценариста Ю. Яновського, акторів А. Бучми, С. Шкурата, С. Свашенка, П. Масохи, Н. Вачнадзе. Окрім того, М. Бажан цікавиться технічною стороною (можливості кінотехніки, технічні винаходи), теоретичними аспектами кіно, зокрема явищем його синтетичності. Це поведе за собою появу невеличкої брошури про специфіку нового виду мистецтва – «Найважливіше з мистецтв. Нарис про кіно» (1929) [67]. (На сьогодні існує вагома праця А. Щербака «Кіно Миколи Бажана: сторінки історії українського радянського кіно» (1986), що висвітлює весь спектр кіно роботи митця – як сценариста, редактора кінофабрики, публіциста, викладача тощо [див.: 497], тому до розгляду беремо окремі праці М. Бажана, меншою мірою аналізовані дослідником.) Услід розвідці Л. Скрипника, перекладеної з німецької «Кіно й сценарій» Е. Дюпона з’являється рецензія М. Буша (псевдонім М. Бажана) на Бузькову «Кіно й кіно-фабрику» (1928). У ній праця Д. Бузька розцінена позитивно як популярного формату видання, що передовсім розраховане на шкільну бібліотеку, про такі сфери кінематографа, як організація громадськості, навчальне приладдя, його індустріальний бік (пояснює процес кінематографічного виробництва), форми кіносценарію [66]. У пізніших тезах доповіді «Творчі методи українського радянського кіно-мистецтва» М. Бажан стоїть на засадах специфічності кіно як нового виду мистецтва, при чому виступаючи супротивником формальних ознак (прийомів) кіно, пропонує відштовхуватися від ідейно-об’єктного комплексу того чи іншого фільму, за приклад таких стрічок подає «Зливу» І. Кавалеридзе, «Кармалюка» Ф. Лопатинського, «Життя в руках» Д. Мар’яна, «Землю» О. Довженка [21].

Український театральний режисер, актор, драматург Ф. Лопатинський стає одним із найбільш плідних співробітників ВУФКУ. Його режисерська і сценарна робота – «Вася-реформатор», фільм з часів боротьби проти біло-поляків «Синій пакет» (1925) за сценарієм Ґео Шкурупія, пізніші «Василина» («Бурлачка», 1927), «Динамо» (1928) [252; 253; 255], «Суддя Рейтанеску» (1929), «Кармалюк», «Вовчий хутір» (1931), «Висота № 5», «Роман Міжгір’я» [108, с. 54, с. 72; 173, с. 141-142], вдало поєднується з критичними спробами. Так, на сторінках журналу «Кіно» Ф. Лопатинський продовжує суперечку, розпочату лефівцями (С. Третьяков, С. Ейзенштейн), над питанням хронікального та сюжетного фільмів (стаття «Хроніка чи сюжетний фільм?» у першому номері за 1925 рік). Соціолог кіно Ф. Лопатинський не визнає себе прихильником жодного з таборів (хронікального чи сюжетного), аргументуючи тим, що це є «абсурдне протиставлення двох частин одного цілого» [256], а відтак лишень грамотний підхід до вибору матеріалу і форми зйомки здатен подати публіці якісний товар. У цьому режисер і вбачає головне завдання кінематографіста: «Отже, дайте картину, що на неї публіка валом повалила-б, і не тільки через рекламу» [256]. 
В іншій праці – «Експресіонізм в кіно» – предметом огляду стає популярний (відомий) на той час німецький експресіоністичний фільм у центрі із людиною та її протестом «проти всього порядку речей» [254, с. 10], хвиля якого, як зазначає автор, на Заході вже вщухла. За провідні тут слугують мотиви, що розгортаються Ф. Лопатинським на матеріалі стрічки Ф. В. Мурнау «Остання людина», сценарію Р. Вольфа «Луні-газ» та фільмів Е. Любіча. Автор у формалістичному ключі підходить до об’єкта свого дослідження: «Для нас експресіонізм цікавий, не як філософія, а як певна сума нових, свіжих, иноді надзвичайно влучних засобів, що виявляють глибоку суть речей» [254, с. 10]. Засоби, що має режисер у розпорядженні, – ось вихідна, кульмінаційна та фінальна позиції статті. Такими в діяльності  Ф. В. Мурнау виступають: умовність, спосіб асоціативної побудови, оперування голими символами. На думку Ф. Лопатинського, «експресіонізм в кіно майже не зачепив людини, її техніки, її засобів виразу, а зконцентрувався на машині, на кіно-апараті. Він оживає в руках експресіоніста, він, як жива істота, нишпорить, відшукує, показує, розкриває» [254, с. 10]. Величезний обсяг кадрів, прийом «мультиплікування» другорядних персонажів, стислість (економність) знятого, крупний план – ось ті надбання, узагальнює режисер, зроблені на сьогодні експресіонізмом у кіно (це ж Лесь Курбас використовує в театрі).  Ф. Лопатинський переконаний, що подальший (і безперечний) розвиток засобів «експресіоністичного порядку» здатний допомогти кіно позбутися його примітивності та поверховості. 

Систематичну роботу в кіновиданнях – періодиці (виступи на сторінках преси – «Життя й революція» [56; 59], «Кіно» [57]),  збірниках статей ВУФКУ, присвячених відзнятим на фабриці фільмам («Звенигора» О. Довженка, «Одинадцятий» Дзиґи Вертова) [54], веде і Д. Бузько, що узагальнив свої знання і спостереження в розвідках «Мистецтво екрана» (1923-1924), зазначеній вище «Кіно й кіно-фабрика» (1928), які мали «чималий резонанс серед кінодіячів республіки» [173, с. 214]. Предмет зацікавлень Бузька-кінопубліциста – це питання техніки, соціологія кіно, сценарна діяльність. Так, розвідка «Кіно й кіно-фабрика» присвячена передовсім розгляду технічного аспекту кіновиробництва: типам апаратів для зйомки (проекційний, знімальний), типам зйомки (рентгенівська, звуку), обладнанню кінофабрики (павільйони, кінолабораторії) та окремим фактам з історії кінематографії світової і в УСРР [55]. 
До розв’язання питань сценарної роботи через розгляд специфіки кіномистецтва як такого (жесту й руху, емоції-руху, фотогенічної речі, монтажу) професійно підходить Д. Бузько у статті «Проблеми кіно-сценарної творчости», суть якої зводиться до заперечення популярних на той час вимог до сценарію: створення індивідуалізованих типів-характерів, будова на засадах літературної фабули.  Сценарист – не літератор, переконує Д. Бузько, відтак висувати вимоги до написання сценаріїв такі ж самі як до художнього твору – це безапеляційне нерозуміння справи кіно, звідси й фрази-заклики, типу: «Не усунути сценариста хоче розвиток кіно-мистецтва, а поставити його творчість на належні рейки, зробити з нього справжнього кіно-сценариста, а не літератора, що між иншим весь перейнятий зовсім чужими для кіна звичками творчости, иноді «пописує» для кіна» [59, с. 330]. Кіносценарист, на думку Д. Бузька, повинен спиратися на попередній монтаж-добір фактів («наколювання, засвоєння щиро кінематографічного сирового матеріялу» [59, с. 334]), оперуючи при цьому одиницями малярства («дивитись на світ малярським оком» [59, с. 331]). 
Не менш промовисто звучить і одна з провідних тем у працях Д. Бузька – розповсюдження кіно та кіновиробництва. Наприклад, у статті «Масова кінокультура» в аспекті кіносоціології автор намагається розв’язати проблему організації виробництва спеціальних фільмів для селян, тематика яких безпосередньо має бути пов’язана з селом як певною суспільною одиницею плюс такими компонентами, як розвиток дії та знання. Для цього необхідне створення кіногуртків («друзі кіно», що фіксуватимуть реакцію селян на показані стрічки, самостійно писатимуть сценарії тощо), аби «краще й певніше вивчити форми будови <…> сільського фільму» [57, с. 13].  Звідси й інтерес Д. Бузька до розвідки Л. Скрипника «Нариси з теорії мистецтва кіно» (1928), при розгляді якої зроблений наголос на цінності книжки у зверненні читацької уваги до проблем кіно як  найпопулярнішого мистецтва, що й досі лишається неприступним для мас зсередини [56]. Тут і доречно розглянути засади теоретичного набутку Л. Скрипника.

Активний дописувач «Нової Ґенерації», на сторінках якої з’являлися перші витяги [51; 53] з праці «Нариси з теорії мистецтва кіно» (1928) та нереалізованої «Мистецтво й соціяльна культура» [392; 393], Л. Скрипник, практичний кінознавець, коло своїх зацікавлень не обмежує соціологією кіно (у порівнянні із Д. Бузьком), а вдається до теоретичних узагальнень, зокрема на рівнях «формальних засобів» та «технічних прийомів» кіно для розширення горизонтів знань його споживача
. Кінознавець радянського часу І. Корнієнко відзначає таку особливість Скрипникових «Нарисів з теорії мистецтва кіно» як те, що автор «розвиває ідеї конструктивістської естетики» [209, с. 93]. Своє завдання автор праці вбачає у поданні ґенези «мистецтва атракціонів», зокрема виникнення та подальшого поповнення кіномови засобами впливу інших мистецтв – театру, фотографії (запозичення фотографічної певності), літератури (особливості монтажної побудови), музики (такт, розмір, ритм), малярства (композиція, гра світлотіней), танку (зорове видовисько). За «основні фарби» цієї запозиченої в окремих моментах та набутої на їхній основі власної палітри кінознавець визнає: 1) фотографічну інтерпретацію (освітлення, експозиція, оптична передача, кут зору), 2) монтаж (зміст, гра, рух, темп, ритм, композиція кадру, напис), 3) формальну композицію кадру (зовнішня композиція, змістова та ритмічна) та 4) змінну точку зору на предмет показу [394, с. 16]. Характеристика цих формальних засобів із уживанням спеціальної (галузевої) термінології та відповідних технічних прийомів (діаграма, затемнення, наплив, здіймання, методи деформування тощо) і стане за основу розвідки. Цікавими в розрізі нашої загальної проблеми кінозасобів стають міркування Л. Скрипника щодо сценарного твору, його так званої «літературності», що, на думку кінознавця, неможливо перекласти на мову кіно [394, с. 20]. Дослідження справжньої кіномови, зауважує наприкінці праці автор, ще попереду, тут же лише накреслюється ряд питань і способи їхнього вирішення. Подальші відповіді на накреслені питання мала б дати праця «Мистецтво й соціяльна культура», з окремих підрозділів якої стає зрозумілим, що так само цікавили Л. Скрипника проблеми ігрового кіно, їх форми та вдосконалення цих форм за рахунок уведення публіцистичних моментів: «…наявність у впливі кіна, крім художніх, також і публіцистичних моментів робить дуже важливим питання тематики його творів. 

Тут особливе значіння також має і індивідуальність сценариста й режисера, щодо їх здатности «любовно» ставитись до тієї чи іншої теми. 

Ми ще майже не маємо ні сценаристів, ні режисерів, ні акторів, що одночасно, володіють досконалою формою і здатні до дійсно любовного відношення до соціяльно-корисної функціональної позитивної тематики» [393, с. 28], за допомогою яких «художнє кіно має позбавитись ознак художності, аби в майбутньому посісти корисну ролю» [393, с. 29]. 
Своєрідний внесок у розвиток теорії кінодраматургії намагався зробити й відповідальний секретар ВУФКУ, згодом – редактор Київської кінофабрики, –  Г. Косинка [див.: 298, с. 20]. У другому та десятому номерах журналу «Кіно» за 1927 рік з’являється його стаття «Архітектоніка сценарію», присвячена питанню підпорядкованості законам побудови (архітектоніки як гармонійного злиття всіх частин і деталей твору) нового мистецтва – кіносценарію, які значно поступаються у порівнянні з тими ж законами щодо самої кінотехніки. Іншою, абсолютно не вирішеною проблемою автор вважав те, що саме «має давати картина – драму чи роман?» [214, с. 322], адже кіновидовище розраховане на емоційний вплив і тому користується всіма властивостями драматичного твору. З іншого боку, «екран має особливості, властиві тільки роману» [214, с. 323], а саме – показ безперервності дії, швидкої зміни місця, руху в просторі. Коли ж кіносценарій використовує можливості як драматургії так і роману, то стикається з перешкодою – відмінна архітектоніка драматичного та епічного родів, тому «нема сталих законів будування сценарію» [214, с. 323], а кінокартина має бути драмою і романом водночас. Тобто сценарій в межах знімального майданчика використовує рух у часі та просторі «методом роману» та «видовищністю театру» [214, с. 323].  

Спільна діяльність письменників та безпосередніх учасників-знавців кіновиробництва у Всеукраїнському фотокіноуправлінні презентована результатами не тільки в якості суто кінопродукту (сценарії, стрічки), а й відбита у виданнях ВУФКУ – збірниках статей, присвячених тому чи іншому фільму, знятому фабрикою, його робочому апарату (режисер, оператор, знімальна група) та внескові в українське та світове кіно. Це: «Звенигора» (1928) – із працями Я. Савченка «Епохальний фільм», М. Бажана «Творці легенд і творці історії», О. Довженка «Про свій фільм» та ін. [82]; «Одинадцятий» (1928) – об’єднує статті про фільм Дзиґи Вертова Д. Бузька «Кіно й "кіно"», М. Бажана «Кіно-камера й фільм», М. Ушакова «Патетика й орнамент» тощо [54; 18]. У доступній пересічному читачеві манері авторський колектив збірок робить як і спробу аналізу режисерської (та його колективу) роботи (тема, підхід до матеріалу), так і переконання того ж глядача-читача в необхідності осягнути простори подібного зовсім не звичного для них мистецтва із урахуванням того, що «кожну нову справу треба колись розпочинати, не зважаючи на те, що справа ця нова й не має ще прецендентів» [54, с. 5], до чого і долучається, приміром, своїм «хронікальним» кіно Дзиґа Вертов.  

Цей екскурс підводить до думки, що така практика письменницького кола – сценарна, режисерська, теоретична, виникнення якої можна пояснювати різними причинами, як об’єктивного так і суб’єктивного характеру, відіграла неабияку роль у становленні не лише української, але й світового масштабу кіносфери, заохочуючи авторів до універсалізації творчості та вносячи кардинальні зміни до площини самої літератури. Не винятком вона стає і впродовж усього століття. 

За дослідницьку, режисерську і сценарну роботу беруться передвоєнна і повоєнна Європа: англієць Г. Велс створює сценарій до зафільмованої в 1936 році стрічки «Лик прийдешнього», над сценаріями і власними фільмами працює угорський письменник і теоретик кіно Б. Балаш, шведський письменник і драматург Я. Бергман береться за сценарну роботу, французький письменник А. Мальро за мотивами свого роману «Надія» (1937) створює фільм, «що ввійшов до історії кіно, як видатний твір мистецтва» [22, с. 361], пише дослідження «Замітки про психологію кіно» (1940); над сценаріями фільмів працюють поети Ж. Ануй, Ж. Превер, прозаїк і драматург Ж. Жене (кіносценарій «Мова стіни», в основу якого лягли події перебування у виправній колонії для малолітніх злочинців у Метре [141, с. 81-82]), італійські письменники М. Солдаті, К. Малапарте, до режисерської роботи долучається поет і драматург Ж. Кокто та ін. Упродовж 50-70-х років на кінофронті працюють французькі письменники, сценаристи і режисери П. Бост, М. Дюра, О. Каплер, чеські Й. Брдечка, Я. Верих, В. Кршка, італійські Е. де Філіппо, Ч. Дзаваттіні, американські А. Мальц, Е. Казан, німець З. Дудов та ін. 
Українські та російські поети-шістдесятники (Д. Павличко, Л. Костенко, І. Драч, П. Мовчан, Є. Євтушенко, К. Симонов), відомі прозаїки у сімдесятих (В. Земляк, П. Загребельний, О. Гончар, М. Стельмах, Ю. Збанацький, В. Василевська, Б. Васильєв, В. Шукшин, Ч. Айтматов [195]), драматурги (О. Корнійчук, В. Розов, М. Ердман, Вс. Вишневський, А. Борщаговський, Е. Брагінський, Е. Володарський, М. Вольпін) [452, с. 19; 120, с. 736-737; 195] докладають чимало зусиль для поповнення кінодраматургічного фонду
, режисерського, сценарного (випущений у двох томах збірник «Кіноповістей» О. Довженка, Ю. Яновського, О. Корнійчука, Л. Компанієць, Л. Дмитерка, О. Левади, О. Ільченка та ін. [див.: 196; 197; 237]), акторського (М. Вінграновський) складу. Експериментальне кіно плідно продукує французький неоаванґард: над сценаріями майбутніх фільмів «Минулого року в Марієнбаді» (1961), «Безсмертна» (1963), «Будинок побачень» (1965), «Ковзання насолод, що прогресує» (1974), постановкою фільму «Транс’європейський експрес» (1966) працює письменник-шозіст А. Роб-Грійє [69, с. 239]. 

Ця тенденція впевнено триває й донині: у дев’яностих за сценарієм Ю. Андруховича знятий фільм «Кисневий голод» [108, с. 403], на основі власного роману «Можливість острова» (2005) написаний сценарій і поставлений фільм француза М. Уельбека, над написанням сценаріїв працював український письменник-експресіоніст О. Ульяненко та ін., – і вже не стільки являє собою культурне нововіяння, скільки певну мистецьку традицію. 

2.2. Кіноформат на сторінках органу лівої формації мистецтв 

Літературно-мистецька періодика 20-х років ХХ століття визначала власну позицію вироблення словесної продукції в межах загальнопоширеної на той час тенденції до інтеграції матеріалу, заохочувала засвоєння воєдино теоретико-практичних напрацювань у сферах літератури, театру, кіно, музики, живопису, скульптури, фотографії, архітектури тощо. Чільне місце серед неї посідають органи лівої української та російської формації
 мистецтв: «Нова Ґенерація»
 (1927 – 1930), «Леф»
 (1923 – 1925), «Новий Леф»
 (1927 – 1928). 

Матеріали праць органів лівої формації мистецтв, пов’язаних зі сферою кіно, дозволяють розкрити загальну тенденцію у царині так званої «комуністичної» (сучасної) культури до реалізації проекту, який полягав у повному осягненні простору мистецтва тогочасся та виходу «культу мистецтва» (М. Семенко) на арену універсального побутування. 

Програмові документи цього доробку епохи творення «форм нового мистецтва» [283, с. 10] доволі чітко відбивають обраний ним фарватер роботи. Уже в першому номері «Лефу» з-поміж задиркуватих пояснень і гасел учасників журналу (Б. Арватов, М. Асеєв, О. Брік, Б. Кушнер, В. Маяковський, С. Третьяков, М. Чужак) щодо «ґрунтування» лівості, появи «більшовиків мистецтва» (футуристи, виробники-футуристи, конструктивісти) натомість представникам «дожовтневого» мистецтва символістів, містиків та статевих психопатів [9, с. 3-4], у декларації «За що бореться Леф?» сформульовано ряд завдань. Їх виконання стає можливим унаслідок суспільно-політичної необхідності, зокрема, «ЛЕФ зобов’язаний продемонструвати панораму мистецтва Р.С.Ф.С.Р., встановити перспективу і посісти належне <…> місце» (курсив наш. – О. П.) [9, с. 5], за рахунок боротьби проти перенесення мертвих на сьогодні методів роботи до мистецтва лівими майстрами – «ліпшими робітниками мистецтва сучасності» [283, с. 10], шляхом очистки «нашого старого "ми"» [277, с. 8-9]. Зовсім не безпідставно питання кіно, як одного із найбільш впливових «видів культу мистецтва» (за М. Семенком) на масу та, водночас, на цей період найбільш захоплюючої форми розваги, фігурує у змісті «революційно» налаштованого видання, коли брати до уваги визначені лефівцями як зброя з залишками старого побуту «знаряддя» (форми боротьби) – приклад, агітація, пропаганда [277, с. 9]. Найбільш плідним щодо цього вважається період роботи від 1927 року, тобто з появою «Нового Лефа», після того, як «багато з лефівців пішли працювати в кіно як практики, сценаристи» [61, с. 179]. 

Незважаючи на те, що поява за офіційної підтримки уряду «Нової Ґенерації»
 виллється у дискусію між представниками російського та українського «лівого» мистецького бомонду [169, с. 168-176; 415; 495], з бажанням, з боку «Нового Лефу» довести, так би мовити, плагіаторство (на кшталт, імітація віршів «старого» Лефу, відтворення футуристичних експериментів [428, с. 34]) новоствореного українського літературно-художнього журналу, добитися від нього самопроголошення як залежного від російського органу лівої формації культури, а відтак вимагати дотримання власне лефівських установок – на факт, установка на діалектичне тощо
, з боку новоґенераційного ешелону – повну свою окремість
 і навіть «новаторську ходу», зокрема йдеться про «особливе» розуміння лівої романної форми, подання філософічної системи лівого мистецтва [169, с. 171], можемо говорити про спільну (а не підлеглу) ідеологічну платформу, тобто систему поглядів на сучасне бачення мистецтва як певного синтезованого явища. Йдеться про подачу, за словами М. Семенка, цілого діалектичного комплексу лівих напрямів, чи то – виявлення на сторінках «панмистецької» філософії журналу: «Ліва формація, стоячи на межі мистецтва й життя, творчости й будівництва, мусить позначити свій рішучий вплив на всіх ділянках культури, скеровуючи її в культуру союзу боротьби й будівництва міжнародного пролетаріяту. <…> 

Поезія, Малярство, Театр – ось авангард, могутні наукові й військові лабораторії, які створили асортимент досконалих чинників нового соціялістичного виховання й нових соціялістичних зразків. <…> 
Ліве кіно, ліве оповідання, лівий роман – це новіші форми лівого фронту, які після необхідного експериментального й винахідницького етапу увійдуть у нове життя й нове будівництво» [336, с. 42], а не лише загальноприйняту тенденційність із малозрозумілою семантикою – будова комуністичної (універсальної? інтернаціональної?) культури. Зрештою, у випадку із «Новою Ґенерацією» йдеться про продовження «розкрутки» відомої вже на той час теорії мистецтва як єдиного світового процесу, що єднає в собі всі види і підвиди мистецтва. Що ж до питання кіно, то навіть опосередкована (символічна) участь наприкінець 1927 року на сторінках «Нової Ґенерації» як авторського складу «Нового Лефу» (В. Татлін, М. Чужак, О. Брік, В. Маяковський, О. Родченко), так й адептів нововіянь у кіномистецькій галузі (С. Ейзенштейн, Дзиґа Вертов, В. Шкловський), підтверджує неабияке прагнення редакційної ради українського лівого органу дотримуватися визначеної програми.           

У зв’язку з постійною орієнтацією «Лефу» на амбівалентну тональність (йдеться, власне, про спробу усталити ключові установки журналу, а саме установку на перехід футуризму у виробниче мистецтво [61, с. 179]), порівняно незначна частина журналу присвячена проблемі кіно. Зокрема, зафіксовано у № 3 за 1923 рік кілька пов’язаних із «мистецтвом факту», на думку представників лівого фронту культури, праць: «Монтаж атракціонів» С. Ейзенштейна, «Ізоповість» Б. Кушнера та маніфест Дзиґи Вертова «Кіноки. Переворот», який відіграє неабияку роль як у теорії кіножанрів, так і значно вплине на форму написання художніх творів у світовому літературному руслі.  

Теоретична розробка С. Ейзенштейна «Монтаж атракціонів», присвячена постановці вистави за п’єсою О. Островського в Московському Пролеткульті «На всякого мудреця вистачить простоти», проте вагомий вплив справила на подальше розгортання теорії кіномонтажу: «…у побудові спектаклю – у вільній «зборці» і зіткненні сюжетних елементів – був здійснений монтажний принцип. А в кінці спектаклю перед глядачем прямо з’являвся кінематограф: на сцені йшов маленький фільм "Щоденник Глумова"» [172, с. 233]. Справа в тому, що поставлений «Мудрець» являє собою черговий практичний етап (розпочатий постановкою «Мексиканця» у 1921 році) у створенні теоретичної бази автора, аби змінити мистецький орієнтир – з театрального на фільмовий
, і посісти чітку позицію щодо бачення правильної (вражаючої!) постановки видовища, безпосередніми компонентами якого стають глядач (як матеріал) та засоби обробки (реквізит), з метою підвести / звести їх до єдиної одиниці – атракційності (чуттєвому та психологічному впливу, «математично розрахованому на певну емоційну уразу того, хто сприймає» [502, с. 71] задля подачі «ідеологічної сторони» того, що демонструється). Атракціон, у розумінні С. Ейзенштейна, − первісний елемент конструкції, складова дієвості загалом, що лежить в основі нового прийому побудови подій: «…вільний монтаж з довільно обраних, самостійних (також і поза поданої композиції і сюжетної сцени діючих) впливів (атракціонів), але з чіткою установкою на певний кінцевий тематичний ефект – монтаж атракціонів» (курсив наш. – О. П.) [502, с. 74]. Згодом міркування над формою подання зорового видовища будуть реалізовані у кінопрактиці С. Ейзенштейна (фільми «Стачка», «Панцерник "Потьомкін"») і знайдуть подальший розвиток у романах Дж. Дос Пассоса, Л. Фейхтвангера.    

Визначаючи жанр поданого матеріалу Б. Кушнера та Дзиґи Вертова як «оповідання» (рос. «рассказ»), редакторський склад уводить в оману читача, схильного розуміти під цим визначенням суто літературно-художню річ. Насправді ж йдеться про оповідання як певне словесне повідомлення, що у випадку з «Ізоповістю» Б. Кушнера являє собою сконденсований виклад інформації про складений на початку 20-х років кінорепертуар (розповідь про чудеса природи, анекдот, бульварний роман, детектив) та своєрідний замах на введення нового терміна «ізоповість» (рос. «изоповесть»), який так і лишився нереалізованою пропозицією. Утім, незважаючи на малогабаритність (три сторінки тексту) та подання в просвітницькому дусі (в сенсі – «ви не знаєте, я ж, у свою чергу, розкажу»), «Ізоповість» піднімає доволі важливі питання, зокрема, статусу кіно щодо театрального мистецтва. Це в свою чергу провокує автора статті звернутися до основних прийомів кіно для розмежування й акцентації на його окремості: «…своєю могутністю і принадністю, кіно, зобов’язане не присутнім у ньому вбогим театральним талантам, а його видатним і абсолютно оригінальним оповідним здібностям» [230, с. 133]. Отож, у пояснення «законності» введення поняття «ізоповість» і ввійде ключова ознака оповіді як явища часового і послідовного (просторового). «Зображальність вимагає матеріальної фіксації форм у просторі, – переконує Б. Кушнер, – і, згідно закону про непроникність, допускає одночасність явищ при недопущенні їх одномісності <…>. 

Кіно оповідає прийомами зображальності. 

У цьому сила його техніки і секрет його могутності»  [230, с. 134].  

У випадку ж із Дзиґою Вертовим під визначенням «оповідання» − уривки з книги «Кіноки. Переворот», подаються основні постулати роботи групи новаторів-документалстів, «кіноків» (від «кіно-око», сформованої наприкінці 1919 року), у характерній на той час маніфестаторській манері – парадоксально та епатажно (чого тільки варті гасла-титри, якими доволі рясно всипаний текст режисера: 
«УЗАКОНЕНА 

КОРОТКОЗОРІСТЬ» [75, с. 137], 
«ДОРОГУ 

МАШИНІ!» [75, с. 135], 
«ГЕТЬ 

16 кадрів 

за секунду!» [75, с. 138], 
«МОНТАЖ 

У ЧАСІ 

І ПРОСТОРІ» [75, с. 140], 
«ЗЙОМКА 

з 

РУХУ» [75, с. 141] та ін.). У маніфесті йдеться про віднайдення шляху від колишнього до сучасного кінематографа: «…Ви – кінематографісти: 

режисери без справи і художники без справи, 

розгублені кіно-оператори / і розсіяні світом автори сценаріїв <…> 

ви – нетерплячі власники ще не прогорілих кінематографів, що пожадливо підхоплюєте недоїдки німецького, рідше американського столу – 

ви чекаєте <…> того, чого не буде 

і чого не варто чекати. 

По-дружньому попереджаю: 

не ховайте голови як страуси <…> 

озирніться – 

ось! 

бачу 

і кожними дитячими оченятами видно: 

вивертаються нутрощі. 

кишки переживань 

з черева кінематографії 

що розпорене 

рифом революції» [75, с. 135]. Пояснення Дзиґи Вертова в цьому напрямку будуються з вихідного пункту про використання кіноапарату як «кіно-ока», що більш досконале, ніж око людське, «для дослідження хаосу зорових явищ, що нагадують простір» [75, с. 138], адже лише кіноапарат здатний до технічного вдосконалення, а відтак до знаходження правильного рішення при зйомці об’єкта, винайдення найбільш оптимального кута зору
: «…кіно-апарат тягає очі кіно-глядача од ручок до ніжок, од ніжок до оченят та іншому в найбільш вигідному порядку й організує частковості в закономірний монтажний етюд» (курсив наш. – О. П.) [75, с. 139]. 
Таке пояснення «кіно-ока» є спробою подати своє бачення вже поширеного на той час поняття кіномонтажу, теорія якого активно розроблялася режисером Л. Кулєшовим. Це підтверджує і ряд прикладів, поданих Дзиґою Вертовим у «Перевороті»: «…Ти йдеш вулицею м. Чикаго, у 1923 році, але я примушую тебе поклонитися покійному т. Володарському, який у 1918 році йде вулицею Петрограда і він відповідає тобі на поклін» [75, с. 140], або: «Я кіно-око. 

Я в однієї беру руки найсильніші та найспритніші, в іншої беру ноги найстрункіші та найшвидші, у третьої голову найкрасивішу та найвиразнішу і монтажем створюю нову, ідеальну людину…» [75, с. 140]. Визнання за монтажем провідного засобу (ширше – принципу) творення фільму – значний крок у розробці загальної теорії засобів виразності мистецтва кіно, що відіграє важливу роль для багатьох видів мистецтва – літератури, театру, музики.

Як уже зазначалося, питання кіно у відновленому органі лівого фронту мистецтв
 піднімалось у ширшому форматі, а саме після появи у другому номері «Нового Лефу» за 1927 рік статті В. Маяковського «Караул!» разом із четвертою частиною сценарного конспекту «Як поживаєте?» [278], зміст якої зводиться до одного питання: чому діячі кіномистецтва мають менше шансів бути почутими, ніж «обслуговуючий» (адміністративний) персонал? Тлом самодискусії (стаття подана у вигляді питань і відповідей на них) слугує написаний та відхилений керівництвом Совкіно (за кількох причин: «невитриманий ідеологічно», «не відображає побут», «незрозумілий масам» [279, с. 131-132], при цьому ж − підтриманий працівниками літературного відділу, Л. Кулєшовим, не говоримо вже про те, що в доробку письменника це вже одинадцятий!) сценарій В. Маяковського «Як поживаєте?», постановка якого, на думку самого автора, мала стати  відповіддю на питання про специфічні засоби виразності кіно, підтримку хроніки натомість «ігрової фільми» [279, с. 130-131]. Тому на сторінках з’являються оглядового характеру та наукові статті вже відомих на той час сценаристів і теоретиків кіно. 

Так, своє бачення матеріалу кіно як реальності (реальні події), хроніки та демонстрації поведінки людини в побуті [227, с. 33], через аналіз двох неігрових (хронікальних) фільмів операторів М. Кауфмана («Москва») та Е. Шуб («Падіння династії Романових») здійснює Л. Кулєшов у відгуку «Екран сьогодні» (у № 4 за 1927 рік). Режисер наголошує на особливостях зйомки і компонування кадрів хроніки – монтажу: «…події мають бути переконливо скомбіновані, тобто матеріал монтажем максимально виявлений, максимально обслужений і виразно поданий» [227, с. 32], без «експресіоністичного монтування» і «монтажної строкатості», адже форма монтажу хроніки визначається не автором, а матеріалом. Відповідно найбільш доречним, на думку Л. Кулєшова, для такого жанру кіно виступає смисловий монтаж не як естетичний прийом, а як виразник і організатор матеріалу, що виявляє його тематичну сутність [227, с. 33]. 

До своєрідного полемічного поля щодо розмежування понять «неігрова», «сюжетна» та «позасюжетна фільма» вводить читача стаття В. Шкловського «Сергій Ейзенштейн і "неігрова фільма"». Авторське бачення цієї проблеми лежить у площині заперечення позахудожності зафіксованого на плівці життя «зненацька»: «…у речах Стендаля, Достоєвського ми маємо включення позаігрових шматків, і все одно ці речі естетичні. Таким чином, відмова від інсценізації, установка на зіставлення сирих шматків – не необхідне і недостатнє обґрунтування вважати будь-який твір позаігровим і позаестетичним» [482, с. 34]. Це підтверджує заперечення В. Шкловським окремих теоретичних здобутків Дзиґи Вертова, як перенесених композиційних завдань із сюжетної до сфери чистого зіставлення фактів. Що ж до проведення демаркації між сюжетним і позасюжетним кіно, то літературознавчою мовою дослідник виявляє роль композиційних прийомів у техніці мистецтва, як здатних служити на рівних зі смисловими: «…навіть у літературі ми можемо вирішити композицію новели введенням паралелізму. Або сюжетну таємницю можна створити за допомогою «документів, що пропали» чи просто перестановкою розділів» [482, с. 35], а, отже, і підміняти їх, відтак йдеться про здатність сучасної кінематографії відмовлятися від традиційного сюжету, скріпленого так званим «спорідненням» (нелогічний зв’язок), і вийти на передову в формі ігровій, матеріальній та позасюжетній.  

У «Новому Лефі» (№ 8-9) за цей же рік з’явиться ще один опус В. Шкловського, оригінальний за формою, – «Щодо картини Есфір Шуб», із характерною для Шкловського-письменника (мемуариста) схильністю у бік «літературного побутування» як інституціонального тла, на якому й існує література: «"ОПОЯЗ" збирався на кухні залишеної квартири Бріка. Топили плиту книжками і засовували ноги у духову шафку. 
У "Будинку мистецтв" у кімнаті Михайла Слонімського, в якій із вентилятора чомусь текла вода, заводились веселі Серапіони» [480, с. 53], і на якому, власне, (саме це закладено в основу статті) мала б існувати по- і післяреволюційна хроніка: «…як мало і скучно знімали! 

Наразі ж знімають ще менше. 

Веселість часу не зафільмована. 

Не знятий Пітер у першому післяжовтневому травні. Нема жодного прикрашеного міста. Жодної настінної афіші, жодного видовища. 

Сливе нема побуту. 

Зовсім немає вулиць. 

У Москві нема жодного будинку з трубами. Не знятий перелом на неп. 

Виходить незрозуміло» [480, с. 54].
Піднята В. Маяковським і підхоплена у працях Л. Кулєшова, В. Шкловського проблема хронікального та ігрового кіно ще не раз поставатиме на сторінках «Нового Лефу», переважно в контексті тематичного матеріалу. Наприклад, як це робиться С. Третьяковим у статті, що будується на аналізі чотирьох стрічок радянських кінооператорів, присвячених епосі 25 жовтня 1917 року – «Кіно до ювілею» (за 1927 рік № 10), зокрема, центральним стає питання «хронікальності» / власного бачення речей фільму. С. Третьяков виступає опонентом так званої «інсценізованої» хроніки (представленої роботою режисера Б. Барнета «Москва у Жовтні»): «…там, де в ігровому кадрі за межами рамки лише помреж з рупором і освітлювач з проводами, там у хроніці – увесь інший масив дійсності, мікроскопічним зрізом з якого є хронікальний кадр, що демонструється» [429, с. 27]. На думку автора статті, така «хронікальна підробка» лише шкодить художньо-культурному зростання глядача, що вдало підмічено режисером Е. Шуб, картина якої, «Велика путь», створена за всіма принципами хронікального (нефальсифікованого) кіно. В іншій площині за доцільне вважає розглядати С. Третьяков роботи С. Ейзенштейна та В. Пудовкіна. «Їх цінність, – відзначає автор, – не в достовірності матеріалу, а навпаки – в його авторському спотворенні через агітаційний розрахунок емоційної зарядки глядача. / Це не фільми фактопоказу – це фільми фактоінтерпретації за великим рахунком. Факт у них те, від чого відштовхуються. / Особливо це сильно видно в Ейзенштейна, що знімає не речі, а своє ставлення до речей» (курсив наш. – О. П.) [429, с. 27]. 

Коло інтересів С. Третьякова з питань кіно не обмежувалося відгуками на ті чи інші зняті стрічки. Пройшовши свого часу школу сценарної майстерності
, він активно долучається до розгляду сучасного стану сценарної справи і місця в кінопроцесі професійного сценариста – стаття «Виробничий сценарій» (№ 2 за 1928 рік), що стала реакцією на таку хворобу радянської кінематографії, як «засилля спецфабулістів» – ігнорування матеріалу і торгівля фабулою: «спецфабуліст працює з набором сценічних положень. Він їх розкладає, як пасьянс. Він скупий на вигадки. Він щедрий на комбінації» [430, с. 30], які аж ніяким позитивом не відбиваються на якості кінопродукції. Вихід із ситуації, що склалася, автором статті вбачається у «перехідній компромісній формі» – створенні «виробничого сценарію» з фабулою, що підпорядковується матеріалу: «лінія виробничого сценарію – це відображення на кіно тієї самої лінії пріоритету факту і публіцистики, що настільки характерна для літератури, яка стоїть на позиціях сьогодення» [430, с. 34]. Така орієнтація призведе до логічного переходу виробничого сценарію у «композиційно-правильний і діючий хронікальний сценарій» [430, с. 34].  

Ширших контекстів побутування кіно в сучасних умовах дошукується С. Третьяков і в надрукованій у № 5 за 1928 рік «Нового Лефу» теоретичної частини брошури «Наше кіно» (написаної для Гаагської кінематографічної виставки про ліве крило радянської кінематографії). Розлогий авторський вступ підводить читацьку авдиторію до висновку про «впливову» силу кіно як видовища, на чолі якого обов’язково стоїть вищий керманич, зокрема, «воля господаря» – суспільного класу: «…нема твору мистецтва, в тому числі кінофільму, що є вільною еманацією творчого духу художника <…> 

Зміною кіноформи, кінематографічним винаходом керує не творча воля художника, яким би винахідником він не був, а воля головного господаря – суспільного класу. Ця воля коротко має назву «соціального замовлення» [431, с. 24], і, на відміну від закордонного соціального замовлення, радянське відчуває подвійний тиск – вимог ринку та впливу державності. Звідси – специфіка глядацька (глядач вимагає зйомок «пружин історії»), формальна і змістова чи то на рівні матеріалу, конструкції і функції (інформаційна й агітаційна): «…нам у першу чергу важливий не розважальний бік мистецтва і не мистецтво, що уводить від дійсності, а, навпаки, мистецтво, яке цю дійсність систематизує і підвищує наш вольовий тонус до подолання дефектів реального життя» [431, с. 27]. Відтак надзвичайно важливе місце в радянській кінематографії має посідати хронікальний фільм, що апелює до інтелекту та емоцій глядача.    

Своєрідною лабораторією з підведення підсумків піднятих напередодні (у попередніх номерах – аналіз ігрового та неігрового фільму, культурна лінія сучасного кіно, тактика ЛЕФу в радянському кіновиробництві) питань кіно стає круглий стіл-диспут у редакції «Нового Лефа»: «вироблення загальної лінії ставало необхідним, бо все помітнішими ставали розходження теорії і практики»  [61, с. 192]. Значна частина розвідки О. Булгакової «ЛЕФ і кіно» присвячена саме цьому диспутові, тому зупинимося на його письмовій формі, стенограмі, лише побіжно, а саме, на проблемі кіномонтажу (одне з довільних викривлень, зміщень справжніх елементів, що впливає на жанрове означення стрічки), піднятій у ході розмови С. Третьяковим і безпосередньо пов’язаній із розмежуванням ігрового та неігрового фільму: «Вся справа у монтажі. 

Є фільма ігровою чи неігровою – це, по-моєму, питання про більшою чи меншою мірою дефальсифікації матеріалу, з якого будується фільма. «Трактування» матеріалу це вже його однобічне використання. Я назву фільму «Велика путь». Фільма ігрова, але грає одна особа – Есфір Іллівна Шуб. Її сваволя – художня, її підбір матеріалу чисто естетичний, скерований на те, аби шляхом чергування монтажних атракціонів досягти певного емоційного заряду в авдиторії» (курсив наш. – О. П.) [245, с. 51]. Думка С. Третьякова про монтаж як один із засобів впливу на емоційний стан глядача неодноразово зачіпатиметься як у дискусії, так і поза нею. 
Важливо зазначити, що «Новий Леф» робив і спроби виходити за межі власного бачення кіномистецтва і кіновиробництва. Так, досить неочікуваним, зазначає О. Булгакова, стає те, що авторський колектив звертає увагу на феномен так званого «абсолютного» фільму [61, с. 181], виступаючи дуже гостро при цьому як опонент подібного роду кіно (див. виступ Б. Арватова на сторінках «Нового Лефу» у № 3 за 1928 рік [10]): у № 9 надрукований маніфест В. Рутмана «Абсолютний фільм», як у підтвердження не остаточного заперечення теорії монтажу з метою досягнути естетичного ефекту. Німецький режисер дає своє бачення «абсолютного» фільму від початкового задуму (лише з естетичною орієнтацією, самозаглиблена річ: «…я обрав вираз «абсолютний фільм». Він мав означати рішучий крок до того, аби проголосити принциповий розрив між театром і кіно, аби «звільнити» цей новий вид мистецтва від його суто зображальних до цього часу функцій і щоби поставити його на власні ноги» [371, с. 26]) до сьогоднішнього розуміння вже на матеріалі відомої на той час його стрічки «Симфонія великого міста» («Берлін») як некоректного щодо соціальної недієздатності.       

У № 1 за 1928 рік надрукований відгук на «Звенигору» О. Довженка. Не дочекавшись офіційної оцінки редколегії «Кіно-газети», редакція журналу зумовлює свою згоду на друк рецензії В. Перцова через «новизну, спірність та дискусійність картини» [328, с. 46], що, в свою чергу, підтверджує неабияку зацікавленість радянського професійного та пересічного глядача роботою О. Довженка. На користь цього свідчить і перебіг тезо-антитезного (подана теза і водночас її заперечення) відгуку В. Перцова. Рецензент переконує, що стрічка О. Довженка – «річ раптова, неочікувана, непередбачувана», «місцями досягає граничної емоційної переконливості», «полонить, як розповідь дитини»  [328, с. 46], проте хибить відсутністю кінематографічного цілого, бо «режисер поєднує і ставить поряд шматки різних історичних епох і способів сприйняття». І найголовніше – відзначений винахідницький ризик режисера Довженка: монтажні поєднання «Звенигори» як спроба «справжнього кінематографічного белькотіння» [328, с. 47]. 

Отже, лівий фронт мистецтв, представлений суспільною діяльністю В. Маяковського, О. Бріка, С. Третьякова, Б. Арватова, В. Шкловського та ін. і роботою друкованого літературного органу в двох своїх виявах («Лефу» та «Нового Лефу»), ставши на захист і підтримку так званої «комуністичної» (тут і: сучасної, передової) культури, інтенсивно працює над розробкою кінематографічної проблематики [див.: 245, с. 50]. 

Не менше накопичено напрацювань у галузі кіно й лівим періодичним виданням «Нова Ґенерація». Проте у випадку з українським журналом привертає увагу не стільки розгортання теоретико-практичних питань кіно (по суті, це кілька праць Л. Скрипника; сценарний експеримент Ф. Лопатинського; невеличка стаття в дусі соціології кіно «Безпаспортний фільм» Sandi Good про смаки сучасного радянського глядача, вже здатного розмежовувати фільм халтурного виробництва і професійну стрічку та ставити вимоги під свої запити [534]; матеріал «Кіно-аналіза» та «Про вторинну аналізу» (у № 10 за 1929 рік і № 2 за 1930 рік) кінооператора М. Кауфмана
; заявка Дзиґи Вертова «Людина з кіно-апаратом», абсолютний кінопис і радіооко» [77]), скільки застосування практики і теорії кіно щодо художніх творів. 

Робота у ВУФКУ дала можливість головному редактору «Нової Ґенерації» М. Семенкові зібрати до ради видання та залучити до постійної участі в журналі колишніх співробітників – театро- та кінорежисера Ф. Лопатинського, сценариста Д. Бузька, Ґео Шкурупія, кінокритика Л. Скрипника та ін. Так, на момент членства у «Новій Ґенерації» Л. Скрипник був уже професійно сформованим критиком і теоретиком кіно: від початку 20-х років працює у сфері фільмування на Одеській кінофабриці [169, с. 347; 415], готує до виходу в світ «Порадник фотографа» (1927) та «Нариси з теорії мистецтва кіно» (1928). 
Стаття Л. Скрипника «Про кіно-виробництво та кіно-мистецтво на Україні» у першому номері «Нової Ґенерації» за 1927 рік піднімає ряд важливих питань про витоки кіно як способу створення продукції та власне виду мистецтва. На думку дослідника, саме фотографія поклала початок створення фільмів. Доволі вагомими стають міркування дослідника щодо місця кіномонтажу як основного засобу організації в часі елементів фільму [397, с. 43] та його впливу на вироблення принципів літмонтажу, законів побудови фільму, співвідношення кіно з іншими видами мистецтва (малярство, музика, скульптура, література). Вірогідно, перед автором статті стояло завдання агітаційного характеру, через що більша частина присвячена проблемі появи (виготовлення) кіно на українському кіноринкові та поданню порад до приведення такого у гідний стан, передовсім через експериментальну роботу [397, с. 47], адже мова кіно ні що інше, як «оформлення й організація зорового матеріалу» [397, с. 46]. Вирішення суто прикладних питань пробує провадити Л. Скрипник і в такому жанрі, як рецензія. У відгуку на фільм О. Довженка «Звенигора» (№ 3 за 1927 рік), яким, услід рецензентові, розпочата епоха української кінематографії, наголошується на понятті «свідомого майстрування», а це, власне, і говорить про досконале володіння технікою виробництва. «Секрет у тому, − продовжує Л. Скрипник, − що Довженко розказував те, що мав розказати, мовою кіно» [386, с. 56]. Мову ж кіно, за дослідником, складають три основні елементи: «рух», «фото-оформлення», «монтаж». Кіно як фотографія руху в просторі і часі передбачає визнання за грою в кіно рух, а за кожним рухом у кіно – гру, така частина якраз і наявна у фільмі: «Цю частину хочеться назвати гімном індустріялізації. Складена з величезної кількости кадрів, переповнених могутнім рухом – шахтярів у копальні, робітників біля ковадел, розплавленого металу, машин <…> ця частина є непорівняний зразок ігрового використання руху» [386, с. 56]. Фотооформлення у стрічці Л. Скрипник характеризує високим рівнем у використанні методів здіймання: прийом прискореного здіймання («Кінні гайдамаки не проїжджають, а пропливають по екрану. Кадри надзвичайно довгі» [386, с. 56]), здіймання крізь серпанок, кількаразове здіймання, полярний контраст, наплив. Особлива заслуга, продовжує рецензент, режисера «Звенигори» (першого змонтованого українського фільму, що «йде в лівому плані будування мистецтва кіно, разом з Ейзенштейном й інш.»! [386, с. 58]) у професійному підході до монтування кадрів, організації «всього зорового матеріялу фільму в часові, зроблена на засадах максимальної доцільности й простоти» [386, с. 57]. У нашому випадку, звернення автором статті (і рецензентом) до постановки проблеми про вагомість монтажу в загальній теорії кіно носить ключовий характер. І, звісно, активно залучатиметься ним при створенні «лабораторного» (експериментального, лівого) роману.

Серед незначної кількості літературних «лівих» спроб «екранізований роман» «Інтеліґент» Л. Скрипника, друкований упродовж 1927 – 1928 років у журналі [239], видається найбільш удалим, передовсім через новостворену романну форму і нововведений жанр, що і зазначено у  «Змісті» першого номеру «Нової Ґенерації» за 1927 рік: «Левон Лайн – «Інтелігент» − Екранізований роман. Перша спроба програмово-лівого роману: витримана соціяльна установка, енергійне й міцне побудовання фабули, гостра, тонка й економна подача. Инші зразки лівого роману (експериментальний роман, науковий роман, побутовий роман й инш.), що виходитимуть з инших методів лівої практики роману, розроблятимемо теоретично й друкуватимемо зразки…» (курсив наш. – О. П.) [158]. Роман Л. Скрипника в цілому постане як окремий об’єкт розгляду, тому тут говоримо про нього лише побіжно, в контексті поданих літературно-художнім журналом кіноспрямованих форматів як одну зі спроб поєднання режисерської, сценарної, технічної сторони кіно та літературного тла, з характером письма (зокрема, авторськими ремарками), розрахованим на зорове сприйняття [див.: 382, с. 132].

Про певне наслідування чи пошук у подібному напрямку (як формальний бік «Інтеліґента») говорить дослідник Л. Сеник, згадуючи кінороман (авторське визначення) С. Скляренка «Борис Джин із Подолу», початок якого друкувала «Нова Ґенерація» у № 8 за 1929 рік (на цьому публікація припинилася). Літературознавець надає твору статусу кіносценарію з притаманними для нього ознаками: телеграфний стиль оповіді, нерозгорнуті діалоги, фрагментарний сценарний сюжет. «Борис Джин із Подолу» не містить специфічних кінотермінів, при цьому наближається до кіно сценами, що нагадують кінокадри. З романом твір зближений любовною сюжетною лінією, увагою до еротичних моментів, змалюванням людей [382, с. 133-134]. 
Уплив фактури кіно в «Борисі Джині із Подолу» визначається за технікою конструювання і подачі матеріалу, де використано ряд виразних засобів кіно. По-перше, з мовного боку – сценарна оповідь і кадровий поділ (початок роману складається з п’яти частин, кожна з яких – з кількох менших епізодів і сцен): «6. 

Входить повія з робітником. Щось шепоче Самуїлу Джину. Дає гроші. Самуїл Джин відмикає кімнатку, що під сходами. Повія з робітником ідуть туди. 

Генрих відбив пляшку з горілкою, ковтає кілька разів. Знов закриває її. 

Мойша грає. 

У пивниці повно» [384, с. 10]. По-друге, з формального – подача окремих сцен і кадрів за принципом паралельного («6. 

Вантажники далі п’ють. 

- Не налягай на закус. 

Корчак випиває велику чарку горілки, а закусує пір’їною з тарані. Довго її обсмоктує. 

Родина Джина снідає. Курка, молоко, білий хліб. Рахіль маслом намазує шматок булки, дає коту. Кіт нюхає, – не їсть. Борис бере шматок курки, дивиться на неї, кладе назад» [384, с. 7] – з метою контрастувати становище вантажників і родини Джинів), смислового кіномонтажу («- Ви повія! 
- Ні, я люблю вночі шукати тут на горі божевільних, що не знають утіхи в житті. Я їх люблю, даю втіху, а вранці вони мене забувають. 

Борис схиляє перед нею коліна. 

(Собака біжить вулицею, побачила другу, далі побігли вдвох). 

Борис цілує жінку» [384, с. 10]), крупного плану (деталі): «Мойша грає. У нього немає очей. Там, де вони повинні весело блищати, дві червоні западини криваві, сльози біжать з очей. 

- Де твої очі, Мойше? 

- У петлюрівців очі… 

Дебелий петлюрівець гострою, розпеченою спичкою залізною виколює очі, попід очима, аж до рота течуть два струмочки крови…» [384, с. 7], вклинювання захованих титрів (у вигляді реклам-написів: «ПИВНАЯ 
Джини К-о. 

Пиво Киевского Харчотреста 
Распивочно и на вынос. 

ИГРАЕТ ПЕРВОКЛАССН. МУЗЫКА.» [384, с. 5]). По-третє, за принципом ряду технічних прийомів – наплив («І вже не бачить Самуїл нічого. Запона перед очима. А з неї поволі випливає обличчя Бориса. Більшає й більшає обличчя» [384, с. 7]), уповільнена зйомка («9. 

Хрещатий. Юрба, як крига на Дніпрі. Голови, руки, ноги» [384, с. 8]). Проте матеріал розрахований передовсім на читача, адже зберігається відповідна манера створення літературного твору, що виконує описову функцію: «Найбільш кремезний з них Данило Корчак бачить сльози на очах безпритульного, пригадує Корчак, як зимою, коли річка трупом лежала під важкою шкаралупою криги, доводилось вантажникам поневірятись, бо не було роботи» [384, с. 5], та функцію настанови на подання (наявність літературного попередника): «Біля вікна син Самуїла Джина – Борис. Високий, сухорлявий. Червоні цятки в куточках очей, немов вогником виблискують. До того очі часто задивляються в одно місце. Непорушні вони. Такі, як у божевільних…» (курсив наш. – О. П.) [384, с. 7]. 

Досить яскраво в плані жанрового експериментування під впливом оповідання Г. Веллса «Бог динамо» [253, с. 9] проявив себе і режисер Ф. Лопатинський, заявлений у сумнозвісній статті В. Треніна «Сигнал на сполох друзям» як «незвичне вигадане ім’я» та оцінений не менш «достойно» за таку свою експериментальну діяльність – написання кіносценарію нової структури: «Так само недоцільно писати кіно-сценарій у формі поеми, як це робить Фавст Лопатинський (див. «Динамо» у № 7 «Нової Ґенерації»). Таке нефункціональне схрещення жанрів наближається до манери забивати цвяхи шкляними предметами» [428, с. 35]. Протилежну позицію щодо сценарного новотвору Ф. Лопатинського намагається відстояти у зустрічному лефівцям посланні Ґео Шкурупій, переконуючи в тому, що «"Динамо" нічого спільного з поемою не має і тут немає ніякого нарочитого схрещування жанрів. Це «режисерський сценарій», цеб-то сценарій, виготовлений остаточно режисером для фільмування. Сценарій побудований був режисером так, щоб в ньому економно виявилась послідовність і ритмічність кадрів, без зайвих літературних описів» [495, с. 334]. 
Сам Ф. Лопатинський у «Листах до мойого приятеля-сценариста» дає чітку відповідь на питання про кваліфікацію сценариста: література має лишатися літературою, сценарист – сценаристом, і поради щодо сценарної діяльності – дотримуватись трьох правил: «кіно на папері дати неможливо, як і розповісти фільм»; «писати про фільм, знаходячи відповідні вислови і образи, якими пробуєте передати те, що можна 
тільки побачити», та «дати своєю творчістю на папері імпульс, товчок для творчости режисера на матеріялі» [255, с. 361-362]). Найголовнішим (принциповим!) у «Листах» звучить твердження-заклик про те, що «пишучи для кіно (сценарій), Ви мусите пам’ятати, що це завдання зобов’язує Вас: триматися в ділянці зорових образів, дійовости, динамічности і розміру (в розумінні довжини фільму)» [255, с. 362]. 
Написання такого типу («нової структури») сценарію Ф. Лопатинський зумовлює необхідністю принести на екран незвичні для кіно образи, свіжість викладу, трактування теми, аби дати можливість емоції сценариста легко адресуватися «безпосередньо до емоції режисера шляхом фактури шрифту, передачі ритму окремих сцен за допомогою нот, укладу й акцентування слова» [253, с. 8], щоб звільнити кіно від уже традиційної для нього функції – «мавпування життя» [253, с. 9]. Звідси – й ускладнений формальний бік. Так, О. Ільницький зазначає, що оформлення сценарію, схожого на вільний вірш,  усе ж складніше, ніж у пересічному вірші. Це підтверджують різні за довжиною рядки, символи та знаки пунктуації, використані у незвичний спосіб (знаки рівності, леґато, лапки, стрілки, лінії, дужки, тире, зміна розміру кеґлю літер, градусу їхнього розташування, розміщення в рамках тощо) [див.: 169, с. 363], що вжив для створення візуального аналогу кіномови. Приміром, поєднання паралельного монтажу із загальними, середніми, крупними планами, деталлю:

«Джемс…

             Сауґ.

