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ТУШИНСКИЙ   ЭКСПЕРИМЕНТ*
Ю.Н.Усов
ИСПОЛЬЗОВАНИЕ КИНОИСКУССТВА В ИДЕИН0-ЭСТЕТИЧЕСКОМ ВОСПИТАНИИ УЧАЩИХСЯ VIII—X КЛАССОВ

Приобщение к киноискусству старшеклассников является логическим про​должением поэтапного знакомства с кинематографом учащихся неполной сред​ней школы. Три задачи являются главными в этой возрастной группе, хоти в той или иной мере они решались и раньше: знакомство с теоретическими вопросами кино, использование этих знаний в практике анализа фильма как произведения искусства, формирование навыков киновосприятия и совершенствование восприя​тия других видов искусства, в частности литературы, па основе полученных зна​ний и навыков.

Эти задачи могут быть комплексно реализованы в работе школьного кино​клуба, кинофакультатива, урока литературы, частично истории, обществоведении. Просмотры фильмов по специально составленной программе осуществляются при киноклубе в школьном или общеэкранном кинотеатре. Именно здесь перед про​смотром, в специальных беседах, во время коллективных обсуждений сообщают​ся новые теоретические знания о кино как искусстве всем старшеклассникам. Те​мы бесед могут быть такими: «Виды кино», «Материал, тема, идея фильма», «Фабула, сюжет, композиция», «Монтажное построение фильма», «Образ челове​ка на экране» (Основы киноискусства, IX—X классы. Сб. Программы факульта​тивных курсов. М., «Просвещение», 1974).

В Тушинском эксперименте эти знания сообщались в такой последовательно​сти: 1. Фильм как произведение искусства, как средство идеологического и нрав​ственного воздействия на зрителя. II. Драматургическая основа фильма, раскры​вающая мировоззрение художника, его отношение к современной действительно​сти. III. Проблемы активной жизненной позиции в современных фильмах о шко​ле. Анализ художественной закономерности построения фильма. IV. Особенности идейно-нравственного воздействия современной мультипликации, се жанровые разновидности. V. Проблема чувства ответственности каждого перед обществом, коллективом, семьей, перед самим собой в киноискусстве последних лет. Звукопластическнй строй фильма. VI. Проблема духовного выбора в советском киноискусстве. Монтажный строй филь​ма. VII. Воплощение лучших черт советского характера в образе нашего совре​менника. Процесс создания характера героя в звукопластнческом строе фильма. VIII. Идеология, мораль  коллек-
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тивная  психологии в советском киноискусстве. Понятие сюжета в кинематографе.

IX. Тема «сложного внутреннего мира личности, ее места на нашей неспокойной

планете» в современном советском киноискусстве. Полифонический строй фильма.

      После очередного тематического просмотра работа продолжалась на классном

 часе для всех учащихся, на факультативе для желающих, особенно    заинтересованных  искусством кино. Полученные на занятиях клуба теоретические сведения

углублялись в практике анализа очередного фильма, а также при рассмотрении

смежных с литературоведением понятий:  художественный образ в кино и литературе, содержание и форма в произведениях кино и литературы, понятие о композиции, жанрах и пр.

    Наконец, усвоенные учащимися знания, навыки восприятия, оценки при анализе фильма преподаватель использует на уроке литературы, опираясь на инициативную группу участников факультатива.

    Если в младших классах педагог знакомил учащихся только с элементами киноязыка (это был» связано с возрастными особенностями фрагментарного восприятия подростков), то и старшем возрасте возникает задача формирования целостного восприятия произведении киноискусства, в результате чего школьник должен прийти к «осознанию художественного произведении как единой cu​стемы» *.

     Как же приблизиться к решению этой задачи? В современной методике преподавания литературы большие надежды возлагаются на анализ художественного текста: 1) пообразный (нравственная опенка героев произведения); 2) целостный (повторение процесса чтения, по на более сложном уровне); 3) проблемный — «цепная реакция вопросов, разбор, постоенный на сцеплении проблемных ситуаций» **.

       Однако сами педагоги замечают в этих типах анализа потенциально коренящиеся просчеты:  «недостаточное внимание к образу автора», «подмена художественного смысла  произведения историческими или социологическими проблемами», опасность дробления целостного восприятия ***.