                      Джемс.

                                 Сауґ.

                                          Джемс.

                                                      Сауґ.

                                                             Джемс.

                                                                        Сауґ» [252, с. 18], або відтворення руху камери: «Сауґ! тікать!

                Біжить

                         біжить

                                  біжить вулиця.

          Сауґ…

    Швид – ше – від – ко – ня – 

            Швид – ше – від – ма – ши – ни

                                   Сауґ…

    (з розгону на паркан) трах!» [252, с. 18]. Ситуацію з постановкою подібної речі Ф. Лопатинський пояснює  (вкотре (!), пригадаємо «Караул!»  В. Маяковського) не збігом інтересів режисерської та адміністративної команд: «Чому я ставлю «Бурлачок» Н. Левицького і не ставлю «Динамо»? Бачите – я працюю у «ВУФКУ». А для «владарів ВУФКУ» «Динамо» настільки нова, незвична, «експериментальна» й просто непотрібна річ, що вони відмовилися «купити» такий сценарій» [253, с. 9]. 

Літературно-мистецькі видання «Нова Ґенерація», «Леф», «Новий Леф» як органи лівої формації мистецтв посідали активну позицію в питанні кіно, розробляючи на сторінках своєї періодики ряд теоретичних (Л. Скрипник,  С. Третьяков, Л. Кулєшов, С. Ейзенштейн, Б. Арватов, Дзиґа Вертов, В. Перцов та ін.) проблем та застосовуючи засоби і принципи нового виду мистецтва для побудови художніх творів (Л. Скрипник, С. Скляренко), експериментуючи в жанровій царині (Ф. Лопатинський), і в такий спосіб ставали моделлю для іншої періодики футуристичного спрямування (наприклад, журнал грузинських футуристів «Мемарцхенеоба» (1927 – 1928), що неодноразово звертається на своїх сторінках до питань кінематографа [див.: 312, с. 327]). Такий підхід до кіноматеріалу демонструє прагнення учасників цих проектів реалізувати завдання, що полягало в повному осягненні сучасного мистецтва та встановленні його культу як універсального.  
2.3. Сценарна концепція Олександра Довженка. «Арсенал» у світлі експресіоністичного світовідчуття: від фільму до літературного варіанта сценарію 

Складність у підході до творчості митця універсального мислення (з синтетичним характером світосприйняття [24, с. 54]) завжди лишатиметься зумовленою такою залежністю, як якість та прояв цього універсалізму (синтетичний – одночасний, етапний – еволюційний тощо). У творчій діяльності О. Довженка спостерігається тип кульмінаційного прояву зазначених універсалій. Йдеться про поступове «завоювання» митцем тих чи інших творчих сфер і надання переваги кожній із них у певний час чи то зростання на матеріалі однієї – іншої (із запозиченням, передовсім, формальних властивостей та доречного їх використання в подальшій роботі). 

Витоки такого універсального мислення О. Довженка
 із наголосом на моменті постійної фіксації побаченого, властивого з дитинства «нахилу до споглядальності» [127, с. 19], та його проекції на творчий процес знаходять надійний ґрунт у тріаді: від художника-ілюстратора-карикатуриста до мисленнєво театрального, на практиці ж – кінорежисера
, а надалі – письменника. Проте, не слід забувати, що перехід до наступної творчої площини (зі збереженням у ній особливостей попередньо кульмінаційного захоплення) відбувався не тільки через власне світоглядні переконання митця
 та його внутрішню готовність, на прикладі кіно, до такої роботи
, незважаючи на необізнаність із нею («…теоретично з усім складним комплексом синтетичного мистецтва кіно знайомий не був» [127, с. 27]) і надалі реальну робочу самотність
 у її ході, але й за рахунок дії соціального чинника. Так, зі зверненням до кіносфери – це необхідність фінансового поповнення у зв’язку із хворобою дружини [337, с. 122-123]. Література ж, як третій кульмінаційний прояв, стає надійним притулком для творчих прагнень О. Довженка, яких не міг реалізувати через кінооб’єктив, а відтак від 30-х років до кінця життя відбував процес своєрідного самобичування-приниження у стані майже мерця
: «Часто думаю собі, як марно пропало моє життя. Яку велику помилку зробив я, пішовши працювати в кінематографію. Шістнадцять літ кінокаторги в цьому… Скільки марно витрачено духовних сил і часу! <…> лежать мої ненаписані твори, як ненароджені діти» [129, с. 31] (із «Записної книжки» від 10 квітня 1942 року). Або, звернімо увагу, в щоденнику від 7 грудня 1945 року: «Основна мета мого життя зараз – не кінематографія. У мене вже немає фізичних сил для неї. Я створив жалюгідно малу кількість кінофільмів, вбивши на се весь цвіт свого життя, не по своїй провині. Я – жертва варварських умов праці, жертва убожества і нікчемства бюрократичного, мертвого кінокомітету» (курсив наш. – О. П.) [129, с. 199]. 
Утім, такий стан неспокою / невдоволення, а звідси – приховування і маскування окремих творчих нюансів, через зовнішні подразники (влада, насамперед) властивий уже ранньому О. Довженкові-режисеру. У листі до Р. Корогодського від 11 березня 1995 року Ю. Шевельов зізнавався: «Раз-у-раз повертаюся в думці до тих двох Довженків, що Ви мені показали. Виходить, що він уже в «Звенигорі» кривив душею. Іншими словами, нема ні одного фільма, що був би справді ЙОГО. Знак оклику» [417, с. 152]. Така думка приводить до висновку про безумовно притлумлений вияв тих творчих кульмінаційних моментів, зрештою, це від самого початку визнавав і сам О. Довженко: «У мене зараз стільки майже викінчених планів постановок, що, здається, міг би працювати сто літ, коли б не заважали. Але що ж робити, коли над Великим Німим сидять великі сліпі і великі шепеляві» [129, с. 292].

У цьому ключі творчих сфер особливе місце посідає період кінороботи автора від 1926 року [див.: 24; 64; 212; 234; 273; 337] із таким кульмінаційним моментом, як поява впродовж другої половини 20-х та початку 30-х років художніх стрічок «Звенигора» (1927), «Арсенал» (1929), «Земля» (1930) і літературних сценаріїв «Арсенал» (1929), «Аероград» (1934), аж до написання в 40-50-х роках безпосередньо художньо-літературних творів – «Зачарована Десна» (1942-1948), «Земля» (1952 – відновлення загубленого сценарію забороненого фільму в форматі кіноповісті [234, с. 869]) та ін. У творчому поступові О. Довженка самобутньо виражена  трансформація митця-режисера у власне письменника (а не кінодраматурга), що проявилася у формі літературного сценарію, на який він мав свій погляд і прагнув до утвердження «як повноцінного літературного жанру в усіх деталях» [124, с. 14] та повнокровної «письменницької справи» [64, с. 5], що визначає високу якість художньої кінематографії. Раніше від О. Довженка, котрий звернувся до цієї проблеми тільки у 50-х роках, питання про те, наскільки доцільно зараховувати сценарій до літературного жанру, які типи сценаріїв слід розмежовувати в такому випадку, розробляється світовим та російським кінознавством.  

Так, приналежність сценарію до літературного твору заперечують як представники російського формалізму (В. Шкловський, Ю. Тинянов), вважаючи, що «сценарій – це креслення майбутнього фільму, зроблене словесними засобами» [172, с. 456], яке «завжди дає «фабулу загалом», з деяким наближенням до стрибкового характеру кіно» [437, с. 344], так і режисер-передовик Л. Кулєшов, письменник І. Еренбург, для якого «сценарій має виходити з чисто зорового враження», «вимагає глухоти і загострення зору», «передбачає в людині відчуття безперервного руху» [172, с. 458]. Угорський кінознавець Б. Балаш дотримується тієї ж думки, бо не визнає сценарій продуктом літературної фантазії, а для українського дослідника кіно М. Лядова сценарій закріплює за собою ознаки напівфабрикату: «…сценарій не цілком художня продукція. <…> Поперше це те, – про що говориться в творі і подруге – як про це сказано» [265, с. 8]. Згодом таку позицію в дослідницькій царині структуралізму буде охрещено в явище передтекстів: «Справді, фільм має чудову щодо дійств властивість, є фіксованим твором. Сценарій, початкове технічне розкадрування зовсім не можна порівняти з партитурою чи театральною п’єсою. Це передтексти, так само як ними є при всіх зовнішніх відмінностях у випадку писемного твору – чернетки та плани, ескізи – в живописі» (курсив наш. – О. П.) [28, с. 225]. 

Одночасно знаходить своїх прихильників (режисер Н. Зархі, кінодраматург В. Туркін, письменники і сценаристи Л. Первомайський, М. Бажан [497, с. 25], у подальшому це кінознавці А. Вартанов, Б. Буряк [65]) і думка про сценарій як своєрідну форму художнього твору, що набуває самодостатності в розряді кінодраматургічної діяльності (яка на той час тільки-но формується і так само балансує між визнанням і невизнанням) за рахунок змістовного наповнення як критерію художності. Провідним стає розмежування двох типів сценарію – технічного (протокольний, покадровий виклад того, що має бути зняте) та емоційного, визначеного режисером С. Ейзенштейном у статті «Про форму сценарію» (1929). Попри заперечення самостійного значення сценарію та бачення його як «стенограми емоційного пориву», стадії стану матеріалу, необхідного режисеру для подальшої роботи, С. Ейзенштейн усе ж виступає за створення специфічної сценарної літератури [172, с. 462], яка ґрунтувалася б не так на детальних описах, точному переліку подій, як розкривала б ставлення до них, а це можливо саме за допомогою літературних засобів. 

Із такою установкою підходить до розуміння і створення літературного варіанта сценарію й О. Довженко та робить спробу зблизити (не без врахування думки про диктування кіножанром принципів побудови сценарію [437, с. 324]) із другим типом – режисерським, для якого характерна фрагментарність і конспективність. Так, у відповідь на питання В. Підмогильного про художність чи нехудожність сценарію на Всеукраїнській нараді письменників в Одесі з питань кіно 14 серпня 1928 року режисер визначає свою сценарну позицію, визнаючи кіно за власний світогляд: «…добрий сценарій – робота художня, але вимагає вона, крім Бузькового натхнення, ще й вміння та досить серйозного знання того, що робиш» [цит. за: 337, с. 168-169]. Цієї позиції (талант автора як визначальний чинник) О. Довженко дотримуватиметься і впродовж усієї подальшої роботи, про що не раз відзначатиме у статтях і виступах: «…якщо письменник талановитий, то написаний ним сценарій – художній жанр; у бездарного ремісника – жанр нехудожній» [128, с. 154]. І саме з таких поокремих міркувань можна скласти загальне уявлення про розуміння ним кіносценарію як літературної форми, особливо зважаючи на той момент, що написання сценарію митець уважав окремим завершеним творчим актом: «…коли сценарій написано, – це є вже закінчений, здійснений процес» [128, с. 106]. 

Не як прихильник так званого технічного (залізного, робочого, режисерського) сценарію (попри висловлену певну неприязнь щодо цього виду сценарію, режисер не заперечує його специфіки, бо саме це слід враховувати при створенні сценарію), О. Довженко наголошує на тому, що кіносценарій являє собою зриму сучасну форму художнього мислення (за Л. Брюховецькою, О. Довженко – такий тип особистості, що поєднує в собі мислителя невіддільно від режисера [48, с. 72]). Недарма при аналізі початкового варіанта сценарію фільму «Земля» та створеної кіноповісті у 1952 році режисер коментує: кіносценарій «зовсім не мав такого вигляду в своєму початковому робочому варіанті
. Таким він був і залишився тільки в моїй свідомості, в творчому баченні. Це ніби літературний еквівалент самої картини» (курсив наш. – О. П.) [128, с. 139]. А відтак і закріплює за ним розуміння сценарію як своєрідної форми вираження творчого «я», що вимагає повсякчасних зорових змін: «…сценарій вимагає, щоб усе в ньому жило і розвивалось не тільки у внутрішньому сюжетному, але й у просторовому русі <…>. «Це своєрідна проекція частини світу в русі» [128, с. 142], звідси й авторський заклик: «Будьте щедрі в його показі: рухайтесь» [128, с. 142].  

Дійовість і видовищність, втілені в певних образах (комплекс з ідей спокою, тиші та вічного руху, приведений до дії звичкою мислити рухом [164, с. 6-7]), – ось засади, на яких виростає правильна сценарна форма, до створення чого О. Довженко і виявив схильність
: «Я сам пишу сценарії, люблю їх писати сам – люблю, коли в мені народжуються ідеї, образи… Саме народження і втілення їх у сценарії є для мене найбільш творчим і радісним процесом. І я дивлюся на свою режисерську роботу завжди як на повторення творчого процесу, і весь свій труд я мислю як єдиний комплекс вияву себе в нашому житті» [128, с. 201]. Але при цьому митець не вважає доцільним обмежувати вибір кожного автора тією чи іншою формою викладу такого сценарію: «Я думаю, що форма викладу літературного сценарію може бути вільною і кожен автор може творити його в тій формі, яку найбільш любить. Важливо в сценарії, щоб це був художній твір, щоб він був талановитий, переконливий» [126, с. 269], так даючи право, за словами А. Щербака, на вільний вибір стилю і творчої манери [499, с. 9-10], проте з обов’язковою установкою на кінематографічність такого сценарію.  

Довженківське бачення сценарію в українському кінознавстві саме й лягає в основу визначення літературного сценарію. Так, І. Корнієнко враховує практичний досвід режисера у своїх працях і розуміє під літературним сценарієм таку першооснову фільму, що органічно поєднує ознаки літературності й кінематографічності, виявлені на рівні побудови і художницької організації матеріалу, в ідейній площині, сюжетному розгортанні шляхом створення динаміки і напруженості розвитку дії. «Літературний сценарій, – вважає дослідник, – повинен замість того, щоб вказувати план, точку зйомки тощо визначити з допомогою конкретних образів, метафор намір драматурга. Замість того, щоб розповідати про дію, сценарій сам виявляє і виражає цю дію у всій її динаміці й напруженні. Сценарій мусить замість загальних мотивацій вчинків дійових осіб глибоко розкривати їх поведінку» [210, с. 124]. При цьому, за твердженням І. Корнієнка, не слід забувати про належність літературного сценарію передовсім до царини кіно. 

У контексті сказаного доцільно виявити особливості літературного відповідника художньої стрічки – літературного варіанта сценарію: відстежити, на матеріалі «Арсеналу», наскільки режисеру вдалося адекватно передати твір одного мистецтва зображальними засобами іншого (зберегти оту можливість кіно «виявити глибини «бунтівливої» душі», відбити «на екрані бродіння внутрішнього життя» [цит. за: 218, с. 76]), що самим О. Довженком ставилося під сумнів [див.: 126, с. 255], та виявити ознаки літературної художності, втіленої у сценарній формі. 

Плідну в плані адекватної передачі засобами іншого виду мистецтва концепцію висуває польська дослідниця С. Вислоух, на думку якої, «існує структурна спільність видів мистецтва, що полягає в застосуванні тих самих операцій на стилістичному й композиційному рівнях» [79, с. 321], тобто відбувається здійснення певної інтелектуальної операції в різних матеріалах, наприклад, подання собору в архітектурі, літературі та фільмі. Власне, чи не йдеться тут про два ключових поняття, якими в своїй практиці керувався О. Довженко – творчого бачення та форми, в якому воно втілене? Враховуючи таку особливість у створенні літературного сценарію «Арсеналу», як написання на базі попереднього режисерського плану та безпосередньо «зчитаного» із готової стрічки, до уваги беремо не стільки матеріальний (оформлення матеріалу – візуальне / словесне), а передовсім момент стильової (або, за С. Вислоух, стилістичної) спорідненості, що випливає з особливостей авторського бачення – експресіоністичного світовідчуття
: чи вдається О. Довженкові передати таке вираження поетичної складової
, як експресіоністична домінанта (на якій неодноразово наголошували дослідники доробку митця
), з форми художнього мовлення кіно в форму художнього мовлення прози
.  

 Перші відгуки на «Арсенал» як фільм, що виник (тут, наголошуємо, йдеться і про варіант сценарію) на тотожних до рис експресіоністичної площини (і світоглядної системи, і стильової) маркерах, можемо спостерігати в листі від 1928 року О. Довженка до товариша І. Соколянського: «Синтез 17-го року на всій Україні. Про людські діяння. Ах, Іван, коли б ти знав, які страшні і прекрасні образи продумано і написано у перших 4-х частинах. <…> Я почуваю, що дивлюся на речі по-іншому і по-іншому у собі я їх перетворюю» [129, с. 292], та у відповіді «Про задум» на анкету «Режисери про свої постановки» для журналу «Театр, клуб, кіно» (Одеса, 1928, № 37): «Я поставлю фільму за принципом атракціонів, ув’язаних в одну цільову установку. Буду старатися розвивати свої погляди на необхідність розширювати кінотематику та кіноприйоми» (курсив наш. – О. П.) [128, с. 106]. Із цих фрагментів визначити за принципово важливі, що лежать в основі експресіонізму як світовідчуття
, слід митцеву орієнтацію на людину (експресіонізм «живе в світі та для світу» [133, с. 1]) та ті деталі, що оточують і складають її (не зайвим додати про воєнні та соціально-революційні умови
, що стали певним стимулом до появи експресіонізму [229, с. 4]). Не менш важливе й подання такої людини у світлі перетворення / моделювання (так звана індивідуальна оцінка факту) з обов’язковим спрямуванням на явище «об’єктивації максимальної емоції» (М. Моклиця), адже «сильна емоція вривається у чужий внутрішній світ, здійснює над сприйняттям насилля, б’є по рецепторах сприйняття, аби збудити нашу чутливість» і покликана «навчити кожного сприймати прикрощі людства» [300, с. 20-21]. Тому і стає доречним обраний режисером шлях «атракційності»
 С. Ейзенштейна (процес, за В. Беньяміном, щодо кіно викликання шоку, катастрофи традиційної чуттєвості та революціонізування свідомості [12, с. 168]), за яким подати і закріпити певну ідею, що покладена в основу художньої речі, можна за рахунок емоційної урази того, хто її сприймає [див.: 502, с. 71], звідси – страшні та прекрасні образи, «носії ідей, ідеологій» [127, с. 29], мало персоніфіковані, за словами О. Довженка, проте накреслені в режисерському сценарії, реалізовані у стрічці та зафіксовані літературним варіантом сценарію
.  

Власне вже ці авторські міркування вголос над собою і своїм ще не здійсненим твором постають спробою режисера о-мовити один із варіантів вже остаточно сформованої на той час моделі експресіонізму
 в формах українського фільму та кіносценарію. І пізніші висловлення О. Довженка щодо знятої стрічки, незважаючи на наявність легкої мани «радянщини» в їх формулюваннях, слугують неабияким аргументом на користь цього. Серед них – думка про формально-змістову специфіку власної кінематографічної продукції, виголошена під час доповіді «Російський звуковий фільм» у червні 1930 року в період творчого відрядження до країн Західної Європи: «Мої фільми базуються на синтетичному принципі, тобто я свідомо звертаюсь до невеликого сюжету і будую його так, що зображуване мною виходить за рамки власної теми. Тема цікавить мене лише до тієї міри, наскільки вона є віддзеркаленням великої соціальної форми, великої філософської проблеми» [128, с. 190]. Це й спостереження з відстані кількох років, зроблене під час виступу «За велике кіномистецтво» на Всесоюзній творчій нараді працівників радянської кінематографії на початку 30-х років: «…я не думаю, я хвилююсь. Оце хвилювання, що червоною ниткою проходить крізь усі мої роботи, властиве мені і понині» (курсив наш. – О. П.) [128, с. 199]. 

Вагомою в контексті піднятого питання є одна з перших рецензій на «Арсенал» Я. Савченка (журнал «Критика», № 3 за 1929 рік), котрий прагнув вибудувати структуру компонентів, що складають художню концепцію режисера – «в скупому, стислому кінематографічному матеріалі
 відтворити увесь соціальний зміст цілої епохи» [374, с. 112]. Власне міркування Я. Савченка над фільмом у подальшому не раз будуть підтримані та використані за дослідницький матеріал шанувальниками доробку О. Довженка, відбиті в історіях українського, російського та світового кіно
 [див.: 11; 24; 108, с. 41-58; 120; 172, с. 556-565; 173, с. 157-186], відтак зосередимось одночасно і на споріднених поглядах, що так чи інакше розвивають питання експресіоністичної тональності Довженкової стрічки. 

 У праці Я. Савченко формулює вихідну тезу про блискучу роботу, глибокий синтез та нові принципи, до яких вдається митець. На його думку, це підтверджує, що «Довженко, як режисер, найпоступовіший, найтемпераментніший і найглибший» [374, с. 104] (хоча рецензент і не виключає перебільшеності та надмірної експансивності такого міркування). Для розкриття ключової думки Я. Савченко вдається до аналізу кількох складових фільму, серед них – сюжетна організація матеріалу, що, за мірками рецензента, відсутня як така: «матеріал так розсуває рамки сюжету, що ми втрачаємо його. Через те не буде особливої помилки, коли скажемо, що «Арсенал» не має сюжету» [374, с. 106], але наявне «щось більше за нього: рухання епохи й соціальних масивів протягом, приблизно, десятиліття» [374, с. 106]. У пізнішій праці І. Дзюби «Світовий контекст естетики Довженка» накреслюється суголосне міркування, що, в свою чергу, доводить до логічного кінця – відповіді – думку Я. Савченка: чому сюжет замінено на «безсюжетність», єдність епізодів і що таке Савченкове «щось більше»? «Довженка також не задовольняє сюжет [у порівнянні з п’єсами Б. Брехта. – О. П.] як певна послідовність подій, як лінійність зв’язків між персонажами й епізодами, – зазначає І. Дзюба, – він об’єднував величезний матеріал своїх фільмів і кіноповістей багатоємною поетичною думкою, неподільністю душевного стану, творчою волею, підпорядкованою потребі виразити складну неосяжну цілість» (курсив наш. – О. П.) [120, с. 812]. Слід додати, що укладачі «Історії радянського кіно» подібний хід називають «епопейним сюжетом» (відкритим), для якого характерна наявність кількох паралельних незавершених ліній [172, с. 557]. На їхню думку, саме такий тип відкритого сюжету (в якому долі окремих людей стають виразом народної долі
) мав на увазі О. Довженко, говорячи про безсюжетні стрічки, серед них: «Панцерник "Потьомкін"» С. Ейзенштейна, «Кінець Санкт-Петербурга» В. Пудовкіна. Звідси і спроби жанрового визначення стрічки: авторське «історично-революційна епопея» (титри до фільму – ВУФКУ, 1929 рік), «жанр кіно-поеми» з формально-мистецькими ознаками експресіонізму (Е. Черняк) [467, с. 90], кінопоема-прокламація (Б. Крижанівський)  [221, с. 168], «епічна кінопоема» [173, с. 168], «поема насильства» (Р. Корогодський) [212, с. 96].

Така сюжетна організація матеріалу має місце в «Арсеналі» О. Довженка і, на відміну від експресіоністичної картини 1925 року Леся Курбаса «Арсенальці»
, охоплює масштабніші та більш узагальнені явища тогочасся
. Це, поза епізодом збройного повстання київських робітників проти Центральної ради, й – показ імперіалістичної війни, її наслідків, передумови збройного повстання. Окрім використаного «експресіонізму і всього театрального синтезу Леся Курбаса» [108, с. 47], режисер долучає до драматургічної переробки надісланий ВУФКУ у 1927 році сценарій від активного учасника тих подій М. Патлаха під заголовком «Січневе повстання в Києві 1918 року». У контексті взятого до художнього осмислення матеріалу доречно пригадати і репортажно-кінематографічну новелу Ґео Шкурупія «В огонь та хугу» зі збірки 1925 року «Переможець Дракона», яке згодом у скороченому варіанті отримає назву «Січневе повстання» [див.: 484]. Спільність новели зі стрічкою О. Довженка незаперечна (твір Ґео Шкурупія з’явився раніше – 1925 року). А саме: епізод повстання робітників заводу «Арсенал» (у новелі – друга частина, початкова і пов’язана безпосередньо із персонажами, в стрічці – п’ята, прикінцева, загальне зображення), аварія поїзда зі Жмеринки (у новелі – четверта частина, прикінцева, пов’язана із розкриттям образу Марії Китченко). За допомогою сюжетного прийому зведення на бойовій арені трьох братів, що захищають різні суспільні інтереси, – Степана Завірюхи (командир бронепоїзда «Полупановець»), Миколи (робітник залізничних майстерень) і Петра (старшина гайдамацького полку), Ґео Шкурупій «майже точно відтворює хід робітничого повстання» [484, с. 13], проте не стільки витворює «літературу факту» (реальні історичні події наявні), скільки власне художню річ, яка не вибивається із загальної – пригодницько-детективної – тональності «Переможця Дракона» (із наголосом на інтимній лінії – брати і Марія Китченко; партіях персонажів – трикутнику героїв-братів, в якому події боротьби – фон; кінематографічному сюжетному розгортанні: убивство братами один одного, лінія Марії, перетин із лінією Степана наприкінці тощо). 

Знаково, відзначається у рецензії Я. Савченка, що в стрічці «часткових мотивів, дрібних фабульних ліній, випадкових сюжетних вузлів нема <…> натомість постає широка концепція й чудесний порядок розміщення матеріалу <…> «Арсенал» від початку й до кінця вражає колосальною контраверсою, до краю насиченою й наснаженою мотивами соціальної драми працівних мас» (курсив наш. – О. П.) [374, с. 106]. Такий підхід автоматично виключає хронікальну послідовність історичних фактів, а відтак «цілий час відчуваємо наростання потужної соціальної енергії» [374, с. 111]. Щодо зауваженого критиком «чудесного порядку розміщення матеріалу», то тут вдало підмічено один із ключових маркерів експресіонізму – концепцію хаосу-порядку. На відміну від футуристів, що в пошуках наочних засобів руйнування життєвої логіки звернулися до кінематографа, який захоплював безмежними технічними можливостями розкладу буденної життєвої логіки (світу, що розпадається) [228, с. 56], експресіонізм шукає в кіно, як, зрештою, і в інших видах мистецтва, хаосу в його первісному розумінні – щось на кшталт космічної гармонії, або, за Д. Горбачовим, «космічної приналежності свого буття до вічності» [106, с. 7]. І «Арсенал» О. Довженка винятком тут не є. Так, на думку Н. Іванової, кіносценарій (для дослідниці – кіноповість) спирається на міф експресіонізму про плідність життєвого хаосу і занурення в нього «повноти» нових почуттів [164, с. 9]. 

Наступний крок рецензента – виявити специфіку композиції «Арсеналу», яка полягає в тому, що в ній «майже до кінця маємо спосіб, спрямований на скупий мінімум фактичного матеріалу
 і на максимум його соціально-синтетичного художнього значення й ефекту» [374, с. 107], адже, за К. Едшмідом, «факти мають значення лише настільки, аби дати художнику можливість через них досягнути того, що сховане за ними» [307, с. 305]. Така композиція реалізується через технічно-стильові способи виявлення: «гостро-контрастичний» монтаж кадрів, психічну наснаженість окремої речі, прийом очуднення (кінь, що говорить) тощо. Подібна тактика необхідна критикові, аби підвести до висновку про якість (форму) оформленого режисером матеріалу, способи його трактування, яких О. Довженко дотримується методично впродовж усього фільму: «…я, здається, не зроблю помилки, визначаючи їх як експресіоністичні» [374, с. 109], де за основне слугують – 1) величезна напруженість усього матеріалу, незважаючи на частотну зовнішню його статику; 2) насиченість великою мірою психологічним заглибленням і пристрастю, вольовим переживанням (іноді – криком, іноді трагічним мовчанням) речей, людей, деталей
; 3) речовий антураж як не мертвий фізичний матеріал, а потрактований режисером у його (речового антуражу) напруженому емоційному поєднанні з соціальною драмою людей. В означенні Ол. Полторацького подібний тип композиції отримує назву ступінчатої побудови (авторське – «ступенчатої побудови» [340, с. 81]), тобто складається з кількох максимально сконденсованих новел. 

В продовження теми про особливості композиції «Арсеналу» слід сказати і про такий погляд, як наявність ще одного складного моменту фільму, – це, за твердженнями окремих кіноспеціалістів, фольклорна (думова) конструкція, що лягла в його основу (відповідно відіб’ється і в літературному варіанті сценарію): «…у стилі «Арсеналу» відчуваємо чудернацький сплав прийомів фольклору та експресіонізму. Можливо, найсильніше це відчувається у зображенні жахіть війни у початкових сценах і в фінальному епізоді розстрілу арсенальців
. <…> Розташування фігур у декорації, використання одного сильного джерела освітлення підкреслює сум’яття, згущує драму, надає їй майже фантастичного смислу» (курсив наш. – О. П.) [11, с. 215]. Для О. Довженка, твердить М. Шкандрій, творення нових мистецьких форм являло собою складну переробку старих форм під впливом нових факторів, які постають з оточення, що лежить поза мистецтвом [482, с. 247]. Як стверджує І. Корнієнко, «поетика «Арсеналу» споріднена з фольклорним образним мисленням у всіх елементах художньої форми – драматургії, монтажі, ритмі, акторській майстерності» [210, с. 42], і навіть мотивний комплекс народної думи
 повноцінно відбитий у стрічці. Такий режисерський підхід до композиції фільму трактується як одна з ознак аванґардного мислення митця (пригадаємо, що експресіонізм ґрунтується, зокрема, і на фольклорі як «джерелі примітивної релігійності» [72, с. 89]), адже природна мова фільму і фольклор постають як одне з джерел аванґардної новації [див.: 240, с. 216; 174, с. 159; 106, с. 7].

 Так, близькість фільму до української народної думи вбачають у пісенному зачині, заплачці
 («Ой було в матері три сини» [127, с. 82]) як частині композиції
, в образній структурі (епічна широта, поетичні рефрени, одухотвореність природи, пісенний ритм тощо) [див.: 173, с. 171-172]. Як і творці народних дум, що «вкладали у свої твори не скорботу за конкретною людиною <…>, а висловлювали погляд народу» [297, с. 405] на ту чи іншу подію, О. Довженком подане бачення узагальненим «оком»
 із характерною для цієї форми героїчного епосу «ідеєю бойового братства» [297, с. 405], виразником якої стає демобілізований солдат-арсеналець Тимош, із показовим засудженням так званого ренегатства в сатиричному ключі (петлюрівці, інтелігенція у стрічці) та фінальною сценою смерті з традиційно нерозгорнутим сюжетом, а відтвореним коротким епізодом (тема смерті та безсмертя в «Арсеналі» виявлена в чотирьох аспектах: похорон командира, похорон більшовика, реквієм жертвам білого терору і безсмертя Тимоша [172, с. 562]).   

На думку Я. Савченка, О. Довженко завдяки монтажу досягає максимального ефекту виразності в показі фактичного матеріалу чи знаходить ідеально відповідний «спосіб накопичення спостережень» [172, с. 565], що відіграє провідну роль у такій формі художнього мовлення, як фільм. Так, Ол. Полторацький в «Етюдах до теорії кіно» (1930) «потребу» О. Довженка в детальному монтажі пов’язує із наявністю значної кількості статичних кадрів, що характеризують (властивих загалом німецькому експресіоністичному фільмові [340, с. 24]). Дослідник наголошує на своєрідності композиції кадру режисера, так званого внутрішньокадрового монтажу: «Ол. Довженко ніби то прагне довести, що суть кінематографії полягає не в монтажі, а в унутрішній зоровій і змістовій динаміці самого кадру, поєднані звичайно з відповідним льокальним монтажем (так можна визначити ритміку монтажу, що залежить від змісту висвітлюваного епізоду)» [340, с. 88]. Для виявлення формальних властивостей Довженкового монтажу звернемося до структурального аналізу одного з епізодів стрічки, уже вище зазначеного – каліка в полі та діти побіля матері, поданого задля наочності у вигляді схеми із виділеними нами з цього фрагмента фільму кадрів та їх сценарних відповідників (позначаємо від 1 до 35 [127, с. 83-84]), якісних характеристик та коментарю:

	№ кадру
	опис та сценарний відповідник  
	формальні засоби
	коментарі

	1
	рух механізму виробничого станка на заводі / відповідник відсутній
	крупний, динамічний у змістовному плані кадр (механізм обертається), сформований у сіро-чорній гамі із білими просвітленнями через дірки механізму, що обертається
	Кадри 1-4 змонтовані в одному ключі з установкою на рух, що відбиває відповідний настрій та смисл.

	2
	вишукані в ряд снаряди / відповідник відсутній
	середній план, статичний, детально переобтяжений – заповнене снарядами приміщення 
	

	3
	показ виготовлення і обробки снаряду / відповідник відсутній
	крупний, динамічний у змістовному плані кадр – рух станка
	

	4
	обробка снаряду / відповідник відсутній
	крупний, динамічний у змістовному плані кадр в іншому ракурсі
	

	5
	однорукий інвалід веде полем худого коня / «Поле. Миршаве жито. Худий однорукий інвалід веде похнюпленого худого коня»
	загальний, динамічний план із характерним для О. Довженка рухом суб’єктів у кадрі з правого нижнього кутка в верхній лівий 
	Для режисера таке оформлення кадрів стає провідним. Серед них: рух військового ешелону, рух жінки в полі, що сіє зерно, рух поїзда тощо.

	6
	інвалід із конем зупиняються, опускають голови, довкола – колоски / «Спинившись, подивились один на одного, похилили голови, людина і кінь»
	перший, статичний за змістом план, об’єкти зняті за фасадом
	Паралельний щодо персонажів хід: солдат-інвалід так само з опущеною головою в попередньому та наступному кадрах (але в наступних – надмірна рухливість, як солдата, так і матері – в процесі побиття: загальмованість і надмірна динаміка – прийом зсуву). Сцени поєднані паралельним монтажем, що за своїми ознаками – контрастне поєднання кадрів, їхня швидка зміна (засоби загостреного сприйняття, підвищена експресія візуальних елементів, настільки притаманна кіноекспресіонізму [68, с. 30]), – тяжіє до експресивного кіномонтажу. За І.  Андрониковим, спостерігаємо контрастне чергування за принципом поетичної антитези [8, с. 76-78]. Чи не є цей принцип одним із способів вираження «оголеної душі» [434, с. 146]? Попри відсутність штампів-ознак експресіоністичного кадру, на зразок надреального світла, композиційної асиметрії, безформовості, доведеної до межі [40, с. 97], режисеру вдається досягти ефекту вираження «оголеної душі» на матеріалі цих двох сцен, шляхом прояву так званого, за Г. Рошалем, вирішення «сцени в великій побутовості, що приголомшує» [11, с. 7]. Бо ж засоби кіноекспресіонізму спрямовані на вираження змісту і не є самоціллю [511, с. 132-134]. Це простежується від фільмів С. Рійє «Празький студент» (1913) – показ хворобливого внутрішнього світу людини, Г. Галена «Голем» (1915), Р. Райнерта «Гомункулус» (1916) – прояв комплексу неповноцінності, Р. Віне «Кабінет доктора Калігарі» (1920), Ф. В. Мурнау «Носферату – симфонія жаху» (1922). Відбувається своєрідне введення у стан шоку для прямого розкриття «бруду» життя, адже «твори експресіонізму працюють за принципом синхрофазотрона, «розгонюючи» матерію тривіальної дійсності, аби звільнити з-під оболонки «внутрішньоядерну» енергію, яка дрімає» [133, с. 20]. 

	7
	хата бідняків (інтер’єр): діти торсають матір за спідницю і плачуть, мати – без руху / «А вдома біля материних ніг голодні діти кричать, плачуть, вимагають»
	середній, статико-динамічний кадр, задній план – приглушено-темна колористика обмеженої кількості предметів побуту –  столу, вікна, полиці; акторка-жінка в задумі, завмерла із опущеною головою
	

	8
	інвалід без руху / «Поле. Стоїть солдат-інвалід. Як жити?»
	статичний кадр із планом-показом людини більшою мірою, ніж у попередньому кадрі (6), але меншій – ніж у наступному (10)
	

	9
	показ матері (до пояса) / «Отупіла мати від дитячих сліз»
	статичний кадр із планом-показом людини більшою мірою, ніж у попередньому кадрі (7), але меншою, ніж у наступному (13)
	

	10
	солдат нахиляється і зриває колосок / «Нахиляється однорукий солдат, зриває щуплий, жалюгідний колосок. Подивився»
	камера не відстежує рухи суб’єкта, зафіксована, відтак у кадрі лише частини тіла
	

	11
	плаче менша дитина / відповідник відсутній
	перший, динамічний за змістом план, за рахунок наголосу на дитячій міміці; у кадрі – напівобертом мати, тільки її одяг, за який торсає малеча
	

	12
	чоловік, узявши до рота повід, повертається до коня і б’є / «Повертається до коня і раптом, узявши повід у зуби, в тупому розпачі починає бити, – ну, хоч би коня. Треба ж когось вдарити людині – серце крається від гніву, розпачу, чого хочете. Злидні заїдають.»
	надмірно рухомий за змістом кадр
	

	13
	мати б’є рукою дітей / «Отак і мати. Не витримала й починає лупцювати своїх дітей. Не дивіться на неї, відверніться.» 
	середній динамічний план, ритмічний, ритм задано ударами рукою
	

	14
	солдат б’є коня / «Б’є озвірілий солдат коня.»
	рухомий за змістом кадр
	

	15
	мати б’є дітей / «Б’є мати двох дітей.»
	середній динамічний план, ритмічний, ритм задано ударами руки – як і 13, але з укрупненням фігури матері
	

	16
	солдат б’є коня / «Б’є коня однорукий. Повід у вишкірених зубах.»
	акцент на невмотивованій злості солдата, обличчя і рука на першому плані
	

	17
	мати б’є дітей / відповідник відсутній
	кадр динамічний, ракурс – боковий 
	

	18
	солдат б’є коня / відповідник відсутній
	як і 16
	

	19
	мати б’є дітей / відповідник відсутній
	як і 17
	

	20
	солдат б’є коня / відповідник відсутній
	крупний статичний план – обличчя солдата
	

	21
	мати б’є дітей / відповідник відсутній
	як і 17
	

	22
	б’є солдат коня, той виривається, солдат падає / «Не витримав, вирвався кінь. Падає однорукий хазяїн на землю, впустивши повід»
	середній динамічний план за рахунок акцентованого ускладненого дихання інваліда
	

	23
	менша дитина заливається слізьми побіля печі, хитається / «Плаче біля печі дитина»
	середній динамічний план за рахунок уповільненої зйомки (плач дитини відтак пришвидшений)
	Статичні кадри виконують функцію характеризування.

	24
	кінь посеред поля / «Кінь спинився, оглядається і бачить»
	середній статичний план
	

	25
	солдат повільно підводиться / «Ледве-ледве підводиться спустошений хазяїн-солдат. І коня взяв жаль – на хазяїна й за хазяїна. / Підводиться покалічений хазяїн-солдат»
	середній статичний план
	

	26
	показ коня, який обертається / «Тоді каже кінь солдатові, кивнувши головою:»
	середній статичний план
	

	27
	кадр-напис: «- Не туди б’єш, Іване. / У всякому разі, щось подібне здалось однорукому»
	титр (літери середньої величини)
	Титр несе не інформаційне, а емоційне навантаження (особливість стилістики експресіонізму [195, с. 127]). Прийом очуднення – тварина, що говорить.

	28
	кінь / відповідник відсутній
	середній статичний план
	Зовнішньою статикою, що загалом властива О. Довженкові, передати внутрішню динаміку. Такий хід свого часу М. Бажаном був позначений як стан «кінопароксизму» [497, с. 47]. 

Зображення широти поля, щоб залучити природу до співучасті, не менш характерний експресіоністичний прийом [див.: 254, с. 10].

	29
	чоловік піднімається на лікті / відповідник відсутній
	перший статико-динамічний план
	

	30
	кінь / відповідник відсутній
	середній статичний план
	

	31
	ноги чоловіка / відповідник відсутній
	крупний статико-динамічний план
	

	32
	кінь / відповідник відсутній
	середній статичний план
	

	33
	чоловік печально бере за повід коня / «Він мовчки взяв повід і повів чотириногого товариша»
	рух із нижнього правого кута до верхнього лівого
	

	34
	веде солдат коня до лінії горизонту / відповідник відсутній
	вертикальний рух об’єктів у кадрі
	

	35
	інвалід зупиняється, озирається на поле / «Став, озирнувся, щось спало на думку, і зник за горбом. Так далі тривати не може. Повинно щось статися. Напруження дійшло до краю. Наближається гроза»
	кадр дальнього плану, із фіксацією об’єктів у верхній площині, денне освітлення із фінальним затемненням кадру, статичний 
	


Паралельне подання кадрів стрічки та сценарних кадрів літературного варіанта сценарію «Арсеналу» дає можливість з’ясувати, наскільки якісно й відчутно та на яких рівнях експресіоністична домінанта творчого бачення О. Довженка, подана фільмом, виявлена у літературному сценарії. Ключовим тут стає спостереження над збереженням у формі літературного сценарію всієї сюжетної (по суті – безсюжетної) організації матеріалу за типом «ступеневої» побудови окремих новел-епізодів, деякі з них опущені (для першої частини: село – Петербург – поле – окопи – німець; опущені епізоди з фільму виготовлення снарядів та окремі кадри з перерахованих епізодів), та композиційного прийому міжкадрового монтажу з його специфічними ознаками (контрастний, поєднання статичних картин). «В сценарії «Арсенал» Довженко немовби мислить кадрами. Відчувається потяг до контрастів, разючих метафор, – відзначає С. Плачинда, − стрімкість сюжету тут разюча. Проте динамізм досягається не за рахунок карколомних трюків <…>. Психологічну напругу Довженко зумів створити за допомогою швидкої зміни цілком статичних, застиглих картин, що було новим у кінематографії» [337, с. 152-153], монтажем статичних кадрів. 

У цьому типі художнього мовлення – літературному варіанті сценарію – втрачається система виразних засобів внутрішньокадрового монтажу із характерною для нього побудовою єдиного простору-часу кадру, зокрема масштабу зображення, кольорової гами і не відзначеної нами, проте надзвичайно вагомої деталі у формуванні німого фільму, – музичного супроводу, тобто втрачається більшість формальних засобів, які відіграють провідну роль у стильовому визначенні. Наприклад, візьмемо зі схеми двадцять третій кадр – плач меншої дитини. Для сценарію достатньою видається фіксація: «Плаче біля печі дитина» [127, с. 83], коротка настанова на певну дію, що передбачає режисерське розгортання, створення мізанкадру: середній динамічний план, напруга якого – божевільний плач голодної дитини – створюється за рахунок уповільненої зйомки та ряду прийомів фотографічної інтерпретації (освітлення – темне дитяче личко на фоні біло-брудного одягу й подібної пічки), акценту на рухах дитини – похитується, ледь здригаються ручки. Проте набута суто літературна функція – настанови на подання: завдяки авторському втручанню-вставкам досягається ефект подачі ставлення до того, що відбувається. Почасти це сконденсовані вислови, приміром, як у сценарному восьмому кадрі, або спроби психологічних характеристик (подібні 12-тий, 13-тий, 25-тий кадри). 

Прихід О. Довженка від кіно до суто літературної форми як типу творчого мислення / мовлення (поява якої, у випадку з митцем, зумовлена чинниками об’єктивного характеру) – кіноповісті, відбувся не без впливу виражальних властивостей кінематографа, зокрема осягнення концептуальних засад сценарної майстерності та втілення їх у літературних варіантах сценарію (літературний еквівалент кінокартини). Показовим щодо цього стає літературний сценарій експресіоністичної стрічки «Арсенал». Коли кіноформа втілює задані режисером образи в безпосередньому стосунку до експресіонізму – як «шаленість» ситуацій (не тільки за рахунок ідейного шару, а через безпосередньо композиційно-стильові властивості – і міжкадрового, і внутрішньокадрового монтажу), то для літературного сценарію «Арсеналу» властива менша експресіоністична сила – принцип міжкадрового монтажу і функція на подання. Звідси, на наш погляд, і визнання його як все ж сценарію, а не повноцінної окремої художньої речі, проте не позбавленої своєї специфічної привабливості.

***

Одним із проявів категорії універсального в творчій особистості, що повсякчас супроводжує культурні епохи, на початок ХХ століття стає тип митця, який реалізує свій потенціал одночасно в кількох видах мистецтв, серед яких провідну позицію отримує тандем «література – кіно». Подібний універсалізм характеризується багатьма чинниками. Передовсім йдеться про пошук нових світоглядних орієнтирів, що, в свою чергу, відкривало значні можливості для розвитку себе як особистості в абсолютно новому ракурсі. Задіяність у кінороботі письменників сприяла не тільки активному розвитку національного кіновиробництва, а й давала змогу спрямовувати ці знання у річище літератури для виявлення мистецько-літературного новаторства. Таким шляхом йшла значна частина українських літераторів – М. Семенко, М. Бажан, Д. Бузько, Л. Скрипник, Г. Косинка та багато інших. 

Висвітлення універсального як синтетичного відбувалося на сторінках органів лівої формації мистецтв («Леф», «Нова Ґенерація»), головне завдання яких убачалося в усебічному показі так званої комуністичної (сучасної) культури, вагоме місце в якій посідало ліве кіно. Програмові документи («За що бореться Леф?», «Платформа й оточення лівих»), матеріал видань (статті С. Ейзенштейна, Дзиґи Вертова, С. Третьякова, Л. Скрипника та ін.) показово ілюструють позицію «лівих» авторів. Власне, така діяльність стає певною настановою і до появи «синтезованих» форм літератури – кіносценарій у формі поеми («Динамо» Ф. Лопатинського), кінороман («Борис-Джин із Подолу» С. Скляренка), екранізований роман («Інтеліґент» Л. Скрипника) тощо. 

Універсальність як ступінчастість презентується творчістю О. Довженка, що в умовах мало придатних до існування зумів проявити свою творчу вдачу. Одним із етапів-виразників такого прояву постає праця над літературним сценарієм, визнаним режисером за повнокровну письменницьку справу. Довженковий тип світовідчуття – експресіоністичний – і попри ряд об’єктивних причин, за яких митець не міг творити, відбивається на сценарній формі, що виростає на ознаках експресіонізму (орієнтація на людину, деталі, що оточують її, людське перетворення під впливом сильної емоції тощо). 

РОЗДІЛ ІІІ

ФАКТУРА КІНО В КОМПОЗИЦІЇ ХУДОЖНЬОГО ТВОРУ: 

КІНОКОНСТРУКЦІЯ ЯК ПРИЙОМ І МАТЕРІАЛ

За вихідну тезу в розв’язанні проблеми функціонування формальних засобів кіно в «художній речі» взята така одиниця фактури твору, як конструкція, що становить собою не тільки істотний зміст твору, а й конкретний принцип будови. «Конструкція, тобто те, що ми маємо внаслідок застосування цих законів [композиції. – О. П.] на конкретному тематичному матеріялі, – твердить М. Лядов, – має в собі елементи фабули, сюжету, стилю (що мусить бути єдиним для всього твору) й ритму» [265, с. 49]. Реалізація цієї одиниці фактури можлива із виконанням нею функції матеріалу, підданому дії прийомів
, які «виражають не «зміст» у звичайному значенні цього слова, а саме матеріал, який набуває нової якості: він перестає бути субстанцією, яка «відображає» життя, кожен його елемент значить лише у стосунку до інших елементів літературного висловлювання, в якому він перебуває» [331, с. 149]. За твердженням Ол. Полторацького, «життьовий матеріал є запас сприймань зовнішнього світу, що осів у психіці митця та що з його той і користується, будуючи мистецький твір. 

Але цього не досить. 

Мистець виявляє свою творчу активність сукупністю способів оперувати матеріалом, засобів, що обробляють і виявляють назовні життьовий матеріал. Ці засоби з цього запасу створюють літературний факт, виявлений назовні мистецький твір, що служить комунікативній меті» [345, с. 53].

Така програма дій відповідає адекватному інтерпретуванню в літературознавчій граматиці – визначити характер нового принципу конструкції. Тому застосування поняття «кіноконструкції» передбачає його тлумачення як доречного щодо процесу взаємодії із одиницями композиції художнього твору засобів кіномови, а саме конструктивно-технічного моменту побудови текстової тканини і проявлення в ній як «прийому», що можна визначити як «"технічний" захід на мовному матеріалі, який перетворює цей матеріал на художній предмет» [331, с. 141]. А звідси – становить для художньої прози новий принцип конструкції як суть нової форми, тобто остаточний результат дії прийому в оформленому матеріалі з метою відчуття, за В. Шкловським, такого явища як художнього. 

Кіноконструкція в функціональній спрямованості матеріалу так само, як і у випадку з художнім твором, – це те, що існує поза художньої побудови (мотиви, фабула, побут): «…весь матеріал творчого процесу міститься в зовнішньому світі. Процес цей розбивається на дві частини: перша – шлях від світу до людини, друга – шлях від людини (художника) знову в світ (у вигляді продукту)» [235, с. 34], проте, все з тією ж орієнтацією на твір літератури, матеріал не існує поза прийомом [476], відтак кіноматеріал розгортається на основі відповідних прийомів кіно для створення нової художньої форми. Коли ж така кіноконструкція запозичується для побудови літературно-художнього твору, вона вже утримує в собі єдність прийому і матеріалу іншої площини – кіно, звідси з’ясувати специфіку функціонування кіноконструкції – сценарної, монтажної, технічної – безпосереднє завдання.  

3.1. Техніка сценарної побудови художньо-літературної прози
Виокремлення сценарної кіноконструкції, що може взаємодіяти з  художнім твором на його тектонічному зрізі (компоненти сценарію, які здатні до інтеграції з літературою), дає можливість з’ясувати специфіку техніки сценарію як «словесного праобразу фільму, призначеного для втілення на екрані» [195, с. 412] (першої, за етапним розподілом створення кінообразу С. Ейзенштейном [70, с. 10], стадії реалізації задуму). Чимало кінознавців підтримало зв’язок літератури з сценарною формою [див.: 270; 302, с. 7-9], створення так званих літературних сценаріїв, в основі яких не стільки протокольне перерахування об’єктів зйомки із вказівкою, звідки та що знімати, скільки потяг до прояву образних засад та сюжету з ознаками епосу й драми. Серед них визнають сценарії до фільмів «Кінець Санкт-Петербурга» (1927) Н. Зархі, «Привид, який не повертається» (1930) В. Туркіна – «літературні за внутрішньою структурою і одночасно кінематографічні: описи зорові і можуть бути зафіксовані на плівці» [195, с. 412]. Дослідник М. Кушнірович вважає доцільним пояснити таку «тенденційність» несумісністю сценарної та режисерської стихій, що зумовлює часткове несприйняття сценарію в кінематографі, саме тому талановиті автори «дивляться на свої витвори як можливі, потенційно рівноправні твори літератури» [231, с. 132]. Це і призводить до пошуку «солідних» імен, серед яких «п’єса для екрану», «кіноповість», «кінороман», «оригінальна кінодрама», «драматична новела» тощо.

Проте, існує і протилежний погляд. Наприклад, на думку Л. Кулєшова, сценарій не мусить мати літературної цінності, і навіть «він може бути літературно безграмотним, бо при втіленні сценарних натяків в образи можуть утворитися ідеальні композиції рухів і найбільш художній результат» [226, с. 81]. Головне, як переконує теоретик, що при створенні сценарію автор має чітко уявити собі кінематографічними образами те, про що пише. Відтак робота сценариста має зводитися до виявлення фабули через звернення дійових осіб до речей, через поведінку людини та її рефлекси. За спостереженнями кінознавця Л. Скрипника, сценарій «втілюється виключно в зорових елементах» [393, с. 27] і не має спільних вимірів із художнім твором, звідси ним робиться закономірний висновок: «вимагати від сценарію літературного змісту – не знати законів кіномови» [394, с. 20]. Свою позицію в питанні зв’язку літературного твору та сценарію автор «Етюдів про кіно» Ол. Полторацький закріплює як таку, що між кіносценарієм та літературним твором наявні спільні риси: жанр, герой, подія, але тільки сценарій (а не художній твір) «обумовлює композиційні елементи кінофільму» [340, с. 18]. 

Тож, доречно розглядати сценарій як стадію стану матеріалу, твір чисто зорового мислення (С. Ейзенштейн, В. Шкловський, І. Бабель, І. Еренбург [515, с. 193], М. Бажан, О. Вознесенський, М. Борисов [302, с. 47] та ін.) або – внутрішню форму фільму. Образний ряд такої форми, в розумінні В. Ждана, за внутрішньою основою вже є кінематографічним, тобто «той самий, що у фільмі, але представлений засобами словесно-виразними чи мислимо-зоровими» [139, с. 200]. Це зумовлене тим, що сюжет, дія, обстановка, характери будуються з розрахунку на можливості кінематографії, а не літератури: «засобами слова сценарій належить ще літературі, знаходиться в її рамках, але по суті є за її межами» [139, с. 210]. 


При розгляді основних компонентів сценарію
 слід керуватися твердженням І. Вайсфельда про те, що «не дивлячись на удавану елементарність сценарної форми, вона насправді не проста» [70, с. 9], бо ж лаконізм та ємність рядка досягається шляхом складного творчого дослідження дійсності. У руслі сказаного до уваги беремо концепцію побудови сценарію
 М. Лядова (праця «Сценарій. Основи кіно-драматургії та техніка сценарія», 1930). При цьому враховується сценарний досвід С. Ейзенштейна, В. Маяковського та Ю. Яновського. 