   По мнению исследователей, путь к формированию целостного восприятия свя​зан с изучением литературы как искусства и анализа литературного произведе​ния как художественной структуры.

Успешная реализация этого принципа в старших классах возможна при одно​временном использовании двух видов искусства — и кино (факультатив), и ли​тературы (урок) на основе установлении общих закономерностей и специфиче​ских особенностей как восприятии, так и анализа. Важным условием при этом является сохранение непосредственности эмоциональной реакции, какая свойст​венна, но словам С.Я.Маршака, поэтам и детям. Соблюдение этого условия, как утверждает Маршак, повышает степень творческого соучастия «художника-читателя», умеющего «прочесть между строк» происходящее в душе героя, спо​собного уловить смысл и форму художественного произведения, постичь «сложность и глубину образа, мысли, чувства» автора ****. 
 Оценивая различные формы анализа, Маршак решительно отрицает «мерт​вый» разбор и приходит к мысли о возможности оценки стихов на основе рас​смотрения «самого процесса поэтического творчества», когда воспринимающий «постигает не только общую идею, выраженную в стихах, но и саму стихотвор​ную ткань — материю песни, ее вещество» *****.

     Аналогичных взглядов придерживался и С. М. Эйзенштейн. Он писал об эф​фективности такого анализа, который сохраняет структуру художественного вос​приятия данного вида искусства и реальную последовательность этого процес​са. Ход мысли анализирующего обусловлен определением и последующими уточ​нениями, доказательствами, обоснованиями своего непосредственного чувства при внимательном рассмотрении структурной организации, композиционной выстро-

*   Сб.   Совершенствание   литературного   разлития   школьников/Под   ред.   Е.В.Квятковского, Н.А.Кушаева. М., 1979. С.7.
**   Марацман   В.   Г.   Проблемное   изучение   литературного   произволении//Литература в ;школе.  1972.  № 3.
***   Браже  Т.   Г.  О  вариантности   образа// Искусство  анализа   художественного  провведения. М., 1971. С. 51.
****   Маршак С. Я. Собр. соч. в  4-.х тт. т.  I. M.,  I960, С. 244.
*****    Там  же, С. 322.
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енностн, рождающей концепцию произведения, формирующей художественный образ уже в восприятии зрителя-читателя.

Изложенный принцип анализа наиболее убедительно рассматривается С.М.Эй​зенштейном в работе, посвященной портрету Ермоловой  кисти В. Серова.

Основное впечатление, которое остается у режиссера от встречи с ним порт​ретом, — «мощь внутреннего вдохновенного подъема в изображенной фигуре»*. Это образное обобщение необычайно богато у Эйзегштейна чувствами, ассоциа​циями, поскольку он знает о Ермоловой больше того, что увидел в портрете. И именно эта информация помогает ему глубже осмысли и, композиции» самою живописного полотна. В частности, известные Эйзенштейну рассуждения К. С. Станиславского об актрисе полностью входят и сделанное им образное обобщение  - «...символ женственности, красоты, силы, пафоса, искренней просто​ты и скромности... гениальная чуткость, вдохновенный темперамент, большая нервность, неисчерпаемые душевные глубины...» **.

Как же рождается образное обобщение, сделанное Эйзенштейном? В резуль​тате внимательного наблюдении композиции в целом и отдельных ее частей Эй​зенштейн приходит к открытию для себя художественной закономерности созда​ния этого портрета, а значит и причин тех впечатлений, которые возникают при взгляде на живописное полотно.

Основная тайна его воздействия, по стонам Эйзенштейна, в том, что на хол​сте зафиксированы «четыре последовательных положения наблюдающего глаза», которые очень напоминают своеобразие операторской съемки: план (особенности охвата фигуры объективом кинокамеры) и ракурс (угол съемки). Серов избрал необычайно интересную композицию, в результате чего рама зеркала, линия плинтуса и ломаная линия карниза, отраженная в зеркале, как бы «разрезают» фигуру на несколько частей и  являются своеобразными    границами    отдельных «кадров».

Кадр № 1—«общий план». Вся фигура кажется снятой с верхней точки (верхний ракурс), так как на холсте изображен пол не узкой полосой, а большой

темно-серой плоскостью.