Отже, специфіку сценарної техніки М. Лядов передовсім вбачає в дотриманні законів організації сюжетних ситуацій і зорових образів на екрані і виділяє при цьому два провідних моменти: про що мовиться і як саме про це сказано, тобто матеріал сценарію та способи його комплектування (прийоми)
. «За матеріял фільму, – продовжує М. Лядов, – править те, що глядач бачить, що безпосередньо впливає на глядача, тобто послідовна зміна рухомих зображень на екрані»
 [265, с. 14], зокрема, так звані імпульси (авторське визначення – пружини) драматичної дії. Це: 1) фабула (розвиток через ув’язку ситуацій) із рядом провідних мандрівних мотивів – того, із чого складається фабула картини (мотиви-рушії фільму, зачину, епізодичні, наскрізного значення, фінальні, внутрішні тощо); 2) персонажі (маски, дійові / недійові, пародійні)
; 3) інтрига (той момент фабули, що має значення для боротьби інтересів між персонажами); 4) драматургія ролі (збереження чи зміна сутності героя); 5) експозиція (те, що передує подіям); 6) кінцівка (елемент фіналу з розв’язкою); та 7) речі (речове оточення та його обігравання – кіносемантика: метафора, порівняння, алегорія тощо). 

Позицію того, як це сказано, тобто способи організації «будівельного матеріалу» (прийоми) сценарію, М. Лядов розуміє в кількох аспектах: внутрішньо-композиційному, зовнішньо-композиційному та мовному. Так, внутрішньо-композиційна організація сценарного матеріалу – архітектоніка (за визначенням М. Лядова) – «правильне, доцільне співвідношення всіх частин всередині фільму» [265, с. 50], включає передовсім особливості ритмічного малюнку (ритму – певного порядку руху та зміни зорових одиниць) як суми двох рядів: «внутрикадрового руху й зміни кадрів (монтажу)» [265, с. 52]. Архітектоніка сценарію виконує функцію будови дії так, щоб «крива драматичного напруження й крива зацікавлености глядача до дії рівномірно підносилися від початку й до кінця видовища» [265, с. 52]. Реалізація такої функції можлива в двох планах, а саме: із настановою на дію (уподібнення фабулі) та з настановою на те, як факти подаються (способи оформлення). І, безперечно, другий план найбільш доречний, адже його архітектоніка – це «архітектоніка ритмічно-плястичних величин, зв’язаних поміж себе ледве накресленою одністю дії» [265, с. 54], що ґрунтується на зміні ритму та формуванні / розташуванні пластичного матеріалу. 

Зовнішньо-композиційна організація відповідає за усунення «мертвого баласту дії» [265, с. 56] за рахунок такої будови: сценарій монтують із епізодів, які розбиваються на сцени – «невеличкі утинки безперервної дії» [265, с. 56], що, в свою чергу, поділяються на кадри. При цьому сцена охоплює дію, що відбувається в тій самій обстановці із тими ж акторами та може міститися як в одному кадрі, так і бути сформована з кількох, залежно від формальних засобів. 

Мовний аспект організації (у М. Лядова означений як «мовна конструкція», спосіб словесного запису) передбачає закріплення за словом у кіносценарії описової та сигнальної функцій: «…за допомогою мінімальної кількости слів, автор дає вичерпне розуміння всієї суми намічених ним зорових плястичних фактів» [265, с. 68], відтак зайве слово стає зайвою часткою енергії, бо ж слово – певний сигнал для того, аби показати рух. Саме звідси вживання уривчастого, односкладового синтаксису, фрази без додаткових (зайвих) речень і слів. «Щоб докопатися до кінематогафічного змісту, – наголошує М. Лядов, – режисерові треба перемогти літературний матеріял» [265, с. 68]. Тож, за вмінням писати сценарій закріплюється техніка лаконічного словесного запису всього того, що має відбутися на екрані перед глядачем (кожному рядку сценарію відповідає сума певних рухів на екрані). 

Не менш вагомою тут виступає категорія напису, вживання якого необхідне в тих місцях, де «рух, учинок чи жест не можуть пояснити змісту дії на екрані» [265, с. 58], і що виконує функцію привернення уваги глядача. Дослідник розмежовує кілька типів цієї категорії, із урахуванням його «телеграфних» особливостей, покликаних максимально коротко й чітко передати необхідний зміст. Це, по-перше, написи, що пояснюють та повідомляють («договорюють те, що йде від автора картини [265, с. 58]), по-друге, розмовні написи (діалоги акторів), по-третє, написи від автора картини (вжиті постановником із метою «збільшити вражіння від зорових образів» [265, с. 59]), по-четверте, заховані титри (текст, що подається в кадрах зорового матеріалу) і, по-п’яте, так звані написи, що пояснюють перебіг часу (вживаються для передачі більшого часу між двома фрагментами дії).

Такі компоненти техніки сценарію знаходять своє відображення частково або повністю в сценарних типах – лібрето, авторському сценарію, режисерському сценарію та літературному. Часткову фіксацію, зокрема матеріалу, подає лібрето до фільму (зазвичай, тему, ідею, суть конфлікту, загальну фабулу). Зразковим слід уважати виклад сценарію В. Маяковського «L’idéal et la couverture» («Ідеал і ковдра»), підготовлений французькою мовою 1928 року та запропонований режисеру Р. Клеру, проте так і не реалізований у сценарну форму та фільм. Персонаж Маяковський шукає ідеальну жінку, але не може відшукати цей ідеальний варіант, відтак змушений зустрічатися з вульгарною коханкою, що будь-якою ціною прагне лишити його собі. Ідеальна жінка, голос якої почув персонаж у слухавці, та що нарешті погодилася бути із ним, під час зустрічі виявилася тією коханкою, з якою провів ці роки
. Півсторінки тексту накреслюють розвиток подій та окремі мотиви-рушії фільму, проте не включають ані натяку на організацію матеріалу. 

До типу авторського сценарію, що «обіймає детальний перелік подій фільму, характеристику дійових осіб, повний текст титрів» [265, с. 72] та здійснюється в уяві кінодраматурга, можна зарахувати «день у п’ятьох кінодеталях» (авторське визначення) «Як поживаєте?» (1927, існує в трьох редакціях) В. Маяковського. Події в сценарії розгортаються довкола постаті поета Маяковського, триває один із його робочих днів, що в кожній сцені подається за рахунок «оживлення» поетовою уявою звичайних побутових ситуацій: поява іншого Маяковського та їхнє знайомство на вулиці (експозиція), тло за ліжком Маяковського під час сну перетворюється на море (перша частина), із газетних заголовків і статей виїжджає поїзд, летить літак тощо. Наявні й ознаки безпосередньо залізного сценарію, адже «Як поживаєте?» − покадрово розбитий текст із точними вказівками на формальні засоби (монтаж, план, панорамування, акторський тип, написи) та технічні прийоми (діафрагма, затемнення, напливи), що мають застосовуватися при зйомці фільму: «1. Вулиця. Йде звичайна людина – Маяковський. Панорама. 

2. Панораму в інший бік. Продовження руху людини по тому ж фону – тими ж будинками. 

3. Люди, 

4. Авто, 

5. Трамваї, 

6. Автобуси }фон проходу. 

7. Йде інша людина, майже така ж. 

8. Йде майже так само, млином розмахуючи руками. 

9. Рука. 

10. Кадри 1-6. 

11, 12, 13, 14 } Йде перша звичайна людина, йде друга. (Перехресний монтаж, що готує зустріч)» [280, с. 179]. 

Такі деталі, як планування дії по кадрах та способи фільмування, орієнтація на певні плани та ракурси, на берегах авторського тексту є ознаками так званого робітного («залізного», режисерського) сценарію, який, власне, і визначає способи втілення на екрані режисерського задуму, що в письмовому варіанті являє собою схему-план, що перераховує об’єкти зйомки з вказівкою, як їх знімати. Наприклад, зі сценарію до фільму С. Ейзенштейна «Панцерник "Потьомкін"» (1925), епізод «Сходи в Одесі»: «1. Загальний план. Сходи, дивляться. 

2. Середній план. Дивляться. 

3. Напівкрупно. Зі спини дивляться. 

4. 2 робочі дивляться. 

5. Дама. 

6. Каліка. 

7. Дітям показують. 
8. Старий утирається. Старенька. 

9. Курсистки махають. 

10. Дві баби. 

11. Діти підіймають у кадр. 

12. Старий дивиться. 

13. Крупний план. Дитина кричить. 

14. Каліка мчиться між ніг. 

15. По пояс – шарахаються. 
15 а. Каліка крупніше. 

16. Підгинаються ноги» [503, с. 57-58]. Проте вже тут наявне обігравання речового оточення, тобто прояви кіносемантики, скажімо, прийом кіносинекдохи: «38. Ноги вбік біжать. Мати й діти – на апарат» [503, с. 58], або: «46. Голови старих у паніці» [503, с. 58]. 

Зі своєрідною функцією – «настановлення на подання» – сценарна техніка реалізується в літературних сценаріях, які меншою мірою фіксують технічний бік, а більшою – авторське бачення подій, що описуються. Так, щодо свого літературного сценарію «Царський острів» (1929), надрукованого вперше в шостому номері «Життя й революції» за 1929 рік під назвою «Бородаті мисливці знаходять молодість» [528] (за цим – у другому виданні збірки «Кров землі» 1930 року), у передмові до книги «Голлівуд на березі Чорного моря» (1930) Ю. Яновський зазначав: «…форму, в якій його викладено, я маю право вважати за крок на шляху творення потрібної сценарної форми. Кінорежисерам не треба рознумерованих авторських сценаріїв. Я припускаю лише таке розуміння постави певного сценарію, коли режисер творчо переломив у собі первісні ідеї і прагнення» [532, с. 116]. 

У сценарії Ю. Яновський вдається до спроби поєднати характерну для його творчості загалом маринічну площину із агітаційно-революційними настановами, на чому й тримається драматична дія: революціонеру-сурмачеві вдається здійснити втечу з парусника прихильників царського уряду та потрапити на острів мисливців; його «ударницька» харизма дозволяє схилити на бік революції мешканців острова, колишніх служителів царя Миколи, та спільними зусиллями перемогти царських офіцерів. За традиційними для сценарію компонентами – мотивами-рушіями дії (втечі, вчасної допомоги, переконання), персонажами, які не змінюють свого бачення (сурмач) і схильних до змін (бородаті мисливці, дочка головного мисливця), колізією, що закріплює фабулу (стикаються інтереси пануючих і пригнічених) тощо – увагу привертають суто авторські додатки-зауваження. Ці зауваження художньо-літературного значення передовсім виконують вже зазначену функцію настанови / настановлення на подання. У такому ключі подана сценарна експозиція: «…На кін виходять розхвильовані актори. В добрих старих театрах поблизу хлюпає, виблискує, гомонить море. Актори готуються грати, вийшовши перед глядачеві очі. <…> Сонце – головний герой п’єси: воно щедро ллє тепло і втому, радість і сіяння» [531, с. 39], ряд характеристик персонажів з погляду автора, інших персонажів: «Весела вдача сурмача дає йому натхнення: він грає, як митець. Його рухи страшенно поважні, він тримає карти, як який міністр не тримає міжнародної угоди» [531, с. 48]. Формальні засоби Ю. Яновському так само вдається передати власною мовою-авторським баченням, уникаючи стандартних кінематографічних понять. Так, зміна плану зйомки – від загального до крупного –  подана у такий спосіб: «На морі, недалеко од берега – парусник. В цю хвилину видко, здалеку, як на ньому збивають паруси і кидають якоря. Ближче – видко палубу, на котрій вештаються люди. Ще ближче – хльоскає на легкому вітрі клівер» (курсив наш. – О. П.) [531, с. 39]. Або ж так деталь: «Одна річ може притягти пильнішу увагу. Це – вірьовка, що її перекинуто через рею» [541, с. 40], ракурс: «Людині видко чиїсь ноги, що витикаються підошвами до неї з трави. Мрець лежить горілиць, руки розкидані, чудний ракурс з того місця. Як дивиться на нього сурмач» (курсив наш. – О. П.) [531, с. 51].

Перед безпосереднім зверненням до творів із функціонуючою сценарною конструкцією («сценарний» тип оповіді
, що трансформує мовну тканину і призводить до виникнення зламаної композиції), слід відокремити її від явища природженої кінематографічності, прояв якої збігається із мовним аспектом техніки сценарію – ємне і коротке речення, так званого «телеграфно-протокольного» стилю
, пов’язаного із, зазвичай, журналістськими витоками (Е. Гемінґвей)
, та «рубаної» прози, якій приписують ознаку зміни планів і ритмів оповіді (ранні твори П. Панча, О. Копиленка, Г. Косинки, А. Головка та ін.) [302, с. 43]. На думку М. Кушніровича, той сценарний (кінематографічний) акцент, що відчутний у прозі російських митців (Б. Зайцев, Є. Замятін, Ф. Сологуб, А. Бєлий), свідчить всього-на-всього про «стихійну, ненавмисну стилістичну перекличку» [231, с. 142], адже ні сценарна література, ні аванґардистська не володіли силою взаємного впливу, в обох випадках виявилася лише пристрасть до «примітиву» («третя культура», «міський фольклор», «вулична естетика») із його спрощеною фразою та своєрідним інтонаційним малюнком. 

У випадку із прозою Е. Гемінґвея, яку традиційно вписують до категорії «телеграфної»
, за словами Я. Засурського, саме така техніка оповіді покликана підкреслити авторський «журналістський стиль – лаконічний, точний, позбавлений надмірної вишуканості» [148, с. 202], звідси й її специфічна композиція: рафінованість і точність мови, що поєднується з витонченою простотою: «Я надкусив свій шмат хліба і ковтнув вина. Серед гамору, що тривав, я вловив кашель, потім почулося: чух-чух-чух-чух, опісля щось зайнялося <…>. Я спробував вдихнути, але дихання не було, і я відчув, що вирвався із самого себе й лечу, й лечу, й лечу, підхоплений хугою» [453, с. 51] (із роману «Прощай, зброє!», 1929). Подібна тактика, стверджує Д. Затонський, спрямована на виникнення зорового образу, бо оповідь є свого роду знаковою та звуковою графікою [150, с. 176]. Відтак дослідник переконаний, що функція гемінґвеївської фрази не описова, не інформаційна, а художня (а для мовного аспекту сценарію, як відзначено, найголовніша саме описова й сигнальна функції). Таку ж функцію виконує мовна одиниця в кінематографічній (динамічній) прозі І. Бабеля: «Два євреї піднімаються з місця, вони стрибають на повстяних підошвах і прибирають рештки з підлоги, вони стрибають мовчки, по-мавпячому, наче японці у цирку, їх шиї пухнуть і крутяться. Вони кладуть на підлогу розпорену перину, і я лягаю до стінки, поруч із третім євреєм, який заснув» [13, с. 5-6] («Кінармія», 1926). Власне, зараховані до так званої «рубаної» прози твори українських прозаїків у певному сенсі «переобтяжені» цією мовною лаконічністю, що властива усному мовленню як такому і до передачі якого вдавались автори. Приміром, перший твір Г. Косинки – новела «На буряки» (1919) – так само може бути визнана за кінематографічну (сценарну) за рахунок кінематографічного / монтажного авторського бачення, якому приписується монтажна зміна оповідей і кутів зору (в новелі: автор, дитина, мати): «Літо. Починає благословитись на світ. Мати рве на городі росисту цибулю, меле пляшкою сіль і кладе з сухою паляницею до торби-рукава… 

Ранішній солодкий сон; страшенно хочеться спати, аж пахне і сниться: біліє полями туман, а росою – молоко, холодне і смачне-смачне; перекликаються півні… 

Слухаю: щось легенько гладить голівку, плаче… Прокидаюсь» [215, с. 16].  

Вдалим щодо запозичення всієї сценарної конструкції для побудови слід визнати «новелю таємниць» (авторське визначення) Ґео Шкурупія «Провокатор»
. Поза мовним аспектом сценарної техніки, що в новелі виражений послідовно з безпосередньо сигнальною функцією – «В кімнаті контори перед апаратом морзе сидів телеграфіст. Його поза квола, безвільна. Голова відкинута на бильце стільця і руки звисли, як у заснулого. Телеграфіст мертвий. У грудях йому стирчить ручка фінського ножа. Сорочка забруднена чорною плямою крови. Телеграфіст мертвий» [493, с. 90], – і дотриманий упродовж усієї дії, присутні більша частина як ознак сценарного матеріалу, так і прийому сценарію. Незважаючи на відсутні суто формальні ознаки режисерського сценарію (зовнішньо-композиційний аспект: позначки кадрів, технічних засобів), що радше зближують «Провокатора» із такими сценарним типом, як авторський сценарій, новела демонструє техніку сценарію щодо побудови оповіді художньої прози, використовуючи як матеріал, так і прийоми кіно. 

Твір будується на детективній основі кіножанру – сюжетна зайнятість: довкола таємничої смерті телеграфіста у замкнутому просторі (контора) проходить розслідування справи товаришем Павлюком, за рядом непримітних деталей та умовисновків розкривається вбивство (мотивний комплекс: убивство – підозри – розслідування – випадкова деталь). За експозиційний елемент слугує сконденсована пейзажна замальовка: вечір, вітер, хмари, повернення до яких у перебігу оповіді новели буде неодноразовим і щоразу відбиватиме певні настрої того, хто розкриває вбивство, і тих, хто в ньому запідозрений (функція нагнітання дії): «- Значить, убив свій!.. 

Ця думка блискавкою спалахує йому в голові, – несамохіть йому стає моторошно. Гуркоти грому, блискавки й сильна злива» [493, с. 91]. Говорити можна б і про традиційну для літератури жанрову одиницю – детективної новели, проте в подачі цього «таємничого матеріалу» Ґео Шкурупій не обмежує себе літературними прийомами: наявний принцип будови оповіді за внутрішньо-композиційним аспектом техніки сценарію із характерним часовим зсувом (повернення в час, коли вбивство ще не було здійсненим, картинки з уяви – думки Павлюка, шокові уявлення касирки контори Петренкової) і принципом паралельного монтажу (показ бурі / контори). 

Автором робиться спроба словесної подачі формальних прийомів, серед них як формальні, так і технічні засоби. Так, до формальних засобів слід віднести фотографічну інтерпретацію-освітлення («При виблисках, світло у вікнах контори ставало зовсім тьмяним, майже мертвим» [493, с. 90], або «Блискавки своїм жовтавим світлом освітили обличчя мертвого, його широко розплющені очі вп’ялися в якусь точку на стелі контори» [493, с. 90]), панорамування – горизонтальне та вертикальне («Нарешті, Павлюк важко підводить голову; і його погляд пробігає конторою. Ось він поволі обходить всіх присутніх <…>. Погляд Павлюка пробігає обличчям Петренкової зверху вниз» [493, с. 91]), масштаб зображення / план – від крупного до деталі («Рука Петренкової нервово мне носову хустку й поблискує золотою обручкою на пальці» [493, с. 91]). Ці формальні засоби, як і технічні прийоми наїзду («Вона бачить ніж у грудях телеграфіста. Цей ніж розростається в її уяві до неймовірних велетенських розмірів» [493, с. 93]), здіймання крізь серпанок («Всі речі в кімнаті: лямпа, апарат, каса затягуються якоюсь прозорою наміткою» [493, с. 93]), напливу («Він подивився на конторську лямпу, і лямпа вирвала з його уяви закинуту назад голову Петренкової» [493, с. 96-97]) та ін. покликані відтворити атмосферу розкриття злочину в форматі кінооповіді, із характерною для неї нервовістю і наочністю. Показово, що сценарна кіноконструкція «Провокатора» Ґео Шкурупія не запозичує якостей літературного сценарію: відсутнє авторське ставлення до поданого матеріалу, на першому плані – увага до сигнатури, хоч і не без функції (подеколи) настанови на подання (див. курсив): «Раптом її очі стають суворі, вони моментально висихають, їх блиск стає гострий і рішучий. Вона бачить перед собою лише чорні вусики, що стирчать гостро догори й розкритий, скривлений сміхом, рот телеграфіста, що вишкерився жовтими глузливими зубами» (курсив наш. – О. П.) [493, с. 95]. 

Говорити про функціонування в художньому творі сценарної конструкції дозволяє нарочито відчутна техніка сценарію (словесного праобразу фільму) застосована щодо будови текстової тканини. Це виявляється як на рівні матеріалу (фабула і мотиви, персонажі, інтрига, драматургія ролі, речі та ін.), так і художнього оформлення (внутрішньо-композиційний, зовнішньо-композиційний і мовний аспекти) прозової одиниці. У випадку із аналізованою новелою Ґео Шкурупія «Провокатор» запозичується мотивний комплекс, характерний для кіножанру детективу, із показово формальними засобами і технічними прийомами (фотографічна інтерпретація, панорамування, монтаж зображення тощо) в словесному оформленні. Тож, у розуміння сценарної конструкції вкладаємо таку єдність матеріалу і прийому  сценарію, яка в художньому творі конструює його фактурні одиниці.  

3.2. Монтаж як технічно-структурний принцип у художньому творі


Від початку 20-х років, коли теоретичні проблеми кіно стали предметом дискусій, зокрема питання першорядності тих чи інших засобів виразності, спостерігався посилений інтерес до проблеми монтажу. Від праць Л. Кулєшова («Знамено кінематографії», «Мистецтво кіно», «Практика кінорежисури») і до сьогодні продовжує розроблятися це питання. Передовсім теоретики і практики кіно прагнуть розв’язати такий аспект проблеми, як витоки монтажного принципу. У цьому ключі важливою постає гіпотеза, висловлена Л. Кулєшовим, і в подальшому підтримана С. Ейзенштейном, В. Шкловським, М. Роммом, про притаманність монтажу не тільки кіно, а й довго до його появи та перших етапів розвитку іншим видам мистецтв
 [195, с. 276]. Серед них – література
 (дослідники наголошують на монтажності творів О. Пушкіна, Л. Толстого, Гі де Мопассана, В. Маяковського
 [367, с. 34]), живопис (йдеться, наприклад, про монтажні зображення житій святих у клеймах ікон [100, с. 35], монтажні композиції І. Босха [115, с. 4], В. ван Гоґа [163, с. 123], а надалі й про композиційний принцип монтажу в сюрреалістичному живописі [7, с. 150], кубізмі [див.: 537; 163, с. 123]), театр
 (науковці визнають монтажну, «кінематографічну» структуру театру В. Шекспіра [451, с. 17; 527, с. 8], театральної лабораторії С. Ейзенштейна, Вс. Мейєрхольда [див.: 62]), графіка (зокрема, монтажні комікси [100, с. 24]) тощо. Будь-яке мистецтво, за словами кінознавця В. Ждана, що розвивається в часі і в якому має місце чергування явищ, подій, дій чи їх зіставлення, «неминуче зіштовхується з монтажним принципом <…>, що є обов’язковим засобом художньої свідомості загалом» [139, с. 30]. 

І коли монтаж закріпився в кіно і для кіно через зорове усвідомлення його там уперше як «мистецтва контексту
 й співвідношення, єдності послідовності та одночасності» [139, с. 39], то нині це поняття становить собою універсальну категорію конструктивної поетики, яка пройшла шлях еволюції від технічного поняття
 до культурного символу [370, с. 14], чи то, за Т. Адорно, складову принципу конструкції, «синтезу розмаїття коштом якісного елементу, що опановує», за допомогою якої мистецтво «розпачливо» прагне досягти всеохопного (універсального)
 [4, с. 83-90]. 

Розмежування типів кінематографічності щодо функціонування фактури кіно в художньому творі застосовуємо і до монтажу. Відтак кіномонтаж, засади якого безпосередньо запозичені до побудови прози з так званою удаваною кінематографічністю, доцільно відмежовувати від універсального монтажного принципу. Саме тому серед термінологічної розгалуженості щодо явища монтажу в культурі – структура, мисленнєва операція (О. Булгакова), метод мислення (В. Яхонтов), принцип побудови повідомлень (Вяч. Іванов) тощо – за провідний обирається монтажний метод як технічний прийом і спосіб художньої побудови фільму, теорія якого безпосередньо ґрунтується на кінопрактиці.  

3.2.1. Монтажний метод: від кіно- до літмонтажу

Визнання появи літературного монтажу на основі засобів кіномонтажу, на думку Л. Скрипника, за рахунок того, що «фільм можна розглядати <…> як на певних принципах впорядковану низку впливових елементів зорового порядку» [394, с. 18], а твір літературний – словесного, вимагає визначити ті принципи, за допомогою яких відбувається оформлення елементів, відповідно, у фільмі – зорових, у літературі, за фільмовим зразком, як зазначалося, словесних. Звідси – подальша потреба у зверненні до теоретичного набутку проблеми кіномонтажу, передовсім періоду його «німоти» (режисери Дзиґа Вертов, Л. Кулєшов, С. Ейзенштейн, В. Пудовкін, російські формалісти), адже саме в цей час, тобто на початку 20-х років, монтаж визнавався ключовим у системі специфічних виражальних засобів екрану для російського та українського кіно, що дасть можливість у подальшому європейському кінознавству звинуватити радянське у надмірній увазі до цього питання [див.: 22]. 

Не стільки теоретично, скільки на практиці вдається до тлумачення монтажу майже одночасно із режисером і теоретиком кіно Л. Кулєшовим представник так званої поетичної публіцистики Дзиґа Вертов, автор стрічок «Кінооко», «Крокуй, Рада!», «Шоста частина світу», «Одинадцятий», «Людина з кіноапаратом», «Симфонія Донбасу» та ін. Його програма дій − «кіночество» (викладена у декларації-маніфесті «Ми» 1922 року) − світорозуміння механічного ока, мистецтво організації необхідних рухів речей у просторі й часі, що ґрунтувалася на засадах зйомки «життя зненацька» і передбачала точне відображення реального матеріалу, фотографічну його копію
 [377, с. 31], включає кілька етапів монтажної роботи як організації видимого світу (динамічного матеріалу). Це такі монтажні групи (стадії процесу), як: монтаж під час спостереження (орієнтація неозброєного ока в будь-якому місці, в будь-який час), після спостереження (організація подумки побаченого за тими чи іншими характерними ознаками), під час знімання (орієнтація ока на місці, що обстежується, прилаштування до умов зйомки), після знімання (груба організація того, що знято), окомір (миттєва орієнтація в будь-яких умовах для знімання необхідних кадрів) та остаточний монтаж (вияв поруч із великими прихованих тем, домінанти кіномовлення). Враховуючи особливості кожної з цих стадій, основний наголос Дзиґа Вертов робить на останньому етапі монтування, за яким закріплюється функція засобу виявлення узагальненого поетичного смислу фактів [76, с. 23-24]. Своє кіномовлення режисер-документаліст будує на міжкадровому русі та зоровому співвідношенні кадрів (міжкадрові зсуви – сума співвідношень планів, ракурсів, світлотіней тощо)
, звідси й властива для нього емоційна достовірність монтажу. «Геометричний екстракт руху, – підкреслює Дзиґа Вертов, – захоплюючою зміною зображень – вимога до монтажу» [76, с. 47]. Як стверджує Т. Селезньова, незважаючи на настанову Дзиґи Вертова на інформативність, реєстрацію реальних процесів, що наближали його до режисерів хроніки, режисером-хронікером він не був, бо його монтаж деформував факти та змінював смисл, тобто творив жанр поетичного документального кіно [377, с. 31]. Такий погляд висловлює і кінознавець М. Блейман, для якого режисер створює «універсальне видовище / мову», надаючи знятому факту іншого смислу. Дзиґа Вертов, продовжує дослідник, не тільки переосмислює факти, але й абстрагує від датованої реальності, розпоряджається ними не як хроніст, а як художник: кадр і напис стають метафорою [119, с. 55]. Недаремно сам автор дотримувався простого правила: «монтувати – організовувати кіношматки (кадри) у кіноріч, «писати» знятими кадрами кіноріч, а не підбирати шматки до сцен (театральний ухил) чи шматки до написів (літературний нахил)» (курсив наш. – О. П.) [76, с. 113]. Отже, Дзиґа Вертов своїм завданням вважав виявлення не тільки подієвих, а й смислових зв’язків. 

Такий висновок як у певному сенсі провідний закон кінематографічного мистецтва
 розгортає на основі власних спостережень та експериментів Л. Кулєшов, який набагато раніше за Дзиґу Вертова – наприкінці першого десятиліття – виводить закономірність щодо «переосмислення внутрішньокадрового матеріалу шляхом зміни монтажного контексту» [187, с. 14]. Згодом ця закономірність отримує назву «ефекту Кулєшова». Експеримент чергування одного й того ж кадру (крупного плану людини) із різними іншими кадрами (тарілка супу, дівчина, дитяча труна та ін.) свідчив про те, що у монтажному взаємозв’язку ці кадри отримували різний зміст (людина голодна, виявляє ніжність, співчуття), відповідно, з них виникав новий третій зміст-образ
: «народжується третій смисл, а від нього і самий зміст кадрів, які складаються, змінюється у відчутті глядача» [187, с. 14]. С. Гінзбург пов’язує «ефект Кулєшова» з такою особливістю: сприйняття дії як безперервної може виникнути лише тоді, коли наявний причинно-наслідковий зв’язок між суміжними кадрами за їх змістом і коли всі плани монтажної фрази об’єднані загальним малюнком руху [100, с. 37]. Л. Кулєшов був переконаний, що монтаж є основою кінокартини [225, с. 77-78], тому завданням вважав не лише відтворення на екрані динаміки часу, а й досягнення художнього враження, яке полягає в композиції, зміні між собою знятих шматків, адже «монтаж у кінематографі те ж саме, що і композиція фарб у живописі чи гармонійна послідовність звуків у музиці» [226, с. 63]. Тому головне не те, як зроблені ці шматки, а як зібрані. У свою чергу така зібраність покликана створити нову естетичну реальність. 
Небезпідставно цю властивість монтажного методу надалі підхоплюють і розвивають у своїх працях С. Ейзенштейн і В. Пудовкін. Так, для режисера С. Ейзенштейна (на противагу модному на той час у західному кінонапрямку – мистецтву «потоку життя», показу життєвих явищ без відбору [6, с. 65]) монтаж став типом кіновикладу, принципом, за яким шматки стрічки складаються у картину [5, с. 62]. Він вважав, що при склейці двох шматків слід думати про те, що не потрібно показувати, і тоді стане зрозумілим, що показувати. За такої умови і виникає художній образ, зокрема при зіставленні двох монтажних шматків. «Монтажний метод, – стверджує художник, – очевидний: грою зіставлення в собі незмінних і навіть безвідносних деталей-кадрів створюється бажаний образ цілого!» [500, с. 185]. Керуючись формулою, за якою «монтажний лад об’єднує об’єктивне буття явища з суб’єктивним ставленням творця твору» [500, с. 142], С. Ейзенштейн пішов далі за смислову передачу монтажем Л. Кулєшова. Режисер переконував, що склейка може передавати не лише смисл, але й почуття
: здатність викликати потрясіння поєднанням двох несумісних кутів зору
 [6, с. 66]. На відміну від американських паралелізму та чергування крупних планів, таке поєднання виливається у монтажний троп та особливу форму кінематографічного мовлення через оголене зіставлення [510, с. 192-197]. В. Шкловський при аналізі цієї думки так визначає ейзенштейнову теорію монтажу: «…це не спосіб переходу від одного крупного плану до іншого, це не рух апарату, це спосіб створення літературної, театральної чи кінематографічної, чи будь-якої системи мовлення, зі своєю семантикою» (курсив наш. – О. П.) [483, с. 73]. 

Бачення монтажного методу режисером В. Пудовкіним (стаття «Про монтаж») зводиться до всебічного роз’яснення, що здійснюється різноманітними прийомами розкриття зв’язків між явищами реального життя. У кінотворі монтаж – це метод роз’єднання і поєднання, який розвивається технічними можливостями кінематографа до високих форм удосконалення [355, с. 7]. Звідси й увага В. Пудовкіна передовсім до технічного моменту. Він диференціює типи монтажу: будівничий (будова сцен із окремих шматків), епізоду (примусове довільне керування думкою та асоціаціями глядача), частини (літературно-сюжетна послідовність), сценарію тощо [354, с. 70-72]. Це дає можливість досліднику О. Караганову зробити порівняльний висновок: коли для Л. Кулєшова монтаж стає «новою можливістю художнього освоєння реальності», то для В. Пудовкіна – специфічним прийомом викладу, найважливішою умовою дієвості
 фільму [187, с. 27].

Значний внесок у розвиток теорії кіно зроблено російськими формалістами. У праці «Російський формалізм: Методологічна реконструкція розвитку на основі методу очуднення» А. Оге Ганзена-Льове, аби довести, що монтаж у кіно для росіян-формалістів виступає засобом очуднення
, виділяє три фази формалістичної теорії кіно: для першої (В. Шкловський, лефівці) характерна настанова на кінематографічний факт
; для другої (Б. Ейхенбаум) – увага до семантичного монтажу
; для третьої (Ю. Тинянов) ж властивий аналіз впливу на глядача: організація глядача упорядкованим матеріалом. 

Найбільш плідним розглядається другий етап, представлений працями  Б. Ейхенбаума «Література і кіно» (1926), «Проблеми кіностилістики» (1927). Вихідним пунктом міркувань дослідника стає думка про монтаж як систему кадрування: рух планів, ракурсів, побудова смислових зв’язків, метафор тощо [504]. Ця система «кадрозчеплення», основна проблема якої полягає у переході «від одного місця до іншого, від однієї паралелі до іншої» [508, с. 34], і вимагається сюжетним рухом
 фільму, безпосередньо пов’язана зі сприйняттям фільму глядачем, його внутрішнім мовленням. Від глядача вимагається техніка вгадування [508, с. 24], бо основна роль монтажу – стилістична, відповідно, його функція – контрастувати (звідси й «прийом контрастів» як один із монтажних прийомів, а також – збігу, порівняння). Таким чином, Б. Ейхенбаум визначає і ключовий принцип монтажу – утворення смислових одиниць (кінофраз – групування фотографічних планів і ракурсів, що створюються за рахунок руху планів: від загального до першого, далі – крупного плану
; кіноперіодів
) та їх зчеплення. 

Вагомими стають і міркування Ю. Тинянова про два типи монтажу: фабульний
, який власне й існує на практиці, і стильовий. Визначаючи монтаж не як зв’язок кадрів, а як їхню диференціальну зміну (змінюватися кадри можуть, бо в чомусь співвідносні між собою), він акцентує на тому, що «ця співвідносність може бути не тільки фабульного характеру, а й більшою мірою – стильового» [437, с. 337-338]. Саме це кінознавець визначає як основу монтажу, адже «кіно робить стрибки від кадру до кадру» [437, с. 338]. Звідси й висновок дослідника про монтаж у старому кіно як засіб склеювання і пояснення фабульних розташувань, а в новому – як одного з опорних моментів, що відчувається через ритм: «хід монтажу допомагає виділенню кульмінаційних пунктів» [437, с. 339]. 

Слід врахувати і розуміння монтажу українським кінознавцем Л. Скрипником, для якого це – «організація заготовленого підчас здіймання матеріялу зорового впливу на глядача (зорових атракціонів), яка за мету має примушення глядача шляхом переживання бажаних емоцій певного змісту та сили в певному порядку на протязі певних відрізків часу прийняти до свідомости ввесь фільм у цілому і створити в результаті цілком певну концепцію всього побаченого»
 [394, с. 65]. Або – «загальна архітектоніка й композиція фільму у відрізнення від архітектоніки змістовної, драматургічної, психологічної, цеб-то внутрішньої та формальної композиції – зовнішньої» [394, с. 66]. До того ж, Л. Скрипник визначає такі елементи монтажної лінії, що враховуються монтажем, як: літературний смисл, гра акторів, рухи акторів та речей, темп, ритм, композиція кадру, написи. Неважко помітити, що таке формулювання ґрунтується на теорії атракціонів С. Ейзенштейна (за базу монтажу визнає емоцію
) та третій фазі формалістичної теорії кіно Ю. Тинянова (вплив на глядача), і включає провідні ознаки кіномонтажу ( і композиційні, і змістові).  

Щодо літературознавчої сфери то, на думку одних (І. Савостін, В. Халізєв), вона запозичує у кіно монтаж як термін і надає йому власного розуміння, за твердженнями інших (Д. Гриффіт, С. Ейзенштейн) – використовує монтаж як одвічне суто літературне явище, для третіх (Л. Скрипник) – застосовує принципи монтажного методу з кіно для побудови художнього твору, але при цьому, в кожному з випадків, пов’язує це явище передовсім із естетикою аванґарду. 
Так, літературознавець І. Савостін пояснює монтаж у літературі, що безпосередньо запозичує характеристики кіномонтажу, як особливий композиційний метод виявлення і ясного показу всіх – від поверхових до глибинних – зв’язків, що існують в реальній дійсності, та який реалізує асоціативні можливості мислення не лише художника, а й читача, глядача. Звідси дається й визначення предмету дослідження теорії монтажу: композиційні зчеплення і зіткнення, що проектують у сприйнятті глядача / читача внутрішній зв’язок явищ, авторську оцінку того, що зображене. «Художній твір будується в такий спосіб, – продовжує дослідник, – що сама закономірність дає хід асоціативному мисленню того, хто сприймає» [372, с. 19]. Відтак і літературному твору надається спільна для всіх видів кіномонтажу характеристика – «передача смислу, який не міститься у самих кадрах, а виникає лише в їхньому зіставленні» [22, с. 83]. Діє ж цей метод шляхом фіксації через частини, які відібрані автором і викладаються в певній часовій послідовності, дискретності художньої оповіді. Спираючись на теорію кіномонтажу, І. Савостін розмежовує два типи літературного монтажу: логічний (обирає і поєднує композиційні елементи, які дозволяють приховати дискретність зображення: підкорення фізичній та подієво-фабульній логіці – у характері зчеплення матеріалу не відчувається ні автор, ні герої, бо смисл кожного шматка автономний) та інтелектуальний (оголює дискретний характер оповіді, членує світ, аби неочікуваним стиком оголити прихований зв’язок речей та явищ, цілісність світу вибудовується як безперервність переживань та осмислення світу)  [372, с. 21].

Науковцем В. Халізєвим монтаж – один зі способів побудови літературного твору, на відміну від кіномонтажу, розглядається як тип композиції, при якому перевага надається дискретності зображення. Функція ж монтажу розуміється «як розрив безперервності комунікації, констатація випадкових зв’язків між фактами, обігравання дисонансів, інтелектуалізація твору» [449, с. 276], фіксація авторського перебігу думки та асоціацій (внутрішні, емоційно-смислові, асоціативні зв’язки між персонажами, подіями, епізодами, деталями
). 
На цій же опозиції дискретності (гетерогенності) / безперервності як провідному принципі монтажу [360, с. 24] ґрунтуються висновки Т. Адорно щодо монтажного порядкування елементів з метою надати їм іншої тенденції чи пробудження їхньої латентної мови. Дослідник визначає функцію монтажу за тим, що художні твори, які заперечують значення, неминуче мають утратити свою єдність, адже саме монтаж відкидає єдність «внаслідок наголосу на окремості складових частин, а водночас як принцип форми знов утверджує єдність» [4, с. 211]. Подібне твердження при розгляді французького нового роману подає також Л. Єремеєв. Він вважає, що монтаж у літературі дозволяє опустити несуттєве та одночасно виявити зв’язок явищ [136, с. 156] (так звана «дальнодія шматків» В. Шкловського
 [483, с. 147]). 

За переконаннями В. Ждана, літературний монтаж має більше можливостей ніж зорово-зображальний монтаж екрану, бо «монтаж у літературі через нематеріальність слова більше стимулює мисленнєву й емоційну активність читача» [139, с. 54-55] за рахунок того, що літературний образ здатний досягати відчутної зоровості, хоч і другорядної: літературний образ позбавлений безпосередньо візуальних рис зображальної фактури, тому недоступний безпосередньо зоровому сприйняттю (слово не здатне вийти за межі опису). Ця думка про літмонтаж як певний тип композиції художнього твору, що випливає з опозиції дискретності / безперервності, при чому рівнів різнорідності існує кілька – за формою, змістом, матеріалом, та впливає на мисленнєву діяльність читача, – передовсім укріплюється в науці про літературу
, навіть незважаючи на ряд інших тверджень, полемічних щодо неї. Приміром, кількома десятиліттями раніше у «Листах» Т. Манн пов’язував техніку монтажу із виходом книги за літературні межі. Монтаж, стверджував письменник, не просто зовнішній прийом композиції, а принцип організації самого художнього образу, засіб створення нової умовності, що пов’язаний із введенням у прозу нового типу оповіді – фактів, наклеєних на вигадку. Так побудований, зокрема, роман «Доктор Фаустус» (явище літературного колажу): «Всередині моєї композиції все підхоплене, все перейняте вповні може отримати самостійну функцію, власний символічний смисл» [цит. за: 140, с. 165]. 

Поза визначенням ознак літературного монтажу як окремого явища існують і спроби вияву специфіки його типів, в основі розмежування яких науковці вкладають два принципи. По-перше, за принципом типу художнього мовлення – монтаж у поезії (або монтажна поезія) та монтаж у прозі (Вяч. Іванов). По-друге, за родовим принципом – передовсім йдеться про драматичний монтаж
 (Д. Катишева, Т. Щербакова, А. Речка). І знову ж таки, при цьому розрізненні, дослідники враховують як аспект довічного існування монтажу й вияву його в кожній епосі на тому чи іншому мистецькому рівні й у зміненому форматі, так і появу монтажної будови літературного твору під впливом кінематографа. 

Так, для мистецтвознавця Вяч. Іванова, що дотримується погляду на монтаж як на принцип побудови повідомлень на основі збігу (рос. соположении. – О. П.) у близькому просторі-часі хоча б двох, що відрізняються за структурою, зображень, денотатів, предметів (чи їх назв, описів, інших словесних чи знакових відповідників)
 чи цілих сцен [163, с. 119-120], особливість поезії монтажного типу найбільш точно виявляється з мовного боку. Це – настанова на зіставлення іменників, чому в монтажному кіно відповідає ряд предметів чи їх зображень. Прикладом цього, на нашу думку, може бути вірш В. Маяковського «Киноповетрие» із викривально-сатиричною тональністю. Його синтаксична будова речень і є переважно називною: «Шарло. / Спадают штаны-гармошки. / Кок. / Котелочек около клóка. / В издевке / твои / комарьи ножки, / Европа фраков и файфоклоков» [282, с. 99]. Подібна тактика спрямована на показ читачеві-глядачеві справжнього обличчя американського комедійного персонажа. Зовнішня ж композиція вірша – графічне ступеневе розташування рядків, якщо звернутися до теорії Вяч. Іванова, слугує зоровим еквівалентом тих монтажних ритміко-синтаксичних побудов, що ґрунтуються на систематичних невідповідностях метру, ритму і членування речень. (Власне верлібр дослідник і проголошує вершиною монтажної поезії.) 

Для Л. Будагової ключовим у впізнаванні принципу вільного монтажу, що став жанротворчим принципом політематичного вірша у чеській поезії 20-х років (жанр «зони»), у поетичному творі виступає паралельне розташування логічно непов’язаних речень [50, с. 355]. У цьому випадку йдеться не стільки про монтажну будову, скільки про застосування принципу колажу (так званого довільного монтажу, в якому відсутня логіка: принцип вільної композиції образів, мотивів, стилів тощо). Так, І. Сахно колаж як тип контрастної монтажної конструкції у поезії російського літературного аванґарду визнає за провідний технічно-конструктивний прийом із характеристиками шматкової композиції, стику неоднорідного матеріалу, зсуву семантичних планів, поєднання несумісних частин за принципом довільного компонування матеріалу [376, с. 307]. «Монтажний ефект», як пояснює І. Сахно, зустрічається на всіх рівнях аванґардного тексту і пов’язаний із процесом переходу однієї структури в іншу [376, с. 307]. Тому, й як у випадку із поетичною формою мовлення, так і в підході до прози, науковці вдаються до пояснення дискретності художнього мовлення, що з’являється внаслідок колажного принципу організації твору, зокрема роману М. Булгакова «Майстер і Маргарита» (1929 – 1940) – поєднання різноконтрастних стилів [115, с. 24-26], повісті  А. Любченка «Вертеп» (1929) – взаємозамінюваність, обігравання, варіювання компонентів твору [див.: 45, с. 10] та ін. 

Промовистим у цьому аспекті – колажування – постає і «роман нової конструкції» Ґео Коляди «Арсенал сил» (1929), монтажність якого визначають через «візуалізацію» наративу – вживання кількох шрифтів у поєднанні поезії та прози (звичайний / курсив, більший / менший): «Багацько Данько чув розмов про Харків, долітали чутки про повстання й страйки. Під впливом цих розмов юний Данько вирішує побачити світа <…>. Але по-сусідськи живе красива дівчинка Іванна його літ… 

У Іванни очі сині, 

як волошки в полі. 

Личко біле, чорні вії, 

коси в позолоті» [206, с. 10-11]. У романі ритм, як відзначає О. Капленко, «досягається монтажем окремих стилістично вирішених і структурно організованих форм, котрі репрезентують подію не так розповідаючи про неї, як наочно показуючи її перебіг» [186, с. 13]. Окрім того, оповідь роману поєднується різноплановими аспектами українських мовних елементів (автор вдається до стилізації фольклорних жанрів легенди
, переказу
, думи, народницького і модерністського мотивних комплексів) та формами мовлення (телеграмний, протокольний, епістолярний), що, йдучи за визначенням монтажу Вяч. Іванова, як принципу побудови будь-якого повідомлення, і вказує на монтажний лад «Арсеналу сил». 

Монтажні структури в прозі, на думку Вяч. Іванова, прирівнюються до монтажних структур у кіно. Їх завдання зводиться до передачі потоку свідомості, а не логічного висновку, деталей загальної картини, а не послідовних дій героїв (наприклад, роман О. Хакслі «Контрапункт»), ймовірнісного зв’язку між предметами [163, с. 139]. Для дослідниці «монтажного» роману  І. Во «Огидна плоть» І. Кієнко ознаки кіномонтажу в творі виявляються на рівні зовнішньої композиції. Серед них – зміна загальних планів на крупні, панорамні покази, прийом відчуження, фарсові сцени (ці ознаки дають можливість визначити твір як «просторовий роман») [193, с. 50-54]. 

Отже, і прихильники погляду на літмонтаж як окремий варіант монтажного принципу загалом (Вяч. Іванов, Л. Будагова, І. Сахно), і ті, хто дотримується думки, що монтаж як композиційний метод у художньому творі з’являється під впливом кінематографічного монтажу (І. Савостін, І. Кієнко), однаково визначають провідні ознаки, що, в будь-якому разі, або збігаються з формами загальномистецького монтажу, або запозичені як технічно-структурний принцип у кіномонтажі. Це такий спосіб побудови літературного твору (у нашому випадку – конструкція), що виявляє шляхом контрастування, збігу, порівняння, зіставлення тощо зв’язки між явищами і фактами, асоціативні можливості, інші смисли, і спрямований на певне художнє вираження.   


3.2.2. Вияв монтажної конструкції у романі (рівень оповіді)


Одним із найбільш уживаних способів монтажної побудови оповіді художнього твору в широкому значенні (відтворення словом стабільного, стійкого чи непорушного в часі) – проза Дж. Дос Пассоса, А. Дьобліна, Г. Фаллади, Г. Грасса, Л. Фейхтвангера, Ж.-П. Сартра та ін. – слід визнати такий засвоєний із кіно прийом ведення оповіді, як паралельний монтаж, уперше використаний американським режисером Д. Гриффітом у фільмі «Епох Арден» (1915)
. Для Д. Гриффіта паралельний монтаж – це своєрідний спосіб викладу сюжету зі швидкістю перекидання з місця на місце (виділення деталі, деформація часу і простору, ритмічна організація видовища, асоціативне переосмислення матеріалу) [367, с. 3]. Специфіка такого монтажу, стверджує М. Ямпольський, в тому, що режисер перериває дію кожного плану, попри його незакінченість, у найдраматичнішому місці та, у такий спосіб, порушує континуальність дії, членуючи її постійними та довільними розривами, сюжет тут оформлюється як рух двох героїв до наближення у фіналі, що стимулюється та одночасно гальмується монтажем [525, с. 247]. Вирішальне значення для цього типу монтажу, що поєднує різні дії так, що «на екрані чергуються сюжетно не закінчені фрагменти, <…> перериваються або нашаровуються один на одного» [210, с. 107], має не зміна одного місця дії іншим, а  те, в який саме момент дії відбувається ця зміна. 

Беззаперечний приклад такого прояву становить представлена українському читачеві 1925 року з «пластично монтажного світу» [461, с. 15] М. Йогансена
, автора сценарію «Звенигори» та «Марева землі» [179; 267, с. 171-175; 176, с. 175], чи не перша спроба «вітчизняного пригодницького
 роману» [289, с. 114], що приховує «багато елементів фільмової техніки» [460, с. 75] та позначена суто йогансенівським почерком літературного експерименту
, – «Пригоди Мак-Лейстона, Гаррі Руперта та інших». 
Для роману М. Йогансена як репрезентанта кінопрози характерні такі ознаки: мовна – оперування «називним» стилем оповіді (головна ознака «лівого» оповідання: елементи лапідарного характеру кіносценарію)
, так званий «прихований сінематизм» (здатність до якісної переробки у кіносценарій
); тематична – характерний для авантюрно-детективного кіно мотивний комплекс (втечі, розшуку, подорожі, допомоги тварини та ін. – близькі природі кіно через показ фізичних явищ заради них самих
), кінематографічна інтрига (для якої притаманне очікування, адже «на різниці між тим, на що глядач чекає, і тим, що трапляється на ділі, звичайно й базується драматично-цікавий бік картини» [265, с. 17]), підбір персонажів (що постійно перевтілюються). Проте монтажна конструкція роману на рівні оповіді (композиції дії), де ряд подієвий поєднується із рядом просторовим, стає найбільш показовою ознакою кінематографічності у «Пригодах Мак-Лейстона, Гаррі Руперта та інших». 

Розділений на рівні зовнішньої композиції – десять розділів, що подані окремими десятьма випусками Державним видавництвом України в оформленні В. Меллера
 (цей підхід до літератури зближує із такою формою кінотвору як серіал: довготривалість, що не вимагає коментарів, переривчастість, повторюваність, перехід із серії в серію елементів, мотивів, прийомів тощо [97, с. 70]), – роман членований і в межах кожного з них. Розділи містять кілька ліній сюжету, що вибудувані за персонажно-просторовим принципом, зокрема: Едіт – Росія, Мак-Лейстон – Париж, Гаррі – Англія, Франсуа і Вінсент – Америка тощо. Йдеться, власне, про подання сюжетного кістяка (історія родини Лейстонів) у манері постійної зміни, тобто в межах розділу відбувається чергування сюжетно незакінчених фрагментів дії. Так, звернімося до промовистого в цьому ключі другого розділу «Кафе Синьої Мавпи», рекламним штрихом до якого подається «припочатковий зміст», що виконує одночасно функцію називання сюжетно незакінчених фрагментів: «"Ліберія" відпливає з Марселю. Про Мак-Лейстона, міс Древінс і критина Сіднея Лейстона. Розшукове бюро Пінкертона. Молодий чоловік з загадковим обличчям. Молодий чоловік з рисаком. Париж. Кафе Синьої Мавпи. Замах на мільярдера. Перша згадка про Пуанкаре. Іван у Парижі. Таємничий англієць. П’ять головорізів із Танжеру. «Чоловік за бортом». Почуття Камілли. Камілла молиться. «Ви прикупили до дев’ятки». Про двадцять одно й про швенде-фер. Білявий матрос на "Ліберії"» [177, с. 47]. До чергування сюжетно незакінчених фрагментів у розділі залучено окремі події з трьох сюжетних ліній: поїздка до Африки з метою полювання на мавп Франсуа і Вінсента (умовно – а), пошук Мак-Лейстоном дочки і від’їзд до Парижа (б), життя паризької танцівниці Камілли (в). При схематизації поданих автором фрагментів отримуємо приблизно таку картину чергування: Франсуа і Вінсент на кораблі / Мак-Лейстон зв’язується з бюро пошуків / наймання Француа і Вінсентом головорізів у Танжері, поява «загадкового» білявого матроса / Лейстон у Парижі / Лейстон у таксі (рух міста) / проблеми з головорізами – скидають за борт одного з них / вілла Лейстона / пошук Камілли / замах на мільйонера  (= газетна вирізка + задум Креве) / Камілла у Лейстона, думки про Франсуа / звільнення головорізів, пояснення карткової гри; з умовними позначеннями: а – б – а – б – б  – а – б – б (= б1 + б2) – в – а. Перехід від одного фрагмента оповіді до іншого майже кожного разу відбувається шляхом обривання попереднього уривка на своєрідному моменті захоплення читача – з’являється певна загадка або інформація, що потребує уточнення. Так, епізод купівлі Француа і Вінсентом головорізів обривається на тому, як за діями чоловіків слідкує білявий матрос: «Обоє вони не помітили, як повз них пройшов поволі молодий матрос з «Ліберії», білявий хлопець з маленькими гострими вочима. Він ніби спинився коло них, потім пройшов повз п’ять пройдисвітів, придивлявся до них з хвилину» [177, с. 51]. Або – прихід невідомої постаті до кімнатки Мак-Лейстона в наступному епізоді: «Через кілька секунд двері рипнули злегка й увійшла під серпанковим покривалом якась постать. <…> На обличчі її була маска, маска людиноподібної мавпи. Лейстон закликав її жестом» [177, с. 53]. При цьому слід розрізняти два типи подібного чергування за ситуацією переходу від одного фрагмента до іншого – переривання та нашаровування. Переривання полягає в уриванні дії в найцікавіший момент, зокрема, у більшості випадків переходу від подій на кораблі «Ліберія» до пошуків Лейстоном Едіт, і навпаки, так і відбувається: «Лейстон вирішив сам поїхати в Париж і миром вернути її назад, або хоч дізнатися, де вона є, й, коли схоче, побути з нею в Парижі. 

«Ліберія» огинала Танжер. В Танжері Француа Дені й Вінсент Поль найняли п’ять душ головорізів…» [177, с. 50]. Нашаровування передбачає наявність речення-ланки, що зв’язує попередню подію з наступною: «Замах на міліярдера МАК-ЛЕЙСТОНА. Екстрений додаток до «Petit Parizien». 10 ст. 

ПОДРОБИЦІ ЗАВТРА В ГАЗЕТІ!» 

Репортер «Petit Parizien» не знав тільки того, що напередодні приїзду Мак-Лейстона до Парижу Креве мав розмову з якимось чоловіком…» [177, с. 57]. Більш промовистий приклад такого чергування спостерігається у п’ятому розділі «Проблема протеїнів»: «Гаррі спинився й пропустив повз себе кілька рядів. У цій самій хвилі дорогу процесії перетяв автомобіль. <…> В автомобілі сидів Лейстон» [177, с. 114]. 