Кадр № 2 — средний план  («фигура но колени»). С точки зрения ракурса —

это кадр, «взятый в лоб».

Кадр № 3 — средний план («фигура но пояс»). С точки зрения ракурса — это кадр, «взятый несколько снизу» (такое впечатление создается за счет отраженно​го в зеркале потолка).

Кадр № 4 — крупный план (только лицо). Лицо целиком проецируется на горизонтальную плоскость потолка. Такое изображение возможно только при резкой съемке снизу (нижний ракурс).

«Если мы теперь вообразим себе кадры 1, 2, 3, 4 мот ажио собранными подряд, то глаз окажется описавшим дугу на 180°. В этом движении глаза выра​жается отношение зрителя «от точки зрения «свысока» к точке зрения снизу, как бы к точке... «у ног» великой актрисы!» ***.

Так пластическими средствами выражается идея преклонения перед величи​ем таланта актрисы.

Внимательный взгляд Эйзенштейна отмечает еще две композиционные осо​бенности этого портрета — пространственное построение  и  световое разрешение:

а)
от кадра к кадру в обозначенной последовательности непрерывно расши​ряется пространство;

б)
одновременно с этим светлеют кадры.

Возникает еще один вывод: благодаря двум отмеченным композиционным особенностям Ермолова «кажется озаряемой внутренним огнем и своего вдохно​вения, а вдохновение кажется разливающимся на все большую и большую среду восторженно ее воспринимающих».

По мнению режиссера, секрет необычайно сильных впечатлений от этого портрета в единстве одновременного воздействия всех перечисленных композици​онных приемов: укрупнение «планов», перемещение ракурса от «кадра» к  «кадру», пространственное построение и светопластическая характеристика.


Аналогичный принцип можно использовать и при анализе фильма, учитывая при этом не только пространственное, как в живописи, но и временное измере​ние экрана. Педагог идет от эмоциональной реакции, возникшей при восприятии киноповествования к прояснению ее смысла.

При условии целостного киновосприятия взгляд зрителя, следуя за кинока​мерой, подчиняясь ей. как бы перемещается в особом кинематографическом про​странстве. Именно логика динамического перемещении нашего взгляда открыва​ет нам визуальное развитие образной мысли художника, его эмоциональное со​стояние посредством ассоциативных переходов от одного плана к другому. При​мем, в зависимости от тот, чьи это ассоциации (непосредственно действующего лица пли повествователя), нам по-разному открывается как эмоциональное со​стояние, так и смысл запечатленного на экране, пробуждая и нас соответствующие мысли и чувства.

Но вместе с постижением пространственного измерения экрана зритель оказывается во власти особого кинематографического времени, на протяжении которого он эмоционально живет, подчиняясь взгляду камеры, ритму потока зрительных образов. В эти минуты камера не только техническое средство фиксации объективной реальности, но и призма, преломляющая мировосприятие, мироощущение героев, автора и нас, зрителей, если мы воспринимаем пространственно-временное измерение киноповествования. Для прояснения этих рассуждений и раскрытии основных принципов анализа возьмем только три фильма, и свое время последовательно использованных педагогами в экспериментальных занятиях.

I. ЕДИНСТВО ИДЕЙНОГО СОДЕРЖАНИЯ

и художественной формы киноПовествоваНия
(на примере фильма «Влюбленные», автор сценария О. Агишев, режиссер Э. Ишмухамедов, «Узбекфнльм»,  1969)

       Вступительное слово перед просмотром содержало несколько положений, ранее изложенных на занятиях: метафоричность книоповествования, музыкальность ритма, своеобразие развития нейтральной темы...

    Учащимся было предложено провести обсуждение, имея в виду этапы анализа, о которых речь шла выше.

  Попытка определить свое отношение к фильму в его образном обобщении по существу свелась к выявлению и описанию наиболее яркого эпизода, выражающего один из кульминационных моментов киноповествования. Значительная часть учащихся видела образное обобщение в финальных кадрах: юная мать  с младенцем, как сказано в сценарии — «вечная мадонна, осененная трепетным светом мира». Другие называли эпизод тушения пожара, в котором учатвует главный герой фильма с необычным именем — Родин. Третьи предлагали дать просто портрет этого героя в один из кульминационных моментов его жизни, когда он, навсегда распростившись с любимой, отчаянно танцует, чтобы  забыть боль и горечь разлуки.