Підкорений теорією кіноків та кіно постулатами С. Ейзенштейна
 повнить структуру сучасної американської прози за подібним зразком монтажної конструкції на рівні оповіді як «інструменту руху та розкриття сюжету» [148, с. 302] Дж. Дос Пассос, створюючи «експеримент у чистому вигляді, роман-монтаж, зразка німих стрічок із їх точним чергуванням загальних планів і вихоплених камерою випадковостей і деталей» [132, с. 6] «Мангеттен». Роман, за словами літературознавця Я. Засурського, складається з кількох самостійних творів (що пов’язані з життям конкретних персонажів – Беда Корпнінга, Еда Тетчера, Еміля, Джорджа Болдуїна та ін., і випадкових фігур), уривки та епізоди з яких немов випадково перемішані
, а об’єднує їх лише місце – Нью-Йорк
 і час дії (1890 – 1925 роки). У «Мангеттені» монтажна композиція йде шляхом колажу, розриваючи безперервність мовленнєвої комунікації [360, с. 18], з подібним до йогансенівського «припочатковим змістом», проте розрахованим на налаштування тональності підрозділів, на відміну від сюжетних фрагментів «Пригод Мак-Лейстона, Гаррі Руперта та інших», але тенденція до чергування сюжетно незакінчених фрагментів спільна. Наприклад, підрозділ «Столиця»: а (Тетчер під час пожежі) – б (багатій Перрі) – в (бідняк Бед у перукаря) – а (Тетчер за роялем, у родинному колі) – г (газетна стаття) – д (моряки, один серед них – Еміль) – а (дружина Тетчера) – в (Бед у пошуках роботи) – д (Еміль працює лакеєм) – в (Бед – посудомийник) – а (дружина Тетчера вкладає доньку). Подібний хід, членування, необхідний, аби наголосити на явищі, що відбувається в той чи інший момент дії, – подання сюжетних зачіпок, поокремих моментів без урахування традиційного для літератури мотивування.

Ж.-П. Сартр вдається у побудові «Доріг свободи» (1938 – 1944) до зміни епізодів за тим же монтажним методом, проте менш інтенсивної, ніж у романах М. Йогансена і Дж. Дос Пассоса. Перша частина роману – «Вік зрілості», що за часовими мірками охоплює три доби близько 14-17 липня 1938 року, скомпонована на зразок «мозаїчного», «карнавального рішення сюжетних ліній» [375, с. 7] за рахунок особливого, за словами А. Волкова, оркестрування тексту й поліфонії стилів у ньому. «Перед нами, – твердить дослідник, – наче велика кількість екранів, на яких розгортаються події в тому чи іншому кутку Європи, а швидка зміна картинок дає відчуття одночасності того, що відбувається» [375, с. 10]. Слід зазначити, що події, які розгортаються і чергуються, внутрішнього характеру – те, що відчувають і чим переймаються персонажі (довкола них – Матьє Деларю, Сара, Борис, Лола, Івіш, Даніель – і фокусуються епізоди), – власне, тут немає обмежень у часі, як це мало б бути при нанизуванні моментів зовнішньої дії. Окремішність кожного з поданих епізодів усе ж не виключає інтегративного (об’єднуючого) моменту. Приміром, між першим фрагментом, пов’язаним із особистою кризою Матьє Деларю (у пошуках людини, що зробить аборт коханці та одночасними думками про Івіш, в яку закоханий), та другим – потерпанням Бориса, брата Івіш (має набагато старшу за себе коханку, повію, яку ненавидить), ланкою, що зв’язує два епізоди, стає сама постать Матьє Деларю, якого любить Борис через його свідому свободу, відтак, як і в кінотворі, монтажність продукує розвиток складної внутрішньої події.

Отож, беручи до уваги принципи монтажу як специфічно кінематографічного способу огляду світу та розкриття подій, засобу художнього вираження [446, с. 7], прозаїки розширюють межі літературних засобів ведення оповіді: монтаж отримує статус своєрідного прийому викладу події – як зовнішнього, так і внутрішнього характеру. Чергування подієвих планів шляхом переривання, нашаровування, колажування з експериментального отримує статус цілком прийнятної літературної форми.
3.3. Специфіка технічного кіноприйому як конструкції

Необхідність виокремлення як окремого типу конструкції технічного кіноприйому (на стадії німого фільму), що виникає «внаслідок взаємодії між технікою та естетичними вимогами кіномистецтва» [195, с. 196], спричинена не меншою увагою прозаїків до цих зображально-виразних засобів кіно (засобів форми [139, с. 10]) в якості літературного художнього засобу. Подібний процес «запозичення», що спостерігався ще у романтично-символістській естетиці й отримав назву «симуляції» однієї форми мистецтва засобами іншої, як певний акт очуднення (зсуву), призводить до «руйнування меж між засобами вираження, тобто повного зняття меж чи змішування засобів» [450, с. 53], проте саме такий перебіг дії стає предметом читацького сприйняття. Відтак уведений до художнього твору технічний кіноприйом як імітація виявляється «чужорідним тілом» у ньому – відчутним, новим, що вирізняється, елементом, та виконує функцію очуднення – посиленого враження
. Як у випадку з уведенням суто літературних компонентів
 до твору чи «роблення художньої речі» відчутною [див.: 476] шляхом поновлення звиклого предмета або вчинку [342, с. 96], кіножанрових до фільму (приміром, хроніки до художнього кіно [434, с. 12-13]), так і при «змішуванні» виразних засобів різних мистецтв шляхом їхнього симулювання (як зазначалося раніше, чітке і безпосереднє перенесення неможливе у зв’язку зі специфікою ключової категорії – образу – кожного з мистецтв) виникає необхідний для сприйняття твору ефект неочікуваності. Саме тому елементи кіно як квазікінематографічні в художньому творі виступають нічим іншим, як новим типом прийому очуднення (або, за М. Йогансеном, поновлення [342, с. 91]).  

Запозичення технічної конструкції до системи літературно-художніх засобів відбувається з урахуванням її характеристик, залежностей, зв’язків і можливостей у кіно. За період розвитку кінотехніки як комплексу проблем, що склався внаслідок взаємовпливу технічних засобів і художніх методів кінематографа, на етапі «німування» фільмографії формується своєрідна площина застосування прийомів при кінозйомці, яка враховує організацію зображального ряду фільму, позбавленого синхронно записаного звуку. Передовсім це розвиток кінозображення
 методом «ускладнення смислового та посилення емоційного впливу зорового ряду, живописно-пластичних і монтажних конструкцій» [195, с. 295], що вможливили розробка форм монтажу (логіка зміни кадрів та форм переходу від одного до іншого – діаграма, затемнення, наплив тощо
) / монтажних переходів [210, с. 102], системи планів, тобто масштабу зображення (дальній, загальний, середній, перший, крупний, деталь [224, с. 9]) і руху кіноапарата (точка зору – зверху, знизу, за вертикальною перспективою – об’єктивного та суб’єктивного показу [347]), панорамування (зйомка кадру з поворотом камери, що стоїть на одному місці; типи: кругове, горизонтальне, вертикальне із урахуванням руху камери вздовж оптичної осі апарату – наїзд та від’їзд, проїзд [220, с. 82]), різноманітні оптичні ефекти
 (здіймання крізь серпанки, затримане здіймання, кашетка та ін.) [295, с. 181; 195, с. 295]. 

Не кожен із цих аспектів знаходить своє відображення (зокрема, оптичні ефекти) у художньому творі, та чи не більшість, включно із відтворенням рухів під час самого процесу зйомки, в словесному вираженні застосовується автором. Цей комплекс прийомів приписують, зазвичай, французькій літературі 60-70-х років (так званий «новий французький роман»), зокрема доробку А. Роба-Грійє з орієнтацією на письмо, що «оречевлює» за рахунок відтворення художнього простору об’єктивом камери. Звідси, наприклад, у романі «Проект революції в Нью-Йорку» (1970) на оповіді позначається процес кінознімання та його деталі. Це – вказівки на конкретний тип зйомки, такої, як рапідна: «ДР виструнчується гнучким рухом впевненого в собі хижака, розпрямлюючи плечі і вигинаючи груди так повільно, наче її показують рапідною зйомкою» [365, с. 87], форми переходу від кадру до кадру – обрив: «! Обрив. 

Повернення. Коли Лора зачиняє двері бібліотеки і знову підходить до великого люстра, вона помічає на чорному мармуровому столику підроблений ключ, який забув Бен Саїд. Неусвідомлена посмішка легкою тінню пробігає її застиглим обличчям <…>. 

Обрив» [365, с. 244], врахуванням системи планів (від крупного плану до деталі) тощо. 

Проте подібний підхід до конструювання оповіді художнього твору був властивий уже письменникам-«першовідкривачам» кіно (одночасно) 10-20-х років. Серед них і Ю. Яновський, обізнаний із процесом кіновиробництва задовго до роботи у ВУФКУ
 (від 1925 року), що одним із перших на українському літературному фронті впроваджує такий хід, як застосування засобів кіномови в прозі. «З Юрія Яновського, – переконує О. Бабишкін, – в українське красне письменство увійшло кіно. Увійшло як предмет зображення <…>. Кінематографічне бачення літературного твору виявилося в його оповіданнях першої і другої збірки новел, у його романах» [14, с. 70]. 
Так, найбільш промовистою в плані залучення технічної конструкції –  композиція новели подається як матеріал для кінознімання [16, с. 11] та заходів щодо його постановки – слід визнати новелу «Мамутові бивні» (1924), герой якої – кіномитець, що «на наших очах обдумує фільм про сількора та його боротьбу з куркулями і водночас іронізує над банальними сюжетами» [323, с. 289]. Окрім цього, у новелі поєднуються епічні та драматичні елементи (спроба «змішати» літературні форми мовлення – прози та твору, призначеного для театральної постановки), окремі фрагменти будуються за законами драматургії: 

«Гундя: - А тоді хату-читальню йому зробити під землею. Хай читає! 

Степан: - Що це ви? Люди! Трудящого чоловіка вбивати? Як же це? (Трясеться).

Гн. Карпович: - Дурило ти, Степане! Ми пошуткували, а він і справді! Заспокойся (іронічно)» [530, с. 96], – таке включення виконує роль своєрідного нагнітання дії. На тематичному ж рівні – це подача епізоду гри в оперетці старого мамута «Віма» та його смерть на початку новели як паралель до смерті мамута у первісну добу: «Мамут потоптався ще трохи в неприємній ямі, копирснув землю великими білими бивнями й ліг на бік. Коли ж електричний ліхтар неосяжного неба загас під ногами капельдинера на заході – великий старий мамут «Вім» витиснув із своїх легенів останнє повітря» [26, с. 94], потрактованого дослідниками як «театральна інтермедія в стилі німецьких експресіоністичних фільмів» [14, с. 72]. 

Власне, в «Мамутових бивнях» увагу привертають не стільки моменти опозиції між відданому радвладі сількором (і головою земкомісії) Семком та селянами, які не дотримуються вимог, установлених урядом (куркулі Гундя і Гнат Карпович, Серьога-міліціонер), скільки форма викладу – авторська орієнтація на те, як подані події можна піддати процесу фільмування
: «…На березі ніби заколивалася лоза. Навіть короткометражний фільм показав би тут людське обличчя у збільшенню на першому плані, але я не хочу забігати наперед» [530, с. 96], – застосована система технічних прийомів фільму до оповідної структури в літературі. Тому й стверджує О. Бабишкін, що завдяки розповіді «про те, як робляться фільми, як їхні постановники вдаються до деталей, що мають підкреслити ціле» [14, с. 71], письменник йде до оголення технології створення фільму, враховуючи особливості тих кінематографічних прийомів, які вироблені кінознавством як сталі величини (закони будови кадру, монтажу, системи планів тощо). У новелі оголюється тактика виробництва кінострічки (твір побудований як постановка: «Постановка коштувала грошей. Я не знаю тільки, як можна було зафіксувати таку темряву. Хоч би один «Юпітер» посвітив!» [530, с. 96]), що сприймається як спосіб поновлення оповідного рівня (у широкому розумінні). 

Розгортання сюжетного сегмента «вбивство» (невдалий чи то помилковий замах на сількора Семка з метою переобрання і перерозподілу землі) побудовано за законами зйомки фільму кримінально-детективного жанру. Підготовка до злочину за принципом логічного розвитку подій виливається в етап безпосереднього вбивства в форматі квазікінонапису та квазіреалістичної зйомки: «Перша тінь проходила мимо. Тут, звичайно, можна б поставити напис: «Серед темної ночі підняв гнусний злодій руку і…», але я ворог ставання на котурни – я проваджу знімку реально, не маючи наміру лякати глядача» [530, с. 97]. Цей процес супроводжується відповідним утаємниченим антуражем (ніч, темрява, мокротиння), за яким простежується бажання автора-режисера через зміну планів (від загального до крупного як абстрагування речі / деталі [436, с. 66] – показати обличчя, що несе на собі навантаження «найсильнішого ударного засобу емоційного впливу на кіноглядача» [139, с. 27]) активізувати мотив незнання, проте вказівка на неможливість виконання цієї дії стає нічим іншим, як прийомом її педалізації: «Тінь потрапляла ногою в калюжі. Якби знімка провадилась у місті – там можна було б довести тінь до ліхтаря й показати обличчя, аби глядач міг пізнати її раніш кінця. Я цього зробити не можу» (курсив наш. –  О. П.) [530, с. 96]. 

Фінал подібного сюжетного сегмента передбачає наявність мотиву-рушія – розкриття, що подається прийомом «від незнання до знання» як сукупності епізодичних мотивів. У «Мамутових бивнях» цей мотив, розкриття, реалізується через уведення свідка, що здійснюється через сценарний конструкт: «Звичайно, був і свідок. Він зліз з дерева й нахилився над тим, хто лежав. Він намацав проломлену голову й холодне серце. Це його збентежило. Він хвилину постояв нерухомо, мимоволі нюхаючи пах теплої крові в себе на руці» [530, с. 97]. Шлях же «від незнання до знання» супроводжується кількома складовими: мотивом «живого і переодягненого (збожеволілого) свідка» та мотивом знищення доказів.

Для розгортання сегмента «вбивство» автор вдається ще до одного прийому (оформлює мотив «живого і переодягненого свідка»), завдяки якому в контексті теорії очуднення досягається зворотній ефект, що завжди орієнтує засіб поновлення – це формула «як фільм міг бути знятий і як сфільмований насправді», з орієнтацією, звісно, на жанровий різновид стрічки (за Г. Майфетом, це прийом проекції літературного матеріалу засобом кінематографії [268, с. 197]). Приміром, епізод приходу сількора Семка до хати Гната Карповича, що спочатку відбиває режисерське бачення-задум: «Семко зайшов до хати. 
Для глядачів, що закохані в трюки, – можна було б тут дати: хата в лісі, і віти затуляють її всю, крім вікна. Жовтий прямокутник витинається з ночі й пахне таємністю. Окремо на першому плані: темний силует руки, що стукає пальцем у вікно. <…> Нарешті, запис: «скрипнули двері й…» увійшов Семко. Він міг би зняти з обличчя бороду, вуса й зробитись кимось іншим. Це для любителів трюків» (курсив наш. –   О. П.) [530, с. 98], а вже за цим конкретно відзняту річ: «Але справді: Семко зайшов у хату Гната Карповича. Хата стояла не в лісі – в селі. Семко зовсім не стукав у вікно, чим скоротив півметра фільму» (курсив наш. – О. П.) [530, с. 98]. Така тактика, як можна помітити, зумовлюється для автора-режисера суто технічними чинниками – економією плівки та орієнтацією на малотрюковий тип кінематографічного письма (хроніка): «Тепер поставимо ближче кінооператора, й хай він уважно крутить. Показувати, як ходить черговий десятський, стукає палицею по воротях; як беруть люди з собою по півфунта «городняка» і по двоє чисел селянської газети на розкурку <…> − це все робити – нецікаве завдання» [530, с. 101].

Мотив знищення доказів – спалення управи із документами на розподіл землі – очуднюється системою планів (від деталі (руки) як синоніму поглиблення та з функцією розгортання змісту до загального плану, і знов до деталі): «Картина «Пожежа на селі» ставиться просто: темна, як атрамент, ніч перерізується вогненними стовпами. Щоб показати сполох, – знімають на півметрові фільму рухи церковного сторожа, що шарпає за вірьовку дзвона, самий дзвін, як розгойдується, і осторонь десь на фоні білої стіни – тінь пса, що широко й щиро виє. Як ще до цього додати пару рук, що хлюпають з відра водою, і роззявлені роти присутніх громадян – картина вийде вичерпуючою» [540, с. 100], та описом створення цієї частини оптичними ефектами (так звана «чарівна авторучка» чи «малюнок галопом», коли показується картинка-уява актора): «Сільрада згоріла, як свічка. Серьогине обличчя плямкнуло губами перед уявленим «стаканчиком» [530, с. 101]. За Ю. Тиняновим, будь-яке «зміщення зорової перспективи є одночасно зміщенням співвідношення між речами та людьми, загалом смисловим переплануванням світу» [437, с. 332]. Подача цього мотивного комплексу як нагнітання обривається виявленням справжніх злочинців та вбивства іншої людини за рахунок свідка (яким виявився сам сількор Семко) і замінює за допомогою засобу кінематографічного панорамування
 розв’язку новели. Це відбувається через «виводження» розв’язки з експозиції твору – смерті мамута «Віма»: «Збори рушили на берег Дніпра-ріки. 

Можна, думаю, уявити собі ніяковий колір неба, осінню землю, високий берег і далекий від туману луг за водою. 

Великих зусиль не треба: шум людей, розмови Дніпра з пісками…» [530, с. 102]. 
Інший варіант інтегративної взаємодії технічної конструкції з художнім твором спостерігається у четвертій книзі «Політика та економіка» роману Л. Фейхтвангера «Успіх» (1929), композиційна техніка якого, за спостереженнями А. Баканова, перегукується «з прийомами кіно, новаторськими знахідками театрального режисера Е. Піскатора» [444, с. 18]. Основа підрозділу книги «Панцерник "Орлов"», що відіграє роль і як окрема композиційна одиниця, сконструювана як перегляд персонажем (на відміну від новели Ю. Яновського, де тип оповіді поданий автором-режисером), колишнім міністром Кленком, популярного фільму (з огляду на фіксований матеріал – «Панцерник "Потьомкін"» С. Ейзенштейна), що користувався успіхом у Берліні. Наявне так зване подання матеріалу «очима дієвої особи» [337], тобто суб’єктивний показ (кут зору персонажа), в якому вживання технічних прийомів зумовлюється психологічно: вираженням душевних переживань [123, с. 4-5]. Підхід (технічні засоби) до організації матеріалу відчутний з поокремих коментарів глядача-Кленка (передовсім, логіка зміни кадрів) тих чи інших епізодів фільму, поданих у називному ключі: «Матроський кубрик. Підвісні ліжка, впритул одне до одного. Матроси неспокійно сплять, боцман шастає між ними, винюхуючи. Зроблено, взагалі, непогано. Так і здається, що вдихаєш затихле повітря кубрика. Та ще й ця приглушена, щемка музика. / Ранок. Матроси, що обступили шматок м’яса, підвішений на гаку. Вони несхвально дивляться на нього. Людей стає все більше, все інші обличчя» (курсив наш. – О. П.) [444, с. 459].

Подання фільмового матеріалу здійснюється в форматі внутрішнього бачення-монологу персонажа. Очуднення оповіді досягається за рахунок підміни: пасивне споглядання стрічки і ніби-прокручування в свідомості приводить до мінімального, але незайвого думання, що все ж уловлює окремі специфічні моменти фільму (систему планів – тут від загального до крупного із вказівкою на це): «Нема чого довго принюхуватись – і так чути, що смердить. Той самий шматок м’яса великим планом: воно кишить черв’яками. <…> Приводять миршавого чоловічка – суднового, лікаря. Він надіває пенсне, виконує свій обов’язок – оглядає м’ясо. Вважає, що воно придатне до вживання. Його кладуть у казан. Матроси відмовляються їсти суп. Лаються. Банальна подія, подана просто, без ніяких наголосів…» (курсив наш. – О. П.) [444, с. 459]. 

Окрім частовживаних конструктів, типу, кадрування, системи планів, увагу привертає авторська інструментовка персонажного перебігу думки музичним оформленням, що негативно впливає, напружує: «Огидна музика, але не випускає тебе з-під своєї влади. Звичайно ж, цей паскудний фільм треба заборонити. Витончена пропаганда, гидотна…» [444, с. 460]. Паралельно здійснюється аналіз поведінки глядачів, які радіють, бо на екрані передається вибух почуттів, зумовлена підтримкою матросів, що бунтують, та відбите несприйняття подібної людської реакції персонажем: «Людей охоплює п’янке почуття – і тих, що на екрані, і тих, що перед ним. Навіщо було так довго чекати? Але тепер настав час, тепер вони повстають, тепер, нарешті, починається. І люди перед екраном радіють, аплодують людям на екрані <…>. «Його дратує [Кленка. – О. П.], що тут не так, як у житті» [444, с. 460-461] (до цього прийому – реакція глядача – вдаватиметься в «Інтеліґенті» й Л. Скрипник). Зміна пафосного строю в епізоді на сходах як підтримка, а за сим знищення тих, хто не лишився осторонь, застосовуючи принцип горизонтального панорамування: «На екрані – сходи. Грандіозні, широчезні сходи, яким, здається, немає кінця. Ними безупинно йде народ, несучи свої симпатії до повсталих. Але це триває недовго: на сходах з’являються ті, інші. <…> Люди прискорюють ходу, біжать, дедалі дужче, біжать геть, утікають…» [444, с. 461], у сукупності з попередніми епізодами (відмова матросів від поїдання гнилого м’яса, вшанування їх простими людьми) формують новий почуттєвий пласт для колишнього міністра – відчуття повної безпорадності.  

Зафіксовані в новелі Ю. Яновського «Мамутові бивні» та в одному з підрозділів роману Л. Фейхтвангера композити технічної конструкції – форми переходу і логіка зміни кадрів, система планів, панорамування тощо – у функції вже літературного засобу (очуднення / поновлення) не вичерпують собою всієї системи технічних прийомів кіно. Відтак модуляції цього типу конструкції активно продукує художня проза, як упродовж століття (кінематографічні форми переходу від однієї композиційної одиниці до іншої – наплив, наїзд – в оповіданнях І. Костецького («Ціна людської назви», «Божественна лжа» та ін.), Ю. Косача («Ноктюрн b-moll») [див.: 470]), так і до сьогодні (відбиття руху камери – пошук куту зору в оповіданнях О. Деркачової («червона_шапочка.net.ua», «Смерть автора») [див.: 116], романі «Anarchy in the UKR» С. Жадана [див.: 138]). Процес активного застосування таких засобів кіно щодо літератури відкриває нові обшири бачення художнього твору.

***

Запозичення (симуляція, спроба копіювати, накласти) кінематографічної конструкції як конкретного принципу побудови чи окремого своєрідного прийому художнім твором зумовлюється пошуком нових (що поновлюють) принципів. Цей процес бачиться реалізованим у межах трьох провідних компонентів фільму – сценарію як його словесного праобразу, монтажу як його принципу впорядкування елементів зорового порядку та технічних прийомів як комплексу засобів, які застосовуються для організації зображального ряду фільму. 
Окремість образних площин словесного та кінематографічного мистецтв є ключовим моментом в якісному означенні їхньої інтеграції – не стільки перебирати ознаки фільмових компонентів (це сценарний баласт – кінофабула, персонажі, драматургія ролі, речі тощо), скільки імітувати їх (передовсім формальні засоби та технічні прийоми). Проте навіть така тактика щодо художнього твору виявляє доречний результат: розширюється та вдосконалюється система художньо-літературних засобів у багатьох аспектах – оповідному, персонажному, позасюжетних елементів, композиційних (у вузькому розумінні) тощо. 

Розмежування трьох типів кіноконструкції, по суті, має умовний характер, адже засоби кіномови становлять собою єдине кінематографічне (що стосується фільму) ціле. Розмежування сценарної, монтажної і технічної кіноконструкцій пояснюється необхідністю чітко відстежити, як елементи кіно стають «сировиною» для копіювання в художньому творі: сценарного матеріалу та способів його комплектування, монтажу як принципу подачі оповіді, технічних засобів із функцією очуднення.    
РОЗДІЛ ІV
КІНОПРОЗА УКРАЇНСЬКИХ МИТЦІВ: ФУНКЦІОНУВАННЯ ЗАСОБІВ КІНО В ХУДОЖНЬОМУ ТВОРІ

До явища кінопрози – такого різновиду літератури, «у творах якого широко використовуються прийоми кіно» [497, с. 123], – на кінець 20-х років в українських літературних колах долучається письменницький склад не одного угруповання. Серед них ті, що  найбільш активно співробітничали з кіномистецтвом, – ваплітяни (М. Йогансен, Ю. Яновський, О. Довженко) та  панфутуристи (М. Семенко, Ґео Шкурупій, Д. Бузько, Л. Скрипник). 
Для цього табору, переважно винахідників нових формо-змістових площин, кіно постає не просто знаряддям упливу на читацько-глядацький загал
, а функціонує як одна зі складових мистецького світогляду. Так, для реалізації переконань лідера панфутуристського руху М. Семенка, своєрідно висловлених в діалозі-виданні «Зустріч на перехресній станції» (М. Семенко, Ґео Шкурупій, М. Бажан): «- Треба виходити на широкий шлях світових творчих завдань, а не грузнути в своїй юшці <…>. Треба позбутися провінції, яка знову починає огортати нас своїми трухлими тротуарами й підсліпкуватими гасовими лихтарями <…>. Полоскочимо пузо літературних самозадоволених куркулів» [161, с. 48], надійною основою стає кінематограф як вагомий чинник потужного культурного розвитку, що й покликаний вирішити подібні проблеми. 

Кінокомпонент і в якості показника «лівості» мистецького продукту (для речників панфутуризму – Ґео Шкурупія, Л. Скрипника, Д. Бузька), і як властивість мислення (Ю. Яновський, О. Довженко) в художньому творі виконує роль конструктивну – прийому, матеріалу. Запозичення фактури кіно художньою прозою, імітація під форму фільму / сценарію, поза тим, що спостерігається оперування спільним набором засобів (сценарна, монтажна, технічна конструкції) та часто єдиною метою, у кожному окремому випадку визначається як варіативне: в залежності від авторських настанов і потреб. І це безпосередньо пов’язане із художньою технікою письменника, методом його роботи над матеріалом.   

4.1. Фактура кіно у «лівій» прозі Ґео Шкурупія

До процесу функціонування засобів кіно в прозовому творі українського аванґарду слід долучити контекст так званої панфутуристичної («деструктивно-конструктивний революційно-будівничий етап мистецтва» [381, с. 102]) практики «ліво» налаштованих представників тогочасного літературного світу. Власне, йдеться про роботу періодичного органу лівої формації української культури «Нова Ґенерація». У ракурсі цього виникає потреба звернутись до постаті Ґео Шкурупія, прозовий доробок якого презентує таку художню конструкцію словесного матеріалу, що відповідала запитам часу і в межах якої діє кінокомпонент як специфічний виразник панфутуристичного духу. 

Для з’ясування поданої проблеми доцільно обрати за вихідний пункт тезу про зв’язок елементів кіномистецтва з основними постулатами панфутуристичної платформи: висувається гіпотеза про його обов’язкову наявність у панфутуристичному творі, тобто як одного з необхідних показників «лівості» мистецького продукту (не описка!). Утім, чи свідчить така «обов’язковість» на користь створюваного тексту виявимо згодом. Вирішення ж поставленого завдання вимагає розгляду визначальних моментів в умовній тріаді «панфутуризм – ліва проза – кіноелемент», тому зупинимося на кожному з них, аби визначити на матеріалі прозових творів Ґео Шкурупія послідовну взаємодію компонентів тріади. 

Із цим звернемося для початку до теоретичних набутків лідера панфутуристичного руху М. Семенка з тією метою, аби у подальшому застосувати до ліво-спрямованої художньої практики Ґео Шкурупія. Імпонує, зокрема, момент розуміння ним, М. Семенком, «мистецтва як культу» (системи) і вираження його на новому етапі панування через процеси деструкції
 та конструкції, тобто – механізм формування конструктивних елементів у деструктуючій обстановці [379, с. 224] та деструкції одного культу за рахунок конструкції іншого [378, с. 174] (і не тільки в межах систем, але і міжсистемно, що доволі важливо при розгляді видозміни предмета однієї системи (частин культу) методом розпорошення «мистецтва на атоми» як «фундамент для синтези, що будує зовсім инше "мистецтво"» [381, с. 102]). До того ж, урахування, за М. Семенком, дуалістичної суті мистецтва – ідеології (момент свідомості, діючий чинник у розвитку культу) та фактури (сума засобів матеріалізації, метод підбору й концентрація здійснення), а саме впливу на них деструктивно-конструюючих процесів
, дає можливість сфокусуватися на технічному рівні твору, не забуваючи про не менш вагому деталь, що реалізується в процесі екструкції – ідеологічність. Важливою, в нашому випадку, виступає думка автора панфутуристичного маніфесту про перебудування
 елементів фактури у зв’язку з переходом із однієї галузі в іншу, що на кінець призводить до утворення «кількох нових «мистецтв» иншої хемічної будови»  [381, с. 105; див. також: 378, с. 190] як незворотної реакції («Запобігти цього неможливо»!! [381, с. 105]) і, ще одна деталь, у рамках культу мистецтва – «входження одних родів мистецтв у другі, взаємна боротьба…» [378, с. 190]. Зрештою, завдання встановити впливи і зв’язки між усіма елементами ідеології та фактури культу та його складових виявляється домінуючим, чому і обираємо хід через панфутуристичний фарватер. Звідси – необхідно виявити «залежність елементів фактури між собою і взаємовідносини їх» [378, с. 178], беручи до уваги той момент, що на період заснування журналу «Нова Ґенерація» семенківська теорія, розпочата публікацією 1919 року і компактно подана 1922 року у «Семафорі у майбутнє», була помітним фактом, підтриманим літературною практикою в малих формах.  

Ворожий за своєю природою конструкції, процес екструкції має вагоме значення для подальшого роз’яснення висловленої нами гіпотези, внаслідок чого і звертаємося до статей С. Войніловича, друкованих упродовж 1929 року в «Новій Ґенерації», зміст яких зводиться до основної думки про мистецтво як пропаганду («організація поведінки суспільної людини в певному напрямку» [84, с. 23]). Завдання пропаганди полягає у тому, щоб викликати певну реакцію, за активної дії якої відбувається так зване «спрямоване переемоціоналізування життєвих явищ» [84, с. 23]. Культ мистецтва (в якому, уточнімо, мистецькі явища дорівнюють життєвим) як сукупність мистецьких творів проробляє подібну операцію за співіснування двох умовних абстрагованих одиниць – засобів (рефлексогенні подразники, що вже існують у творі) та соціального навантаження (подразники, що набувають рефлексогенності через взаємодію із засобами), що здатні вплинути в такий спосіб, аби відбулося «прищеплення соціалістичної психології» [84, с. 24] суспільної людини в межах опозиції «корисне – шкідливе». Цінним у випадку з загальним розумінням панфутуризму видається твердження С. Войніловича про нове світовідчування як базу панфутуризму, ширшого за напрямок у мистецтві, що значно розсуває площину його функціонування, аж до зіставлення «марксизм над філософією» і «панфутуризм над мистецтвом»
. 

Досягнення головного завдання (нагадуємо: викликати певну реакцію) виникає на одному з двох рівнів літературно-мистецького твору: рівні штучного сполучення ідеологічного елементу з емоціогенним засобом самого твору та при використанні тематичних елементів (частина твору найбільш пов’язана з оточенням, життям) [85, с. 35-37], які для повноцінного виконання функції спрямованого переемоціоналізування мають становити домінанту
 твору [85, с. 38]. Відтак малопридатними видаються, на думку дослідника, авантюрно-пригодницькі, психологічні, сексуальні та екзотичні речі, де акценти розставлено на дезорганізуючих щодо ідеологічного елементу началах – подіях, психічному стані, потягові. І, відповідно до законів деструкції, такі нарости «естетичного», як у ситуації з екзотикою, «фантомом «чудесного» життя», слід «руйнувати, пародіювати й висміювати» [86, с. 24]. Єдиним, приходить до висновку наприкінці роботи С. Войнілович, що виявляється як позитивний чинник щодо спрямованого переемоціоналізування, стає «насичення літературно-мистецьких творів «культурним» подразником» [87, с. 36], що штовхає сприймача «від обмеженого вузького комплексу в усі боки набутого досвіду. Воно тягне його від сталої звичайної ситуації до нового, що пов’язує його з культурою, систематизує його досвід, пов’язує з життям цілої кляси» [87, с. 35]. 

Доволі чітко зумовлюється зв’язок між двома першими елементами нашої умовної тріади «панфутуризм – ліва проза…» у дослідника панфутуристичної системи
 Ол. Полторацького, в якого і віднаходимо місток до третього компонента. Цей зв’язок виявляється як на рівні літературного побуту – утворення ультралівої організації «Жовтень» взимку 1924-25 року, приєднання до М. Семенка Ґео Шкурупія і «накопичення лівих сил у "Новій Генерації"» та «об’єднання більших сил на панфутуристичній платформі» [343, с. 40-41], так і технічному рівні текстового масиву – Ол. Полторацьким наводяться приклади деструкції мистецтва шляхом змішування поетичних засобів з непоетичними (у такий спосіб, приміром, отримувалася ліва поезія у лозунговій формі [344, с. 46]), активного залучення деструкції теми (один з екструктивних принципів у підході до твору) та впровадження процесу роземоціоналізування літератури через поєднання жанру оповідання та репортажу [344, с. 47]. 

Наведені приклади підтверджують активну роботу панфутуристів із фактурним рівнем, тим не менше, ідеологічний бік не залишається поза увагою і становить кінцеву мету для комунікативної ролі літератури (і кіно!!) як засобу аґітації [344, с. 49]. Ідеологічний рівень накреслюється кількома прогресивними, за словами Є. Старинкевич, моментами: інтернаціоналізм замість національної обмеженості, індустріалізм, універсалізм та урбанізм [410, с. 99]. Утім, на думку дослідниці, що загалом досить негативно оцінює «здобутки» панфутуристичної доби, програма руху М. Семенка припускається значних помилок в царині фактури, що не має єдиного «революційно організуючого і творчого начала в техніці словесного оформлення» [410, с. 100] та схильна до процесу деструкції як канону. Цілком слушним видається зауваження, проте чи в ситуації з українським панфутуризмом це настільки вагома деталь (?), коли наявний стійкий постулат «обійняти весь спектр аванґарду <…> як єдину послідовну й самодостатню стадію історії мистецтва» [169, с. 366].  

Для встановлення чіткіших паралелей між першими двома елементами тріади слід перейти до розгляду поняття «лівої» прози, яка підлягає під дефініцію виразника панфутуристичних процесів, чи то радше являє собою результат деструктивно-конструюючої дії (в межах якої вбачаємо і екструктивний момент) на фронті словесного мистецтва, зокрема на етапі створення нової романної форми. Проблема «лівого» жанру неодноразово піднімалася, як теоретиками «Нової Ґенерації» (М. Ланський, Ол. Полторацький, Ґео Шкурупій), так і на сучасному етапі розвитку літературознавчої науки (М. Шкандрій, Л. Сеник, О. Боярчук), праці яких і залучаються у подальших міркуваннях. 

Оминаючи розуміння «лівості» політичного зразка (коли мова про ґенезу поняття, а в нашому випадку і про зв’язок представників «Нової Ґенерації», за їх думкою, з партією), звертаймось одразу до самовизначення новоґенераційного ешелону як першості на ниві культурній. Йдеться про подачу і «розкрутку» даного собі ярлика. Немаловажною в цьому ракурсі постає панфутуристична програма дій «Платформа й оточення лівих» (1927), що фіксує ряд положень відверто провокуючих до словесних сутичок як внутрішньо («ВАПЛІТЕ»), так і зовнішньо («Новий Леф») зорієнтованих. Значну роль у ній відіграє твердження панфутуристів про реалізацію гасел лівого руху на Україні в усій практиці соціалістичної культури та входження нових форм лівого фронту (ліве кіно, ліве оповідання, лівий роман) після необхідного експериментального й винахідницького етапу в нове життя і нове будівництво [див.: 336, с. 42]. Такі переконання дають можливість винести припущення про те, що виголошені «гасла» чи то орієнтири майбутньої, а по суті – вже сьогоднішньої, роботи є ніщо інше, як продукт деструктивно-конструктивного процесу, зорієнтованого скерувати мистецьку екструкцію в явища дійсності («…для своїх читачів ми мусимо бути 
організаторами 
нової психіки, нової зростаючої людини, нової раси» [336, с. 43]). Не дарма в особі Ґео Шкурупія з барикад мистецтва проголошують про оголення зброї ліві митці: «…ліві мистці завжди на барикадах. Ми боремось в першу чергу за революційну, свіжу, сучасну тематику й ідейність і за оформлення її в мистецтві, цеб-то за якість і сучасність продукту для сучасного передового споживача» (курсив наш. – О. П.; вироблення мистецького продукту з метою – споживання!) [496, с. 33]. Услід кричущим окликам новоґенераційних передовиків за розгляд нових форм лівого фронту в теоретичному ключі візьмуться Л. Скрипник (під псевдонімом М. Ланський) та Ол. Полторацький. 
Так, М. Ланський подає думку про ліву форму (у дослідника йдеться про «лівий роман») як передову: «Мистецькі формації, що стояли чи стоять хоч на крок попереду всіх інших, завжди приймали назву «лівих». Тому й справжній роман мусить народитися серед художників цих формацій. Тому й роман цей буде "лівий роман"» [235, с. 37], та ще раз розставляє акценти на контрольних маркерах: форми, що попереду, нові – «Найбільш сталий елемент лівого роману (як і всього лівого мистецтва) – перманентний рух вперед» [235, с. 38]. Слід відзначити ще один характерний момент статті, а саме – більшовицько-виробничий підхід до вибору теми, до її обробки та оформлення у змістовній та лаконічній формі [235, с. 38] чи то, іншими словами, мова про подання лівої прози в оболонці «організованих фактів» (Ґео Шкурупій) [495, с. 330]. 

Навряд чи можна говорити про надзвичайну популярність подібної проблематики в колах критичного складу журналу, бо наступний крок зроблений лише рік потому (№ 1, № 5 за 1928 рік) Ол. Полторацьким, але, на відміну від М. Ланського, концепція статей будується на суто літературознавчій методі: «конче треба взяти до уваги конструктивну ролю мистецького засобу» [345, с. 50]. Перед дослідником стоїть завдання вивчати морфологію твору (уточнимо, більша частина статті «До постановки питання теорії й практики лівого роману» стосувалася не стільки теорії й практики, скільки моменту психологічного – рецепції матеріалу від світу художником і від художника світом), що значно полегшує розуміння цього умовного терміну, передовсім через реальне звернення до авторських доробків, а саме йдеться всього-на-всього про певну тенденцію в сучасній літературі [346, с. 50]. Тобто та першість, виголошена М. Ланським, є спробою спростувати попередню традицію, при цьому не виключається перехід творів «нинішньої» лівизни у подальшому в аутсайдери: «…в натурі не існує ні «лівих» ні «правих» оповідань, що їх можна було б визначити якимись абсолютними постійними ознаками. Те, що свого часу вважалося за «ультра-ліве», напр. твори Скрябіна, нині вважається надто "правим"» [346, с. 50] (отже: лівий дорівнює сучасному [40, с. 348]). 

Звернімо увагу на вагому деталь: із авторських міркувань вимальовується наступна картина – українська література досить жваво подає «ліве оповідання»
, основні риси якого зводяться до створення зведеної до крайності життєвої норми (при цьому письменницький склад використовує основний набір сюжетних засобів – несподіване закінчення, раптовий почин із середини, прийом таємниць; мала проза О. Слісаренка, Ґео Шкурупія), проте зразків жанру «лівого роману» на момент виходу статті назвати складно, що і не приховується Ол. Полторацьким. Дослідникові лишається тільки міркувати про можливості та окреслювати загальну структуру такого сучасного (чи то – синтетичного) роману: «Лівий роман буде перевтіленням наукових знань у мистецький твір, що його матеріялом є фактичне життя» [348, с. 366], а формою, додамо, гостра та енергійна композиція. Фактично, конструкція прози такого ґатунку має формуватися за рахунок поєднання уламків деструкції – у царині сюжету і композиції, тобто, можна говорити про закладену в програму реалізації «синтетичного роману» деструктивно-конструктивну основу, а, враховуючи момент «історично-наукової ревізії» [348, с. 366] як данину епохи, й екструкційну складову. 

І, нарешті, в контексті нашої загальної гіпотези цінними стають зауваження Ол. Полторацького щодо лапідарності стилю оповіді у кращих зразках лівої малої прози. Зокрема, поштовхом до думки про необхідність будувати твір за законами так званого «називного» стилю (чи то кінематографічного) стало звернення до оповідання Ґео Шкурупія «Провокатор» (надруковане в місячнику «Життя й революція» у № 9 за 1927 рік), конденсована мова якого «дозволяє лапідарність стилю дорівнювати до лапідарности мови кіно-сценарія» [346, с. 57]. Побудований у такому форматі твір вимагає від автора статті подати вагомий підсумок про цей стиль як такий, що найкраще «пасує до загального характеру стилевого лівого оповідання: надає всьому творові більшої енергійности й динаміки» [346, с. 57], зокрема, дає змогу подолати тенденцію до орнаменталізму (яку кваліфікують, щонайменше, як атавізм доби). Саме у синтезі з мовою сценарію Ол. Полторацький пророкує «будуччину в розвитку лівого оповідання»  [346, с. 58]. 

У цій думці вбачається серйозна зачіпка, аби констатувати той факт, що в умовах продовження розвитку панфутуристичних процесів фактура кіно як елемент однієї з мистецьких підсистем залучена до створення синтетичного (сучасного!) прозового жанру. Не зайвим видається навести в цьому ключі цитату з «Технічного маніфесту футуристської літератури» 1912 року, який фіксує доволі важливий момент: «Завдяки кіно ми спостерігаємо забавні перевтілення. Без втручання людини всі процеси відбуваються у зворотному порядку: з води випурнають ноги плавця, і гнучким і сильним ривком він опиняється на вишці <…> ці форми руху матерії не піддаються законам розуму, вони іншого походження» (курсив наш – О. П.) [307, с. 166]. Йдеться про специфічність кіно як такого, що подає інші (тобто нові, невипробувані) форми руху матерії – динамічні. Отже, важливим постає завдання з’ясувати функціональне навантаження подібного елементу в структурі словесної підсистеми культу мистецтва, зокрема у творах Ґео Шкурупія. За доцільне вважаємо взяти до розгляду як основу для ілюстрації зв’язку елементів кіномистецтва з основними постулатами панфутуристичної платформи роман «Двері в день» (1928) із залученням до аналізу оповідань із прозової збірки «Переможець Дракона» (1925).

Факт належності Ґео Шкурупія до блоку ліво-налаштованих «майстрів, монтерів, конструкторів й інженерів» [378, с. 193] і реалізаторів своїх лівих поглядів
 безпосередньо на практиці (виробництві!) не становить на сьогодні сумніву, незважаючи на замах спростувати подібну теорему (маємо на увазі «умовне» зарахування Л. Сеником роману «Двері в день» до «лівих»
). Найменші спроби реабілітувати творчість Ґео Шкурупія для українського читача виявляють тенденцію маркувати зазначений факт, зокрема, такий відзначається в антології «Розстріляного відродження» Ю. Лавріненком: «Шкурупій у своїх писаннях виявляв себе, як лівий письменник і прихильник лінії партії <…>. Жив у ньому непереможний гін модернізації і росту української літератури до рівня західноевропейського і американського» [233, с. 243]. У рецепції своїми сучасниками абсолютно не обділеним виглядає письменник в плані закидів на рахунок реалізації деструктивних завдань і підтримки лівих підходів до побудови художнього твору. 

Більшість подібних реплік стосуються деконструктивістського, за визначенням М. Шкандрія [472, с. 226], роману «Двері в день», в якому, на нашу думку, автором зроблена спроба шляхом розкладу художніх прозових структур внести до літературно-жанрового життя нову форму, так би мовити «функціональну», «соціально ефективну в плані конструкції» [169, с. 247], – лівий (синтетичний) роман. Так, дослідниця Н. Іванова у подібних спробах вбачає закономірність щодо аванґардного мистецтва. «Художній експеримент спирався на переосмислення самих засад філософії та природи мистецтва, – стверджує літературознавець, – і полягав не стільки у площині останнього, скільки на пограниччі – між потенцією певної творчої ідеї та конкретним її втіленням» [165, с. 21], адже «мистецтво руйнується фактично задля його ж відродження – але в самій його суті, найглибшій природності» [165, с. 22]. Інша справа – наскільки подібна спроба вийшла вдалою, або, принаймні, відповідною задуманим постулатам. 

Уцілому, досить позитивно прийнятий критикою через першу збірку оповідань «Переможець Дракона» (Ф. Якубовським, О. Білецьким [36, с. 80-82; 201]) і відзначений у списку ліпших створювачів малої лівої форми (Ол. Полторацький), на етапі появи лівого роману (нагадаємо, якісних зразків якого до 1928 року дослідниками не зафіксовано) Ґео Шкурупій опиняється в ситуації менш комфортабельній, а безпосередньо – лівість
 його прозового доробку єдине за що визнана, так це за перевагу засобу: «…з творчости, що, зароджуючись на ґрунті філософії, символізму, приходить до всезаперечення й агностицизму філософії формалістичної, що не бачить і не хоче бачити нічого поза технікою літературного твору, виростає й останній роман Ґео Шкурупія "Двері в день"» [519, с. 58]. Утім, а чи все настільки не на користь самого автора? Власне, у випадку з роботою Ф. Якубовського «Перед "Дверима в день"» неґація виглядає хорошим піаром для самого Ґео Шкурупія. Не менш показовими стають і рецензії в періодичних виданнях «Червоний шлях», «Красное слово», «Молодняк», «Літературній газеті», «Пролетарській правді». 

Так, у рецензії Л. Старинкевич на роман «Двері в день» шукання на шляху лівої романної форми Ґео Шкурупієм не позбавлені певного інтересу, і це поза тим, що думка дослідниці суголосна з визначеним Ф. Якубовським провідним вектором роману – «фактурні заходи» [417, с. 272] (на першому плані: «Єдности художніх заходів і словесного оформлення ми не помічаємо, але відміни й строкатість форми немотивовано. Жоден з заходів літературного оформлення не усвідомлений автором остаточно в його функціональній ролі, жоден з них не загострений до того ступеня, коли його починаєш сприймати естетично
» (курсив наш – О. П.) [417, с. 271]). 
У рецензії «Пролетарської правди» (від 12 квітня 1929 року) за рядом авторських хиб, на зразок, надмірно одвертого акценту на формальному експерименті, рецензент визнає й позитивні моменти, зокрема, оригінальне зіставлення окремих композиційних планів, ужитий у тексті «стиль деструктування <…> пародійного жонглювання реалістичним матеріалом та воднораз елементами гротеску» [162], хоча за подібні «формальні ухили» не вважає за доцільне виправдовувати роман Ґео Шкурупія (хіба що через читача). 
У «Молодняку», незважаючи на загалом неприязну оцінку Ів. Телігою «Дверей в день», рецензент зачіпає вагомий момент стилю роману, що «позначається великою різнокольоровістю. Нотатки подорожнього, промови, вибірки з газети, лекції, – і нарешті стиль екрану <…> різноманітність стилю можна виправдати різноманітністю декорацій, в яких відбуваються події, та бажанням автора – до кожної декорації підібрати відповідний стиль» (курсив наш. – О. П.) [421, с. 110]. Така шкурупіївська «різнокольоровість», виходячи з рецензії Л. Смілянського, представлена механічною сумішшю літературних та близьких до літератури форм: сценарію, репортажу, стенограми лекції, публіцистики, які в самому творі «механічно туляться одна до одної, будучи вклеєні в основну реалістичну новелу» [400], що матиме цінність лише як формальний експеримент. 
Кінець кінцем, низка визначених критикою формальних моментів твору і являє собою репрезентацію в дії деструктивно-конструктивного процесу, про що йшлося вище. Це підтверджує бодай ряд специфічних лексем щодо тексту, пов’язаних із поняттям «майструвати»: клеїти, змішувати, сполучати, будувати тощо. (Відзначимо, в жодному разі, панфутуристична плеяда не ставила перед собою завдань естетичного впливу на читацький загал; ще б пак, од чого тоді було відхрещуватися!)  

Щодо застосування кіноелементів у літературній практиці Ґео Шкурупія, то найлегше це пояснити загальносвітовим зацікавленням новим видом мистецтва, не винятком чого стає поява ряду, що експериментують із формою, словесних, зображальних, театральних творів і загалом спостерігається пошуковий підхід в усій культурі – вловлювання кінематографічності в будь-яких явищах культури, що так чи інакше потрапили в радіус кіно [524, с. 99-100]. Проте в нашому контексті йдеться про усвідомлене використання засобу кіномови – усвідомлене внаслідок професійного засвоєння і подальшого застосування (вагомо – безперервний процес роботи підсистем культу мистецтва). Власне, аспект «кінематографічності» у первісному розумінні щодо художньої літератури –  суто динамічний розвиток сюжетної лінії – цікавить лише побіжно у зв’язку зі збіркою оповідань «Переможець Дракона», тобто так звана «прихована кінематографічність» («сінематизм») не становить головного завдання, хоча і в цьому аспекті проза Ґео Шкурупія посідатиме серед українських письменників чи не перше місце (один із, за визначенням Л. Смілянського, «сюжетників» в українській літературі). 
Засвоєння кінознань Ґео Шкурупієм реалізується внаслідок залучення до роботи у ВУФКУ М. Семенком: «Поет-футурист Михайль Семенко – це той, хто поведе за собою письменників-новаторів Юрія Яновського, Ґео Шкурупія, Олександра Копиленка, Григорія Епіка, Миколу Бажана, Саву Голованівського і Дмитра Бузька. Саме цим діячам, після надання їм повної літературно-драматургічної свободи, слід завдячувати успіхом найпомітніших картин українського німого кіна» [108, с. 34]. На момент утворення «Нової Ґенерації» знання письменника в галузі кіно носили не кустарний, а цілком професійний характер. Наявний і ряд свідчень (спогади Ол. Полторацького, О. Швачка, факти в історіях українського кіно), які переконують в цьому. Активна редакторська («Коли і за яких саме обставин я особисто познайомився з Гео Шкурупієм – не пам’ятаю, хоча це сталося не пізніше 1927 р. у ВУФКУ <…> де він працював редактором» [339, с. 66]) і сценарна (сценарій до фільму з часів боротьби проти білополяків «Синій пакет» [80], поставлений режисером Ф. Лопатинським) робота підтверджує володіння Ґео Шкурупієм теоретичним апаратом кіно. 

Тож, коли говорити про твори зі збірки «Переможець Дракона» навряд чи можна стверджувати, що на час виходу книги письменником уже була засвоєна специфіка кіно як своєрідного виду мистецтва через усе той же фактаж: поява Ґео Шкурупія в лавах кінопрацівників не раніше 1925 року, після утворення Вільної академії пролетарської літератури, членства у ній та «ізоляції» М. Семенка в стінах ВУФКУ, де він з’явиться пізніше од лідера панфутуристичного руху. Отож, зразки так званого «називного» стилю, які виявляються в деяких оповіданнях, зокрема і зарахованих Ол. Полторацьким до «лівих», ще носять характер творчого (!), а не виробничого штибу. Це наштовхує на думку про умовно два фокуси лівої прози у доробку Ґео Шкурупія, а саме: до і після 1925 – 1927 років. Деструктивно-конструктивні процеси стосуватимуться фокусу після, зокрема при підході до романної форми. Проте не слід й оминати увагою подібні зародки лапідарного стилю (конструкції, побудованій за законами «економії словесного матеріалу» [346, с. 51]). 

Найбільш промовистою у цьому плані постає новела однойменна назві збірки, оповідна структура якої поза діалогами частково скомпонована за принципом сценарного запису (мовний аспект): «Маленький китаєць Ліу-Чі сидить на дерев’яних бильцях, схиливши голову. Товариші сплять. Він вартує. 

Довгий Санг-Ле розтягнувся на купах вугілля, він майже мертвий…» [492, с. 6]. Тут за словом зберігається описова функція, але наголос перенесено від опису як подачі (систематизованого викладу ознак) на опис-сигнал, «зоровий пластичний факт»
 (все, що сказане словом може бути зафіксоване плівкою [195, с. 412]), до того ж на основі підвиду авторського сценарію, який не обов’язково має містити технічний бік майбутньої стрічки. Наприклад: «Ніч. Вітер. 

Все притрусилося вугільним порохом. Крізь темряву окреслюються темні масиви троєкутників і кубів будівель Депо. Скрізь, наче на шахматній дошці, окреслюються куби вагонів. 

Ніч. Вітер» [492, с. 5]. Характерне й виконання функції словесного матеріалу сценарію – настанови на подання, що враховує певний літературний попередник, у нашому випадку, так званий літературний попередник наявний безпосередньо: «Вони вдвох заходять у будку. Коло вікна на своєму місці сидить старий машиніст, він куняє, його голова хитається, як у п’яного <…>. 

Кочегар крутить з махри цигарку, потім дає Ліу-Чі. Цигарка Ліу-Чі врешті подібна від бруду до круглого шматочка вугілля. Кочегар бере поліно й намотує на кінець клоччя, потім встромляє його в топку» (курсив наш. – О. П.; засіб, за яким закріплена функція подання) [492, с. 13]. (До речі, в романі «Жанна батальйонерка» за кіновставкою (сценарною моделлю оповіді) фіксується така ж функція: «Війна. Сіре, безрадісне поле, вкрите кущами й продірявлене ямами від вибухів набоїв, лежить перед ними. Це поле сумне й безрадісне, як безрадісне обличчя війни…» [486, с. 61; ще див.: 485-489; 146].) 

Говорячи про твір «Переможець Дракона», слід відзначити, що такий тип кіновтручання проявляється на сюжетному рівні новели та несе на собі навантаження – напружити дію: почати, утримувати, кульмінаціювати і завершити теж напругою. Наявність модельно-сценарного типу оповіді в мовному аспекті спостерігаємо і в оповіданнях «Чорна неміч» та «Штаб смерти», в яких такий елемент епізодичний і виконує функцію кінематографічної експозиції, що, на відміну від літературної, вимагає, якнайменше відомостей про те, що відбувалося в минулому: «Напівтьма… багато людей… смалять цигарки… червоне світло від них то спалахне, то знову ледви-ледви жевріє… Чути сміх, балачку… Хтось позаду вже б’ється й голосно лається поганими словами… когось заспокоюють… Багато, багато шапок, білі хустки… На сцені раз-у-раз з’являється чоловік з цвяшками й молотком у руці і знову ховається за завісою…» [492, с. 119] («Чорна неміч»), або «Тихо їде гарба через ліс. 

Воли сонливо мотають головами й важко переставляють ноги. 

Спереду сидить дядько і вдивляється в придорожні кущі. 

В лісі тихо. 

Ніжний вітер пестить верхів’я дерев. 

Сонливо шелестить листя. 

Суха галузка впаде з дерева й тоді пролунає приглушений хряск. 

Мотають головами воли, важко переставляють ноги» [492, с. 165] («Штаб смерти»). 

Поставлене завдання щодо лівої романної форми передбачає зосередитись і на деструктивно-конструктивній структурі та вплетенні в неї екструктивного матеріалу. Передовсім, щодо роману «Двері в день» йдеться про спробу втілити на виробництві (у творчості) перетворення одного з типів (жанрів) літературної підсистеми культу мистецтва шляхом репрезентації панфутуристичної основи, подаючи її як суголосну соціалістичному плану (ідеологія) на рівні штучного сполучення з емоціогенними та роземоціоналізуючими засобами твору (фактура). Отож, важливо відстежити низку моментів, які б подавали ті чи інші панфутуристичні гасла, зокрема цікавитиме структурна одиниця, втілена у форматі кіноподання. 

У зв’язку з цим ані фігурування головного персонажа Теодора Гая, ані накреслення сюжетної лінії в стилі детективу чи трилеру, ані традиційне вирішення любовних перипетій тощо
, які являють собою звичну читачеві основу твору (так званий емоціогенний засіб), спрямований фіксувати увагу сприймача на поданому художньому матеріалі
, ані подача позасюжетних елементів (на зразок лекції про будівництво Дніпрельстану, нотатків до газети та ін.), що є боком роземоціоналізуючих засобів твору, не мають видаватися недоречними і такими, що підводять до висновку про невдачу автора щодо традиційної / нетрадиційної романної форми. Тому що насамперед завдання полягає в іншому, зазначеному нами вище, а обраний рівень є одним із можливих для реалізації основної мети процесу екструкції (згадаймо розглянуті праці С. Войніловича). Для прикладу звернімося до кількох моментів твору, аби в подальшому перейти безпосередньо до кінофрагменту роману. 

Так, у межах одного з тематичних блоків роману (яких нараховується вісім: «бар», «форма», «картина – хатнє будівництво», «задум», «Марія», «повстання», «лекція», «Дніпрельстан») – «бар» – у формі публіцистичної вставки-настанови поданий ряд ідей, що співзвучні панфутуристичним гаслам. Провідну роль у розумінні цього тут відіграють лексеми «розпустити», «знищити», «ліквідувати», «припинити» тощо, які за змістом роману стосуються військових сил. Тим не менше, легко відчути той підтекст, як «панфутуризм ралом прорізає глибоку межу в майбутнє, на котрій доведеться тягтися всім відсталим…» [535, с. 112], а саме: «…2. Знищити всі військові знаряддя, засоби військово-хімічної боротьби й інші засоби озброєння та знаряддя знищення, що знаходяться в сучасному війську <…>. Це була геніальна пропозиція, що ще не бачила рівних собі. Це був вибуховий матеріал, що міг знищити всі традиції <…>. Хіба може бути щось простіше за цю пропозицію! Навіщо довго міркувати й розмовляти? Знищити шкідливе й непотрібне! Зруйнувати – і людськість вільна! Вона може творити нове» (курсив наш. – О. П.) [484, с. 24]. Недаремно за кілька абзаців з’явиться когорта літераторів під егідою письменника «з чорним кучерявим волоссям», подібного до негра, – М. Семенка (культурний подразник). 
Або, не менш виразний тематичний блок, що виконує функцію позасюжетного елемента, який гальмує дію, – «форма». У ньому на підтримку панфутуристичної настанови на «виробництво» і «будування» слугує звернення до «старовинних майстрів пензля», а гасла про організацію фактів життя презентують «найкращі сучасні романісти» – «друкарки, бухгалтери, рахівники»: «Вони самі будують дивовижні чудові романи, вони якнайбільше заглибилися в матеріал, вони самі герої своїх романів. Вони будують великий роман під назвою "Майбутнє"» [484, с. 27]. Влучно на фактурному рівні фіксуються й інші показники панфутуристичного руху. Серед них: подання речовинності як такої на перший план (розділ «Річ»); показ динаміки у статичних предметах; «пропаганда науки і техніки в напрямку наукової організації діяльности й побуту» [379, с. 228] задля встановлення комуністичної політики в мистецтві – шлях індустріалізації та урбанізації, організація нової людини (розділ «650000 к. с.»); шлях від її, людини, руйнування до відновлення (відбудови). Своєрідним мотивом у романі звучить і натяк на панфутуристичний маніфест «Катафалк мистецтва» (1922 року): «Труна, що в ній він поховає самого себе, поховає своє безвілля, свою бездіяльність, млявість і набуті міщанські звички, труна, що завдяки їй він стане вільним і оновленим, що завдяки їй він наново народиться на світ» [484, с. 150].  

Тож, показовим у плані репрезентації футуристичного гасла через кінофактурність стає і тематичний елемент роману «повстання» – один, за словами Л. Старинкевич, із найважливіших (соціально) розділів – про військові події [407, с. 272], що подається у конспективній формі (або: «в стилі екрану» з його кінематографічною швидкістю [431, с. 110]). Включення цього компонента у «Двері в день» бачиться через подачу розшарованих елементів різних підсистем культу мистецтва (тут – література, кіно в контексті всього роману, а не окремого розділу «Розгром», побудованого на засадах окремого роду мистецтва – сценарної драматургії). У такий спосіб відбувається «екструкціювання» інтернаціоналізму та універсалізму, як одних із провідних гасел життєвого оновлення. Адже, як відомо, кіно на етапі свого «німого» існування – найбільш інтернаціональна система спілкування в культурі, «наймогутніше знаряддя масового впливу» [394, с. 6]. 

Розділ «Розгром» будується за сценарним способом комплектування матеріалу: враховується як мовний рівень
 (енергійна коротка фраза), так і зовнішньо- й внутрішньокомпозиційні рівні – поділ на кадри, їх монтажне (за законами паралельного монтажу) накреслення. Авторська (режисерська, власне) роль зводиться до показу масштабного дійства (епізоду), що здійснюється за рахунок подачі монтажно зв’язаних композиційних елементів кіно – сцен (двадцять сім), що «мають на меті висвітлити певні ситуації, що зміняються – зменшуючи чи збільшуючи напруженість дії» [340, с. 27]. Сцени підпорядковуються законам фабулярності та обслуговують загальну композицію (епізод) в трьох іпостасях: сцени експозиції, що характеризують ситуацію, дійових осіб (сцени 1-3), наприклад: «Краєвид містечка. Над будинками й димарями містечка білими хмарами рветься шрапнель. 

Набій потрапляє в один з поверхів будинку. Дим. Сиплеться цегла. Курява» [61, с. 79]; сцени дії (4-25), приміром, сцена 20: «Кімната. За столом сидить кілька робітників, на столі перед ними мапа. Серед них Андрій Гай, він водить олівцем і щось показує на мапі. Ось рука його знов зупинилася. Всі схиляються» [484, с. 82], та сцени шпаннунга (розв’язки) (сцени 26-27): «Вулицею блукає пляма світла од маленького ліхтарика. Вона освітлює паркан, землю, стовп і, нарешті, натрапляє на чорну постать людини, що лежить на землі. Світло ліхтаря спиняється на постаті й освітлює обличчя старого Андрія Гая, що мертвий лежить на землі, розкинувши руки. Його обличчя скривавлене. Світло ліхтаря гасне, і стає темно» [484, с. 84]. 
Основне пояснення подання сцен (і кадрів) паралельним монтажем – напружити дію шляхом їх зіставлення, а часом і поокремих кадрів: «Офіцер презирливо плює на напис на брамі. 

Обличчя старого Гая, який читає польську відозву. Робітник мне її в руці й кидає» [484, с. 79], часто утворюваних за допомогою технічних прийомів кіно, зокрема: напливу – «Обличчя Гурчака. Гурчак дивиться в далечінь. Його обличчя наближається й переходить... В обличчя Андрія Гая, що говорить до робітників» [484, с. 80], кашетки – «Туман. Темно <...> Темінь ніби сірішає, і крізь неї видно озброєну чоту робітників» [484, с. 80-81].
Не менш показовими щодо особливостей суто сценарної форми стають написи – «кадри, де автор може напряму, без посередників, спілкуватися з глядачем» [231, с. 146], виокремлені у романі курсивом (задача – зорово виділити). Написи-титри представлені у розділі основними типами: розмовні, пояснювальні (оповідні) та заховані. Розмовні виконують в контексті загальної дії функцію «перехідного містка», словесної настанови до дії наступної: «Обличчя робітника. Він кричить: 
- Прорив! поляки! / Робітники кидаються до брами» [484, с. 79]. Пояснювальні написи «"договорюють" те, що йде від автора картини, збільшуючи враження від зорових образів» [265, с. 58-59]: «Вулиця містечка… На вулицю влітає польська кіннота. Копита коней, що збивають куряву. 

- Пізно, пізно!..» [484, с. 79], та функціонують як своєрідні часові скріпи, пояснюючи перебіг часу: «Несподіваний наскок білополяків на 

містечко не дав змоги робітникам вчасно 

взятись до зброї, але на другий день…» [484, с. 79]. Захований титр подається безпосередньо одним із учасників або предметів зовнішньої побудови кадру: «Офіцер, натягуючи рукавички, презирливо дивиться на браму, що на ній крейдою написано: "Страйк"»  [484, с. 79]. Відтак розділ «Розгром» фіксує чітку побудову частини монтажного сценарію, залучаючи в матеріал емоціогенні, уже відомі (традиційні) читачеві, засоби, «умову фабульної побудови» [437, с. 199] – персонажів (контекстних, із загальної структури роману – Андрій Гай, Теодор Гай, родина Совза та ін.). 

Фактура кіно в романній формі Ґео Шкурупія, який, за словами Ол. Полторацького, «з перших років своєї літературної праці являв собою дуже рідкий випадок майже завершеного й врівноваженого митця-футуриста
» [491, с. 3] та свідомо дотримувався приписів лівої формації мистецтв, представлена фрагментом авторського сценарію, що функціонує на фактурному рівні як окрема штучна формація. Цей штрих дозволяє говорити про виявлення Ґео Шкурупієм своєї безпосередньої ролі як репрезентанта постулатів панфутуристичної платформи (інтернаціоналізм
, універсалізм) періоду існування органу лівої формації мистецтв на ідеологічному рівні.

4.2. «Інтеліґент»: авторська техніка Леоніда Скрипника
Найбільш показовим у плані лабораторної роботи журналу «Нова Ґенерація» над «великою» (романною) формою з-поміж спроб Ґео Шкурупія, Д. Бузька, Ґео Коляди, А. Чужого та інших стає «екранізований роман на шість частин з прологом і епілогом» Л. Скрипника «Інтеліґент». Написаний як «перша спроба програмово-лівого роману» [158], «Інтеліґент» доступно декларує ряд літературно-мистецьких переконань як автора, періодичного видання, так і доби загалом. 

Творча діяльність Л. Скрипника близька до тієї програми дій, що за 20-ті роки була охрещена за «панфутуризм», тобто таку світоглядну і мистецьку позицію, яка охоплює не один вид діяльності та є своєрідним каталізатором у процесі переходу до нового будівництва і нового життя. Важливо, що панфутуристи орієнтувалися на два робочі фокуси: передовсім – технічний і лише за цим гуманітарний. Поєднання таких здібностей для українського футуризму, як зазначає О. Ільницький, було «уособленням найвищих ідеалів» [168, с. 9]. Симптоматично – у відгуку обурливого характеру на статтю Є. Касьяненка у № 47 «Культури і Побуту» за 1928 рік навздогін тим самим футуристичним забавкам «Нової Ґенерації» Л. Скрипник заявляє: «…та й Леонід Скрипник, постійний співробітник «Вістей», теж має за честь вважати себе за 100 %-го футуриста і всі його статті <…> наскрізь футуристичні» [389, с. 41] (стаття надрукована вже після смерті письменника). Не даремно свої навички професійного інженера-хіміка та кінознавця із реалізацією власної тези про «комбінаторські» здібності, що охоплюють процеси соціальної і художньої підготовки [235, с. 34-35], ним буде застосовано в практиці літературного, театрального критика, публіциста і прозаїка: друкувався в журналах «Всесвіт», «Культура і Побут», «Кіно», «Нова Ґенерація» та ін.
 [232; 235; 385-398]. 

Для повного бачення постаті Л. Скрипника як панфутуриста важливо додати фактаж про закінчення ним Політехнічного інституту, працю у професора Жуковського в галузі аеродинаміки й здійснені перші спроби повітряних польотів напередодні Першої світової війни. Майбутній літератор певний час посідав посаду інженера шляхів комунікації і за фахом будував Мурманську залізницю, очолював інженерну посаду в Управі Південно-Західних залізниць у Києві. Коло зацікавлень на другу половину 20-х років – теорія і практика фотографії, кіно [108; 173; 394; 397], звідси – очолювана посада завідувача кінолабораторії Одеської кінофабрики [243; 244]. Поєднання в Л. Скрипникові потягу до наук природничих та суто «про дух» (і реалізації себе в цих сферах) − все це чи не на знак панфутуристичного деструктивно-конструктивного етапу, як орієнтації на «ліві» форми роботи, що в кіно, що в літературі, створених для соціальної користі: «…ліві, що вдарилися до публіцистичної лінії, облишивши старе мистецтво, кінчивши, як «художники», самогубством, тим самим перейшли до лав митців соціяльних» [390, с. 38]. Певним підсумком такої діяльності мала стати основна робота Л. Скрипника, відома вузькому колові на той, 1929 рік, товаришів, «яка являється переломним моментом в 15-річній діяльності панфутуристів <…>, що її він виконав протягом десятиденного безперервного друкування на машинці» [244], − «Мистецтво й соціяльна культура», окремі розділи з якої протягом 1929 року було надруковано у «Новій Ґенерації»: «Газета» (№ 2), «Театр, цирк, опера, танок, музика» (№ 4), «Література» (№ 5), «Поезія» (№ 9), «Асоціяльні й соціяльні мистецтва» (№ 11, 12).

Так звані «соціяльні мистецтва», що обслуговують соціальні потреби громадського характеру, на думку публіциста Л. Скрипника, мають ґрунтуватися на шляхах розвитку науки, інженерії та техніки й обслуговуватися «лівим флангом» робітників (літераторів! із їхньою перебудовою від «заумі» до репортажу, публіцистики, концепції факту). Так, газеті, як одному із видів «молодших» соціальних мистецтв, слід спрямовувати свою інформаційно-агітаційну площину на концептивні (публіцистика) і безконцептивні (репортаж, кореспонденція) речі з орієнтацією на форму, причому якнайактивніше запроваджувати жанри «лівої» публіцистики, виробленої майстрами (публіцистами, інформаторами) «типової технічної творчости» [385, с. 53-56]. Суспільна корисність, продовжує Л. Скрипник, з урахуванням «свого читача» через добір матеріалу – ось ядро для майбутнього «соціяльних мистецтв». Відтак, приміром, зовсім «асоціальним» постає «старий тип мистецтва» театр, що не в силі відродити споживацьку спроможність за рахунок навантаження чужорідними елементами, на зразок циркових, кіно тощо [398, с. 41-44], тому і література (саме – лівий роман, ліве оповідання) здатна вийти на шлях «соціальної користі» лише за умови, коли відсторониться від «красного письменства» (старого мистецтва) і позбудеться його «художності».    

Орієнтація письменника на «лівий роман» передбачає не так формалізовану (у вузькому розумінні, як робота над формою), скільки формальну (фактурну) оздобу художнього твору. Чим зумовлюється той факт, що «ліво» налаштовані автори не заперечують поняття художності як такого (за межами «красного письменства»)? Відповідно – і чи той самий «академічний» зміст залишають за ним, коли у власних працях активно послуговуються цим поняттям? Принаймні, так само закріплюють за собою центральне повідомлення про художність як «своєрідність не мови, а мислення» [439, с. 4] та певну характеристику одного з рівнів на загал «цілісного» художнього твору, зокрема і на рівні композиції – «побудови цілого шляхом організації словесних "масивів"», в якій складові частини, одиниці, характеризуються єдністю суб’єкта і способу висловлення [439, с. 84]. Це підтверджує і стаття Л. Скрипника (під псевдонімом М. Ланський) «Лівий роман. (До постановки питання про теорію й практику лівого роману)», в якій цілісність текстової структури мислиться як органічність, що твориться через художнє сприймання як сприймання оточення і самого себе, «своєї власної ролі в процесі сприймання» [235, с. 34], усвідомлення та сформульовану внаслідок цього «художню синтезу» – «концепцію певної суми фактів». Така цілісність можлива лише за наявності «елементу художности на усіх попередніх щаблях» (курсив наш. – О. П.) [235, с. 35]. Не менше підпорядкований теоретичний курс «лівих» авторів і тезі про художність як «яскраве, послідовне розкриття у творі властивостей і рис мистецтва» [449, с. 82], які б відігравали важливу роль у становленні культури цього народу та світової загалом, передовсім, через момент збігу мистецьких вимог-прагнень панфутуристичної платформи до реалізації, будемо говорити, лівої прози (ліве оповідання, лівий роман, тобто ті ж новіші форми лівого фронту) із класичними мірками до творів словесного мистецтва, проте достатньо, на думку самих же панфутуристів, різними підходами – слід говорити в цьому випадку про окреслене теоретиками літератури поняття «некласичної художності» [423, с. 92], яка виходить за межі художності як такої, тобто «комунікативного змісту взаємодії» (художність класичного виду). 

Характерна для художності модерністського модусу тріада «автор – герой – читач», в якій перевага надається елементу «читач» через функцію, що виконується ним – співтворчості, своєрідно подана Л. Скрипником: «Весь матеріял творчого процесу міститься в зовнішньому світі. Процес цей розбивається на дві частини: перша – шлях від світу до людини, друга – шлях від людини (художника) знову в світ (у вигляді продукту)» [235, с. 34]. Видимо, продукту як того, що має бути спожитим і відповідно оціненим, чи так: продукту, на який міг би бути попит, а звідси – першопочаткова ефективність як стимул до придбання і вжитку продукції, а надалі й ефективність як оцінка якості, тобто йдеться про добре відому як критерій художності «ефективність впливу на свідомість, яка сприймає» [423, с. 103]. Отже, такий критерій художності й беремо до уваги, говорячи про пророблену Л. Скрипником лабораторну спробу в царині роману.

Пояснення факту написання такого програмово-лівого роману знаходить місце в уже згадуваних фрагментах із роботи «Мистецтво й соціяльна культура», зокрема у розділах «Література» та почасти «Поезія». Заперечивши приналежність «цієї книжки» до творів красного письменства, Л. Скрипник підводить читача до головної думки про перехід лівих митців до кордонів соціальних мистецтв: «Їх [лівих. – О. П.] завдання, користуючись з свого мистецького досвіду, перехворівши на хворобу «художньости», визначити основи роботи для одного з нових соціяльних мистецтв – для газети. 
Звідси – публіцистика, звідси – культивування репортажу» [390, с. 38]. А відтак лише в цьому вбачається вихід для літератури, проте ним мало хто здатен на сьогодні йти, підсумовує автор. Два головних напрямки такої перебудови приречені на поразку. Перший з них, – переконує Л. Скрипник, – заздалегідь засуджений на невдачу, його можна формулювати так: «добитися мистецькими засобами публіцистичного (характером і актуальністю) впливу на читача. Добитися, щоб мистецький первісний твір набрав таких ознак, що ґарантували б йому тотожність створеного читачем остаточного твору» [390, с. 38]. Другий зведено до виконання мистецькими засобами функціональних завдань за умови, коли «вони будуть вдосконалені, посилені, загострені» [390, с. 39], що, так само, не гарантує аніякої функціональної значущості, бо такі твори є нічим іншим, як «аритметикою в віршах», − «прагнучи до однакової мети <…> обидва ці лівих напрямки <…> провалюються на одному місці <…>. У одних функціональний (публіцистичний) зміст, свідомо випнутий, позбавляється свого функціоналізму саме дякуючи оцьому випинанню, що не в силах знищити остаточно мистецького характеру твору. 

А у других – цей функціональний зміст затушковується до непомітности незмірно-збільшеним наголосом над формою» [390, с. 39]. Звідси – своєрідним провалом розцінюється «Інтеліґент» Л. Скрипника, як виразний зразок такої поступки, що і «квіточки на фасаді функціональної будівлі» [390, с. 38]. «Роман я писав, − продовжує автор, − в істотному змісту, не тільки публіцистичною, але просто газетною мовою, «сухою» і «фактичною». Але з остраху «засушити» твір, «відштовхнути» читача, з бажання «зацікавити» його, – цеб-то з усіх звичайних художницьких прагнень, – я додав до тексту роману низку авторських ремарок. 

Це не могло бути інакше сприйнятим, як "художній прийом"» (курсив наш. – О. П.) [390, с. 39]. Власне, в цьому і вбачає Л. Скрипник свою провину як виразника нового (соціального) мистецтва: «…я здискредитував себе в головному, що потрібно мені було, як лівому для моєї мети, – здискредитував себе, як публіциста. 
Цим одним я вже підірвав функціональні можливості, з розрахунку на які мій роман було задумано. Заведенням же публіцистичного елементу я зменшив, звичайно, й «художню» цінність речі. На щастя це мене мало турбує… 

Словом – я збагатив «культуру» на ще один зразок "аритметики віршами"…

Моє виправдання перед культурою справжньою полягає тільки в тому, що я зрозумів своє банкротство, як соціяльного й культурного «благодійника», збагнув причини його, – і проголошую це все до загального відома» [390, с. 39]. Подібною характеристикою наділяється і Семенкова «Повема про те, як повстав світ і загинув Михайль Семенко», що є «близькою віршованою аналоґією» до роману Л. Скрипника (уточнімо, пише: «мого невдалого роману» [396, с. 20]), через «прихованість» художньою формою публіцистичності завдання у М. Семенка: «заведення себе самого в зміст є більш закінчений художньо, але аналоґічний "прийом" до моїх "авторських ремарок"» [396, с. 20]. Таким чином, невиправдана мета щодо написання роману, з одного боку, призводить до не менш вагомих наслідків з іншого, зокрема до появи (в будь-якому разі) нової романної фактури, яка функціонує на рівні модерністської (некласичної) художності, про це свідчать і  неоднозначні оцінки її літературною критикою того часу.

«Інтеліґент» Л. Скрипника не залишив байдужими провідних критиків (Є. Старинкевич, Ів. Теліга, Л. Підгайний та ін.), а отже, анітрохи не був осторонь загального літературного процесу, являючи собою, треба думати, вдячний матеріал не лише для сторінок «Бібліографії», але і самих рецензентів. Один із перших відгуків у журналі «Красное слово» Г. Гельфандбейна на друкований у видавництві «Пролетарій» роман піднімає у нейтрально-оцінному форматі питання жанрового визначення, авторської техніки написання та певної її недоречності як «відкритої» форми твору. На думку рецензента, «Інтеліґент» Л. Скрипника слід визначити як «романізований кіно-сценарій» через превалювання елементів кіно-сценарних над елементами роману, незважаючи на «їх достатню відчутність» [97, с. 105]. Фактичних доказів на підтримку свого міркування критик не подає, натомість доволі активно розвиває (показує) формальну романну лінію, представлену авторськими відступами-коментарями із щільним пародійно-іронічним потоком. Критик доходить висновку, що при визнанні тези В. Шкловського про мистецтво як спосіб переживання «речі, що робиться», роман Л. Скрипника слід охрестити як «пречудовий твір першокласного словесного мистецтва» [97, с. 106], адже, «читаючи його, справді, переживаєш процес роблення, тобто спостерігаєш, як при зіткненні жанрів кіно-сценарію і роману перший переключається в другий» [97, с. 106], проте «для нас у мистецтві (а отже й літературі) головне значення має продукт письменницької діяльності, тобто зроблене» [97, с. 106], тому такий спосіб є певним авторським недоліком. 

І радше має рацію Л. Підгайний у квітневому номері «Пролетарської правди», коли визначає прозовий твір Л. Скрипника за «оригінальну спробу застосувати кіно-техніку до літературної справи» [333], а не навпаки. Типовий роман-хроніка, за жанровим визначенням рецензента, стає в такий спосіб на шлях жанрового оновлення. Із чим аж ніяк не погодилася б дослідниця Л. Старинкевич, у статті якої відзначається: «…ця "кінофікація" літературного викладу могла великою мірою відживити й учуднити тему, коли б автор <…> використав тут специфічні кінематографічні засоби, як це зробив, наприклад, Жюль Ромен в своєму кіноромані "Доногоо-Тонка". <…> бліді й позбавлені оригінальности "кадри" <…> не виправдовують свого призначення – утворити враження конкретних зорових сприймань хоч і схематизованого й безбарвного, але все ж наочно поданого матеріалу»  [408, с. 161]. Звідси не дивними здаються мовні прикраси рецензента, на зразок: роман, від якого «віє затхлою літературщиною», Л. Скрипник «замість монтажу кадрів, дає монтаж шаблонів», твір складає враження «безособистісного перекладу з якоїсь європейської мови» [410, с. 106]. 

З доречних зауважень щодо «екранізованого роману» − визначення, яке так непокоїть дослідницю Л. Старинкевич, розпочинається книжковий огляд у четвертому номері «Молодняка» за 1929 рік Ів. Телігою. Рецензентом, зокрема, відзначається важлива деталь: професійні переходи з однієї галузі роботи до іншої (літератури) – етнографія Марка Вовчка, історія П. Куліша та М. Костомарова, що маємо й у випадку з Л. Скрипником, але, на відміну від зазначених авторів, що використовували свій попередній професіоналізм несвідомо, в автора «Інтеліґента» – свідоме (навмисне) його вживання [422, с. 118]. Ів. Теліга зупиняється на «екранізованості» роману як оригінальному стилі письменника: з подвійним оповідачем («автор-тлумач» та «автор-режисер»), персонажами-ляльками, технічними моментами ілюзії кінотеатру, − у чому і вбачає новизну цього твору.

Так відверто «опущений» самим Л. Скрипником публіцистичний бік «Інтеліґента» знаходить підтримку в гартівському відгуку М. Перекрія: «Власне, це не роман, а великий памфлет, що має на меті дискредитувати інтеліґенцію» [327, с. 200], із дотепно задуманою обкладинкою з установкою на «безособовість». Не менше цікавить критика твір і «в літературному відношенні» як такий, що має «дуже витриману композицію» чи то – композиційну форму, побудовану гармонійно, але одноманітно: кінодія / авторський коментар, відтак Л. Скрипник отримує характеристику «людини одного засобу» [327, с. 202]. Зрештою, як жоден інший засіб, коли йти за автором «Листа до читачів Л. Скрипникового "Інтеліґента"» Оскаром Рединґом, який із запалом заперечує ряд параграфів, піднятих спілкою «РОБОС» в Одесі під час дискусії-обговорення роману, екранізована форма дає змогу «узагальнити та типізувати» [372, с. 49], тобто стати в нагоді змістові, «випнути» його. Стаючи гідним опонентом статей Л. Старинкевич, яка пише про авторський непрофесіоналізм (поверховість твору, суб’єктивність), Оскар Рединґ підкреслює: «Л. Скрипник з самого початку поставив надзвичайно ясно проблему стилю свого роману і проблему ставлення свого (авторового) до героя. І з цієї ясної «світоглядової перспективи» (художньої та побутово-пізнавчої) виник яскраво визначений формально й глибоко проаналізований з побутово-пізнавчого боку твір мистецький» [372, с. 51-52], що у вигляді літературного сурогату «пробиває стежку до нових шукань при оформленні романного матеріялу» (курсив наш. – О. П.) [372, с. 53].   

На хвилі підйому забутих імен в українському літературознавстві нова романна спроба Л. Скрипника була належно оцінена, хоча про початок її наукової рецепції можна говорити вже з монографії «Український радянський роман» (1967) З. Голубєвої. У праці в межах жанрового різновиду соціального роману
, що розуміється дослідницею не в контексті 20-х років, а за сучасними мірками, як «художній твір із широким багатоплановим зображенням людини в будь-якій сфері її суспільних та особистих відносин <…>, автор якого всі моменти людського життя обумовлює і пояснює, виходячи з об’єктивних законів соціальної дійсності даної доби» [105, с. 62], «Інтеліґент» тим не менше отримує ряд провідних маркерів. А саме: наявність авторського коментаря як вільного позасюжетного діалогу в романі – «дружня приятельська бесіда з читачем, що відіграє виключно важливу роль у розкритті ідейного змісту» [105, с. 181] і є «вдалою мистецькою знахідкою в процесі творення нової форми сатиричного роману» [105, с. 182], «оновлення» форми за рахунок введення у літературу прийомів кінематографії, орієнтацію на зорове сприйняття образу. Звідси, доводить З. Голубєва, і підзаголовок «екранізований роман», як «прагнення написати літературний твір у відповідності з вимогами нового виду мистецтва» [105, с. 183], з належною манерою оповіді – лаконічна, насичена фраза, подана, зазвичай, у вигляді простих непоширених речень, калейдоскопічним характером розповіді, і вживання специфічної термінології зі сфери кіно, різних типів шрифту, «які дедалі ближче наближають екранізований роман до кіносценарію у сучасному розумінні» [105, с. 185]. Нарешті, з чим погодитися навряд чи можна, спробу Л. Скрипника літературознавець зводить до непрогресивних щодо застосування, тобто пише про відсутність послідовників (обмовимось, які все ж були, наприклад, С. Скляренко, М. Ледянко [див.: 382, с. 133]), унаслідок оформлення кіносценарію в самостійний жанр і визнаючи за романом позицію такого, що заслуговує на увагу лише як одна з перших спроб розширити межі примітивного ще на той час кіномистецтва, зокрема мистецтва творити сценарій. 

На такій особливості роману, визначеній критикою ще наприкінці 20-х років, «від якої просто перехоплює дух» [169, с. 350], у подальшому акцентуватимуть О. Ільницький, коли говоритиме про «дві наративні моделі візуально й стилістично розокремлені» [169, с. 350], Л. Сеник, зупиняючись на оновленні художніх засобів [382, С. 132], Я. Цимбал при коментуванні форми кіносценарію, вирішеної в трьох планах: опису кадрів, написів до них, авторських ремарок [460, с. 77-78], О. Журенко, подаючи думку про розчленування письменником за допомогою монтажного розкадрування часових категорій [147, с. 5], О. Капленко, коли розглядатиме бінарність авторського «голосу», «перша іпостась якого наближається до функції режисера, а друга – до позиції коментатора» [186, с. 9], та авторський стиль Л. Скрипника як «сценарний» [186, с. 12]. З усього сказаного дослідниками для нас особливо вагомим стає той факт, що автор у написанні роману був «свідомий своїх засобів і умовностей», пропагуючи в такий спосіб, чи то, за словами О. Ільницького, рекламуючи структурними і функціональними елементами, певну естетику [168, с. 10-11]. Хоча, у випадку з «Інтеліґентом» слід уживати не стільки поняття естетики роману, скільки техніки його написання, передовсім, через те саме «найвдаліше» втілення двох філософських принципів руху (панфутуризму): «формалізм і раціоналізм» [169, с. 351].

Простежити вплив кіноконструкції як внутрішньої єдності формальних елементів на художній твір та виявити її будову вважаємо за доцільне через поняття екранізації, що фігурує у жанровому визначенні «Інтеліґента», і менше в своєму безпосередньо науковому тлумаченні було задіяне літературознавцями.           

Під екранізацією теорія кіно розуміє так звану «інтерпретацію засобами кіно твору іншого виду мистецтва: прози, драми, поезії, театру, опери, балету» [195, с. 510], зокрема літературних творів − «форму кіномистецтва, в якій автор, не виходячи за межі літературного твору, відтворює його мовою кіно своїми засобами виразності, намагаючись глибше та поетичніше передати на екрані пафос оригіналу, його художню сутність» (курсив наш. – О. П.) [270, с. 53], а отже, твір, «який відбирається для екранізації, за своєю фабулою, сюжетом, подіями і образами повинен відповідати основним вимогам екранізації – піддаватись законам кінодраматургічної творчості» [210, с. 128]. Часом – це зміна історичного і національного колориту (модернізація), розходження в стильових параметрах форми – бульварний фантастичний роман про Дракулу Б. Стокера в явище кіноекспресіонізму (Ф. В. Мурнау «Носферату, симфонія жаху», 1922); спостерігаються зміни жанрової природи твору, що екранізується [195, с. 510] (у нашому випадку – з роману-хроніки до екранізованого – іншої формальної структури).

Для праць режисера С. Ейзенштейна характерне і таке бачення екранізації, як такої, що полягає в «кінематографічності» мислення письменника [195, с. 510]. Проте із думкою С. Ейзенштейна слід бути уважнішими через те, що ним врахований власне нетехнічний момент, тобто для нього не становить складнощів екранізувати твір автора, в якому наявна «кінематографічність» у первісному розумінні – як «дієвість», тут – лише певна потенція до самого процесу «бути поставленим технічними засобами». Важливим є певний результат такого процесу. Через це не менш значними стають міркування Вс. Мейєрхольда про те, що, «коли інсценізується роман, слід передати на екрані не лише фабулу, але й всю атмосферу роману» (курсив наш. – О. П.) [цит. за: 160, с. 122], та Н. Зоркої про екранізацію як «відтворення у фільмі того чи іншого, переважно відомого і популярного, літературного сюжету» [160, с. 105]. 

Адр. Піотровський у статті «До теорії кіножанрів» подає ще одну вагому для розуміння екранізації деталь, безпосередньо пов’язану із формуванням їх, кіножанрів, системи. Зокрема під жанром «кіно-роману», «кіно-повісті» та «кіно-новели» умовно варто розуміти «екранну інсценізацію белетристичних творів, що зберігає від оригіналу не лише тему, але і композицію фабули і сюжету, а також суто екранні твори, які запозичують свою манеру від оповідної літератури, а саме від сучасної психологічної повісті та роману» [335, с. 152], відтак у кіно через неорганічність такого жанру відбувається трансформація ряду літературних особливостей на такі, що тепер характеризують кінотвір: простота фабульної побудови й обов’язкове точне та яскраве подання віх фабули (глядач має одразу запам’ятати і наперед не губити їх), прозорість мотивування, передбачувана інтрига, недосяжний психологізм, натомість характерам – «імена-типи», «імена-образи», сумнівний принцип оповіді (оповідь як чуже кіно за природою) та неможливість перенесення оповідної манери окремого автора [335, с. 153-156].

Своєрідним ключем до розуміння єдності формальних елементів твору з вище сказаного стають маркери, типу: «інтерпретація», «у межах літературного твору», «популярний сюжет», «атмосфера роману», неорганічність жанру кінороману для самого кіно. Але перед тим, як застосувати їх до нашого бачення техніки творення роману, звернемося ще до кількох моментів, що так само впливові – мистецький, науковий, соціальний контексти. Фактично, зумовити таке авторське визначення жанру можна як впливом середовища, відстоювання професіональних позицій, так й ідеологічними передумовами для кіно (це окрім декларованої самим Л. Скрипником орієнтації на нову форму для соціального мистецтва). 

По-перше, не можна заперечувати того, що своєрідною даниною моді (моді реальної екранізації та новій формі роману: «Газета ця, хоч бувало й помилялася в дрібницях і, буває, стверджувала, що Ромен Ролан написав роман (екранізований) "Ив-ле-Труадек"» [391, с. 297]) могла стати поява «Інтеліґента» у такому форматі. Час написання роману збігається з періодом найбільшого поширення екранізації у 1928 – 1929 роках, зокрема української та російської класики: Одеською кінофабрикою створено ряд стрічок за творами М. Гоголя, М. Коцюбинського (приміром, «Микола Джеря» за сценарієм М. Бажана; «Fata morgana» за сценарієм Ю. Яновського), І. Франка, доречним буде пригадати і більш ранні екранізації творів сучасних авторів − Л. Нікуліна (за мотивами повісті «Хміль», 1923), О. Досвітнього («Провокатор», 1926), В. Сосюри ( «Тарас Трясило», 1927).

По-друге, професіоналізм Л. Скрипника як знаного кінотеоретика міг провокувати, аби відстояти ті чи інші погляди, до появи такої романної форми, а саме, щоб довести необхідність екранізацій та «літературності» в кіно загалом: «екранізувати» теоретикові кіно свій роман – це в певному сенсі бути на боці того табору, що не заперечує поняття «літературності», настільки ворожим іншій частині європейського кінознавства (Л. Деллюк, А. Базен, З. Кракауер). До того ж, звернення на початку роману до сцен у театрі так само можна розцінювати як хід професійного кінознавця, аби довести свою позицію, передовсім, через повне заперечення Л. Скрипником залежності кіно від театру. Наявна в «Інтеліґенті» театральна постановка разом із театральним глядачем є доказом невмілості театру «подати» видовище глядачеві через володіння одним кутом зору (глядач бачить тільки зі свого місця однин і той самий кадр) та статичність [див.: 388, с. 10-15]. 

І, нарешті, по-третє, вплив на ідеологію (в розумінні суспільної свідомості) задля досягнення «ефективності» за допомогою чужої фактури, найбільш популярної, із атмосферою публічності, точно встановленою довжиною демонстрації, неминучою апеляцією до колективного, до масового глядача, так би мовити через факт відбору для екранізації найбільш відомих, популярних творів, який диктувався певними комерційними розрахунками – «з найменшими витратами на сценарій і рекламу, за рахунок популярності літературного твору досягти найбільших баришів» [210, с. 128]. 

Коли ж процес екранізації сприймати безвідносно до контекстуальних зв’язків, то слід зазначити, що він передбачає проходження кількох ступенів: 1) створення сценарію на основі художнього твору – інтерпретація у межах літератури зі збереженням певних особливостей роману (повісті тощо); 2) його реалізація технічно – видозміна форм, візуалізація. Говорячи про функціонування ступенів екранізації в основі художнього твору, спостерігаємо таку модифікацію: на першому етапі від літературного твору до кіно і, на другому, − від кіно до літературного твору, де від кожного етапу лишається певний фрагмент. 

Перший етап – своєрідна фікція щодо літературного попередника (його нема як такого, чи так – він зберігається лише в структурі самого «екранізованого роману»), залишаються його первні у вигляді зовнішніх атрибутів-підназв («До читача», «Пролог», «Перші роки», «Юність», «Дозрілість», «Епілог») та авторських ремарок-коментарів, від другого − сформована в межах попереднього літературного матеріалу модель сценарної конструкції, що, в свою чергу, передбачає монтажний принцип побудови (монтажна конструкція) та застосування низки технічних прийомів (формальна конструкція). Наприклад:

«ПРОЛОГ.

Осінь. Вечір. Велике місто.

Мокро. Мжичить. Блищать від вечірніх вогнів тротуари й брук.

Візниковою таратайкою їдуть мужчина й женщина.

З першого погляду видно, що це – подружжя. Зверніть увагу на їхнє відношення один до одного: на оце… «ніяке» відношення. Обидва кволо, скучно розглядають вулицю <…>. Подивіться уважно на руку мужчини, що обіймає талію жінки. Як мертво, безсило й непотрібно лежить оця звикла рука...
 Величезна, криклива, безглузда, з претензією на художність афіша. На ній досить роздягнена особа, в небаченому костюмі, застигла в прекрасній позі: нога значно вище голови. З афіші лізуть в очі слова великими літерами:


                                                                                    » (курсив наш. – О. П.) [398, с. 9]. В основі цього фрагмента роману лежить триєдина кіноконструкція не як принцип, а як прототип реальної: у сценарний тип оповіді, що враховує момент панорамування при зйомці, вклинюється авторське пояснення, в якому, тим часом, зберігається орієнтація на «кінофікованість», зокрема спроба привернути читацьку увагу являє собою один із монтажних моментів – кадр із крупним планом, так само, як і при повторному переході на сценарну (публіцистичну, як сказав би сам автор, суху й лаконічну) оповідь – дати афішу, до того ж не лише кадром, але і прихованим титром за допомогою технічної сторони конструкції – наїзду.  При цьому маємо художні втрати з обох боків, проте говорити про них під час екранізації у галузевому розумінні – звичайна річ, тому, аналогічно, і з прозовою спробою Л. Скрипника. Будь-які закиди щодо незлагодженої романної частини «Інтеліґента» є визнанням за автором твору подачі такого як художнього прийому. Екранізація, за думкою окремих теоретиків, збіднює кіномистецтво, але, беручи до уваги закон розподілення енергії, вона ж збагачує якийсь інший бік, і в нашому випадку йдеться про поповнення засобами екранізації літературної поетики (в широкому розумінні). 

Коли ж з’ясовувати авторську подачу роману «Інтеліґент», серед двох видів екранної інтерпретації словесного мистецтва − кіноілюстрації (показ твору на екрані без зміни загальної композиції, системи героїв, змісту) та кіноінсценізації (переробка літературного матеріалу в нову форму та використання деяких елементів літературного твору в новій комбінації) [270, с. 53], − саме другий видається найбільше доречним, при якому літературний твір губить свою форму (тектоніку, лишаючись архітектонічно все тим же романом) і нарощує нову на сюжетному ядрі [270, с. 72, 80-81], відсутність же безпосереднього (реального) прототипу-художнього твору своєрідно кристалізує елемент «роману», закладеного в жанровому позначнику. Доречним відтак стане пафосний підсумок Оскара Рединґа: «"Інтеліґент" формально сигналізує: 
- Шукайте, рухайтеся з місця пройдених шляхів. Із невеличких літературних електростанцій, в боротьбі за нову т. зв. «форму», а в дійсности методу оформлення, складається нарешті цілий комплекс не «екранізованого» нашого роману, а роману електрифікованого яскравим світлом нової, лівої, не менше досконалої, а досконалішої за старі «форми» українського сучасного роману. Він відповідатиме нашій добі» (курсив наш. – О. П.) [362, с. 53]. 

Таким чином, модель «сценарна конструкція + монтажний принцип побудови (монтажна конструкція) + технічні прийоми (формальна конструкція)» стає частково, бо ж зберігаються показники суто прозового твору, хоча і в дещо деформованому варіанті (приміром, у традиційному для роману-виховання зверненні до читача, що передбачає привернути читацьку увагу, в певному сенсі подати початкову настанову, Л. Скрипник ставить перед своїм читачем чи «глядачем» інше завдання – уявити і змогти побачити), за оповідний (в сенсі розташування, будови, складу елементів композиції) каркас роману. Авторські ремарки-відступи виступають за тим самим принципом, що і монтажна конструкція – паралельного або перехресного вжитку, звідси відчуття «гармонійності», «одноманітності» форми: уривок сценарного типу / коментар, тому за відхилення від норми можуть сприйматися сцени-мультиплікації / коментар − оживлені режисером ляльки-типи: «На екрані знов ляльки. Посередині лялька Миколи ІІ стоїть непорушно з обличчям, що нічого не показує. Вбігає лялька жандарма» [388, с. 78].

Побудова твору таким чином дозволяє авторові реалізувати «оголення» самого процесу роблення речі: й на рівні літературних, й на рівні кіноелементів (у письмовій, звісно, формі), у чому закидав прозаїкові один із перших рецензентів. Письменник розвінчує, а часом із самоіронічною (коли брати до уваги поняття «автор» безвідносно до особи Л. Скрипника) тональністю, трохи не кожен крок своїх «автора» і «режисера-екранізатора». Це чи не найцікавіший пункт усього «Інтеліґента». До того ж, не зайвим буде додати, що «оголення прийому» в кіно як таке з’явиться не раніше 60-х років, разом із фільмами французького режисера та сценариста Ж.-Л. Годара, експерименти якого сприймалися за руйнування ілюзорності кіно: «…він руйнує ілюзорність кіно, показуючи в кадрі всю кухню екрану, зворотній бік декорацій, освітлювальні пристрої, кіноапарат, залишаючи початок шматків із хлопавкою та кінці з засвіченням, примушуючи акторів, аби наслідували документальні інтерв’ю та театр та одночасно зверталися з монологами безпосередньо до глядача» [517, с. 10], а за цим – у стрічках Ш. Клерка (у фільмі «Зв’язний» у дію включає режисера та оператора, оголюючи в такий спосіб прийом «фільму в фільмі»), А. Ванди (актор виходить із кадру на знімальний майданчик), Ф. Гарреля (представник «відкритого кіно», лишає в кадрі ту чи іншу техніку: мікрофони, рейки камери) та ін.    

Штучність творення форми Л. Скрипник показує від самого початку «Інтеліґента», авторські (як розповідача) звернення до читача – перші кроки до оголення кіноприйому в художньому творі: «Уявіть собі, дорогий читачу, що ви сидите в кіно-театрі. – Сподіваюсь, ви любите кіно. – Перед вашими очима – екран» [388, с. 7], чи то – «В сполученнях літер на сторінці книги зумійте побачити живого, – ні, зфотографованого <…> мого героя» (курсив наш. – О. П.) [388, с. 7], тобто такого, що знятий зі знанням техніки: «фотографія – це конечна стадія створення фільму» [394, с. 25]. Між іншим, доволі частим стане нагадування автора про те, що герой його аналогічно до «мій читачу», «дорогий читачу», «любий мій читачу»: «Мірно й спокійно лічить секунди невтомний маятник. 

Тепер він лічить секунди життя нової людини – мого героя» [388, с. 20], чи то – «Ви, певно, помітили, що я в своїх примітках до цієї першої події в житті мого героя жодного разу не всміхнувся <…>. 
Мій герой живе» (курсив наш. – О. П.) [388, с. 21], – ще раз незайве нагадування про штучно витворену річ. Плідним ґрунтом, отже, для створення ситуації прозорої для реалізації такого прийому стають власне ремарки-відступи: «Юнак жадібно проковтує все, що відбувається на сцені, жадає, горзається, соромиться… <…>. Я, автор, що створив його не тільки «в образ і подобу» свою (бо ж я не бог), але й вашу, мій любий читачу, я ручуся, що після пісеньок божественної діви, повних натяків на таку чудову розкіш найпотайніших чар і насолод, – ця довічна жадоба божеського знання перейде в стадію здійснення» [388, с. 12-13].

Артикулюючи на ряді літературознавчих та кінопонять, письменник і цим відкриває завісу «роблення» роману як структури і вбудову в таку структуру інших елементів: «Користуючись з нагоди, я хочу попросити вас, мій любий читачу, вибачити мене за отакий довжелезний вступ до мого роману, який починається, власне, лише оце зараз…» [388, с. 17], або: «Бо картина йде шаленим темпом, намагаючись навздогнати життя…» [388, с. 21], «Монтаж стає переривчастий, іде плижками…» (курсив наш. – О. П.) [388, с. 77]. Цього стосуються і обґрунтування окремих технічних прийомів кіно, наприклад: «Екран темніє. 

І знов же заради тієї самої художности…» [388, с. 25]. 

Далі − включення режисера до роману як одного з розповідачів: «…режисер вам покаже цілий ряд найрізноманітніших глядачів, і ви переконаєтесь, що правду кажуть буржуазні мистецтвознавці, коли стверджують надкласовість справжнього мистецтва» [388, с. 11], діячів роману, бо ж передбачувана взаємодія із окремими персонажами: «Божественна! – таким чином, твої чари – другому дідкові… Добре, що режисер мало цікавивсь кінцем твого вечора» (курсив наш. – О. П.) [388, с. 15], чи – «Вчитель сходить з катедри і йде до Інтелігента. 

Поганий грим дав режисер цьому акторові, зробивши з нього людину, що в неї все, крім єхидности, висохло» [388, с. 32], та суто за фаховою функцією: «Режисер, звичайно, доречи зробив тут затемнення…» [388, с. 17], «Ви можете помітити, що ролю дорослого Інтелігента грає той самий актор, що грав ролю батька на початку фільму. Чи зробив це режисер заради режиму економії, чи з якоюсь іншою метою – виявиться далі» [388, с. 39]. Між іншим, такий компонент твору, як автор-оповідач з елементами режисера-оповідача, що оголює власну техніку, характерний і романам М. Йогансена «Подорож ученого доктора Леонардо і його майбутньої коханки прекрасної Альчести у Слобожанську Швайцарію» (1928 – 1929), Д. Бузька «Голяндія» (1929 – 1930). Викривальний тон автора-розповідача неабияк пасує при нейтралізації (більше не діятиме) тих чи інших традиційних засобів прози, зокрема, введення другорядних персонажів: «Чоловік і дружина. Культурно стримані. Сидять один до одного помітно ближче. Рука мужчини зникла десь у зборках сукні женщини. 

Ви бачите їхні очі. Культурно-стримане вражіння цілком, однак, наявне. В їхніх поглядах – порозуміння, спогади й навіть – обіцянки. Мене обходить, що їх потягла один до одного та технічна умова, за якою вона для нього в цей момент – єдина можлива жінка, а він для неї – єдиний приступний мужчина. Ви побачите далі, що для мого роману це жодного значення не має. 

Повний екран рук. Жваві оплески» [298, с. 14-15]. Або подача описів: «Красивий студент не був йолопом… Далі мені не хочеться розказувати. Все це, нарешті, безпосередньо не стосується картини» [388, с. 59]. Чи – пафосних сцен: «Салдати, просякнені свідомістю того, що вони зробили новий крок у мистецтві та вмінні обороняти дорогу вітчизну, свідомістю обов’язку перед Царем і Богом (товариші складачі, прошу залишити великі літери. – ПРИМ. АВТОРА)» (курсив наш. – О. П.) [388, с. 71]. Або й називання персонажів: «Доречи – незручно даму називати ввесь час просто «дружина», − у неї безперечно є якесь ім’я. Я імени її не знаю, але, користуючися з теорії можливостей, визначаю його як "Марія"» [388, с. 74]. Тут же: питання форми і змісту, образу, цитації, художньої умовності. Кульмінаційним у плані застосування «оголення прийому» можна вважати епілог «Інтеліґента», в якому Л. Скрипник доходить до «оголення оголення», тобто розгвинчує не сам формальний прийом, а вже викритий (відкритий): «…картина скінчилась. Можна бути одвертим. – Річ у тому, що це – не зовсім кіно. Я ж вас просив лише уявити собі, що ви в кіні, і я не знаю навіть, чи ви моє прохання виконали. 

…Коротко кажучи – це зовсім не кіно… <…>. Бачите – тепер уже всі секрети можна виказати, – редакція того журналу, де цей роман уперше друковано, відзначається хистом ризикувати <…>. 

Словом, – ви не в кіні… Але ось якийсь напис з’являється ще із затемнення… Дивіться. 

І Т. Д.» [388, с. 145]. І це так само своєрідний прийом, чи, ширше беручи, ціла авторська техніка.

Роман як композиція (жанр, що не має канонів, коли за М. Бахтіним) здатний до постійного «пристосуванства» чи – пошуку, піддається під лабораторну роботу, схильний вбирати доречні, подеколи доречні не зовсім компоненти, у випадку з «Інтеліґентом» Л. Скрипника, оціненого самим автором низько щодо поставленого завдання
, фактично стає показовим маркером свого часу (включно із реалізацією панфутуристичних настанов). Практика орієнтації на кіно змушує письменника виробляти власну техніку художнього письма, що полягає у створенні нової прозової фактури за допомогою кіноконструкції (сценарна, монтажна, технічна) та використанні в цьому плані своєрідного «оголення прийому» − як процесу деавтоматизації попереднього принципу побудови.   
4.3. Кіноконструкція у романній формі Дмитра Бузька

Амплітуда «літературного дискурсу» Д. Бузька від першої соціально-побутової повісті «Лісовий звір» (1923) з елементами автобіографічного письма до повісті для дітей «Ядвіга і Маланка – поліські партизанки» (1936)
 не в останню чергу визначається формами випробуваних професійних зацікавлень, серед яких провідну позицію посідає чи не найбільш приваблива для тогочасного культурного осередку – форма кінороботи. «Майже протягом усього свого творчого життя Д. Бузько тяжів до кіно» [42, с. 5], – зазначає дослідник доробку прозаїка Л. Бойко. Подібне «тяжіння» зумовлене схильністю автора до природної кінематографічності як вираження способу бачення світу, втіленого вже у першому безпосередньо, з погляду самого Д. Бузька, прозовому творі (див. працю «Стежкою самоаналізи» 1930 року: «Я ніколи не гадав, що свою більш-менш сталу літературну путь почну з "Лісового звіря"» [60, с. 68]). 

«Лісовий звір» змодельований на тих засадничих принципах, що дозволяють повноцінний художній твір піддати процесу формальної переробки, зокрема в кіносценарій
: «…я написав за повістю кіносценарій, кіносценарій поставили й захопили мене кінематографією» [60, с. 69]. Передовсім йдеться про чинники конкретності та дієвості, на яких виростають характерні для кіно початку 20-х років пригодницька та детективна домінанти із постійним прагненням тримати глядача в напрузі. Слід врахувати і думку О. Ільницького, для якого поєднані прозаїком композиційна техніка та сучасна тема стають проявом белетристичної спрямованості твору із метою «завоювати зацікавлення читачів» [169, с. 342], звідси – й калейдоскопічна зміна сцен, епізодів, місця дії в повісті, постійна підтримка загрози-цікавості через неодноразове (але нереалізоване в кожному випадку) викриття оповідача. Подібні зауваження тільки підтверджують погляд на «Лісового звіра» як на кінематографічну прозу, адже природна кінематографічність і покликана вкотре акцентувати на прихованих можливостях літератури (розвиток сюжету, розгортання деталі тощо). 

Два провідних вектори, що формують «Лісового звіра», – увага на емоціях «я» та пригодах, визначені Д. Бузьком, дозволяють автору вписати себе до категорії «сюжетистів». Така ознака художньої техніки стане домінантною, що і відзначатимуть малочисельні дослідники його творчості. Так, для літературознавця В. Власенка «Лісовий звір» насичений пригодництвом, але в цілому він – «типовий зразок модернізму з характерними для нього прийомами» [83, с. 194] (наступні прозові спроби Д. Бузька – «Чайка», «Про що розповідала ротаційка» – характеризуватиме у такому ж ключі). Власне, авторське захоплення пригодництвом як рушієм дії і позначиться на подальших трансформаціях художнього твору. 

Попри перевагу над описом внутрішнього та діалогічного мовлення в оповідній структурі повісті, настрій повсякчасного руху / зміни подій досягається за рахунок частого пересування персонажа-оповідача (отамана Степового) та його зустрічей із новими персонажами (Дмитро, помічник Кость, уповноважений по залізниці Янковський, «квітка», учителька, Фотій та ін.). При чому ці зустрічі та їх подальше розгортання (приміром, перша зустріч із гінцем та підготовка до виконання завдання – розбити повстанців у районі Одеси) супроводжуються безперервним рефлексуванням оповідача, що реалізується в його схильності фіксувати деталі (людські, довколишнього середовища, розмов): «Я підійшов до вікна: над містом небо зробило сірий залізний дах. Подививсь на нього, ніби думав, потім сказав: 

- Поклич його сюди… 

Увійшов, сірий у смерку, міцно cтиснув мені руку, сів край столу, витяг з кишені очеретові дудочку, розламав її й дістав з неї кілька записок на малесеньких клаптиках цигаркового паперу» [51, с. 102]. Досягнення остаточної мети персонажа-губчекіста (отамана Степового) – ліквідація загону націоналіста-повстанця отамана Заболотного, прозваного лісовим звіром, – передбачає такі характерні дії: потрапити в оточення ворога, завоювати його авторитет, стати одним із членів бандитського загону і, нарешті, викрити загін. Ця низка завдань за додаткові (але не другорядні) дієві акти має й: існування перешкод та їхнє усунення як страху за викриття та його, страху, спростування. Відтак подібний оповідний рух повісті розрахований втримувати читацьку напругу, що концентрується довкола незнання (того, що і чому відбувається), часто відбитого у назвах розділів – «Непроханий гість», «Несподіваний візит», «Чи ж їм можна вірити?», та очікування на знання (чи вдасться губчекісту виконати своє завдання?). Тож, за тогочасних вимог до екранізації художніх творів та написання сценарної продукції «Лісовий твір» мав неабиякі шанси потрапити на екран, що й утілив в життя 1924 року режисер А. Лундін, створивши, за словами Л. Госейка, єдине «шалене фільмодійство» [108, с. 27]. 

Написаний Д. Бузьком за повістю «Лісовий звір» для Одеської кіностудії ВУФКУ «пригодницько-романтичний» сценарій ознаменує нову добу в українській кінематографії – з ним пов’язують факт професійного орієнтування кінопродукції ВУФКУ (і досі малопрофесійного [467, с. 85-86]). З цього приводу тогочасний кінознавець Е. Черняк відзначала: «Вперше 1924 року в кіно приходять українські культурні робітники – сценаристи Бузько та Романівська. <…> Лундін ставить, за сценарієм Бузька, фільм «Лісовий звір». <…> Ця перша українська картина української кінематографії мала значний успіх у глядачів» (курсив наш. – О. П.) [467, с. 85-86]. Знаково, що сценарій «Лісового звіра» був уже не першим кроком прозаїка на ниві кінематографії. Від 1920 року Д. Бузько задіяний у роботі Харківського кінокомітету та, з часу утворення ВУФКУ, – у складі редакції художніх фільмів. За власної ініціативи він долучається до формування української кінокритики та теорії кіно. Це підтверджують як початкові статті на сторінках «Літератури, науки, мистецтва» впродовж 1923 – 1924 років «Мистецтво екрану» [172, с. 196-197], в яких піднімає питання призначення кіномистецтва як пропаганди ідей сучасності, форми викладу оповіді в стрічках (за масовість сюжету), презентує власне бачення типу психологічного кіно, аналізує працю кінописьменника тощо, – так і пізніші праці 1927 – 1928 років Бузька-кіноспеціаліста: «Проблеми кіно-сценарної творчости», «Кіно й "кіно"», «Кіно й кіно-фабрика» [54-59] тощо. 

Співпраця Д. Бузька в подальшому з сценарним цехом ВУФКУ (зокрема, задумує низку науково-популярних сценаріїв та написання сценаріїв з історії революційного руху [173, с. 60-61, 79]) і таким режисерським складом, як Лесь Курбас (сценарій Д. Бузька для фільму «Макдональд» / «Історія однієї угоди», 1924), О. Перегуда (сценарій стрічки «Сон Товстопузенка»), П. Сазонов та В. Заноза (сценарій картини «Димівка», 1925)
, П. Чардинін (у тандемі Д. Бузько і М. Панченко створений сценарій дитячого фільму «Маленький Тарас» на 6 частин, 1926 [134, с. 37]), остаточно закріплює за ним статус професіонала-кіноробітника. 

Відтак прихід Д. Бузька до кіноконструкції як симуляції в художньому творі ознаменований двома знаковими причинами, одна з яких – «вихід» кінематографічного мислення автора на платформу безпосередньої роботи в галузі кіно. Другий же вектор слід пов’язати із реалізацією постулатів панфутуристичної платформи («Нової Ґенерації»), до якої прозаїк приєднався у 1927 році (не без початкових кіновпливів М. Семенка) та, незважаючи на поступову зміну власних поглядів на якість літературної продукції, висловлював повсякчасну симпатію до неї. А саме, як відзначатиме згодом, – йдеться про орієнтацію письменника на пошук нових художніх форм. 

У межах цих двох причин балансує фактурна складова кіноповісті «Про що розповідала ротаційка» (1929), за авторським визначенням («Кіно-повістю назвав я цей твір тому, що його зроблено в цілком кіноматографічному пляні: рух і дія на першому місці» [58, с. 3]). Слід зазначити, що для Д. Бузька «кіно-повість», як і, наприклад, «кіно-п’єса», «кіно-роман» (і – «кіно-шкіц», «кіно-новела», «кіно-соната» як жанри кіно), уже на 1927 рік була звичним явищем, що виникло в кіномистецтві на ґрунті літератури. Про це прозаїк пише в статті «Проблеми кіно-сценарної творчости»: «Молоде мистецтво, що тільки-но сп’ялось на ноги <…> ми зараз же взяли до послуг інших мистецтв – театру й літератури, примушуючи його то пантомімно передавати дієву гру акторів драми, то ілюстративно показувати нам розвиток літературного сюжету в фабулу» (курсив наш. – О. П.) [59, с. 324].

Повість була негативно оцінена не лише тогочасною критикою (Ю. Зет / В. Поліщук, М. Чеховий), а й, судячи з приділеного до розгляду обсягу в статті «Стежкою самоаналізи»: «Два слова – більше не варт – про книжечку "Про що розповідала ротаційка"» [60, с. 74], самим Д. Бузьком. Автор твердить, що твір являє собою невеличку компілятивну працю і має утилітарне призначення: «…зазнайомити читачів з більшовицькою технікою поширення нелеґальної літератури в 1904-05 році» [60, с. 74]. Але навіть таке, невиразно-критичне, бачення дає можливість визначити її місце серед тогочасної літературної продукції.  

Так, увага рецензента Ю. Зета на початку зосереджена не стільки на багатотиражному (!) виданні автора, скільки відступах у бік ліквідації читацького «непорозуміння» (такий собі «лікнеп») у сфері кіномистецтва. Цей відхід від безпосереднього предмета розгляду рецензент обґрунтовує тим, що вплив кіно на українську літературу виявився у кількох «нового тону кіно-творах» – деякі оповідання, екранізований роман Л. Скрипника і кіноповість Д. Бузька. Звідси – потреба звернутися до особливостей кінотвору (сценарію!) як загалом, так і до Скрипникової, і Бузькової літературних спроб. За провідну ознаку кінотвору Ю. Зет визначає фабулу, що «мусить мати максимум напружености, з більшим ускладненням сюжетної інтриги» [156, с. 18], та композицію: частини та епізоди вибудовуються в чіткій послідовності, адже «лише так їх залежність може охопити зір» [156, с. 18]. При цьому випадає такий компонент суто художнього твору, як ретроспективна техніка подачі окремих частин (до чого Д. Бузько у повісті повертається неодноразово). Рецензент переконаний, що, на відміну від «Інтеліґента» Л. Скрипника, де текст поділений на три категорії – змістова, авторські ремарки, написи, й цим зумовлюється кінематографічна домінанта роману, у кіноповісті «Про що розповідала ротаційка» Д. Бузько не дотримується ані норм кіностилю (до чого ніби прагне), бо ж «чогось екранного в стилеві, в спосіб згаданий, чи який інший, немає» [156, с. 18], ані сценарної композиції. Єдине, в чому проявляється професіоналізм автора, – це в матеріалі, що насичується пригодами та подіями (відповідний і для кіно, і для літературного кінотвору), та в організації фабули, яка «набагато екранніша й від композиції й від стилю. Події зміняють одна одну з кінематографічною швидкістю й несподіваністю» [156, с. 18]. Але й ця авторська вправність не рятує повість від підсумку рецензента про (загалом) спробу не зовсім удалу, навіть попри подачу Д. Бузьком кількох ескізних портретів українського робітництва того часу (відзначимо, обов’язкові кілька речень як данина традиції (необхідність!) класового підходу до твору, елемент соціологічного аналізу, хоча початок рецензії абсолютно не передбачає розгляду цього аспекту). Так, Ю. Зет прирівнює «Про що розповідала ротаційка» до «середньої руки пригодницької речі», тираж якої (десять тисяч екземплярів, а, додамо, у 1931 році перевидання здійснило й харківське видавництво «Шляхи революції» з не меншим накладом!) для української літератури завеликий і незрозуміло, задається автор: «Чим на нього заслужила ця повість?» [156, с. 19]. 

По суті, Ю. Зетом, якщо не брати до уваги акцентований пафос недолугості твору, визначена перша складова авторського задуму фактури «Про що розповідала ротаційка» – «екранність» фабули, тобто орієнтація кіноповісті (як визначення з системи жанрів кіно) на процес екранізації: у такий спосіб подати художній твір, аби подальше форматування у сценарій відбулося з найменшою мірою переробок і витрат. На це і налаштовує в авторському додатку («Від автора») на початку кіноповісті сам Д. Бузько: «Після режисерської розробки, головне – легкого перемонтажу сцен, – цю повість можна вільно ставити для екрану» [58, с. 3]. Звідси, за Л. Бойком, – будова твору на випадковостях та пригодах
, кінематографічній швидкоплинності та раптовості. Це, в свою чергу, підтверджує, що прозаїк свідомо монтує повість у дусі пригодницької белетристики (оповідної прози): «…вільний монтаж фактичного матеріялу, що я його черпав з історичних джерел, користуючися почасти й своїми власними спогадами» [58, с. 3]. Така орієнтація на «екранність» фабули зумовлена баченням письменника необхідного для режисера матеріалу. Для Бузька-сценариста вміння писати кіносценарій полягало в абстрагуванні від деталей конкретного та «вихоплюванні» з нього простих схематичних ліній, адже «сценарій – лише шкіц, лише нарис задуманого» [59, с. 336], через це й – обережне використання літературних засобів (фабула, герої). Дотримання такої норми, проте, не виключає використання будь-яких типів авторського (режисерського) письма – чи то уривчастого стилю з вказівками на технічні прийоми під час зйомки, чи то образної прози, бо надання твору фільмової форми залежить тепер від режисерської групи. 

Таким чином, від сценарної конструкції у кіноповісті письменником запозичений (з метою подальшого фільмування) один із двох провідних моментів: матеріал (імпульси драматичної дії), а саме – схема фабульного складу картини та традиційний для пригодницького кіножанру мотивний комплекс, проте з урахуванням літературних засобів його організації. У першу чергу, це оздоблення мовленнєвої структури словесною авторською маскою (літературна скріпа кінофабульного матеріалу), яка визначається через побудову висловів у кіноповісті та виголошення їх «з такою інтонацією, що в читача виникає враження, що з ним "говорить сам автор"» [433, с. 243]. Подібна авторська маска перебирає на себе виконання функції оповіді (розповідач) / втручання із кінцевим викриттям – авторська маска як один із головних персонажів твору (Павло), задіяний у подачі пригодницького матеріалу як спогаду: «Я слухаю ротаційку, може сестру тої, що в Женеві була: вона розповідає мені про пригоди минулого…» [58, с. 110]. Зазначене втручання відбувається, зазвичай, через одночасне оголення того прийому, що застосовується. Приміром, уведення персонажів у перебіг дії: «Мавпа… Але ж ви не знаєте ще, хто такий «Мавпа». Бачите – лапки поставлено? Отже це – прізвисько. <…> 

…мушу хоч трішечки про нього розповісти, щоб пом’якшало ваше серце <…>. 

Тільки ж не одвертайтеся й справді, – дивіться на Мавпу, бо те, що він зараз робить, має величезну вагу для нашої історії» [58, с. 5], – читач виявляється причетним до технології створення / появи персонажа.   

Пригоду (в широкому розумінні) «Про що розповідала ротаційка» формують прості, як і вимагає професійний сценарій, ситуації, що ґрунтуються на схемі: «а) завдання – б) переслідування – в) викриття-невдача». У творі це: а) вироблення нелегальної літератури напередодні 1905 року, соціально-робітничої революції, та відправка її за кордон молодими ентузіастами (студентом Василем, Мартою і товаришем Павлом) – б) висліджування виробки і відправлення небезпечної продукції російським агентом Мавпою – в) викриття та «обеззброєння» товариства з підготовки подібних акцій, що завжди обертається на користь тих, кого викривають (мотиви-рушії дії). Ситуації, в яких діють одні й ті ж виконавці (Василь, Марта, Павло, Мавпа), розгортаються в однаковий спосіб – поразку-викриття тих, хто ставить визначене завдання. Приміром, ситуація 1 (усього нараховуємо чотири, пов’язаних із топосом – Женева, угорсько-російський кордон, Київ та одне із сіл під Києвом): підготовка до відправлення пакунків Мартою і студентом, що супроводжується наскрізним мотивом підглядання-викриття, а саме – як з’ясовує переслідувач Мавпою адресу у Львові, куди мала прибути нелегальна література (листівки). Проте момент зацікавлення читача виникає на основі швидкоплинної заміни однієї ситуації іншою, але подібною із додатковим епізодичним мотивом (між першим і другим – поява допомоги – уповноваженого центрального технічного бюро  Р.С.Д.Р.П. Павла). При чому вирішення ситуацій відбувається переважно завдяки кінематографічному перебігу дії, коли потрібний персонаж опиняється в потрібному місці чи «загадково» зникає непотрібний предмет. Так, у ситуації 2 під час арешту земського статиста Сокольського (за підробленими документами Петра), якого підозрюють у перевезенні нелегальної літератури через угорсько-російський кордон (не без вказівок на це Мавпи), у валізі затриманого не виявляють доказів подібного перевезення, бо людина, що мала заповнити валізу літературою для передачі у нетверезому стані переплутала стоси книжок. Або в ситуації 3 – поява Мавпи і, вкотре, слідкування за членами організації з розповсюдження нелегальної літератури, обґрунтовані авторською маскою у такий спосіб, що складна машинерія царської жандармерії вирядила Мавпу в справі «товариша Павла»; шлях пошуку Мавпи представників організації опускається, звідси – й відчуття розгортання ситуації як невмотивованої («загадки»), що, втім, за законами кіно, не обов’язково потребує мотивації. Вирішальну роль у згортанні фабульного матеріалу (приходу до зав’язки) відіграє ситуація 4, в основі якої лежить сценарний прийом зведення персонажів – «композиційного помешкання» (у нашому випадку – підвалу, де встановлюється друкарський апарат і розгортається виробництво підпільних листівок). Третій компонент у схемі «завдання – переслідування – викриття» саме тут набуває чинності: арешт виробників нелегальної літератури і засудження їх на каторгу, але при цьому викриття визнається за невдачу. Підтвердженням цьому стає кінцівка кіноповісті як суто літературний прийом. За ним вище викладені події – ретроспективні, спогади одного з персонажів, редактора великої радянської газети, колись пораненого шпигуном під час арешту – Павла, покликані підкреслити не марність зусиль і досягнення все ж поставленого завдання: «Дома на мене вже давно чекає моя вірна товаришка й дружина – Марта. Чекаючи вона, певне, готується до доповіді на завтра. Бо ж завтра – 7 листопада, й то – десятиріччя революції» [58, с. 110]. 

Д. Бузько в повісті вдається до застосування принципу роботи кінематографічної діафрагми, на чому мимохідь зупиняється Ю. Зет. Рецензент твердить, що засіб діафрагми використовується прозаїком для немотивованої зміни місця дії та персонажів. Уведення цього засобу пов’язане із спрямуванням автора на пошукову роботу з художньою формою. Назва розділу «Про те, що «буде далі», але, перед тим, про… діяфрагму» передбачає не тільки фіксацію позначки про наявність такого технічного прийому, а й певних пояснень його функціонування, а саме – цей технічний прийом у кіноповісті виконує функцію оповідної «скріпи». У своєрідному відступі авторською маскою пояснюється доцільність / недоцільність уживання цієї форми переходу від одного кадру до іншого безпосередньо в кіно: «Яку діяфрагму? Може ми тепер удамося до вивчання анатомії? 
Нічого подібного. Тут маємо на оці діяфрагму не анатомічну, а кінематографічну. Оту саму, яка так затьмарює мізок молодих кіно-сценаристів, що з їхнього багатонадійного твору нічогісінько, крім самої діяфрагми в подружжі з напливом не виходить» [58, с. 22]. Цей хід служить поясненням, наскільки слушно застосувати цей засіб у повісті: Але нам зараз до зарізу цієї діяфрагми треба, хоч це й зовсім не сценарій, а щира проза» [58, с. 23]. Слід відзначити, що обмежене (лише у цьому розділі) вживання цього прийому Д. Бузьком у творі покликане підкреслити подану вище настанову молодим кінематографістам про недоречність перенасичення сценаріїв кінотермінологією. Таку логіку зміни кадрів, перенесену на прозовий твір, другорядний образ автора (за М. Бахтіним) детально «рекламує» на прикладі часопросторових розташувань-ситуацій опозиційних сил кіноповісті – виробників нелегальної літератури та їхнього переслідувача: перебування уповноваженого центрального технічного бюро Р.С.Д.Р.П. товариша Павла з Мартою в невеличкому містечку в Білорусії та російського агента Мавпи в Женеві за два тижні перед зустріччю Павла і Марти. Читачеві надається можливість виконати роль безпосередньо глядача (оновлене сприйняття читача в ролі глядача), вказівки ж авторської маски допомагають з’ясувати механізм застосування діафрагми: «Бо ж, уявіть собі: 

Павло й Марта розмовляють собі далі в тій самій розкішній вітальні, а та мавпа, що була налякала Павла, сидить на спинці канапи <…>. 

Тепер беріть поволі весь малюнок цей у зовнішню діяфрагму, як на екрані. Коло вужчає, вужчає… Ось лишилась сама мавпа. Ось тільки рот її, що жує. 

Тепер затримавши на хвилиночку діяфрагму поволі розкривайте її і… 

І перед нами «Мавпа», – ми перенеслися за тисячу кілометрів та ще й у минулий час…» [58, с. 23]. Або – зміна часопростору самого Мавпи – з міста однієї країни (Женева) до міста іншої (Львів) – так само побудована на прийомі діафрагми: «А та друга Мавпа… Хочете знову діяфрагми? Можна. 
Коли вона буде відкриватися, ви знову побачите ковбаски й келих пива. Але ж кав’ярня вже не в Женеві, а в Львові…» [58, с. 30]. Така технічна конструкція вдало розширює арсенал літературних засобів ведення оповіді, зокрема, у випадку з «Про що розповідала ротаційка» дозволяє обійти традиційні скріпи-повідомлення, на зразок: «а в той самий час», «за кілька днів до цього» тощо, і тим самим, оголюючи прийом кіно, очуднити (як процес постійного руху [див.: 185]) деталі в оповіді прози. 

Такої техніки – оголення / очуднення – дотримується Д. Бузько й у, за власним визначенням, деструктивному романі
 «Голяндія» (1930)
, зорієнтованому передовсім на реалізацію гасел «Нової Ґенерації» (експериментальна робота з письмом, випробування меж літератури і знищення певних мистецьких правил) із наголосом на пародизації тематики як знищення сили її емоційного впливу [344, с. 47] та «випинанні» формально-композиційних проблем [169, с. 344]. Результат цього – надмірне насичення твору «оголеністю» як прийомом
, тобто таким засобом, що художньо виправданий лише за тієї умови, коли свідомо робиться помітним і викликає, таким чином, комічне відчуття [427, с. 204-206], до якого, слід додати, з подібною метою вже неодноразово (хоч і не в такій кількості) звертався літературний світ (цей прийом був характерний ще поетиці бароко [див.: 414, с. 171]). Так, дописувач журналу «Леф» М. Лєвідов ще 1923 року зазначав: «…перший оголювач прийому і святотатець був у теоретичних своїх статтях – Лев Толстой <…>. І прочитати Маяковського періоду війни, що роздягнув поезії до гола і «який поглумився над нею публічно» при світлі ліхтарів. Мейєрхольд у такий спосіб оголив театр. Хлєбніков оголив прийом смислу, що відірвався від слова» [238, с. 132]. 

Д. Бузько в «Голяндії» орієнтується на оголення чи не всіх актуальних у теоретичному плані питань: літератури як виду мистецтва (художній вимисел, художня правда, умовність, призначення літератури), складових літературного твору (авторська маска, герой, портрет персонажа, самосвідомість персонажа (психологізм), сюжетні лінії і конфлікт, мотивації, часопростір, позасюжетні компоненти), композиції в вузькому розумінні як оповіді та опису, жанрової сутності роману, авторської літературної техніки. На думку В. Агеєвої, «літературознавча складова незрідка була способом очуднення, тому що доти вона не була канонізована для читача як художній матеріал» [1, с. 130]. У дещо іронічній тональності визначатиме письменник у статті-самоаналізі таку основу роману і його вирішення, зокрема подолання теми (матеріал: сільськогосподарська комуна, колективізація села), шляхом винайдення ще незнаної форми літературного твору, що «з неї користався б письменник, нездатний до побутової повісті й, одночасно, неприхильний до цілої епопеї» [60, с. 74]. А саме – деформування матеріалу за допомогою прийому оголення прозою своєї композиції. Цілком свідомим подібний підхід до матеріалу – побуту комуни «як зовнішнього тла для змалювання найзаялозеніших і найшабльоновіших ситуацій» [94, с. 191] – визнає за автором і рецензент Г. Г. Він переконаний, що, як і в попередніх творах (повісті – «Лісовий звір» та «Про що розповідала ротаційка», романі «Чайка», збірці оповідань «На світанку»), Д. Бузько значні події бере лише як тло для змалювання типових (шаблонних) ситуацій для розгортання «обов’язково «захоплюючого» обов’язково сюжетно «цікавого» оповідання» [94, с. 191]. 

Цей «оголюючий» принцип роботи з романною формою включає в себе ще одну примітну деталь – очуднення літературного твору шляхом оголення, розкриття тактики дії, кінематографічних елементів мовлення («кінематографічний виверт») – детективна домінанта у сценарному матеріалі, відсутність мотивації та чудодійний перебіг дії, монтажна побудова тощо. Судячи з авторських пояснень, такий хід зумовлений спробою замінити окремі, застарілі, літературні засоби ведення оповіді. (Утім, як і у випадку з «Про що розповідала ротаційка», Д. Бузько не перенасичує твір подібними нововведеннями, вкотре наголошуючи на недоцільності перенасичення формальними засобами кіно, і включає їх у найбільш промовисті, що мають привернути увагу читача, місця роману.) 

Це підтверджує епізод переходу від рефлексій над поведінкою на зборах персонажів Петра, що намагався відстояти погляд на прийдешнє комуни, зокрема перехід на індивідуальне харчування, та Костя – захисника інтересів теперішнього ладу комуни, як визнання недолугості застосованих прийомів літератури: «Стій, читачу! Ти все одно вже бачиш дешевню моїх літературних засобів…» [52, с. 170], до застосування кінозасобу слабкої (чи навіть відсутньої) мотивації: «Але ж усе одно не впіймаю я її, життєвої правди, плутаної, мережаної навіть у такій цяточці життя комуни, як ці збори. Все одно! І через те, що – все одно, роблю я в цьому місці щиро кінематографічний виверт. Не дурно ж ото я мобілізував Павлюка на хлібозаготівлю <…>. Мусить бо ж із цього якийсь фабульний фокус вийти» [52, с. 171]. Реалізація цього засобу розрахована на введення у дію ще одного фабульного кінотрюка – появи в неочікувану мить потрібного (рятівного) персонажа. Суперечку на зборах мусить вирішити голова комуни Павлюк, що так раптово повертається із запланованої поїздки (розвиток не без мотиву вчасної допомоги): «Як би це все справді на кіно показувати, можна було б Павлюкові до розпорядження дати автомобіль. Що б ото Румка знайшов його в останню хвилину…» [52, с. 172]. При цьому Д. Бузько вдається до послідовних пояснень, у який спосіб реалізується такий хід: від реквізиту, зовнішньої інструментовки до формальних засобів оформлення перебігу дії (методом паралельного монтажу): «Отут тільки можна показати, як крізь бурю й сніг мчить автомобіль, а в ньому – Павлюк і Румка. А на зборах – буря. <…> 

Винахідливий режисер показує це вагівницею. З одного боку – Петро. З другого – Кость. Вагівниці скажено хитає. Бо ж – буря…» [52, с. 172]. 

До подібного «кіновиверту» звертається письменник і наприкінці роману, коли незважаючи на безвихідність ситуації, знаходиться вихід. Цей кінематографічний компонент фабули як безпрограшний варіант вдалого фіналу в фільмі накладається на кінцевий епізод «Голяндії»: поїздка Петра до міста та його зустріч там із Гафійкою, працівницею фабрики. Перед автором стоїть завдання не просто «по-щасливому» завершити оповідь, але й остаточно наситити одиницями-концентратами уваги читача роман. За такі одиниці визнаються випробувані кількамільйонною глядацькою авдиторією кіноскладники: «Ну, що ж, читачу, може нехай Гафійка з Петром отут на лавці, поцілуються та й поставимо крапку? Ні ще. Треба ще спробувати для кінця кінематографічний виверт; отой, що герой ось-ось загине. Зовсім. Без вороття. Може він, цей виверт, і в романі вдасться. На кіно було б добре» [52, с. 195]. Розгортання одного з фрагментів цього сюжетного ланцюга від зустрічі на базарі з коханою дівчиною до порятунку нею ж (запізнення Петра на потяг, пляжні атракції, проведення вечора в ресторані, пробудження в ліжку повії із усвідомленням того, що вкрадено гроші комуни, спроба суїциду) відбувається з урахуванням можливостей кінематографа, які б доцільно було використати, але, як, наприклад, із показом думок героя – подеколи реалізувати в художньому творі нереально: «На кіно, на екрані, це, читачу, можна було б цікаво показати, – думки Петрові. Страшні думки… А тут розписувати їх нема бажання» [52, с. 204]. Епізод пропонується прочитувати формою монтажних «перебивок», тобто зміни кадрів як чинних моментів гри жесту [44, с. 8]. Два плани – спроба самогубства Павла і несподіваний порятунок (повія Катря повідомляє Гафійці, яка й мчить рятувати коханого) – змінюють одне одного, щоб загальмувати фінал та посилити читацько-глядацьку напругу: «Тепер те, що на екрані йде, як кажуть, перебивкою. 

Катря теж дуже рано прокинулася. Теж з похмілля, теж нервова. Ясно. 

<…> Вона ж учора все зрозуміла, як Петро з Манькою пішов. <…> 

Тепер – бігцем до Гафійки. <…> Катря розпачливо стукає в тяжку браму. І, скажімо, порожня вранішня вулиця. 

А Петро поволі, дуже поволі припасовує пасок до гака. 
Це – в перебивку: показувати то те, то те…» (курсив наш. – О. П.) [52, с. 204]. За описом планів чітко накреслюються й технічні прийоми, за допомогою яких монтажна «перебивка» набуває необхідного статусу-функції – впливати. Наприклад, чергуються кадри бігу дівчат та Петрових дій із зашморгом: «Катря й Гафійка вже мчать вулицею. Але ж – ні. Вже не врятують, бо Петро голову просунув у зашморг. Ось його ноги вже збираються зіслизнути з краю ліжка» [52, с. 204]. Спостерігаємо зміну системи планів: від загального в одному плані до крупного (голова) в другому плані зі зміною ракурсу (вниз, на ноги).   

Привертає увагу ще один момент – уведення до твору авторських кіновподобань. Так, свої сценарні переконання – як перевага детективного складника – автор уводить, хоч остаточно і не реалізує, до епізоду знайомства головного героя Петра з персонажем першої повісті «Лісовий звір» Янковським, місію якого на очах читача намагається визначити, зокрема, і через детективний компонент як необхідну складову правильного сценарію: «Я не знаю, як ви, читачу, а я таки люблю детектив. 

І завжди обурювався, коли ото працював у редактораті ВУФКУ й мої колеґи без жалю «різали» сценарії, що в них був отой детективний елемент» [52, с. 114]. При чому спроба введення такого елемента визнається автором-персонажем за нереалізовану, відтак і поставлене цим уведенням завдання – «на злість редакторам з ВУФКУ» [52, с. 115]. Слід визнати, що таке «дозоване» (обмежене) уживання оголення професійного кінознання в художньому творі Д. Бузька відіграє свою задуману роль – поновлення засобів роману чужорідним (за функцією) компонентом кінематографа. 

Кіноконструкційна складова Бузькової прози, реалізована як за рахунок природного кінематографічного бачення автора, так і подальшого етапу її розвитку безпосередньо за кінороботою, відбиває вагому частину письменницьких пошуків. Орієнтація митця на два фронти творчого продукування – кіно та літератури, впливала не тільки на вибір форми творів (кіноповість «Про що розповідала ротаційка»), а й на розвиток її безупинної «лабораторії» (деструктивний роман «Голяндія»). Це, в свою чергу, призвело до компенсації малоадекватних літературних засобів популярними в масовому мистецтві кінематографа (слабка мотивація, «чудодійне» вирішення ситуацій, формальна організація – монтажний хід та ін.) – шляхом оголення кіноприйому автор очуднює літературний продукт, чим і підтримує ряд постулатів по знищенню певних мистецьких правил аванґардним рухом митців.  

4.4. Художня проза Юрія Яновського: кіноскладова роману «Майстер корабля»

Пошуковий у багатьох аспектах
 період творчого визрівання Ю. Яновського (визначають як період, що охоплює новелістичні збірки і перший роман «Майстер корабля» (1928) [див.: 174, с. 175]) консолідує два провідних вектори художнього світосприйняття прозаїка – романтичного та експресіоністичного (аванґардного), що показово як на час свідомої орієнтації мистецьких кіл на синтетичний тип роботи і продукування загалом. Усвідомлення цього формується за рахунок симбіозу  неоднозначних трактувань авторового доробку від тогочасної критики і до сьогодні, кожне з яких незайве доповнює бачення художньої техніки письменника. Йдеться як про основоположні у другій половині 20-х років гіпотези про передовсім реалістичний (А. Ніковський [311]), романтичний (Б. Якубський, П. Филипович, Я. Савченко, В. Підмогильний, І. Ткаченко, М. Бажан [523; 521; 518; 426]) та  як синтез реалізму й натуралізму
 (Гр. Майфет [268]) стилі прозаїка, так і науковий дискурс другої половини століття, переважно прилаштований до фіксації творів Ю. Яновського в романтичній / неоромантичній стильовій площині (О. Бабишкін, Г. Костюк,  І. Приходько, Л. Новиченко, В. Панченко, М. Наєнко, Я. Голобородько [16; 217; 342; 33; 313; 323-325; 174; 102] та ін.). 

Чи не найменшою мірою художня проза Ю. Яновського визнається за підкреслено експресіоністичну (М. Ласло-Куцюк, Л. Петренко, В. Агеєва [236; 329; 2]). Хоча вже саме на цьому аспекті ґрунтувалися спостереження М. Зерова 1930 року, висловлені у передмові до російськомовного видання «Крові землі», про поєднання елементів експресіоністичного та натуралістичного стилів. Критик не робить остаточних висновків, але промовисто виголошує питання (майже ствердження) щодо його новелістичного доробку і роману «Майстер корабля»: «Але для цієї емоційної напруги, для цієї уваги до героїчної особистості, для цього стилю, який грає неочікуваними образами та їх зіставленням, що порушує подеколи зорову чіткість опису, складно знайти іншу, свіжішу назву. Чи це не риси експресіоністичного стилю?» (курсив наш. – О. П.) [155, с. 884]. Ще ближче до подібних переконань наштовхують зізнання самого Ю. Яновського під маскою редактора в коментарях до першого тому зібрання творів 1932 року. Заперечуючи називання своїх творів (тут: про «Майстер корабля» та «Чотири шаблі») романом як літературним жанром, автор удається й до нівелювання творчого методу, який прикріплює за ним критика: «Також хочемо запротестувати проти взивання їх романтичними. Ми, в згоді з автором, кваліфікуємо їх, як у-експресіоністичні» (курсив наш. – О. П.) [532, с. 367]. Недаремно у мемуарах «Розповідь про неспокій» Ю. Смолич відтворить думку письменника, висловлену на той час, про право мистецтва «лише на "запах крові"» [402, с. 390], а П. Панч талант Ю. Яновського прирівняє до такого, що приносить біль, звідси констатуватиме близькість до стильових засобів новел В. Стефаника й переконання в тому, що «кожен з них не мирився зі злом і не мовчав, а стогнав і кричав, "бо їм боліло"» [321, с. 465] (таким чином П. Панч точно визначає одну з провідних домінант творів прозаїка, хоча і під хибною, у випадку із сказаним, назвою – романтика). 

У-експресіонізм автора слід трактувати як вияв експресіонізму на українському ґрунті, національний варіант експресіонізму, що охоплює поза спільним показником отієї зазначеної М. Зеровим емоційної напруги (в Ю. Яновського знаходимо: «брати голими руками біль» (!) [532, с. 363]), зокрема й фактор «майстерності річового оформлення пролетарських ідей» [532, с. 363] (пролетарських дорівнює сучасних). Відтак неодмінно наголошуваний типово (нео)романтичний зміст (мається на увазі концепція героя) у прозі Ю. Яновського розгортається через надмірну (сильну) емоцію як горизонтальний (час) і вертикальний (простір) вияв експресіоністичного дискурсу, що, в свою чергу, за масштабом окремих параметрів (соціальна зорієнтованість, функціональність тощо) стосується категорії аванґарду, потяг якого до лабораторних починань годі перечити, особливо як для цього створюються відповідні умови. Показовим у цьому плані стає роман чи, за визначенням М. Шкандрія, прототип аванґардної повісті
 «Майстер корабля», сконструйований на матеріалі кінематографа (як процесу й побуту) за допомогою літературного та кінематографічного інструмента. Згадувані умови для творення такої речі пов’язані як із природно-кінематографічними настановами письменника, так і з його участю в процесі кінопродукування як невіддільного від художньо-літературного.     
Хист Ю. Яновського до кінороботи, так до кінця і не реалізований у безпосередній сфері кіновиробництва із причин управлінських (але, компенсований у подальшому літературною працею, і «Майстер корабля» тут не виключення), неодноразово відзначатиметься дослідниками української культури. Появу Ю. Яновського в Харківському ВУФКУ як редактора сценарного відділу та на Одеській кінофабриці як головного художнього редактора (1925 – 1926 роки) [19, с. 13; 507, с. 82-83; 401, с. 351; 173, с. 78; 404, с. 259] ознаменує не тільки знайомство із М. Семенком та його покровительство
, а й внутрішня здатність (готовність) до подібної роботи. Це підтверджують переконання не одного кінознавця щодо кінематографічного бачення митця та його реалізації вже у ранній (новелістичній) творчості, а також подальша екранізація самих творів письменника (приміром, «Вершників» режисером І. Савченком [108, с. 100]). Так, за спогадами О. Грищенка, ще на початку кінокар’єри Ю. Яновського лідер панфутуристичного руху відзначав специфічну кінематографічність новел прозаїка. «За кожною новелою можна робити фільм. – переконував М. Семенко. – Він мислить кадрами. Він мислить кінематографічно. Ось кому робити кіно!!» (курсив наш. – О. П.) [111, с. 136]. Пізніше й кінорежисер Л. Бодик стверджуватиме, що в своїй літературній творчості Ю. Яновський надзвичайно близько стояв до кінематографічного стилю [247, с. 130]. Кінознавець Л. Госейко в «Історії українського кінематографа» переконує, що митець «є одним із перших, хто мислить кінематографічно» [108, с. 72]. Такий кінематографізм свідомості й дозволяє письменнику активно реалізуватися в кіногалузі, при чому без утрат «поетизму» мислення (нагадаємо, Ю. Яновський називав себе поетом, що іноді займається прозою [532, с. 362]). Саме тому прямі редакторські зобов’язання – доопрацювання недосконалих сценаріїв, відповідальність за їхню якість, допомога у реалізації екранізацій
 тощо – межують у Ю. Яновського із аспектом «поетичного» бачення робочого процесу (свого та інших). Це і слугує за другу накреслену умову, що промовисто ілюструє авторську схильність до написання сценаріїв літературного типу
 (при чому не один із них був відкладений на полицю, незважаючи на професійну придатність [108, с. 72; 173, с. 148]), рецензій-сповідей (на фільми О. Довженка «Сумка дипкур’єра», «Звенигора»), нарисів із сатиричною («Hollywood в Одесі», 1926
 [516]) та пізніших із «поетикальною» складовою («Історія майстра», 1927; «Морями на Сорочинці (режисер Гричер)», 1927; «Василь Кричевський», 1929; «Милий німий фільм», 1930; «Голлівуд на березі Чорного моря», 1930)
. Сприйняття літературного та кінопроцесу як єдиного [14, с. 10] – ось той стрижень, що бетонує творчу площину Ю. Яновського, в тому числі перший роман.
При підході до «Майстра корабля» не можна не рахуватись і з висунутою Г. Островським гіпотезою-умовою його появи: відповідь (доказ професіоналізму) на образу – розпорядження голови правління ВУФКУ від 27 серпня 1927 року про звільнення з посади художнього редактора Ю. Яновського «за абсолютне незнання кінематографії і за псування картин своїм монтажем, а також за складання юмористичних написів, чужих радянському духові» [318, с. 221]. Відповідь дана на специфічному матеріалі – кіно (за виразом Ю. Яновського: «автор говорить тільки про те, що він добре знає» [532, с. 367]) – та із застосуванням відповідної техніки творення (прийоми) – учуднена форма / учуднений засіб із введенням авторової особи
 [521, с. 270-272], як показ готування цього матеріалу (примітним стає зізнання письменника у статті «Я вас тримаю за ґудзика», що з’явилась у першому номері за 1929 рік «Універсального журналу», про найбільш близький фах інженера-конструктора).

Говорити про кінопобут як складову матеріалу романної форми дозволяють дослідницькі зауваги Ю. Смолича (який зазначав, що «Майстер корабля», за змістом надто «особистий» твір, ґрунтується на визнаній Ю. Яновським формулі «факт і я» [401, с. 358-359]), Г. Зленка та М. Левченка (міркування про викладений у романі досвід Яновського-кінематографіста [157]), О. Бабишкіна [14], В. Панченка [324] (йдеться про життєвий досвід автора, що став основою роману). Та й сам Ю. Яновський не обходить натяків на досвід кіноробітника, викладений у «Майстрі корабля»: «…я жив із ним кілька місяців ближче, ніж з дружиною, він має мої думки і мій захват» [532, с. 357]. 
Напрочуд удалою в цьому ключі слугує праця Г. Островського «Все, що залишилось… або Авторський спогад про ліричний роман» (1983). Кропітка робота кінознавця сфокусована довкола пошуку документальних деталей у художньому творі. Із точністю та ретельністю, властивою історику кіно, дослідник підходить до поставленого завдання, і на основі архівного матеріалу (рукопис роману, віднайдені нариси «Морями на Сорочинці», «Василь Кричевський»), інтерв’ю з учасниками тогочасних подій (танцівниця Іта Пензо), спростувань недоброякісних фактів окремих спогадів (зокрема М. Бажана) і заперечень (спогади М. Ушакова), власних спостережень і узагальнень (слід твердити, небезпідставних) доходить до висновку про реальність кінематографічного побуту, що ліг в основу «Майстра корабля» («щоденникова», за визначенням автора) [318]. Звідси – й спроба Г. Островського розшифровки персонажів та подій їхнього життя, побутових деталей (Сев – О. Довженко, Редактор
 – Ю. Яновський, Тайах – Іта Пензо, Директор – П. Нечес, Професор – В. Кричевський, Богдан – Г. Гричер або чоловік Іти Пензо – танцівник М. Габович та ін.), пошук конкретних фактів життя Одеси 1926 року (готель «Лондонський» та його мешканці; провалена О. Довженком картина «Вася-реформатор», підготовка до постановки «Сумки дипкур’єра»; трагедія із дітьми під час зйомки на дубку; грецькі кав’ярні; приїзд наркома закордонних справ СРСР Г. Чичеріна та зустріч із турецьким міністром тощо) як ознак документальності.
 Дотичним до побутового шару «Майстра корабля» слід озвучити роман Й. Козленка «Танжер» (2006), надрукований у другому номері літературного журналу «Київська Русь» за 2007 рік [202]. Твір будується на двох часових планах: як паралель до сьогочасних подій початку двотисячних років, в яких беруть участь персонажі Орест, Сева і Марта, поданий хронотоп другої половини 20-х років, сконструйований у жанрі криптоісторії – стосунки гомоеротичного характеру О. Довженка, Ю. Яновського та балерини Іти Пензо, де за матеріал узято роман «Майстер корабля», передмови до книг Ю. Яновського, спогади про письменника і кінодіяча «Лист у вічність» (М. Бажана, дружини Ю. Яновського Тамари, Ю. Смолича, Л. Бодика та ін.).
 І, як Б. Ейхенбаум в есе про поезію А. Ахматової доходив до висновку про використання автобіографії як чергового прийому [331, с. 157] (за Ц. Вольпе, документ виконує роль прийому [90, с. 149]), так і у випадку з «Майстром корабля» Ю. Яновського необхідно розв’язувати питання документальності в подібному ракурсі (зрештою, як і поступає Г. Островський). Сприяють цьому окремі твердження, виголошені російськими формалістами у зв’язку із розв’язанням проблеми літературного факту та літературного побуту [див.: 435; 505; 509; 303; 90; 287; 450]. 

Йдеться про перехід кінематографічного прийому в розряд літературного засобу (а відтак – літературного факту) через тісне межування кіно- та літературної сфери, та розширення в такий спосіб меж літературної системи. Кінематограф на 20-ті роки перебував ще в позиції «незвичного явища» царини побуту (одвічні полеміки про кіно як мистецтво і позамистецьку діяльність), що, за словами Ю. Тинянова, «кишить рудиментами різних інтелектуальних діяльностей» [435, с. 109]. Саме побут, на думку літературознавців, давав ґрунт для пошуку нового конструктивного принципу (визначає відношення конструктивного фактора – оформлення, деформація – до матеріалу). Кіно, опинившись у центрі уваги багатьох мистецтв (не тільки літератури, а й театру, графіки, скульптури тощо), апріорі стає схильним до запозичення іншою системою. Такою і виявляється передовсім література, що використовує сприятливі обставини і запроваджує до своєї структури те, що стоїть найближче до власних кордонів [331, с. 158]. Йдеться не лише про явища літературного побуту як найближчого до літератури ряду (письменство у широкому розумінні, літературна критика, періодика, літературні салони, «побутові» жанри – епістолярій, мемуари, біографії, біографічний роман, літомонтаж [506, с. 522; 509, с. 198-200; 90, с. 149] тощо), що активізуються в якості літературного факту, створюючи своєрідний вихід за межі замкненої літературної системи [303, с. 133]. Кінопрактика діячів літературного кола як складова професійного буття письменника (фетишизованого формалістами, на думку М. Бахтіна [287, с. 187]) не могла не відбитися на художньо-літературній речі, адже «форми і можливості літературної праці як професії змінюються у зв’язку із соціальними умовами епохи» [505, с. 435]. Література вчасно реагує на умови, що складаються, та використовує можливість уведення до своєї системи нового компонента (зсув чи то – конструктивний принцип) – кінематографічного, звідси й виконання фактурою кіно в художньому творі конструктивної функції. 

У цьому контексті привертають увагу й узагальнення щодо теорії літературного побуту дослідника російського формалізму А. Оге Ганзена-Льове, який прилучає до вище сказаного й поняття «літературно-побутової особистості» як подвійно трансформованої та вторинної, що синтезує у самому творі Автора 1 як «біографічної особи» та Автора 2 як «літературної особи-маски» [450, с. 403] (на цьому зупиняється в своєму дослідженні М. Гнатюк; вона вважає, що автор як особа емпірико-біографічна невіддільна від художньої структури тексту «Майстра корабля» [101, с. 14]). За цим аспектом – синтезу автора в літературно-побутову особистість та розкладу матеріалу на факти, що лежать в основі матеріального базису твору, можна розглядати і формалістичну, за визначенням А. Тростянецького [див.: 432, с. 30], новелу «В листопаді» (1925)
, присвячену О. Довженкові, з яким Ю. Яновський, за свідченнями очевидців тогочасного процесу й дослідників, мав найбільш приязні стосунки, був посвячений у його мистецькі плани та на творче зростання якого справив великий вплив [17, с. 644; 366, с. 568; 247, с. 131]. (З авторських слів, новела виникла внаслідок розмови О. Довженка із Ю. Яновським, М. Бажаном та С. Мельниковим під вино «цимлянське» про висадження в повітря Мироносицької церкви [532, с. 364].) 
Детальний розгляд роману «Майстер корабля» з погляду документальності як літературного прийому, пророблений у працях О. Бабишкіна [14], Г. Островського [318], В. Панченка [323-325], М. Гнатюк [101] та ін., дозволяє змістити акценти на менш розроблене питання – у бік функціонування кінематографа як процесу, його структур у творі. Доцільність такого підходу до твору підкреслювалася в раніше згадуваній рецензії Л. Старинкевич. Визначаючи основну тему «Майстра корабля» як переживання митця-кіносценариста і розгортання процесу його творчості, рецензент вбачає, що така тема для автора вможливлює «широкі перспективи не лише психологічного характеру, але й формально композиційного» [409, с. 133]. Це, в свою чергу, дозволяє простежити, як розуміння персонажа-кінодіяча сценарію відбивається на зовнішній конструкції роману. Попри те, що Л. Старинкевич безпосередньо не розглядає зазначений аспект, нею визначається не менш вагома деталь для подальшого розгортання лише накресленого підходу до роману – композиційні принципи та їхнє функціональне навантаження. А саме – довільне поводження з композицією (навмисне розбита, перекручена) з метою активізувати творчу уяву читача як свідомо-поставлене художнє завдання, що «його можна назвати руйнуванням канону оповідної форми» [409, с. 135]. Отож, з одного боку – традиційного бачення романної форми, відбувається руйнування канону (думку розвиває В. Агеєва [див.: 2, с. 302]), з іншого, враховуючи концепцію роману М. Бахтіна, можна оперувати іншими константами – і говорити не стільки про руйнування романного жанру, скільки про жанр, що становиться, і ще неготовий, не має канону як такий та породжується новою епохою і схожий із нею [26, с. 447-449]. Ознака, на якій наголошує рецензент Л. Старинкевич щодо «Майстра корабля» Ю. Яновського, − розбитість композиції (або в подальшому дослідники визначатимуть як – монтажність (О. Бабишкін [16, с. 17], Л. Новиченко [313, с. 79], А. Тростянецький [432, с. 33]) / мозаїчність  (Я. Голобородько [102, с. 251]) / ефект калейдоскопу (О. Журенко [147, с. 11]) та ін.) – відіграє провідну роль у становленні роману як нової прози, дорівнюючи визнаній за оновлений тип, на думку Б. Ейхенбаума, «шматковій» композиції [509, с. 200]. 

Така тектонічна (композиційна) розбитість / довільність вибудувана на двох часових планах (план 1 та план 2) – першому, сучасному, як виведенню персонажа То-Ма-Кі, що згадує певні події (70-ті роки), та другому, ретроспективному, як показу участі персонажа То-Ма-Кі в цих подіях безпосередньо (20-ті роки). Кожен план, перериваючись іншим, у свою чергу, доповнюється додатковими сценами, що оформлені відмінно, та поєднуються, на перший погляд, хаотично. Наприклад, перший сучасний – це, поза відступами і роздумами сценариста й редактора, й зауваження його синів, пілота й письменника, в епістолярній формі. У другому, більшому за обсягом, – кінематографічна ретроспекція про Директора як колишнього моряка, екзотично-авантюрні розповіді-вставки Богдана, листи з Генуї Тайах. Але хаотичність тут підпорядкована певному принципу, тобто, вдавана – один оповідний шматок накладається наступним і при цьому витісняє першорядність попереднього (перегляд старим сценаристом «Білої Пустелі» – приїзд Редактора до кінофабрики – знайомство із Директором – вистава-балет «Йосиф Прекрасний» і т. ін.), притлумлює враження від нього. Таке сприйняття пов’язане із аналогічним ходом в кіно – будівничим монтажем  В. Пудовкіна, що вдається до конструювання сцен із окремих шматків шляхом їхнього роз’єднання та поєднання і в такий спосіб утворює умови для дієвості фільму. При цьому в Ю. Яновського в чергування двох планів долучається кінотематична складова, що переважно і виконує функцію поєднання чи роз’єднання. 

Перехід (стрибок) на початку роману із одного часового плану (теперішнє-майбутнє 1) до попереднього (минуле-майбутнє 2) відбувається за рахунок авторських вставок за зразком лекційних розробок у стилі лікнепу. Персонаж, який згадує, вдається до роз’яснень актуальних у часі плану 2 питань – появи кіно з фотографії: «Наші кроки в кіно були спробами дитини, що вчиться ходити. Батьки наші винайшли фотографію. Ми цю фотографію пристосували до фіксування руху. Віддрукувавши позитиви, ми рухали їх перед щілиною в картоні. <…> Це був примітивний стробоскоп…» [529, с. 12], безфабульного і сюжетного кіно, методів зйомки (Шюфтана). Подібна тактика зумовлена письменницькою настановою на контрастування часових планів – протиставити те, що наразі, й те, як було, узаконивши цим ретроспективну форму оповіді – спогад. Подальші спостереження То-Ма-Кі, згадка про перші зафільмовані кадри, подача сучасного екрану: «Екран заливає густа течія світла. Воно вібрує якусь частку секунди, міниться, пливе – і я вже гублю з очей екран» [529, с. 15], й нарешті перегляд «Білої Пустелі», до творення якої персонаж-Редактор доклав чимало зусиль, – весь цей кінотематичний компонент покликаний виконати функцію скріплювання першого часового плану з другим-спогадом – через власне кіно як історію, що вже відбулося до кіно, яке тільки твориться. 

Надалі при появі кіноскладової у плані 2 як розширення міркувань персонажа у плані 1 заповнюється позиція не стільки як, скільки про що. Приміром, це епізод роботи Редактора із Високим режисером за монтажним столом, поштовхом до появи якого стає відступ у плані теперішнє-майбутнє про переваги молодості як періоду помилок і шукань (йдеться, за міркуваннями Г. Островського, про постановку режисера М. Охлопкова [див.: 318, с. 204]; у свою чергу, фіксуємо відтворення реального процесу роботи як прийом). Питання сьогодення – статусу та взаємопраці режисера з автором, що розгортається працівниками монтажної, – тягне за собою професіональний діалог про розташування, перестановку кадрів, конструювання героїв у сценарії й метод роботи кожного з них. Наявність такого епізоду – із увагою головного персонажа на моментах професійно адекватних, звільняє наступні частини загальної оповіді, в яких йдеться про питання кіно (засоби, речовий інвентар, зйомка тощо) від мотивування (тобто введення яких має бути умотивоване), через це оповідний шматок, в основі якого – кінотематична складова, починається як абсолютно довільний і поза цілісністю твору, при цьому його невмотивованість здатна до мотивування наступного. Таким виступає оповідний шматок про декорації у павільйонах, поява якого не зумовлена попереднім епізодом у монтажній, але що керує введенням в оповідь чергового персонажа – Професора – та розгортання дії, пов’язаної із ним: побудова декорацій для фільму (тут і специфічна термінологія – точка знімання, сітка, фокус). У контексті самого роману за допомогою прийому оголення (оголюється авторська маска) автор пояснює цю тактику ведення оповіді: «Мені не личить користатися прийомами романіста, щоб прив’язати увагу читача» [529, с. 37]. Письменник відмовляється від штампованих заходів щодо матеріалу, звідси – лабораторія вироблення романної форми, а не визнана за готову й подана для читацького сприйняття художня річ. 

У наступних розділах твору численні введення кінотематичного компонента в одному плані (планування морського сценарію Севом, пошук натури, акторського складу, його робота в павільйоні з паралельним показом трагедії на дубку) як його розширення зводяться до малопродуктивного прийому іншим планом – син-льотчик аналізує батькові спогади і вказує на окремі недоліки, зокрема подачу пов’язаних із кінематографом явищ: «Не сподобалось мені те, що ти даєш деталі кіноремества. Та, певно, ти не хочеш чути докорів у ледарстві. Ти хочеш зазначити, що працював, коли жив» [529, с. 61], створюючи тим самим ефект протиставлення. Цей хід приглушує можливу надмірність кіноформату й переносить наголос уже в плані 2 із кінотематичного компонента на суто літературний – екзотичні пригоди Богдана (плавання, втечі, жінки), хазяїна трамбака і шхуни – але як такий, що за всіма ознаками (дієвість, видовищність, насиченість) здатний лягти в основу сценарію: «Богдан викладе свої спостереження і мотиви повернення його й інших на батьківщину, а редактор пов’яже це міцними вузлами фабули» [529, с. 76]. А відтак орієнтація на сценарій повертає оповідну лінію до тематичного кінокомпонента знов: «Кінокартина стояла перед нами, як конкретна ідея, що закладала собою філософську систему» [529, с. 76]. Такий же принцип діє і щодо любовних атракцій Тайах в Італії, які так само мають слугувати за матеріал сценарію. Постійна зміна топосу (Генуя, Мілан, Берлін), передача насиченої емоційної палітри, невпинний рух як невизначеність – таким кінематографізмом бачення наділяється і сам персонаж: «А тепер, Дружочок, найбільше й найголовніше я хочу сказати: я побачила Богдана. Уяви собі порожній берег, безконечний пісок. Море набігає на берег і шумить пустельно й задумливо. На піску, розпластавшися, лежить людина. Обличчя її я не бачу крізь туман» [529, с. 89]. 

Подальші концентрації на тематичних кінокомпонентах реалізуються як прийом зсуву. Приміром, діалогічний: зі стану спокою у збуджений (нервовий) – розмова Редактора із Директором про якість національного фільму: «- Ти, може, взагалі проти цього фільму? Ти, може, думаєш завше одягати наших людей у драні свитки й вишивані сорочки? Страждання, злидні, соловейко й постійні мандри зі своєї землі – на землі інші, у каторгу, в ярмо, в перевертні? Ти думаєш, що ми не можемо підняти якір свого корабля і поставити паруси?» [529, с. 91]. Чи то дієвий у кількох проявах. По-перше, з позиції зовнішнього руху у внутрішню «нерухомість» (від зйомки приїзду турецького міністра до праці в монтажній із плівкою як «шматками людського існування»): «Запах хімікалій та грушевої есенції виповнив усе повітря кімнат та коридорів. Скрізь, куди не глянеш, вилискує плівка. Вона сушиться на барабанах, негативна й позитивна, переноситься з про явочної та фіксажної кімнати до промив очних баків на рамах, іде рулонами негативів до друкувальної машини, яка працює з червоним світлом» [529, с. 93]. По-друге, від зовнішньої врівноваженості до внутрішнього буйства (робота Редактора в кінолабораторії): «Я розбудив у собі машину. <…> За ці години ми зробили безліч винаходів: що моталка з жовтою ручкою на дві хвилини скоріше змотує, не дряпаючи плівки; що малий барабан хутчіш крутиться, біля нього витяжна труба, і плівка, на ньому сохнучи, зберігає нам кілька хвилин <…>. Я раптом приходив до пам’яті, дістав упалу плівку і входив до темпу справ, наче очунюючи після довгої млості. Плівка, як жива істота, розважала мене» (курсив наш. – О. П.) [529, с. 109-111]. Така кінотематична складова відтак функціонує аналогічно до мотивів, що нагнітають дію (сполохують, зацікавлюють, «кульмінаціюють»). При цьому слід указати, що в романі «Майстер корабля» Ю. Яновського, як й у випадку з літературними сценаріями, не перебільшується значення «голого» кінематографічного компонента, його вживання збалансовано і, попри вдавану немотивованість, у кожному випадку безпосередньо вмотивоване як скріпи планів, прийому зсуву тощо. 

Дискурс художньої прози Ю. Яновського небезпідставно мультиплікує показові щодо митця універсального світовідчуття дослідницькі трактування. Серед них і реакція на тісний зв’язок письменника з кінематографом, що не міг не відбитися на авторському доробку. Знаковим при такому підході стає роман, стилізований під кіномемуари, «Майстер корабля», неординарність якого визначається як з боку матеріального – кінопроцес і побут, так і формального – сконструйований за принципом будівничого монтажу, вираженому так званою довільною композицією. При цьому рушієм дії та скріпою часових планів виступає кінотематичний компонент, за яким у творі закріплюється функція поєднання чи роз’єднання з метою збудження читацької уяви як одного з композиційних принципів. «Майстер корабля» як роман із кінематографічною основою виростає на органічному поєднанні художньо-літературних переконань письменника із природно-кінематографічним баченням та суто технічними настановами Ю. Яновського у кіногалузі.

***

Умовне позначення зв’язку літератури з кінематографом як «кінопрози» в один із способів – прозового твору, призначеного для екранної постановки, такої форми поетичного мовлення, що оперує характеристиками вродженої кінематографічності тощо, значно поступається у поясненні найбільш дієвому формату – пошукового типу художній речі, для якої український автор із передовими упередженнями (аванґардист) підготував надійний ґрунт, озброївшись професійним кінознанням та посівши активну позицію у видобутку кінематографічної продукції. 
На тлі загальної кінофікації культурного осередку – видів мистецтв (театр, живопис, графіка тощо), їхніх репрезентантів (періодика, виставки, покази, угрупування та ін.) – літературний дискурс посідає видну позицію, ставши одночасно одним із виявів світоглядних форм цього процесу, що підтверджується панфутуристською практикою «ліво» налаштованих митців (Ґео Шкурупій, Д. Бузько, Л. Скрипник), втіленням у життя окремих творчих постулатів представниками літературного світу (Ю. Яновський).

Функціонування кінокомпонента в художньому творі за умов, коли в орієнтації на постулати й принципи кінематографа не стільки важить данина моді, скільки роздобута основа для поновлення арсеналу літературних засобів, дозволяє реабілітувати жанр (роману передовсім) як категорію, схильну до «щезання» й «відновлення», надавши йому відповідних до авторських установок маркерів доби – як з боку ідеологічного (з оглядкою на установки панфутуризму), так і фактурного. 
Це демонструє практика літературного аванґарду: синтетичний роман Ґео Шкурупія «Двері в день», покликаний реалізувати окремі постулати панфутуризму, зокрема й кінонастанови (сценарна конструкція як лапідарне й влучне висловлення); екранізований роман Л. Скрипника як виразник нового соціального мистецтва, сформований в межах літературного матеріалу на моделі сценарної конструкції із урахуванням монтажного принцип побудови та застосуванні низки технічних прийомів; кіноповість «Про що розповідала ротаційка», деструктивний роман «Голяндія» Д. Бузька із орієнтацією письменника на пошук нових художніх форм, у межах яких і виростають кіноскладові творів (кінофабула й мотивний комплекс, засоби оповіді кіно тощо); роман стилізований під мемуари «Майстер корабля» Ю. Яновського, в основі якого – як кінематографічний матеріал (кінематограф як процес), так і структура (тектонічна довільність). 
ВИСНОВКИ
Між процесами «чесного», за словами В. Шкловського, калькування літератури кінематографією до якісно протилежного – запозичення техніки роботи кіно зі словесним матеріалом літературою, складається мінімальна відстань. Адже обмаль часу надається новому синтетичному «витвору» мистецтва – кіно, для утвердження як повноцінного. Таке утвердження – виду художньої творчості, що сформувався на технічній основі, свідчить на користь активному розвитку процесу технізації – своєрідного руху вперед, який так чи інакше вкорінюється в усі сфери культурного життя. У свою чергу, цей рух, вкорінюючись і навіть «паразитуючи» на мистецьких площинах, висуває ряд показових вимог, згідно з якими проголошується пошук нових художніх засобів для адекватного його відтворення. 
Кінематограф, увібравши в себе ознаки дієвості, виконує, по-перше, роль каталізатора при зіткненні з іншими видами мистецтв – актуальність отримують їхні приховані характеристики (у випадку з літературою йдеться про так звану приховану кінематографічність із ключовими маркерами динамічності, сюжетності, детальності), по-друге, сприяє відновленню жанрово-видової пам’яті, за якою процес «змішування» й симуляції форм закладений в основі сутності мистецтва (штучна кінематографічність, покликана імітувати кіноформу чи певний принцип). У контексті цього розмежування двох типів кінематографічності стосовно стильової категорії прози – «кінематографічності (динамічності) прози» (наприклад, твори «Сонячна машина» В. Винниченка, «Трест Д. Є.» І. Еренбурга, «Фільми революції» М. Ірчана, «Плантації» О. Слісаренка, «Без козиря» П. Панча тощо) та «кінематографічності в прозі» (зокрема, «Королі та капуста» О’Генрі, «Машенька» В. Набокова, «Революція в Нью-Йорку» А. Роба-Грійє та ін.) – ґрунтується на принципі природного / штучного чи неусвідомленого / усвідомленого застосування тих чи інших засобів кіномистецтва у художньому творі.
 Літературний дискурс як відкрита система, схильний до частих впливів і змін, виразно реагує на появу нового мистецтва та його виражальні спроможності – кінофікується: запозичує склад художніх засобів, тим самим розширюючи власні межі. Проте така операція збагачення літературної системи за рахунок формальних засобів та технічних прийомів кіномистецтва знаменується окремого роду правилами, що виключають утворення образності нового типу (окремого типу мистецтва з кількома різними носіями образності), а дотримуються іншої настанови. Це пов’язано зі специфікою впливу як такого типу інтегративної взаємодії, при якому література лишає за собою функцію одного матеріального носія образності, переймаючи принципи кіно як появу змінених засобів (прийомів) у самій словесній творчості. 
Найближчим до реалізації такого «обміну» стоїть літературний аванґард, із прагненням до постійного руху й оновлення. Звідси – неодмінно презентабельний пошук нових художніх форм як прояву авторської та дискурсу, до якого він належить, індивідуальності: кінопоема І. Ґолля (спроба міжмистецького поєднання літературного дадаїзму, живописного кубізму та кіноекспресіонізму), поезофільми М. Семенка (із автоматичним контактуванням форм художнього мовлення), кіносимфонія Л. Чернова Малошийченка (зі спрямованим на екранне сприйняття форматом оповіді), кадри О. Кручоних (що будуються за принципом лаконічного лібрето), кінематографічний роман М. Шагінян (як прояв природженого кінематографізму-сюжетності у поєднанні зі штучною кінофактурою) тощо.

 Визначити значення таких кіноелементів у художньому творі бачиться за можливе на тектонічному зрізі – рівні організації будівельного матеріалу, розташуванні елементів та їхньої організації, на якому твір розглядається як певна сукупність формальних засобів (фактура твору), зокрема на перше місце висувається питання деталей поетичної (авторської) техніки, а за головну функціональну одиницю визнано конструкцію як принцип комплектування та введення матеріалу через той чи інший прийом з метою створення художньої речі. 
Уведення поняття «кіноконструкції» як сценарної, монтажної та технічної моделей доречне внаслідок виконуваної нею функції: конструктивно-технічного моменту на мовному матеріалі, що дорівнює принципу конструкції як суті нової форми. Запозичення кожної із запропонованих моделей відбувається із дотриманням специфіки її реалізації в кіно: сценарію як передумови появи фільму, його внутрішньої стадії з кінематографічним образним рядом, монтажу як способу бачення та організації зорового матеріалу та формальних засобів й технічних прийомів як комплексу щодо організації зображального ряду фільму. Сценарна конструкція (техніка) враховує два моменти – імпульси драматичної дії (фабула, провідні мотиви, персонажі, інтрига, драматургія ролі, експозиція, речі) та способи їх комплектування (мовний, внутрішньо-композиційний, зовнішньо-композиційний), виявлені в сценарних типах лібрето, авторського, режисерського та літературного сценарію. Для монтажної конструкції через заходи зіставлення, контрастування, збігу, порівняння тощо характерне виявлення зв’язків між явищами, фактами, визначення асоціативних можливостей та смислів як оформлення елементів зорового (чи словесного) порядку, що призначаються впливати на глядацьку (читацьку) авдиторію. Специфіка ж технічного кіноприйому як конструкції зумовлюється функцією, що виконує той чи інший засіб – форми переходу (затемнення, наплив, діафрагма), способу зображення (панорамування, ракурс), методу акцентування (система планів, фотографічна інтерпретація) тощо. 
Застосування кіноконструкції в художньому творі корегується із соціальним чинником: участю представників письменницької сфери в процесі кіновиробництва безпосередньо (режисерська, редакторська робота) чи опосередковано (написання сценаріїв, праця над історією та теорією кінематографа тощо), що таким чином актуалізують процес універсалізації художньої творчості. 
У значній кількості автори-словесники (М. Семенко, М. Бажан, Д. Бузько, Л. Скрипник, Г. Косинка, В. Маяковський та ін.) долучаються до галузі кінематографа з ряду як об’єктивних, так і суб’єктивних причин. Передовсім поза загальною тенденцією як модою (так звана «кінолихоманка») йдеться про надання кіно статусу світоспоглядання, що проводить рух, пророкує нову релігію для мистецтва та витворює свідомість інакшого формату. Як реалізація частини своєї програми вдаються до реклами кіно (у вигляді теоретичних здобутків, рецензій, платформ, зразків сценарію, художніх творів, дискусій тощо) ліві формації мистецтв на сторінках своїх періодичних видань – «Леф», «Нова Ґенерація», «Новий Леф». На підтримку світоглядної функції кінематографа виступає своїм доробком – фільмовим і сценарним – О. Довженко, універсальність мислення якого дозволяла залишатися повноцінним, як у сфері кіно, так і в майбутньому за письмовим столом.  
За пафосністю таких пояснень стояли й більш наближені до побуту чинники – потреба кіногалузі в оновленні кадрів, орієнтація на сучасні зразки продукції, а відтак кинуті для її розвитку потужні фінансові сили, що заохочували до кінематографічних лав як своєрідного притулку культурний світ. І чи не найбільш дієвою слід визнати причину, за якою кінематографія являла собою площину для втілення художньо-літературного новаторства й надавала значних привілеїв у використанні своїх засобів виразності. Це підтверджують, зокрема, прозові доробки Ґео Шкурупія, Л. Скрипника, Д. Бузька та Ю. Яновського.

Як специфічний виразник панфутуристичного духу кіноконструкція функціонує в синтетичному (сучасному, «лівому») романі «Двері в день» Ґео Шкурупія із прагненням реалізувати дію деструктивно-конструктивних, екструкційних процесів у межах літературної системи – та міжсистемно (література, публіцистика, кінодраматургія тощо). Побудова розділу «Розгром» за законами сценарної техніки – «називний» стиль оповіді, наявність зовнішньо- та внутрішньокомпозиційних показників (поділ на кадри, їх монтажне поєднання, написи тощо) – демонструє один із способів екструкціювання (пропаганди) інтернаціоналізму та універсалізму як одних із провідних гасел життєвого оновлення.    
Показовим у плані матеріалізації «комбінаторських» здібностей автора стає приклад соціального мистецтва нової доби, екранізований роман Л. Скрипника «Інтеліґент», при читанні якого досить легко відстежується процес «роблення» речі (оголення прийому): застосування на романному матеріалі моделі сценарної конструкції, монтажного принципу побудови та низки технічних засобів як оповідного каркасу. За жанровим визначенням вичитується не тільки спроба експериментувати із технікою творення роману, а й відстояти окремі позиції, яких дотримувався Л. Скрипник як кінознавець, серед них: захист екранізації загалом, заперечення залежностей кінематографа від театру, переконання про вплив монтажу на глядача тощо. 
Пошук Д. Бузьком нових художніх форм призведе до появи кіноповісті «Про що розповідала ротаційка», деструктивного роману «Голяндія», в яких чимала роль відведена кінематографічному компоненту. З позиції матеріалу кіноскладова твору «Про що розповідала ротаційка» оформлює мотивний комплекс (традиційний для пригодницького кіножанру), пригоду твору в широкому розумінні; з технічного боку – це виконання функцій оповідних «скріп» та авторських відступів. Із технікою «оголення» як очуднення романної форми заступає Д. Бузько в «Голяндії», розкриваючи тактику дії тих чи інших змістових, формальних засобів та прийомів кіно – детективна домінанта, невмотивованість, чудодійний перебіг дії, вдалий фінал, монтажний лад, зміна ракурсу тощо.

Природжена схильність Ю. Яновського до кінематографічного бачення й фіксації деталей у зв’язку із безпосередньою участю в процесі кіновиробництва породжують і роман «Майстер корабля». Беручи за матеріал твору кінематограф як побут і процес, прозаїк застосовує й кінематографічний інструмент для оформлення – тектонічна розбитість (принцип будівничого монтажу) вибудувана на двох часових планах, кінотематичні компоненти яких виконують переважно роль дієвих та діалогічних зсувів. Автор довільно поводиться з композицією роману, аби долучити до процесу його творення читацьку уяву.   

Розбудова художнього твору на принципах і за долученням засобів кіномови німого періоду викликає чималий резонанс від часу своєї появи і до сьогодні в літературознавчій науці. Спроби «насаджування» законів кіномистецтва у прозі як певної симулятивної дії, що так чи інакше значно поглибили систему художньо-літературних засобів, дали неоднозначно оцінюваний результат. Залишається констатувати той факт, що попри скептичне ставлення до літератури подібного роду, що формує власну «систему цінностей» із урахуванням досвіду чужих / нових мистецтв, як данину моді, на захист протилежного погляду – одна зі світоглядних моделей – можна надати безапеляційні аргументи. Це – як літературна неоаванґардна практика впродовж другої половини століття – антироман, теорія шозізму, так і сучасний літературний дискурс, що заохочує в сферу свого побутування технічні можливості кіноіндустрії.  
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ДОДАТКИ
ДОДАТОК А
«ФІЛЬМИ» ГРИЦЬКА КОЛЯДИ  
(ДО ЦИКЛУ ДИНАМІЧНИХ ПОЕМ «МІСТО ДИХАЄ!»)

Українська літературна практика 20-х років ХХ століття презентує чи не найбільш екстремальний формат ведення мистецького діалогу, а точніше – полілогу. Йдеться як про одночасне функціонування (й – консолідацію, конфронтацію) різноспрямованих угруповань (за певною ознакою: пролетарські письменники, футуристи, конструктивісти, попутники), так і плинний (часом провокаційний) рух його творчих одиниць. Показовою в контексті цього стає постать Грицька Коляди, вивчення доробку якого безпідставно ігнороване радянським і сучасним дослідницьким дискурсом, що поза рецензуванням поетичних збірок у 20-х (В. Сонцвіт, Ів. Сенченко, А. Лебідь, О. Білецький, М. Доленго, Л. Піонтек), поокремими заувагами в літературних оглядах, статтях (В. Коряк, М. Доленго, Л. Сеник), присвяченим підрозділом роману «Арсенал сил» у дисертації О. Капленко та функціональним віршам у монографії А. Білої [2, с. 185-187], фактично не зачеплений (про те саме можна говорити й щодо біографічного пласту [див.: 4]). 

Власне, на його художньо-літературні напрацювання – збірка «Штурма» (разом із І. Сенченком та О. Копиленком; Харків, 1923), поема «Оленка» (Харків, 1925), збірка «Вибрані вірші й поеми» (Москва, 1925), поеми «Штурм і натиск» (Москва, 1926), «Прекрасний день» (Москва, 1926), збірка лірики «Золоті кучері» (Москва, 1926), поезії «Futur-extra» (Москва, 1927), «Поезії» (Москва, 1927), роман нової конструкції «Арсенал сил» (Харків, 1929) [4; 13; 14] – і накладається аспект кадрового руху. Тобто творчий багаж Г. Коляди набуває ознак-настанов тих художніх платформ, до яких письменник долучається (член від 1922 року «Плугу», упродовж 1923 – 1924 «Гарту», 1925 – «Села і Міста», від 1927 року «ВАПЛІТЕ», 1928 – «Аванґарду», 1929 – «Нової Ґенерації» [4; с. 9, 148]), при цьому в процесі переходу чи додаткового входження не позбувається уже набраного досвіду (хоча спостерігаються спроби «узаконити» себе в певних угрупованнях, наприклад, зміною імені за часу співпраці із «Новою Ґенерацією» на влучне (чи не в слід Шкурупієві?) Ґео), витворюючи тим самим власну манеру роботи з матеріалом. Ці переходи автор енциклопедичної статті про Коляду К. Буревій розцінює як ті, що «досить негативно відбивалися на його творчості» [4]. 

Безпосередньо в одній із таких (уже синтезованих) площин бачиться твір «Місто дихає!», що під авторським жанровим визначенням «динамічні поеми плюс афоризми і образи» увійшов до збірки поем 1926 року «Штурм і натиск». Дата й місце його написання – березень 1924 року в Москві, де від 1923 року до 1926 року автор навчався в Академії соціального виховання ім. П. Блонського, – припадають на час дії філіалу спілки пролетарських письменників «Гарт» (жовтень 1923 – серпень 1924) із провідним завданням створити єдину інтернаціональну комуністичну культуру, в якій Г. Коляда був одним із фундаторів (також В. Гадзінський, І. Дорожний, А. Скеля та ін.) [15]. Знаковим щодо «синтезування» художніх постулатів (і щодо творчості самого Г. Коляди, і щодо формату функціонування самої організації) стає і подальше утворення 1925 року на базі гартівського відділу та під впливом футуристичних течій Союзу українських пролетарських і селянських письменників у РРФСР «Село і Місто» та однойменного видавництва [див.: 15]. У своєму маніфесті організатори, серед них і Г. Коляда (а також К. Буревій та В. Гадзінський), наголошують «на потребі європеїзації, модернізації змісту і форм українського мистецтва» [10, с. 25], звідси прагнення до неухильного експериментаторства (передовсім на засадах стилізації та пародіювання). 

Поеми «Штурму і натиску», як і «Прекрасного дня» (збірка видана цього ж року у видавництві «СІМ»), виступають тим показником, що свідчить на користь тези про інтеграцію окремих мистецьких переконань. А саме: вже будучи в активі групи «СіМ», що орієнтувалася на зразки не тільки пролетарського, а й футуристського типу, Г. Коляда не поступається колишнім настановам на користь художньої платформи нової організації та поєднує їх із попередньо підтримуваними – плужанськими, зокрема. Як член ініціативної спілки селянських письменників «Плуг» від початку її заснування (статут датований березнем 1922 року [17, с. 598]) Г. Коляда дотримується певних приписів, за одним із яких творчість має скеровуватися «на організацію психіки й свідомости широких селянських мас і сільської інтелігенції в дусі пролетарської революції» [6, с. 271]. Характерно, що плужани ставлять себе як опозиціонери до так званої «буржуазної літератури», представленої творчістю неокласиків, імажиністів, футуристів та символістів. 

Беручи за матеріал для творчості сучасну дійсність та побут часів революції, члени організації прагнуть «продукувати твори з епічною й драматичною розробкою матеріялу, причому форма творів має наближатися до найбільшої широти, простоти й економії художніх засобів» [17, с. 603]. Чи не більшість так званих «поем» (відзначимо, що саме епічну поему члени «Плугу» ближче до 30-х років визнавали за провідний жанр доби, який слід культивувати в поезії [див.: 17, с. 649]) Г. Коляди з СІМівських збірок фокусується довкола суто плужанської тематики («Епохи бурхливі», «Україна» та ін.) – індустріалізації села та революційної романтики життя трудящих мас («Ігор Малай», «Пелюстки життя», «День життя», «Життя»), розроблених в ключі головної настанови спілки – «змички» села та міста, зазвичай прийомом контрастування й бінаризації (капіталізм – соціалізм). Проте з’являється і тенденція до «футуризації» (помітний уплив футуризму безвідносно до його виявів – кубо-, еґо-, пан- тощо) фактури творів – робота над кеглем та пунктуацією передовсім: «БУР – АН! / Танк! / Танк! / Танк! / Тах – у – нтах! / БУРАН В СТЕПАХ!! / Ого-го-го - Г’АЙ – гу-ух! / Ух!.. / Бон!.. / Дон!..» («Епохи бурхливі») [13, с. 3] (і звісно, не без впливів прийому повтору-анафори В. Вітмена, метричної системи В. Маяковського [див.: 4] та вподобань століття загалом до верлібрового начала). Доповнюють синтезовану картину й композити гартівських установок – орієнтація на пролетаріат і пов’язаний із ним виробничий процес («Волховстрой», «Індустрія»): «Армія робочих на праці.. / АРМІЯ РОБОЧИХ / о – о – о – !! / Яка це сила вулкана / Нового // Червоного Титана, / Що б’є, мурує, л’є / Бетон. ТОН!?...» («Волховстрой») [13, с. 16]. 

Цикл динамічних поем «Місто дихає!» привертає увагу не стільки через установчий синтетизм Г. Коляди (насамперед гартівського «фетишизму» – завод та його контекст, та футуристської матеріальної складової), скільки через зв’язок тематики – способи життя сучасного міста, із формою її подачі, що виражається вже в авторському жанровому новоутворенні – «динамічні поеми», та наданні жанрового позначника критикою – зокрема, О. Білецьким (у № 1 за 1926 рік «Червоного шляху») на підтримку ліричного суб’єкта (що теж намагається визначити створювані художні речі) як «поемофільми» (сам по собі урбаністичний горизонт не становить оригінального віяння, адже розроблений неодноразово і для літератури початку ХХ століття має свої типові маркери, на кшталт: вулиця, площа, поети, повії, автомобілі, трамваї тощо; особливо що стосується футуристів, адже, за словами О. Дорошкевича, «футуризм, далі, це поезія великого міста з його розвиненою технікою, з його своєрідною урбаністичною культурою, це поезія тяжкої індустрії» [6, с. 272]). Витворення нових художніх форм (так звані «стихійні жанри») характерне передовсім для аванґардного поля літературної роботи (приміром, «поези», «поезопісні», «ревфутпоеми», «повеми», «поезомалярство» М. Семенка). Із цим пов’язана реалізація авторської індивідуальності як такої, безвідносно до канонічних жанрів та принципів їхнього існування. 

Для Г. Коляди, що послуговується окрім «динамічних поем», підназвами типу «еластичні поеми» (чотири еластичні поеми «Лев Троцький», «Европа», «Комінтерн», «Ленін» у збірці «Штурм і натиск» та пізніша «40?» (у № 4 «Нової Ґенерації» за 1929 рік), що кваліфікується як функціональний вірш, який опрацьовує ситуацію злободенного характеру [2, с. 185]) та «повеми» (наприклад, «Повема про те, як стати вродливим, мати у жінок поспіх і бути щасливим»; як пояснює О. Ільницький, «повема» є Семенковим неологізмом, що виник унаслідок поєднання слів «повість» і «поема» [9, с. 291]), при жанровому називанні практично не важать безпосередні ознаки традиційного жанру. «Динамічні поеми» вже не несуть смислового навантаження великого кількачастинного віршованого твору епічного чи ліричного характеру [11, с. 221], автор не дотримується комплексу стійких властивостей жанру. Видозміну жанрових структур у постромантичну добу відзначає науковець В. Халізєв: «Вони [жанрові структури. – О. П.] стали піддатливими та гнучкими, втратили канонічну суворість, а відтак відкрили широкі простори для виявлення індивідуально-авторської ініціативи» [19, с. 335]. 

Кожна частина «Міста дихає!» (усього 20; критик О. Білецький називає їх «віршованими п’єсами») виступає як окрема «динамічна поема», це при тому, що обсяг цих фрагментів сягає не більше двох сторінок, а часом і кількох рядків, наприклад, поема восьма «О 1-й годині ночі»: «…За обрієм працюють шахти. / …Сниться піонерам Комуна. / – – На фабриках ткачі червону мануфактуру / тчуть» [14, с. 80]. На паралель із жанровизначенням «поемофільми» (пригадаємо так звані «поезофільми» «Весна», «Степ» та «Океанія» М. Семенка або «радіо- та фільмовірші» польських формістів) вказує та деталь, що твору не притаманні такі традиційні складові поеми, як порушення тих чи інших важливих проблем, розгортання подій, окреслення характерів, вклинювання ліричних елементів (тут: іронія над ними); його стрижень – фіксаторська (режисерська / об’єктива камери) та оціночна ролі ліричного суб’єкта-автора щодо поданого матеріалу: «Поет задоволено ходить по улицях. / На майданах, ринках, в заводі, в трамваї / він складає вірші. / Йому більше нічого не потрібно… / На все останнє йому плювать. / Він робить одне – вивчає життя / і пише поемофільми» (курсив наш. – О. П.) [14, с. 83]. 

Цей стрижень і робить спробу вкласти Г. Коляда у саме жанровизначення, даючи назву «динамічні» та акцентуючи на написанні поетичним суб’єктом «поемофільмів» (для О. Білецького в поемах діє третій Коляда, бешкетник, що поєднує характеристики першого і другого – і динамічного, і елегійного [3, с. 85-86]) – ту ознаку, що для кінематографа періоду німоти виступає за провідну і що за допомогою кіно (роль кіно як «каталізатора») реабілітується заново, як одвічно притаманна (приховані можливості літератури активізуються за рахунок кіно, надаючи враження новизни [5,с.  39-40]), в літературі. Кінознавець В. Ждан вважає, що приписування літератури до кіно здійснюється завдяки її динамічності. Ефект руху як головного виразного засобу кіно, але не лише як зміни кадрів, а й всього, що рухається в просторі кадру, ритм зміни кадрів, рух самої камери [7, с. 183], дослідники намагаються вичитати в тому, чому властивий динамічний розвиток подій, засвоєний кінематографом. Але сам по собі цей ефект, переконує науковець, ще не дає ключ до естетичного переживання, яке породжується «не зовнішньою формою руху, а внутрішнім змістом – рухом художнім» [7, с. 185]. Відтак «Місто дихає!» підупадає під категорію так званої «природженої кінематографічності» або, за І. Маневичем, кінематографічної оманливості літератури [16, с. 239]. На думку А. Щербака, художня література в усіх своїх родах і видах загалом містить значний елемент «природженої кінематографічності». «Кінематографічна виразність, – твердить літературознавець, – закладена також в епічній та ліро-епічній поезії і, насамперед, в тих поетичних картинах, де зображується обстановка дії, пейзаж, вчинки героїв, їх мова» [20, с. 13]. 

Неабиякий інтерес у цьому ключі становить концепція «кінематографічного методу інтелекту» французького філософа А. Бергсона, висвітлена в праці «Творча еволюція» (1907), зокрема порівняння мислителем механізму концептуального мислення із механізмом кінематографа, що веде до висновку про кінематографічну природу механізму звичайного людського пізнання. Мистецтво людського пізнання прирівнюється А. Бергсоном до мистецтва кінематографа, специфіка якого полягає у процесі видобутку одного безособового руху, що належав би всім фігурам, які прагнемо до нього призвести, руху абстрактного, простого, руху загалом, та поміщення його в знімальний апарат для відновлення індивідуальності кожного окремого руху «шляхом комбінації цього анонімного руху з особистими розташуваннями» [1, с. 293]. Філософ наголошує на тому, що сприймаючи замість злиття з внутрішнім становленням речей, ми розташовуємося поза ними та відтворюємо їхнє становлення штучно. Важливо відзначити таку деталь, що будь-яка людська свідомість, згідно міркувань А. Бергсона, сприймає, мислить, виражає думку (і говорить) власне за кінематографічним принципом кадрування й нанизування, тож фіксація цього сприйняття і мислення, вираження думки на письмі мала б відбуватися аналогічно, що тягне за собою узагальнення про вселюдську (а не лише певних авторів) кінематографічність бачення. До подібних висновків приходить П. Флоренський, який, стверджуючи, що людське сприйняття відбувається у просторі й завжди дискретне, тобто має певний ритм, наголошував: у творах мистецтва ритм утворюється за рахунок наявних елементів спокою (подрібнена матерія твору), на яких зупиняється око, і формальних елементів («шви»), тому в широкому смислі будь-який твір сприймається і будується монтажно (кінематографічно) [8, с. 121].  
Орієнтація Г. Коляди на фільмовий зразок та його ознаки веде за собою відповідну будову твору: як «сукупності зображень, послідовно зафіксованих (у прямій чи перевтіленій формі) на кіноплівці, і поєднаних у тематичне ціле, що призначається для сприйняття з екрану» [12, с. 449], із характерним для неї типом організації – монтажем, але не на матеріальному носії кіно, а – літератури. Своєрідним анонсом такої композиції виступає сама назва твору, витворена за принципом перерахування (до якого доволі часто апелюватиме письменник у поемах, наприклад, у поемі-розділі «Тверська вулиця»: «В перших поверхах крамниці… / Продають книжки, вино, тютюн, люльки, портфелі, / цигарки, чоботи, мануфактуру <…>» [найменувань більше двадцяти. – О. П.] [14, 72]; О. Білецький недарма говорить про таку авторську установку, як: «що бачу, про те й пишу»):  
«МІСТО ДИХАЄ!

АБО

                              ПРО

флейту, червінці, бульвари, ніч,

люльку, вроду, реклами, воші, пивні

плакати, майдани, театри, людей,

непманів, ватер-клозети, повій, крам-

ниці, цигарки, кіно, нуль, вулиці,

залі, завод, годинник, портфель,

автомобіль, робочих, балет, трамвай,

синдікати, кондуктора, трести, порт-

сігари, кооперацію, калоші, брук,

дим…» [14, с. 67].  

Цим прийомом називання поеми Г. Коляда близький до засобів інтелектуальної кінематографічної прози літературного аванґарду (наприклад, роману І. Еренбурга 1921 року «Незвичні пригоди Хуліо Хуреніто та його учнів: 

Monsieur Делє,                         Алєксєя Тішина,

Карла Шмідта,                         Ерколє Бамбучі,

Містера Куля,                           Іллі Еренбурга

                          і негра Айші,

            у дні миру, війни та революції,

     у Парижі, у Мексиці, у Римі, у Сенегалі,

                  у Кінешмі, у Москві

                     та в інших містах,

               а також різні міркування

                             Учителя

                            про трубки,

    про смерть, про кохання, про свободу,

     про гру в шахи, про іудейське плем’я,

                         про конструкцію

                        та багато іншого» [21, с. 15]; назва сама по собі вказує на складну, монтажну, кількапланову побудову). 

Тематичне ціле «динамічних поем» місто формується шляхом накопичення ліричним суб’єктом конкретних об’єктів-деталей, що об’єднуються у підтематичні одиниці – розділи з промовистими назвами: «І. Бульвар», «ІІ. Bier halle "Мосельпром"», «ІІІ. Тверська вулиця», «ХІV. В трамваї», «ХV. Театр», «ХVІ. Кіно» тощо (ключовими орієнтирами, показниками урбаністичної території, де, в свою чергу, кожна територія визначається за своїм маркером: бульвар – повія, пивна – спиртне, вулиця Тверська – реклама, зала консерваторії – Маяковський тощо), у більшості випадків реальними московськими топосами, закладами, установами, людьми (вулиця Тверська, Великий академічний театр, зала консерваторії із виступами В. Маяковського, Л. Троцький зі статтею про значення кіно для агітації; тобто мовиться про застосування автором культурного коду), та подеколи висловленої оцінки («ІV. Краса міста»). Увесь цей шар набутків міста, «сфотографований» оком ліричного суб’єкта, включно із гумовими галошами та засобами боротьби проти вошей, звісно, не без іронічного замаху, розкривається Г. Колядою в межах цивілізаційних перспектив: «Бийте вошів! / Мийте тіло з милом! / Міняйте білизну! Хай будуть у вас чисті сорочки й кальсони! / <…> / – Се гряде цивілізація!» [14, с. 92].

У розділах, умовно – епізодах, схоплені деталі, об’єкти занотовуються за певними принципами, схожими до логіки зміни кадрів та форм переходу від кадру до кадру в кіно. Наприклад, в епізоді-поемі «Бульвар» подача здійснюється за рахунок наїзду – технічного прийому, за допомогою якого досягається вибір плану. Тут, зокрема від масштабного зображення до деталізованого: «Скажено припав вечір над містом. / Каміними терасами квартал на кварталі. / Вулиці тунелями в лабірінтах. / Кілька поверхові будинки велетні. / Ланцюгами тягнуться гірськими. / Кожен будинок у квадратах вікон. / Кожен квадрат світить очима. / Огні… / Огні…» [14, с. 69]. План бачення ліричного суб’єкта рухається спочатку в напрямі від розширення до звуження: місто – квартал – вулиця – будинок – вікно – вогонь (вертикаль). Надалі ж автор удається до розширення горизонтальної складової (сам бульвар): трамваї – візники – ларьки – дівчата – хлопці – повії (зазвичай кожне окреме зображення є дією: трамваї ідуть, дівчата продають та ін.). При цьому Г. Коляда оперує повтором подібних циклів, досягаючи тим самим, за зразком хроніки, що стає художньою стрічкою, позапобутового ефекту. У горизонтальному вимірі увагу суб’єкта-спостерігача привертає насамперед ключовий маркер того простору, про який йдеться. У випадку з бульваром розгортається зображення продажу-покупки повій (головної фігури, за О. Білецьким, у фільмах Г. Коляди): «На бульварі хвороба сіфіліс робиться приємною… / Кожний мужчина частіше дихає і енергійно стукає пульс. / <…> / Він торгується… / Він купив на раз…/ Вони пішли…» [14, с. 70]. За такою ж схемою (вертикаль, горизонталь, розширення / наповнення горизонталі) діє «окомір» ліричного персонажа в наступних епізодах-поемах – «Bier halle "Мосельпром"» (пивна – стіл – пляшки – наливають; процес розпивання спиртного – ядро), «Тверська вулиця» (крамниця – реклама – покупки – люди; об’єднуючий центр – реклама). 

Цей метод роботи – фіксація – критик О. Білецький кваліфікує як «дуже простий»: у заголовку тема, далі її розвиток «в стилі фраз із елементарного підручника чужої мови для малих дітей» [3, с. 87]. Слід відзначити, що примітивність сама по собі є характерною ознакою, «яка випинає», й аванґардного розрізу в художній практиці й кінематографічного мистецтва. На підтримку аванґардних уподобань Г. Коляди виступають неодноразові (майже дадаїстські) графічні та звукові трюки у творі: «Ре / кла / ма / Трам / вай / Трам / Трам / Трам / Трамвай / Авто / то-то-то-то / мо-мо-мо-мо / мобіль / Віз / з з з з з / зник / Візник…» [14, с. 75], покликані як посилити зміст, так і виконати певні функції – ігрову (так звана «друкарська революція» [3,с.  86]), пародіювання (з, а, в, о, д – д, о, в, а, з; Л, е, н, і, н – Нінел). Показовим щодо «аванґардовості» автора стає й уведення спостерігача-ліричного суб’єкта в контекст тематичного цілого: поет як невіддільна складова урбаністичного світу. Поет Г. Коляди відвідує виступи епатажних футуристів, вечори письменників «Молодої Гвардії», отримує гроші за свої поемофільми чи «Надсилає до редакції «Червоний Шлях» / поемофільми, / Але редакція не друкує…» [14, с. 82-83], купує жовтий портфель, годинник Мозера та люльку, при всіх цих «футуристських» атрибутах «плює на все, за винятком РКП і Світової / Революції» [14, с. 82] і, найголовніше, – «Поет задоволено ходить по улицях. / На майданах, ринках, заводі, в трамваї / він складає вірші», адже «Йому більше нічого не потрібно…» [14, с. 83] (цікаво, що такий самий тип поета діятиме в авторському сценарії 1927 року В. Маяковського «Як поживаєте?»). 

Загалом колядівська техніка роботи з матеріалом близька до програми дій режисера Дзиґи Вертова – «кіночества», світорозуміння механічного ока, мистецтва організації необхідних рухів речей у просторі й часі, що ґрунтувалася на засадах зйомки «життя зненацька» і передбачала точне відображення реального матеріалу, фотографічну його копію [18, с. 31]. Його програма включала кілька етапів монтажної роботи як організації видимого світу (динамічного матеріалу). Схожість же авторської техніки Г. Коляди вбачається саме із першою стадією цієї монтажної роботи Дзиґи Вертова: монтаж під час спостереження (орієнтація неозброєного ока в будь-якому місці, в будь-який час). Звідси – фіксація ліричного суб’єкта чи не кожної деталі обраного для спостереження простору: на Театральній площі помічається щонайменший об’єкт – театральний дах із чотирма конями, форми клумб у вигляді літер та п’ятикутних зірок, матові ліхтарі, афіші, повії з янтарними губами тощо. Подальші кроки монтування (поданих деталей-кадрів та ширше – епізодів), як у випадку зі смисловим монтажем, у фільмах Г. Коляди покликаний робити сам читач (узагальнювати, синтезувати). Відтак, враховуючи розуміння поезії монтажного типу (монтаж у поезії) Вяч. Івановим, для якого її особливість визначається з мовного боку (це – настанова на співставлення ряду іменників, чому в монтажному кіно відповідає ряд предметів чи їх зображень, саме верлібр дослідник проголошує вершиною монтажної поезії [8]), можна твердити про монтажний лад «Міста дихає!» Г. Коляди. 

Брак «єдності поетичного обличчя» у Г. Коляди, наголошуваний О. Білецьким у рецензії на «Штурм і натиск», можна кваліфікувати за той фундамент, що ґрунтує його поетичну творчість, і яким, власне, й прихиляє автор, вслід тому ж рецензентові. Не поступаючись «успадкованим» (плуго-гартівська установка), поет всотує конструкти нових (і актуальних) дискурсів, аванґардного віяння зокрема, тим самим напрацьовує, певним чином, гетерогенний стиль, удало презентований циклом динамічних поем «Місто дихає!». Так звані динамічні поеми, «поемофільми» Г. Коляди, сконструйовані за принципами монтажного методу, на засадах природженої кінематографічності (динамізму), залученням культурного коду та ін., не безпідставно вписуються до категорії експериментального письма в українській літературі.   
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ДОДАТОК Б

МОДЕЛЬ ЛІРИЧНОГО СЮЖЕТУ В «КІНОТРИПТИХУ» 

МИКОЛИ ВІНГРАНОВСЬКОГО

Поетичне письмо М. Вінграновського не без підстав ґрунтовно вписується, за рядом промовистих ознак – інтуїтивне сприйняття світу, «метафоричний стиль», чуттєва енерґія слова, фантасмагорійність, художній «діалогізм», алогічне розгортання образної думки, віддалена резонансність асоціативного ряду, естетизм, українсько-європейська мотивна спрямованість, міфопоетичний світ автора тощо (І. Дзюба [1], Т. Салига [2], Л. Талалай [3], В. Моренець [4], В. Базилевський [5], Л. Тарнашинська [6], О. Гальчук [7], С. Богдан [8], М. Перетятько [9; 10]), до модерністичної матриці української лірики, її неоромантичного [11, с. 116] стильового вектору. Проте таке досить формульне «вписування» не слід сприймати одностайно, відтак прочитувати його текст в одній (хоча, слід визнати, й провідній) площині. Суголосним до цієї думки бачиться міркування Л. Тарнашинської з розвідки «Українська версія сюрреалізму: ґенеза, естетика, поетика (від Б.-І. Антонича до українських шістдесятників)» про те, що «творчість шістдесятників цілком можна розглядати і в парадигмі сюрреалістичних тенденцій ХХ століття – щоправда, з деякими поправками на національну ментальність та реалії доби» [11, с. 116]. Спираючись насамперед на змістову лінію творів, поетику ліриків-шістдесятників (М. Вінграновського, І. Драча, І. Жиленко, В. Симоненка, В. Стуса) літературознавець визнає за стильовий колаж [11, с. 120].   

В ракурсі такої стильової інтегрованості (чи навіть – напрямкової, бо задіяні стилі двох літературно-художніх напрямків – модернізму й аванґарду) як своєрідний експеримент із ліричним жанром бачиться поезія М. Вінграновського «Кінотриптих» (1961), що, поєднуючи на архітектонічному рівні самостійні, але спільні за змістом три ліричні твори – «Ти зла, як дика груша при дорозі…», «Триста ночей я губами квітчав…», «Мій друже, плач! Вона любила…» [12, с. 64-65], тектонічно близька до лабораторії європейської, української та російської аванґардної літератури, яка робила неодноразові спроби обробки художнього матеріалу не літературними, а кінематографічними засобами (пригадаємо «кіно-поему» І. Ґолля, «поезофільми» М. Семенка, «кадри» та «заготовку сценарію» О. Кручених, «кіносимфонії» Л. Чернова Малошийченка тощо; докладніше див.: [13]).

Штучне сполучення «потрійної» композиції з кінематографічним компонентом (на чому зупинимося згодом), не оминаючи й назви ліричного твору, має біографічне підґрунтя. М. Вінграновський уже на час створення поезії закінчив Всесоюзний державний інститут кінематографії (1961), випробував себе в акторській іпостасі (роль сержанта Івана Орлюка у стрічці «Повість полум’яних літ») [14], відтак, безумовно, мав накопичені знання зі сфери кінематографії. Врешті-решт, захоплення цим синтетичним видом мистецтва-діяльності переросте у подальшому в професійний фах (упродовж життя ним знято художні фільми «Дочка Стратіона» (1964), «Ескадра повертає на захід» (1966) у парі з М. Білинським, «Хто повернеться – долюбить», «Берег надії» (1967), «Дума про Британку» (1970), «Тихі береги» (1973), «Климко» (1984); документальні стрічки за власними сценаріями «Голубі сестри людей» (1966), «Слово про Андрія Малишка» (1983), з Л. Осикою «Щоденник Олександра Довженка. 1941 – 1945 роки» (1992-1993), «Чигирин – столиця гетьмана Богдана Хмельницького» (1994), «Галич – столиця князя Данила Галицького» (1995), «Батурин – столиця гетьмана Івана Мазепи» (1994), «Гетьман Сагайдачний» (1999); написані кіносценарії до фільмів «Світ без війни» (1960), «Первінка» (1973), «Сіроманець» (1979); сценарій до «Аристократа з Вапнярки» О. Чорногуза; зіграно ролі Дончака у стрічці І. Шмарука «Сейм виходить із берегів» (1962), Вацлава Купки у «Березі надії» (1967), Несвятипаски в «Думі про Британку» (1970), написано спогад «Рік з Довженком» (1975), есе «Хто і що для мене незалежність України» (2001) [14; 15, с. 143; 16, с. 2; 17; 18, с. 173, 198; 19, с. 75; 4, с. 819]). 

Вплив кіномистецтва на літературну творчість М. Вінграновський визнавав і сам. Так, в інтерв’ю для «Літературної України» у зв’язку із кінематографічністю, що межує із живописністю, віршів, яку відзначала тогочасна критика, поет пояснював: «Очевидно, мене зіпсувало кіно, бо кіно – це рух» [цит. за: 2, с. 18]. Саме такий принцип мистецької (літературно-кінематографічної) інтеграції стає віссю в побудові моделі ліричного сюжету «Кінотриптиха», яку традиційно складають компоненти «вихідна ситуація – внутрішній розлад – віднайдення цілісності» [20, с. 351]. Попри самостійність ліричних творів у триптиху, кожен із віршів «Кінотриптиха» М. Вінграновського не розбудовується на всіх компонентах ліричного сюжету, а тільки на одному з них, тим не менше наповнюючи цей компонент додатковими якостями. Тож, схема ліричного сюжету, що лежить в основі «Кінотриптиха», на перший погляд, доволі проста: вихідна ситуація – перша частина триптиха, внутрішній розлад – друга, віднайдення цілісності – третя, але її простота отримує іншого вигляду в реалізації кожного із компонентів.

По-перше, вихідна ситуація. Мірилом чуттєвого сповнення (того, що буде причиною майбутнього внутрішнього розладу) ліричного суб’єкта (у нашому випадку ліричного героя) стає вона (чи-то пак – ти), причому формування образу її здійснюється накопичувально-антитетичним шляхом – протиставляються не тільки перша й друга строфи цієї частини триптиха (опозиція «погана – хороша»), а й кожен із рядків першої / другої строфи при накопичуванні метафоричних й гіперболічних характеристик її: «Ти зла, як дика груша при дорозі» / «Твій крупний план – неспинена і рвійна / Хурделиця краси, аж пломінь по кістках»; «Ти відьма мого серця» / «Середній план твій – радість мого мрійва»; «Я – тиран, / А ти мільйон тиранів» / «Загальний план твій – діти на руках…» [12, с. 64]. Подібне протиставлення супроводжують формальні засоби кіно (так звана «штучна кінематографічність») і являють собою як єднальну ланку антитетичних строф: «…І невдовзі / Приглянувсь я: за планом виник план» [12, с. 64], так і слугують вираженням нездійсненності втілення в життя чуттєвої спрямованости ліричного суб’єкта: крупний – середній – загальний плани конотують віддаленість «я» від «ти» (мрій «я» – краса, радість, діти – від реальної «ти»). Л. Талалай коментує такий вибух емоційності, як «всі емоції на поверхні», як «відчутне почуття ображеного чоловічого гонору», не завжди психологічно вмотивоване [3, с. 11]. 

По-друге, внутрішній розлад. Ситуація усвідомлення ліричним суб’єктом своєї приреченості щодо прагнення бути з нею, бути її реалізована за допомогою градаційного (анафоричного) прийому (триста ночей, розлук, прощань, небес), близького, в якомусь сенсі, до монтажного принципу творення кінематографічного образу. Семи «примарної близькості» і «недоступності» в першій строфі цієї частини триптиха («Триста ночей я губами квітчав / Твою сірооку голову. / Триста ночей я страждав і мовчав, / Повен бажань і голоду» [12 , с. 64]) змінюються в другій на основне значення остаточного усвідомлення неможливості мати її (най і повторюваної («Триста розлук поміж нами було, / Триста прощань поміж нами» [12 , с. 64]), а відтак і такої, що може вкотре мати продовження). Апогеєм такого усвідомлення ліричним суб’єктом власної безвиході стає пластично-живописний образ заплямованого сонця (заплямованого почуття? заплямованої дівчини?..): «Триста небес понад нами спливло – / Сонце закрили плями» [12 , с. 64]. 

По-третє, віднайдення цілісності. Унаочнення цієї частини ліричного сюжету здійснюється з позиції іншого ліричного суб’єкта – не ліричного героя, а спостерігача за ним, автора (судячи з ужитого звертання й поданого з його точки зору розгорненого образу тілесного тепла, близького до суб’єктів зображення), що уточнює (педалює й ретранслює) ситуацію: чуттєвий подразник ліричного героя – вона – була причиною виникнення внутрішнього розладу не недоступністю, а доступністю, яка лишилася в минулому: «Мій друже, плач! Вона любила, / В колисці губ її гойдавсь / Твій сон любові, і летіла, / Напнувши ніжності вітрила, / Твоя душа, і світ займавсь / Світанням почуттів невпинних / І юних слів напівдитинних – / Як ти любив! Як ти кохавсь!» [12 , с. 65]. Її минула доступність, що зникла, постає за тьмяний фон до стану внутрішньої цілісности ліричного героя («Не плач, мій друже. Ти щасливий» [12 , с. 65]), який визначається вищою мірою почуття любові (любов тут дорівнює й стражданню): «Ти все віддав, щоб уквітчать / Свій сон любові… серця сили / І сили розуму… безсилий / Страждання ти лише віддать» [12 , с. 65]. 

Цілком слушно, відтак, підсумувати, що прочитання начебто лишень суто «модерністської» лірики М. Вінграновського потребує серйозних уточнень, бо бачення поезії з позицій формального експерименту, долученого до докорінно знайомого мотиву (модель ліричного сюжету «Кінотриптиха» як «входження» кінематографічної фактури до її трьох складових є, маємо підозру, не поодиноким свідчення тому), підштовхує до думки про її, лірики, феноменальні інтерпретаційні можливості. 
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� Порівняльне літературознавство цікавиться проблемою в аспекті міжмистецького порівняння та взаємодії (інтермедіальності як внутрішньотекстової взаємодії у літературному творі семіотичних кодів різних мистецтв).


� Ж. Епштейн стверджував, що існує загальний мисленнєвий план для літератури і кіно, за допомогою якого відбувається зв’язок режисерських елементів із певними тенденціями сучасної художньої свідомості. На основі аналізу творчості М. Пруста, Ж. Кокто, Б. Сандрара, Л. Араґона та ін. режисер дійшов висновку, що: «Дії і думки, ідеї та почуття, сьогодні, завтра і вчора, очікування, впевненості й спогади – все це проектується разом, одне поруч з іншим, на один і той самий екран» [цит. за: 40, с. 150].


� Йдеться про зближення літератури й кіно на рівні утворення нового жанру – кіноповісті. 





� Чи не того ж «загубленого фарватеру мистецького процесу» [381, с. 101] М. Семенка?


� Визначення у працях Г. Шпета, Р. Якобсона.


� До розрізнення двох рівнів суб’єктно-об’єктної організації твору – міфотектонічного та ритмотектонічного – вдається В. Тюпа. Дослідник вважає, що на міфотектонічному рівні співтворчого співпереживання актуалізація смислу твору в свідомості читача протікає за законами міфологічної актуалізації людини в світі [438, с. 78]. 


У розумінні будови, структури, морфології застосовується поняття «тектоніки» у дисертації М. Шадурського щодо аналізу художньої моделі світу як такого, що являє собою структурно-семантичний код, описаний з погляду людини. Йдеться про трьохсферну тектоніку моделі світу: топосфера – етосфера – темосфера (середовище – людина – їх взаємозв’язок) [489, с. 40-48].   


� Для порівняння: визначеність «переднього» плану (форми) і менша визначеність, неповнота на «задньому» плані (змісту) у концепції Н. Гартмана [див.: 449, с. 151]. 


� Провідна думка статті «На шляхах до нової теорії» (у № 12 «Червоного шляху» за 1923 рік): зміст у мистецтві виявляється як форма і кожна зміна форми є розкриттям нового змісту [260, с. 80].


� Стаття «Форма і зміст» (у № 2-4 «Червоного шляху» за 1922 рік).


� «Ще кілька слів до питання "форми і змісту"» (у № 4-5 «Червоного шляху» за 1923 рік). Це питання визнає як практично-технічне, адже «в процесі літературного виробництва повстає твір мистецтва, а не окремо зміст або окремо форма» [95, с. 179]. 


� Сприйняття «соціологічною» українською критикою − З. Чучмарьов (праця «Соціологічний метод в історії та теорії літератури»), В. Бойко (стаття «Формалізм і марксизм») та ін. − формалізму як превалювання формотворчого чинника над ідейним [109, с. 78]. Дослідниця Н. Лещинська переконана, що, зокрема, З. Чучмарьов підтримує теорію В. Шкловського в тому, що нова форма виникає для заміни старої [260, с. 80]. 


� За трактуванням Л. Виготського: «Все те, що художник знаходить готовим, чи то слова, звуки, ходячі фабули, звичайні образи тощо, – все це складає матеріал художнього твору включно з думками, що наявні у творі. Спосіб розташування та побудови цього матеріалу позначається як форма цього твору, знову ж таки, незалежно від того, застосовується це поняття до розташування звуків у вірші чи до розташування подій в оповіданні чи думок у монолозі» (курсив наш. – О. П.) [93, с. 70].


� Подібну думку підтримував учасник «формо-змістової» дискусії на сторінках «Червоного шляху» А. Шамрай, який стверджував, що конструкція, створена за певними принципами, і є художній твір.


� Прикметна риса, що різнить, – розвиток кінематографа в соціальних умовах [22, с. 126].


� «Кіно повільно звільнялося від полону сусідніх мистецтв – від живопису, театру» та майбутньої – «тепер воно має звільнитися від літератури» [437, с. 323] (перемога кіно над літературними взірцями [264, с. 9]), і не без «підкорення прикладу вже сформованих мистецтв» [22, с. 124].


� У якій початки взаємозв’язку зводилися до орієнтації на поетичні важелі, зокрема це стосується ранньої творчості американського режисера Д. Гриффіта [див.: 525].


� «До винаходження кіно та усвідомлення монтажу література була єдиним мистецтвом, здатним розгортати складні сюжетні побудови, вільно міняти місце дії, виокремлювати деталі тощо. Нині, на фоні кіно, багато з цих привілегій літератури втратили своє монопольне право. Кіно-динаміка виявилася могутнішою. Література, як і театр, запліднюючи собою кіно та допомагаючи його розвитку, одночасно позбавилась свого статусу» (курсив наш. – О. П.) [70, с. 30].


� Наприклад, романи Д. Бузька. Симптоматичним у цьому випадку стає роман Дж. Лондона, що вписують у «перелік» кінематографічної літератури – «Серця трьох», створений як спільний проект спочатку в написанні з Ч. Годдаром сценарію, згодом переробленого в художній прозовий твір [251, с. 6]. А також сценарій В. Маяковського «Забувай про комин», не реалізований ВУФКУ як фільм, але перероблений письменником у п’єсу для театру – феєричну комедію «Клоп» зі збереженням «теми, фабули, головних персонажів, місця дії, сюжетних положень, ігрових моментів сценарію» [443, с. 17].


� Тобто спостерігається залежність одного виду мистецтва від іншого – встановлення, за В. Харитоновим, причинно-наслідкового зв’язку [452, с. 125].


� До одного з них – об’єднання поезії, театру, живопису – у 20-х роках за чаюванням у А. Радлової була спроба залучити О. Мандельштама [269, с. 105].


� Тут незайве додати про найголовнішу особливість кіно як виду мистецтва, за Б. Ейхенбаумом, його конструктивну домінанту – «примітивність» [508, с. 18], або, за Ю. Тиняновим, – «бідність, площинність, безкольоровість» [437, с. 328], на основі яких з’являються нові прийоми.


� Наприклад, фільми «Могутність і слава» режисера У. Говарда 1933 року та «Громадянин Кейн» О. Уеллса, на думку А. Базена, ніколи б не були створені без прози Дж. Джойса та Дж. Дос Пассоса.


� Щит лишається нерухомим, проте автор, що оповідає про сцени, показані на ньому, зорово їх оживляє [270, с. 9].


� Наприклад, її міркування над першим романом К. Едшміда «Агатові кульки» [див.: 246, с. 248].


� Йдеться про «Любого друга», зокрема епізод бою годинників зображений із різних планів, що реалізує так звану «програму динамічності» – створення образу і результат його становлення [500, с. 257]. Що цікаво, проза Гі де Мопассана і пізніше братиметься дослідниками (В. Божович, Т. Вульфович) до розгляду в аспекті композиційних прийомів – принцип монтажу внутрішньоспіввіднесених окремих портретів, характеристик дійових осіб і внутрішнього співвіднесення абзаців, епізодів, ситуацій у новелі «Пампушка» [92, с. 149].


� Пише про звукові й зорово-пластичні зображення в «Полтаві», зокрема сцена опису Петра, в якій плани співпадають із рядками [500, с. 269-276].


� Переконаний, що В. Маяковський ділить твори не за віршем, а за кадрами [500, с. 281].


� Ще 1916 року англійський режисер Дж. Емерсон, екранізуючи «Макбета», констатував, що «шекспірівська драматургічна структура ближча до кіно, ніж сучасна п’єса чи роман» [цит. за: 451, с. 17].


� Можна припустити, що тут дослідницею врахована й думка формаліста Б. Ейхенбаума, який твердив, що сучасна проза має йти шляхом «шматкової» композиції і вбачав таку структуру творів властивою для творів А. Чехова через демонстративне введення деталей, показові новели-сцени, до межі стиснутий авторський текст, доведений часом до значення сценічної ремарки [507, с. 226-233].


� До подібних висновків доходить П. Флоренський, який, стверджуючи, що людське сприйняття відбувається у просторі й завжди дискретне, тобто має певний ритм, наголошував: у творах мистецтва ритм утворюється за рахунок наявних елементів спокою (подрібнена матерія твору), на яких зупиняється око, і формальних елементів («шви»), тому в широкому смислі будь-який твір сприймається і будується монтажно (кінематографічно) [163, с. 121].  


� Бо «виступав прихильником динамічної, гостросюжетної новели» [175, с. 313] і був зарахований з кількома молодшими літераторами до групи «сюжетників», увага яких зосереджувалася на гострому і навіть авантюрному сюжеті, і що намагалася в будь-який подібний спосіб зацікавити читача.


� Вагомо: ведеться боротьба за публіку, привернення широких читацьких мас аж до їх «свідомісного» переорієнтування [165, с. 25].


� Див. програмові твори футуристів, сюрреалістські «підходи» до акту написання [7; 307; 33].


� Про нові жанри, подані літературознавцями, з проблеми кіно-літературних зв’язків див. праці Л. Мороз-Погрібної [302, с. 140], Л. Кавун [181, с. 249].


� Наприклад, «Минулого літа в Марієнбаді» (1961) [151, с. 207].


� У манері легкої «насмішки-оголення» автор розглядає кілька етапів кіновиробництва: сценарій (вибір теми, техніка писання сценарію та тактика його продажу), кінофільм у роботі (робочий сценарій, типаж, зйомки) та монтаж (монтування, написи), і подає оповідання з життя художника кінофабрики – «Хвороба Дубинського». Так, до написання сценарію, глузливо коментує Л. Чернов Малошийченко, звертається людина, що «остаточно зневіриться в житті» [465, с. 5], тому найкращими сценаристами і бувають «невдалі масники ваґонів, головбухи, ветеринарні лікарі та мозольні оператори» [465, с. 5]. Не менш «по-знущальницьки» звучить й ілюстративний бік підручника. Приміром, правильна подача написів із зазначенням учасників процесу знімання (прізвища характеризують посаду): «- Режисер – Малахолін. Асистент – Лопата. Сценарист – Ростяпін. Помреж – Кривуля. Художник – Класевіч. Оператор – Кушкін. Пом оператора – Кукушкін. Адміністратор – Маруда. Бабуня адмін. – Заблуда. Головбух – Зсипунков» [465, с. 15]. 


� Увійшла вже по смерті автора до книги вибраного «На розі бур» (Харків, вид-во «Рух», 1933 рік).


� Переклад з рос. тут і надалі – О. П.


� «Кіно-роман», «кіно-повість», «кіно-новела», що становлять жанри кіно, запозичують манеру оповідної літератури [335, с. 152] щодо розгортанні свого матеріалу; серед них також: кінопоема, кінооповідання, кіноп’єса [183, с. 400].


� Пізніше, тільки 1929 року, з’явиться у вигляді твору і доволі негативно в такій (літературній) формі буде розцінений критикою (визнаний за халтуру): «…цінність «Укразії» дорівнює нулю, він поза літературою» [219]. 


� Хоча існує й думка, що подібні «речі» (так зауважує дослідник М. Слонімський) «народжені прагненням до найбільш активних, що переконують та зацікавлюють читача, формами художньої агітації»  [468, с. 835].


� Зокрема, праці В. Шкловського: «Сюжетоскладання в кінематографічному мистецтві» (1918 – 1919), «Кінематограф як мистецтво» (1919), «Семантика кіно» (1925), «Про кіномову» (1926), «Поезія і проза в кінематографії» (1927), «Моталка» (1927), «Кінець бароко» (1932), «Ейзенштейн»; Ю. Тинянова: «Про сценарій», «Про основи кіно» (1927) [див.: 475-483; 436; 437; 241]. Ними значно поповнилася кінодраматургічна царина (сценарій Ю. Тинянова за «Шинеллю» М. Гоголя; будучи на посаді начальника сценарного відділу на фабриці «Севзапкино», В. Шкловським написано близько сорока сценаріїв). Також долучалися безпосередньо до створення фільмів (робота над титрами, перемонтаж, переписування чужих сценаріїв В. Шкловського на третій Госкінофабриці, на посаді завідувача сценарним відділом Ленінградської кінофабрики [474, с. 23-24; 61, с. 180]).


� У подальшому подібний хід у написанні сценарію стане досить популярним, наприклад: перероблений І. Бабелем у сценарій роман «Зірки, що блукають» [231, с. 153] або написаний А. Дьобліним у тридцятих роках сценарій за романом «Берлін-Александерплатц» [404, с. 166].


� Так, питання (підготовка кадрів, якість кіносценаріїв, кінофікації та кінопрокату тощо), що піднімаються у зв’язку із цим на кожній Всеукраїнській кінонараді (І – вересень 1924 року, ІІ – квітень 1925 року), Республіканській нараді літераторів (літо 1928 року), Всесоюзній партійній кінонараді (березень 1928 року) тощо, розв’язуються за рахунок участі молодих літературних сил (М. Бажан, О. Досвітній, М. Йогансен, Г. Косинка,         В. Підмогильний та ін.). Детальніше див. працю А. Щербака [497, с. 7-27].


� Приміром, утворене 1922 року ВУФКУ лише на 1924 рік здатне конкурувати не лише з російським, а і в межах світового ринку кіно завдяки задіяним до роботи українським культурним силам [467, с. 85-86; 249, с. 2].


� «Театр, кінематограф, футуризм» (1913), «Знищення кінематографом театру як ознака виродження театрального мистецтва» (1913), «Відношення сьогоднішнього театру і кінематографа до мистецтва» (1913). Йдеться про театр, що «сам довів себе до гибелі й повинен передати свій спадок кінематографу» [285, с. 276] через брак конкурентоспроможності щодо кінематографа, який мусить «відкрити дорогу до театру майбутнього» [285, с. 277].


� Сценарії від 1918 року: «Панночка і розбишака» (рос. «Барышня и хулиган»), «Що народився не для грошей» (рос. «Не для денег родившийся»), «Закута фильмою» (рос. «Закованная фильмой»), «На фронт», «Бенц № 22».


� «Ознайомившись із технікою кіно, я зробив сценарій, що стоїть у ряду з нашою літературною новаторською роботою» [цит. за: 443, с. 8-9].


� Із В. Шкловським залучений до створення сценарію «Євреї на землі», брав участь у роботі над сценарієм «Інженер д’Арсі», створив сценарій експериментального характеру «Як поживаєте?», лібрето «L’idéal et la couverture».


� Сценарії «Чорна рада», «Бідні родичі», переробка для зйомок «Небожа Рамо» О. де Бальзака в 1933 році [169, с. 134].


� Статті у «Шквалі»  за 1929 рік − «Ще раз про кіно», «Ми і кіно» [291; 58].


� У статті «Ми і кіно» О. Досвітній уточнює, що це була спроба дати «камерний твір, щоб зрушити з мертвої точки масовізму тодішню і тематику й примусити режисуру замислитися над революційним типом у відображенні» [291, с. 6]. Тут же зазначає, що кінодіяльність розпочата ним вже 1924 року – на посаді головного редактора. 


� «…це той, хто поведе за собою письменників-новаторів Юрія Яновського, Ґео Шкурупія, Олександра Копиленка, Григорія Епіка, Миколу Бажана, Саву Голованівського і Дмитра Бузька. Саме цим діячам, після надання їм повної літературно-драматургічної свободи, слід завдячувати успіхом найпомітніших картин українського німого кіна. Їхні сценарії писані характерною лапідарною кіномовою» (курсив наш. – О. П.) [108, с. 34]


� Визначає свої сценарії як невдалі [291, с. 7], але не відмовляється від функції, що виконує, – пропагування кіномистецтва.


� Серед колективу редакції і письменники В. Поліщук, Г. Епік, М. Борисов, І. Кулик, Ю. Яновський та ін. (піднімають питання стану зарубіжного кіно, друкують різні жанри літературних сценаріїв, присвячують розвідки окремим діячам кіно [497, с. 28]). 


� У подальшому видає розвідку про його творчість – «Олександр Довженко» (1930), оцінену неоднозначно тогочасною критикою соціологічного спрямування через «поверхову описовість, брак соціологічної аналізи, панегіричність» [454, с. 223].


� На цьому «достоїнстві» праці Л. Скрипника і наголошував один із перших рецензентів його «Нарисів з теорії мистецтва кіно» Ол. Озеров: «…доведеться цілком погодитися з провідною лінією збірки: агітацією за справжню кіно-мову кіно-мистецтва. З цього погляду «Нариси» є памфлетом, що агітує за високу якість кіно-продукції, памфлетом уґрунтованим, написаним з певним знанням кіно-справи» [317, с. 146].


� Співпраця з Київської кіностудією О. Корнійчука і написання сценаріїв за творами В. Стефаника, а також П. Мовчана за поемою Т. Шевченка «Сон», сценарна робота польського письменника Є. Ставінського [406, с. 3-8].


� У контексті розмови за принципове не вважаємо розмежовувати позиціювання себе «Лефу» як лівого фронту, а «Нової Ґенерації» як формації [див. щодо цього: 33, с. 180].


� Ідейний центр якої був сформований на базі сценарно-редакторського колективу Всеукраїнського фотокіноуправління – колишнім головним редактором Одеської кінофабрики і головним редактором ВУФКУ М. Семенком та прихильниками його передових гасел – Ґео Шкурупієм, Д. Бузьком, Л. Скрипником, Ф. Лопатинським та ін.


� За редакцією В. Маяковського; закінчив існування на сьомому номері внаслідок внутрішньоконфліктної атмосфери, що склалася між членами редакційної ради, зокрема В. Маяковським та М. Чужаком.


� Прототип «Лефу», створений / відновлений так само завдяки піклуванню                         В. Маяковського.


� Цікавий факт, створення «Лефу» у 1923 році за сприяння В. Маяковського носило такий самий характер – за офіційної підтримки [283, с. 276].


� Доволі промовиста деталь: у своїх «звинуваченнях» В. Тренін дуже чітко вказує, яку ж позицію посідає створений «загін лівого фронту на Україні», еклектичний за своєю суттю: позицію близьку до аванґардних (експресіоністичних) закордонних видань – «Річ» (Берлін, за редакцією І. Еренбурга та Е. Лисицького), «Transition» (Париж), і не лише через зовнішнє ідеальне оформлення, а й за наведеним ілюстративним матеріалом – роботи П. Сезанна, П. Пікассо, А. Петрицького, Ж. Гросса, Дж. де Кіріко [428, с. 31, 35], що, у свою чергу, являє собою доречний закид-«комплімент».


� «"Нова генерація" має свою систему лівого мистецтва, в якій знаходять місце й для конструктивної роботи «Лефа», експериментаторської роботи Сельвінського і деструктивної роботи закордонників» [495, с. 328].


� «…школою монтажера є кіно, і головним чином мюзик-хол та цирк, бо зробити хороший (з формального боку) спектакль – це побудувати міцну мюзик-холово-циркову програму» [502, с. 74-75].


� Тут – особлива увага зйомці з руху, якою керує «кінок-пілот», «кінок-інженер».


� «Леф – журнал – каміння, що кинуте в болото побуту і мистецтва, болото, що загрожує досягнути самої довоєнної норми! <…> 


«Новий Леф» − продовження нашої постійної боротьби за комуністичну культуру» (курсив наш. – О. П.) [286]; порівняти з подібною установкою «Нової Ґенерації» [див.: 336].


� Дав початок грузинській сатиричній комедії і романтичній драмі [61, с. 187]. Кінопроза С. Третьякова, за словами дослідників, цікава як спроба «візуального сценарію», що в подальшому ляже в основу так званої форми сценарного конспекту («залізний сценарій») [61, с. 187-188].


� Про поняття «кіно-мови», яке аж ніяк не дорівнюється мові літературній [189], побудову кіноречі, що складається з двох етапів – «первинної» (передзйомка, зйомка: «відокремлення суми явищ потрібних нам за тематичними ознаками, деталізація відокремлених явищ, розкладання їх на складові елементи до останньої змоги» [190, с. 40]) та «вторинної» аналізи − винайдення спільних та відмінних компонентів у монтажних клітинах з метою пошуку «кульмінаційного кадру» та побудові на його основі кіноречення.


� За словами Ю. Смолича, своєрідне «довженківське бачення світу» [412, с. 170], втілене у мистецьких формах.


� Із виступу на Всесоюзній творчій нараді працівників кінематографії у 1935 році: «1926 рік у Харкові був кінцем моєї діяльності як живописця. В ті роки я ще не був майстром живопису. Та я був глибоко переконаний, що за десять-п’ятнадцять років <…> зумію достатньо оволодіти технікою живопису, щоб ті творчі сили, які я органічно відчував у собі, належно виявилися у сфері нового мистецтва» [128, с. 197]. 


� За словами Б. Буряка, кінематограф уже тоді приваблював О. Довженка своєю синтетичністю, масовістю, дохідливістю сприйняття [64, с. 10]. А дослідник О. Мар’ямов убачає такий прихід до нового синтетичного мистецтва симптоматичним і закономірним через загальне паломництво живописців до кіно (Л. Кулєшов, Г. Козінцев, С. Юткевич, І. Кавалерідзе) [273, с. 59].


� Із автобіографії О. Довженка: «Я подумав: якщо я бачу, що це погано, і знаю, що саме погано і чому саме погано, значить, я не такий уже безпорадний. Більше того, я просто візьму і зроблю краще» [127, с. 27].


� Див. лист О. Довженка до І. Соколянського від 1928 року: «Мій режисерський круг – убогий і чужий мені. Почуваю себе страшно самотнім. Я не жалуюсь тобі, я констатую лише факт. У мене занадто міцні щелепи, щоб упадати в розпач. <…> Іноді страшенно, до болю хочеться думати з кимось разом» [129, с. 291].


� У листі до В. Вишневського від 22 квітня 1937 року читаємо: «Мені хочеться померти. Я думаю про це вже місяці» [129, с. 302]. 





� Відмінність сценарію «Землі», друкованого в «Аванґарді – альманасі пролетарських митців нової ґенерації» у № а за 1930 рік, від кіноповісті наскрізна. Для порівняння, остання сцена зі сценарію (чітке позиціювання та дії акторів): «534. На могилі інший парубок обнімає Орисю й довго-довго. 


535. Її цілує» [125, с. 22], та з кіноповісті (у формі розлогого авторського відступу та показового для художнього твору закінчення-епілогу, хіба не позначеного як окрема композиційна одиниця): «Тут і кінчається наша картина. 


Від людського життя і навіть від життя цілих поколінь людей залишається на землі тільки прекрасне. <…> 


Щебечуть солов’ї по молодих садках. Лине здалеку дівочий спів. Колгоспна земля квітне, як ніколи. Дід Григорій удостоївся тиші поряд свого побратима. 


А Наталка знайшла щастя з іншим і з ним утіху в праці й дітях» [127, с. 134-135].


� Хоча і суто об’єктивні причини позначає цьому, даючи відповідь на питання, нащо писав сценарії, під час виступу на обговоренні «Нарису історії кіно СРСР» М. Лебедєва 30 березня 1948 року: «Бо українські письменники не написали для мене жодного доброго сценарію, не вміли цього зробити, не володіли працьовитістю і свіжістю динамічного кінематографічного мистецтва, були далекі від нього. А чекати я не міг» [128, с. 248].


� Або, словами М. Пуніна, хвороби, що періодично виникає, та має таку головну хибу, як порушення масштабів за рахунок емоції [цит. за: 380, с. 26].


� На чому не раз наголошує сам режисер: «Я належу скоріше до поетичного цеху працівників мистецтва» [128, с. 330], його дружнє коло, наприклад, щодо фільму "Аероград": «…як твердять товариші, в кіно я, головним чином, поет. Поетичність і є тим, що вирізняє мої картини» [128, с. 114], та дослідники творчості О. Довженка, серед них Л. Брюховецька, яка вбачає прояв такого поетичного начала саме в прагненні художника до особистісного вислову [див.: 48; 49].


� Про це йдеться у працях М. Бажана (визначення стилю митця як «революційного експресіонізму») [497, с. 50]; Ю. Лавріненка (дослідник говорить про показ людини експресіоністичними засобами: в «Арсеналі» О. Довженко «показав красномовними експресіоністичними засобами красу і силу української людини, що невмирущо стоїть в осерді самої смерти» [234, с. 873]); Р. Корогодського (визначає експресіоністичний стиль творів, «що «згущає» реалістичне втілення тієї жахливої реальности, зовсім некерованої і безумної, за якою проглядається символічний образ війни» [212, с. 170]); І. Дзюби (йдеться про Довженкову зорово-предметну асоціативність і кінометафорику, які перегукуються з виражальністю німецького експресіонізму [120, с. 799]); Н. Іванової (наголошує на виявленні елементів експресіонізму як художнього напрямку в формальних пошуках, втіленні в кіноповісті експресіоністичного мовчання «крику», «руху натовпу», що втратив «космічні ритми» [164, с. 8-9]); Л. Петренко (йдеться про експресіоністичний тип художнього мислення [329, с. 6]) та ін.


� «Мовно-стилістичні та композиційні особливості «Арсеналу» дають підстави розглядати його, – стверджують укладачі тритомної «Історії українського радянського кіно», – як самобутній оригінальний літературний твір, образність якого визначається кінематографічною природою» [173, с. 168].


� Міркування О. Довженка близькі до думок експресіоністів-піонерів, для яких експресіонізм був від самого початку певним світовідчуттям, що існує в усі часи і є надпросторовим. Наприклад, Ф. Гюбнер проголошує: «…експресіонізм – норма наших переживань, дій і, відповідно, основа цілого світорозуміння. <…> експресіонізм є світовідчуття, що наразі повідомляється людині, коли світ перевтілений в жахливі руїни, для створення нової ери, нової культури, нового благополуччя» (курсив наш. – О. П.) [510, с. 51]. Про експресіонізм як наднаціональний спосіб вираження ще 1917 року в праці «Експресіонізм у поезії» писав К. Едшмід: «Він не лише завдання мистецтва. Він вимога духу. Він – не програма стилю. Він – питання душі. Це проблема людства. Експресіонізм існував в усі часи» як «вираження страху і благоговіння» [307, с. 310-311].


� На думку Я. Маркулан, фотографічне походження кінематографа, його здатність до прямого відображення речового світу приводять до висновку про таке ж пряме відображення екраном суспільного життя, історичного процесу. І найбільш послідовним у цьому плані дослідниця вбачає період німецького експресіонізму – від першої світової війни до виникнення фашизму, адже саме цей час зафіксований фільмами з точністю документа (гнітюча соціальна атмосфера, напруга соціальних станів, економічна й політична депресія, розпач, невіра – стрічки «Кабінет доктора Калігарі», «Заповіт доктора Мабузе», «Блакитний ангел» тощо) [271, с. 110-111]. 


� Співзвучна із цирковою ексцентрикою Фабрики ексцентричного актора (ФЕКС) через форму «биття по нервах» [276, с. 85].


� Щодо подібної Довженківської «атракційності» слушні зауваження робить у листі від 11 березня 1995 року до Р. Корогодського Ю. Шевельов, пишучи про фільм «Я – Куба»: «Це, власне, Довженко мінус його надрив, мінус його поневолена країна, одне слово, «Довженко мінус Петлюра»  [417, с. 149], та в листі від 18 березня 1995 року «А фільм чудовий. Без іронії. Образи, кадри монументальні, виважені, скульптурні, в залізному ритмі. Хоч фільм майже безсюжетний і без індивідуального героя – дивишся й надивитися не можеш. І я подумав – це ж Довженко, його школа, але без його країни, без метань, без самобичування, без гістерики. Я вперше відчув і зрозумів, що соцреалізм – не пропагандивний трюк, а таки стиль» (курсив наш. – О. П.) [417, с. 150]. Власне, літературознавець, даючи одночасно і своєрідне трактування стилю фільмів О. Довженка – соцреалізм, вказує все ж на провідні ознаки експресіоністичного світогляду (надрив, метання, істерика). Тому тут доречно подати й зауваження І. Дзюби, який вважав, що      О. Довженко український міф «намагався легалізувати, координуючи з емблематикою міфу більшовицького» [120, с. 806], можливо, саме через це Ю. Шевельову так хочеться включити О. Довженка до когорти робітників соцреалістичної ниви. 


� Про який О. Довженку відомо не з чуток: ще 1922, перебуваючи на посаді секретаря генерального консульства УРСР у Берліні, «здійснилась його мрія вивчити модерне європейське мистецтво» [234, с. 871; 212; 293; 337], що й послугувало пізніше обвинуваченням на його адресу щодо привезеного із Німеччини «фашистського експресіонізму» (написане Ю. Смоличем) [293, с. 293].


� Один із експресіоністичних законів: виражати суть найбільш скупими засобами [133, с. 14].


� Так, досить влучно узагальнює весь цей комплекс експресіоністичності Довженкових художніх форм, пишучи про три компоненти поетики: сучасне художнє мислення, занурене в народну культуру світовідчування; осмислення історико-психологічних, міфопоетичних, обрядових джерел; знання сучасного життя [212, с. 69],   Р. Корогодський. 


� Так звана, за М. Шкандрієм, робота О. Довженка над «синтетичним методом і поетичним стилем, за допомогою яких можна було б передати відчуття й досвід цілого народу» [472, с. 246]. 


� За жанром «Арсенальці» Л. Курбаса – історична хроніка, агітка. У стрічці події більшовицького січневого повстання 1918 року розгортаються довкола молодого патріота і вродливої розвідниці, котрі мають налагодити контакт між робітниками заводу «Арсенал» та червоноармійцями [108, с. 27].


� Цікавий факт, в одній з публікацій М. Бажан (1926 рік, стаття «Про Жовтень» у журналі «Кіно», № 11) удається до наголошування подій 1917 року, зокрема, на боротьбі арсенальців, і відзначає, що ця тема – «скарб для сценариста і кінорежисера» [цит. за: 497, с. 29], та висловлює віру в її реалізацію на екрані.  


� Показовими щодо розгляду «матеріальної» складової «Арсеналу» стають переконання Ол. Полторацького, для якого О. Довженко утворив «монументальний» чи «соціяльний» напрямок в українській кінематографії фільмами позаестетичного походження, наприклад, «Арсенал» – з відповідних істпартівських архівів. «В основній установці Довженка, – твердить Ол. Полторацький, –  нічого нема від мистецтва й це є факт дуже показовий <…> нині ми є свідки канонізації неігрового фільму, що виріс не тільки на повнометражку, а й на художній фільм. 


Мистецький напрямок Ол. Довженка, користуючись з панфутуристичної термінології, слід назвати напрямком екструктивним, тобто, в кращому розумінні, еклектичним. Ол. Довженко бере з позаестетичного – матеріял фільму, будує ж його почасти позаестетичним (висвітлення широких соціяльних процесів), почасти естетичним (елементи фабули) способом» [340, с. 76].  


� Шляхом накопичення окремих деталей створити узагальнений образ [172, с. 558]. Завдання О. Довженка зводиться до розуміння «революції деталі», яку «відбув» (за І. Костецьким) експресіонізм: «З пут типового він звільнив виняткове, поодинокому надав автономного значення, а надавши – звів значення у новий тип. 


Мистці навчились екстатично випинати те, в чому екстаза менш усього підозрювалася» (учуднення, зсув, оголення засобу, пакувальний матеріал, мітологічне мистецтво) [216, с. 387]. Порівняти з думкою експресіоніста І. Ґолля: «Людину й речі треба показувати оголеними і для більшого враження – крізь побільшувальне шкло» [135, с. 113]. 


� Чи не через те, що «в історії кожного народу за певних умов настає період, коли пробуджена народна енергія дає поштовх до нового злету його епічної традиції» [297, с. 404], виникає в О. Довженка задум подібної побудови? 


� Епічний вид мистецтва з ліричною тональністю [297, с. 404]. 


� Традиційно виражається скупо: «гей», «ой». Її завдання – привернення уваги слухачів та бути за «своєрідний сигнал початку виконання думи» [297, с. 411]. 


� Треба думати, йдеться про запозичення у думи не тільки поетичного заспіву та закінчення, а й принципу будови строфи – тиради, такого поетичного періоду з довільної кількості рядків, «що містить в собі певну завершену думку, поетичний образ» [297, с. 410]. В О. Довженка такими «тирадами» виступають сцени, скомбіновані методою перехресного та паралельного міжкадрового монтажу. Наприклад: частина перша – показ однорукого інваліда із конем у полі та голодних дітей, що плачуть у ніг матері. Або й застосування принципу тиради до будови кінофрази й типу ритмомелодики: якийсь попередній текстовий масив закінчується переважно тричленною інтонаційною фігурою з клаузулою, що завершує спадну інтонацію: «Небо сіре. Хмари низькі. Вибух» [37, с. 263] (прагнення до конденсованого письма).


� У характерному для думи двобої протилежних сил, «адже у художньому світі дум національне буття осмислене не тільки в категоріях героїчного та піднесеного, але й потворного, низького» [462, с. 724]. Це відзначає у вступному і заключному слові на обговоренні фільму «Земля» у Москві 24 березня 1930 року О. Довженко: «Я писав сам сценарій, за яким і ставив фільму, в якій зовсім чітко агітував за те, що люблю, і агітував проти того, що ненавиджу» [128, с. 187].  





� «…як, з якого боку дивишся на річ, що в ній не бачиш і що в ній не можеш знайти, яке іншим не впадає в око» [435, с. 106].


� Як «форми поєднання легкості белетристичного викладу та точності кінематографічного монтажу» (І. Соколов) [231, с. 152].


� Під сценарієм розуміє «опис всього тематичного й плястичного матеріялу фільму» [265, с. 66], подати який сценарист мусить у драматургічно-організованому вигляді.


� Порівняємо таке бачення структури сценарію із поглядом російського теоретика кіно і режисера В. Пудовкіна, який у статті «Про кіносценарій» (1926) визначає такі його складові, як: тема, сюжет та кінематографічна обробка сюжету (прийоми зйомки, сценарний монтаж та прийоми керування психічним станом глядача) [20, с. 55], основну увагу зосереджуючи саме на кінематографічній обробці. Інший принцип – суто формальний – кладе в основу визначення елементів композиції сценарію (як, зрештою, і фільму) Ол. Полторацький, а саме: кадр (мотив), епізод (сукупність кадрів), фільм (закінчена сукупність епізодів) [340, с. 19].


� Або: за матеріал у кінематографічних творах виступає «не опис речей і рухів, а самі рухи й самі речі», при цьому «фактурний бік задуму набуває ще більшого значіння, ніж у літературній архітектоніці» [265, с. 44].


� Чи не першою формує типи-маски героїв американська мелодрама (мила Мері Пікфорд, рокова Теда Бара) та комедія (природний Чарлі Чаплін, спритний Гарольд Ллойд) [див.: 194, с. 68-81].


� «Маяковський любить жінок. Маяковського люблять жінки. Людина з високими почуттями, він шукає ідеальну жінку. Він навіть починає читати Толстого. Він подумки створює ідеальних істот, він обіцяє собі пов’язати долю лише з жінкою, яка відповідатиме його ідеалу, проте він завжди стикається із іншими жінками» [280, с. 276].


� Матеріальна основа події, що розповідається.


� Існує думка і про «телеграфний стиль» як підкреслення прозою 1920 – 1930-х років свого учнівства в кіно: поривання часу в художньому творі через кіномонтаж зображене, зокрема, фрагментарною, рваною оповіддю, подрібненням на короткі епізоди [див.: 208, с. 162].


� Економний, стислий стиль, для якого характерні короткі, точні, позбавлені звичних для літератури просторових описів, речення. Інше визначення – так звана техніка «реєстрації», за допомогою якої досягається ефект, ніби читач дивиться на зображені події та явища очима своїх героїв і в тій послідовності, в якій вони самі сприймають їх [371, с. 95].


� У статті О. Бургардта щодо творів Ґ. Кайзера стикаємося із таким визначенням, як «телеграмний стиль» [див.: 63, с. 160].


� Дослідник Г. Майфет розглядає новелу як детективну (одна з модифікацій «новели таємниць») [268, с. 220-232].


� Див. також у праці Вяч. Іванова про спостереження науковців щодо монтажної побудови первісних орнаментальних композицій [163, с. 120]. 


� У статті М. Ямпольського «Гриффіт і поетична традиція» поданий такий факт, що режисер Д. Гриффіт запозичує принцип монтажу з поезії. На цьому сам і наголошує, бо хотів бути поетом, і не стільки цінує кінематограф, скільки літературу [525, с. 232]. Також про засвоєння монтажу з літератури див. у праці Л. Єремеєва [136, с. 156].


� У працях 30-40-х років С. Ейзенштейн відзначатиме «монтажний склад» їхньої прози, нова якість якої виникає за принципом створення будь-якого художнього образу монтажно-цілеспрямованим поєднанням елементів. «Сила монтажу в тому, – твердить художник, – що до творчого процесу підключаються емоції та розум глядача. Глядача примушують проробити той самий творчий шлях, який зробив автор, створюючи образ» [500, с. 267]. Режисер доходить до висновку, що монтажний метод у кіно є лише окремим випадком монтажного принципу загалом.


� Існує й думка О. Булгакової, що театр переносить монтаж із кіно і бере до уваги лише один аспект – «спосіб бачення оповіді з полісюжетною структурою і дією, яка розвивається паралельно» [62, с. 99].


� Або – прийом організації матеріалу [435, с. 19], засіб організації знімального матеріалу [88, с. 7].


� В. Шкловський стверджує: «…монтаж з’являється як технічний засіб; спочатку пов’язаний з тим, що один предмет знімався близько, інший – більш віддалено» [475, с. 155].


� Зауважимо, що для М. Йогансена у 1922 році саме мистецтво пролетаріату мало ґрунтуватися на об’єднанні та конструюванні, «аби збудувати новий світ – зруйнувати старий» [178, с. 36]; зрештою, ця думка співзвучна панфутуристичним гаслам ліквідації мистецтва.


� Бо «в основу видовищної культури кіноки поклали не сприймання органічного людського ока <…>, а механічне око кіно-апарату, що точно виявляє й систематизує зорове сприймання, концентруючи життєві явища, які воно фіксує» [149, с. 11].


� За твердженням Ю. Цив’яна, єдність епізоду Дзиґи Вертова може полягати або в предметній сфері, або в монтажній конструкції. Наприклад, монтажна людина за схемою «руки / обличчя пакувальниці / телефоністки» у четвертій частині стрічки «Людина з кіноапаратом» (1929) [459, с. 82].


� Закон організації кінематографічного матеріалу [226, с. 167]. 


� Подібні до цього його пізніші три експерименти із земною поверхнею, що твориться, людиною і танком, які довели, що монтажем можна створювати неіснуючий реально пейзаж із реально існуючих елементів пейзажу, те ж саме з людиною і танком [225, с. 77-78].


� Славнозвісний «монтаж атракціонів» С. Ейзенштейна, запозичений у театру                  Вс. Мейєрхольда: вільний монтаж із довільно обраних впливів (атракціонів) з настановою на кінцевий тематичний ефект – монтаж атракціонів [див.: 502]. 


� Це вже з появою звукового кіно прозвучить його твердження про те, що поняття монтажу включає не тільки склейку окремих шматків, але і художню монтажну композицію зображення і звуку, людського мовлення, музики, шумів, монтажу кольору, що рухається на екрані [6, с. 66].


� За твердженням Адр. Піотровського, «у кіно «простір» не є чимось постійним чи реально-поданим. Він динамізований, підірваний, пущений у рух. Динамізований і глядач, волею монтажу зірваний із місця, що отримує можливість оглянути будь-яке поле дії з різних боків» [335, с. 49].


� Це зауважує і в своїй праці «Нариси з теорії кіно» (1974) С. Гінзбург [див.: 100, с. 110]. 


� За В. Шкловським, техніка монтажу в кіно носить конституюючий характер і матеріально максимально оголена. Раннє визначення монтажу об’єднує такі різні аспекти, як монтаж – технічний прийом кіно, контрастний монтаж автономних одиниць-мотивів (монтаж 1) і монтаж у широкому значенні як синонім композиції чи сюжету всього фільму. Проте кіномонтаж як прийом очуднення міг використовуватися лише після того, «як у свідомості публіки та створювачів кіно конститутивно-конструктивний прийом монтажу сюжетного пригодницького фільму усталився в якості фону сприйняття, на якому контрастно виокремлюється <…> хронікальний монтаж фактів» [450, с. 330]. 


� «…в кіно публіка здійснювала зворотний процес читання: від предмета, видимого руху до його раціонального осмислення, до побудови зв’язного внутрішнього мовлення» [450, с. 333], – зазначає дослідник.


� Рух будується за принципом часового та просторового зчеплення (вимога часової та просторової безперервності) [508, с. 34].


� Виділяє такі типи кінофраз: регресивна – осмислення деталі після загального плану, та прогресивна – від загального плану до деталі [508, с. 40-41].


� Кіноперіод утворюється за рахунок створення ілюзії безперервності (темп дії + темп монтажу = кіночас). 


� Або – сюжетний монтаж. Так, за твердженням Б. Казанського, «…композиція фільму здійснюється монтажем, тобто складанням необхідних за замислом кадрів у сюжетній їх послідовності» [184, с. 121], а монтаж – «…це «драматургія» фільми у її конкретній, екранній композиції у цілому і в побудові окремих кадрів» [184, с. 122]. 


� А. Базен подає цю ж думку, але лаконічно, закріплюючи за монтажем на екрані двоєдину функцію: несе інформацію про моменти розвитку дії в їх художній логіці та справляє образний вплив на глядача [22, с. 34].


� Під нею розуміє «найактуальнішу частину пересічної людської індивідуальности, найкоротший і найпевніший шлях до освідомлення, що з нього користуються всі мистецтва» [394, с. 66].


� Доволі популярною ця думка стає ще у 20-х роках. Так, про монтаж деталей і фактів як своєрідну ознаку лівого роману говорив Ґео Шкурупій у зверненні до російських «колег» «Нового Лефу» [495, с. 331-332]. 


� В іншій праці В. Шкловський пише, що технічний прийом монтажу можна художньо використовувати, «тоді виникає вибір шматків дійсності, створюється програма дослідження дійсності через показ деяких її частин, обраних так, як обирається слово, так, як з подієвого ряду доль героїв розділи роману фіксують головне» [478, с. 416]. 


� Наприклад, на такій композиційній особливості романів М. Пруста, Дж. Джойса,  Д. Дос Пассоса, А. Дьобліна та ін. як монтаж часових пластів за принципом асоціації, вільне поєднання кадрів-сцен наголошують Д. Затонський, І. Попова-Бондаренко [151, с. 122; 361, с. 41]. 


� Під типом драматичного монтажу розуміють такий спосіб організації, компонування драми, який полягає в зіставленні, поєднанні окремих фрагментів, уривків, епізодів у цілісний континуум із застосуванням асоціативного, паралельного або контрастного «рядів» [363, с. 35]. Основна функція монтажу зводиться до надання драмі найбільшої ідейно-сюжетної місткості: вмістити епічний сюжет в обмежену в часі драму шляхом зіставлення (приміром, у творах В. Вовк, Б. Бойчука, Ю. Тарнавського).


� Це твори, побудовані за принципом інтелектуального монтажу: доробок В. Хлєбнікова, поеми якого, зокрема «Шаман і Венера», «Ладомир», ґрунтуються на монтажі східних і західних міфологічних та естетичних традицій, та Т. С. Еліота, чия «Спустошена земля» являє собою монтаж зі слів і висловів на мовах різних культурних традицій (від французької до санскриту) [163, с. 131].


� «Про утворення цього міста малий Данько чув таку леґенду: …За далеких часів із невідомих країн прийшли два брати – Рогіз і Мушур» [206, с. 6]. 


� «Це було за тих часів, коли двадцятилітні парубійки ходили без штанів» [206, с. 6]. 


� Першоелемент же такого монтажу («дія, що перекидається») використовується ним уже в 1908 році [72, с. 239].


� Під псевдонімом Віллі Вецеліуса. Зауважимо, що кінематографічний роман М. Шагінян 1924 року «Месс-Менд, чи Янки у Петрограді» з’явився так само під псевдонімом (Джим Доллар) і також виходив кількома випусками. 


� Жанр якого, за словами Б. Ейхенбаума, для літератури відроджує кіно [504, с. 10].


� А саме: «…яскраво виражена кінематографічність викладу, напружено подієва змінюваність «кадрів» та «місця їхнього розгортання (Америка, Британія, Франція, Африка, Україна), демонстративний монтаж окремих епізодів, подекуди навіть епатажний» (курсив наш – О. П.) [289, с. 113].


� Наприклад: «В авто сидить стомлений і розімлілий Лейстон, губи пожадливо ссуть сигару, живіт і ноги охляли, він простяг їх, упер в планку й раює. В десятьох кроках за ним біжить таксомотор. Брюнет у таксомоторі тримає перед очима газету, час од часу одривається од рядків і стежить Лейстонів авто» [177, с. 53].


� Про кіносценарну форму роману та кіногенічність окремих образів і сцен твору пише   Л. Кавун [182, с. 16]. 


� Нанизування моментів елементарної зовнішньої дії (погоня, бійка, рух, трюк) на стрижень, що його складала боротьба за щось виразно-матеріальне, конкретне, характерне для ковбойських і детективних фільмів, адже  авантюрні сюжети майже всі складено з епізодів зовнішньої динаміки: герої увесь час пересуваються з місця на місце, женуться один за одним, поспішають на допомогу співучасникам [265, с. 26-59]. 


� Знаково, що в подібний спосіб видавалися детективні романи у форматі популярних книжечок в яскравих обкладинках з одними й тими ж героями як у Нью-Йорку, так і у Франції (кінофірма «Еклер» вдається до подібного кіновиробництва 1908 року: «Неймовірні пригоди Ніка Картера» за мотивами американських романів «Морган Пірат», «Нат Пінкертон»), зокрема, така бульварна детективна література США породила французький поліцейський фільм [98, с. 69]. Загалом же, членування дії на уривки-фейлетони є специфічним для авантюрного жанру [40, с. 221].


� Вплив «кіночества» на твори Дж. Дос Пассоса відзначають Вяч. Іванов, С. Гінзбург, Я. Засурський. А у записах Дзиґи Вертова від 16 квітня 1934 року читаємо: «…від першої серії нашого «Кіноока» до «кіноока» Дос-Пассоса («42-га паралель») минуло немало років. Проте схема побудови і навіть термінологія в обох творів одна і та сама» [76, с. 177]. У брошурі «Матеріальна фантастика» І. Еренбург зазначає, що проза Дж. Дос Пассоса – переклад з кінобачення на літературну мову: термінологія і побудова «кіноківська». 


� Дослідник говорить про неоднорідність епізодів: наявні епізоди з життя героїв, що діють упродовж усього роману, замальовки епізодичних характерів, сцени міського життя, уривки газетних повідомлень та ін. [187, с. 293].


� За принципом паралельного монтажу епізодів, які об’єднує місце дії і час – Берлін, конструює художній матеріал у романі «Берлін-Александерплатц» (1929) А. Дьоблін [див.: 117], «Вовк серед вовків» (1937) Г. Фаллада [див.: 452]. 





� Можна порівняти з думкою Ол. Полторацького, висловленою в праці «Засіб «поновлення» (остранения)», яка звучить так: «Письменник часто «поновляє» речі або вчинки, про які пише, коли вороже ставиться до них» [342, с. 102], на що безпосередньо діють психологічні закони табу в ракурсі соціології. Ол. Полторацький засіб поновлення історично пов’язує передовсім із розумінням його З. Фройдом (дія психологічних законів табу). Дослідник переконаний, що цей засіб має виконувати певну агітаційну роль (суспільну роль). Звідси й виділення ним таких типів: 1) поновлення, коли автор подає нові та незрозумілі йому речі; 2) поновлення при подачі письменником характерних явищ «з ворожого йому суспільства» [342, с. 103]; 3) поновлення очима героя.  


� Маються на увазі засоби увиразнення мовлення – архаїзми, неологізми; форми авторського слова – стилізація, пародіювання тощо [див.: 437, с. 202-205].


� Вплив, за Ю. Тиняновим, технічних прийомів як системи (ракурс, перспектива, освітлення) на фотогенічність предметів та неабияка роль в оформленні самого кадру [437, с. 330-331]. 


� Діє на результат – композицію кадру (розташування матеріалу, який знімається, у рамках кадру), що «обмежує та організовує увагу глядача до потрібних моментів дії та надає як кожному монтажному фрагменту, так і їх сукупності певну знімальну завершеність» [295, с. 187].


� Щодо якісних характеристик, то світло володіє силою впливу на психіку [295, с. 182]. А використання растушок, кашет, зовнішніх діафрагм тощо може стосуватися як композиції кадру, так і характеру передачі малюнка.  


� Будучи студентом політехнічного інституту, заробляв гроші на зніманні кіно, зокрема у Трипіллі за сценарієм Г. Епіка (режисер О. Анощенко) допомагав у зйомках «Трипільської трагедії» [14, с. 75]. 


� Як у випадку з поетичним кіно, в якому спостерігається «перевага технічно-формальних моментів над смисловими, причому формальні моменти замінюють смислові, визначаючи композицію» [481, с. 142], – акцент на формальному боці.





� Динамічного прийому, що імітує людський погляд при поверненні голови для розширення сектору бачення, та створює ефект присутності глядача [288, с. 6].


�  Так, М. Шкандрій переконаний, що і в літературі, і в мистецтві «Нова Ґенерація» «вивчала вплив форми й будови на читача, шукаючи спосіб виміряти, зрозуміти й повторити бажані ефекти» [472, с. 229].


� Дискурс, що, на думку С. Павличко, поступово перейшов у дискурс насильства, і тим самим увиразнився як провідна ознака українського аванґарду 20-х років [див.: 320, с. 191-195]. 


� «Розбити фактури всіх мистецтв – це завдання деструкції. Звести нові комбінації елементів загальної фактури – це завдання конструкції» [381, с. 104].


� Підкреслимо той факт, що аванґард принципово стоїть на позиції зміщення і переплетенні планів чи на перерозподілу елементів (!) [38, с. 21], тобто тенденція загальносвітова.


� Хоча, заради справедливості, варто відзначити подібність панфутуристичного апарату в підході до твору як системи норм, виготовленої майстром, із тотожними міркуваннями формалістичної школи росіян, яких, з легкої руки С. Войніловича, титуловано лише на «моду», попри наголос панфутуристичних теоретиків на своїй оригінальності.


� До речі, ще один показник «запозичення» формалістичної моди, термін домінанта (!).


� Так було на час співпраці з «Новою Ґенерацією», панфутуристична практика якої у 60-ті роки ним буде визнана за цілковито ідеалістичну [339] з ідеологічних міркувань.


� У статті 1930 року «Реконструкція мистецтв» Ґео Шкурупій відзначатиме, що «під терміном «ліве оповідання» – ми почали теоретично і практично запроваджувати в життя нові літературні жанри й у першу чергу сюжетові оповідання» [494, с. 7]. За приклад наводить оповідання «Мірза Абас Хан» М. Семенка та своє «Чучупак». Ліве оповідання передбачало міцну фабулу і сюжет, висунуту на передній план тематику міста, «репортажну» спрямованість із остаточним переходом у репортажне оповідання або жанр фактажу (репортажний роман).  


� У подальшому «лівість» творів Ґео Шкурупія буде визнана Ол. Полторацьким за його власний стиль із такими ознаками, як: сюжетність, своєрідна уривчаста мова, велика напруженість дії, економія мистецьких засобів для більшого ефекту [501, с. 4]. 


� «"Ліві", що до них зараховував себе Гео Шкурупій, прагнули стати новаторами в літературі. Важко назвати роман «Двері в день», як і інші прозові твори українських футуристів, новаторськими, якщо в це поняття вкладати художнє відкриття реальності (змісту) і форми» [382, с. 130].


� В «облудному розумінні цього слова», за словами Ф. Якубовського [529, с. 56; або те ж: 530, с. 252].


� Виділений курсивом компонент наштовхує на думку про, вкотре, все ж традиційний підхід до аналізу твору – реципієнт в очікуванні естетичного сприйняття, незважаючи на те, що підхід до аналізу роману був зумовлений на початку рецензії як такий, що відповідає загальним тенденціям футуризму.


� «…показати те то й те то, зробити такий то рух» [265, с. 68].


� Між іншим, не без характерного для панфутуриста пародіювання. Див., наприклад, змалювання портрету Марії [484, с. 69].


� Тут же наявність незначної кількості психологічних – події, що відбуваються в уяві головного персонажа роману, та сексуальних (еротичних) «речей» – статеве кодування тексту, які безпосередньо збуджують читацьку зацікавленість.


� Пригадаймо, що новели та оповідання «Переможця Дракона» містять тільки таку ознаку.


� Тобто від поетичних «лівих» збірок «Психетози» (1922), «Барабан» (1923) [див.: 403].


� Так звана «пролетарська» культура, до якої «горнуться» митці на початку 30-х, у тому числі й Ґео Шкурупій – «Колишні футуристи, в своєму розвитку послідовно й логічно дійшли до пролетарського мистецтва…» [494, с. 3], ставить перед собою подібну програму: процес розвитку української культури має стати «інтернаціональним у пляні пролетарської перспективи» [490, с. 37]. 


� Зокрема, оповідання «Матеріяли до біографії письменника Лопуцьки (З персональних спогадів)», «Іван Петрович і Феліс» («Червоний шлях», 1928, № 11), «Перше кохання Івана Петровича (Життя й революція», 1928, № 10).


� Між іншим, до нього так само зараховує романи Ґео Шкурупія «Двері в день», Ю. Яновського «Майстер корабля», Д. Бузька «Чайка», «Голяндія» [105, с. 63]; тут цікавий момент жанровизначення, зокрема самим авторським конгломератом із акцентом на формальному моменті, пригадаймо «роман нової конструкції», «екранізований роман», «кіноповість», та літературознавством – із урахуванням змісту: соціальний як сатиричний, побутово-психологічний тощо.


� «…бувши нездарним літератором і надто щирим тлумачем кіна, я зрікаюся й останньої ролі…» [388, с. 73].


� Романні форми, зокрема: повість-хроніка («Смерть Івана Матвійовича», 1926), соціально-історичний / історико-революційний роман із нахилом до епопеї («Чайка», 1929), кіноповість («Про що розповідала ротаційка», 1929), автобіографічна повість («За ґратами», 1930; «З таємного краю», 1931), деструктивний роман / експериментальний / антироман / пародійний роман / роман нової конструкції («Голяндія», 1930), психологічна повість («Домни», кін. 20-х, «Нащадки хоробрих», 1933), науково-фантастичний, пригодницький роман («Кришталевий край», 1935) [42; 41; 430, с. 117; 169, с. 340-346; 382, с. 134; 60; 121, с. 81]. 


� Існує й хибна думка кінознавця Л. Госейка про те, що Д. Бузько «опублікує популярний роман, куди кращий від фільму» [108, с. 27] після виходу фільму на екрани. І, таким чином, роман «Людина з лісу» (так подає Л. Госейко) стане першим відомим літературним твором, написаним на підставі однойменної кінокартини [108, с. 28]. 





� Не вартий уваги, за авторським зізнанням [42, с. 4].


� Про надмірну насиченість повісті пригодами та деяку невмотивованість сюжетних ліній говорить дослідник В. Власенко [див.: 83].


� Визначений футуристами як «монтаж репортажу й публіцистики з пародійними уламками «чистого» роману»  [цит. за: 169, с. 344]. 


� Уперше – фрагмент роману опублікований у № 12 за 1929 рік «Нової Ґенерації» [53].  


� Оцінка науковців такої авторської техніки не одностайна. Так, дослідник Л. Сеник переконаний, що відмова Д. Бузька від узвичаєних способів прозової оповіді, традицій реалістичної прози та її засобів, експериментування зі змістом та формою «не дали бажаних наслідків <…> проблема майстерності автора, що з неї він іронізує, виявилась для нього нездоланною» [382, с. 134]. Для О. Журенко, така демонстрація руйнації форми і жанрової природи роману дає відчуття «шокового ефекту» сприйняття [147, с. 10]. За    О. Капленко, твір представляє собою тип прийому «проблематизації структури тексту» чи то самовідображального наративу, що звертається до себе й елементів, із яких утворений; автор виступає як персонаж із таким функціональним призначенням, як «підкреслення ролі творця, майстра, котрий на наших очах творить текст» [186, с. 9].





� До такої постановки питання звертались: О. Білецький щодо збірки оповідань «Мамутові бивні» [247, с. 113], Ф. Якубовський (дослідник наголошував на шуканнях Ю. Яновським «якоїсь нової норми чи догми естетизму на тлі нашої сучасности» [518, с. 217]), М. Зеров (відзначав «впертий пошук нових форм» у новелах і романній формі [155, с. 885]),          М. Шкандрій (вважає ранні оповідання і роман «Майстер корабля» «підваженням» традиційної структури [473]) та ін.  


� Про синтезування в рамках романної форми суперечливих тенденцій літературного хисту пише і в рецензії на «Майстра корабля» Л. Старинкевич (у № 3 «Гарту» за 1929 рік) [409, с. 133]. Єдине, що рецензент не вказує, які саме тенденції.





� Жанр твору визначається дослідниками по-різному, залежно від підходу (враховується якась зі складових – за формою, змістом, обсягом тощо): роман у формі мемуарів (Б. Якубський), романтичний роман (В. Підмогильний), роман інтелектуально-поетичного типу (Л. Новиченко), інтелектуально-філософський роман (Г. Зленко, М. Левченко), автобіографічний роман, кінороман, мариністичний роман (В. Панченко), авторський спогад про роман (Г. Островський), універсальний роман (О. Журенко), стилізація під кіномемуари (В. Агеєва), філософсько-інтелектуальний роман (М. Гнатюк), поліфонічний роман (Я. Голобородько) та ін.  


� Зі спогадів М. Бажана: «Не просто було Семенкові притягти до щойно ввімкнутої тоді в процеси розвитку української радянської культури таємничої і незвичайної галузі кіномистецтва, зовсім не обізнаних з секретами «великого німого» <…> молодиків» [19, с. 12].


� Серед них: допомога в постановці «Гамбурга» (1926) режисера В. Баллюзека, сценарій до якого у стилі репортажу здійснений С. Шрейбером та Ю. Яновським [172, с. 586], в екранізації повісті А. Зегерс «Повстання рибалок», М. Коцюбинського «Навздогін за долею». Разом із автором фільму «Микола Джеря» як художній редактор Ю. Яновський дбає про вибір натури для зйомок, працює над фільмом «Спартак» турецького кінорежисера Мухсінбея, допомагає О. Довженку при зйомці «Ягідки кохання», «Сумки дипкур’єра», «Звенигори» [497, с. 90-94], а також підтримує робочі зв’язки із режисерами М. Терещенком (стрічки «Микола Джеря», «Навздогін за долею»), Ф. Лопатинським («Бурлачка»), Й. Роною («Борислав сміється») [14, с. 17].


� Засумований сценарний доробок Ю. Яновського доволі презентабельний: літературний сценарій «Fata morgana» (1926) написаний за участю П. Долини (фільм цього ж року знято Б. Тягном); «Царський острів» (1929); літературний сценарій німого фільму на 6 частин «Серця двох» (1933) у співавторстві з М. Бажаном; також у тандемі Яновський – Бажан написаний сценарій мовного фільму на 7 частин «Пристрасть» (1934); комедія для звукового кіно «Золоте весілля» (1935) [531, с. 389-390]. У 50-ті роки з’являються літературний сценарій «Зв’язковий підпілля», сценарій документального фільму у чотирьох частинах «Гоголь» та «Павло Корчагін».


� Дружньому висміюванню (дружньо-сатиричні замальовки) Юр. Юрченком піддані Одеська кіностудія із «столовкою», до якої найбільше «бігають молоді автори і футуристи-поети, стають і, задумливо попихуючи люлькою, спостерігають далекі і таємні кораблі, що мають вивезти їх на тропіки» [516, с. 20] (постать М. Семенка зокрема), гарячі та симпатичні одесити із жагою до невибагливих і малоправдоподібних історій (приміром, про народження Чарлі Чапліна від веселого вантажника Каплана), хаотичний робочий процес.


� Море, що часто потрапляє в поле зору митця, не обов’язково слугує показником неоромантичних віянь, а радше посідає окрему позицію в літературній творчості як атрибут кінематографа (таким, приміром, море виступало для режисера Д. Гриффіта [525, с. 244]).


� За визначенням А. Ніковського, це – «кокетерія з  малими засобами» [311, с. 278].


� Режисер як центральний персонаж твору після Ю. Яновського з’явиться й у романі 1977 року Дж. Фаулза «Денієл Мартін». Правда, письменника не цікавить механізм створення кіно, а власне показ психології одного з творців [319, с. 69-79]. 





� Б. Якубський структуру «Майстра корабля» прирівнював саме до новели «В листопаді» [523, с. 262].
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