      Мы попытались подробнее остановиться на каждом из названных эпизодов, стремясь найти в них общую художественную закономерность построения фильма — такой формальный прием, который организует композицию в целом и выявляет авторскую концепцию. В результате из перечисленных эпизодов ребята остановились на одном, но их мнению, наиболее емком и многоплановом в выражении художественной мысли,  когда главный герой, неожиданно сбитый взрывной волной, оказывается в бурном потоке во время  грозы.

    Для начала анализа мы предлагали ребятам подробно описать весь эпизод, каким его запечатлела кинокамера и наша намять,— содержание всего, что  видно
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  * Эйзенштейн С.М. Избр. соч. в 6 тт. Т.2. С. 377.

** Там же. С. 376.

*** Там же С. 379.
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и слышно с экрана, как изображается ноток, какая и нем вода, как она шумит...  Как ведет себя герой, каково выражение его лица и пр. Какие при этом ассоциа​ции возникают в воображении зрителя?

Ребята достаточно полно восстанавливают в памяти содержание зрительного ряда: герой оказывается в горном потоке; шквал воды обрушивается на него, пе​реворачивает, накрывает; герой в клокочущем водопаде; сплошная завеса дождя

стоит над холмами.

Ребята запомнили необычное выражение лица Родина. Ситуация крайне опасная для жизни, герой прилагает все силы, чтобы выбраться из потока, и все же ему не удается. В эти мгновения экранного действия ребят поразило лицо героя, в нем не страх, а какое-то особое чувство удовлетворения, даже восторг, несмотря на усталость и уходящие силы. В воде мимо него пролетают арбузы (где-то река смыла две арбы). Они разбиваются о камни, шлепаются в воду. Герой ловит арбузы, находясь в каком-то особом упоении, экзальтированном со​стоянии. Люди помогают ему выбраться на берег, он вскакивает, трясет головой, всхлипывает, смеясь и плача.

· В чем же причина особого возбужденного состояния героя?

· Каков  основной конфликт эпизода,  а  отсюда   и  ведущий  драматической
мотив?

—
Какой предстает природа в этом эпизоде?  Враждебной по отношению к

человеку? Мрачной разрушительной силой?

Вот вопросы, которые помогли пронести анализ, прийти к образному обобще​нию и открытию художественной закономерности построения эпизода.

Учащиеся без труда устанавливают основной конфликт эпизода — столкновение человека и природы, но в разрешении его, как они утверждают, нет обре​ченности, страдания. Обе противостоящие стороны выступают здесь на равных, как бы демонстрируя, испытывая свою силу.

Учитель обращает внимание ребят на то, что весь эпизод наполнился нами, зрителями, особым содержанием, выходящим за пределы конкретного визуаль​ного изображения, поскольку на него накладываются наши впечатлении от пре​дыдущих частей. Какие они? Мы знаем героя, симпатизируем ему, переживаем вместе с ним его неразделенную любовь. Мы помним его самоотверженность, силу, выносливость в борьбе с нефтяными пожарами. Мы знакомы с его убеж​дениями. С самого начала постепенно раскрывается зрителю смысл названия фильма, рассказывающего о героях, влюбленных в жизнь, верящих в ее красоту и правду, живущих этим чувством.  

Все это и позволяет нам прочувствовать визуальное содержание эпизода как своего рода кульминационный момент в возвышенном поэтическом рассказе авто​ров о своем герое, его друзьях, о себе самих, о своем понимании смысла челове​ческого бытия. Это понимание может сводиться к следующим размышлениям, хотя и не исчерпывается ими:

— Красота и смысл жизни в сопротивлении, борьбе, когда человек полно​стью отдается этой борьбе и потому живет на свободном дыхании... Человек — часть окружающего мира и в то же время он та сила, которая и организует этот мир, воздействует на него...

В данном эпизоде эти мысли окончательно оформляются в нотке звукозри​тельных образов, в последовательном развитии отдельных тем.

Так, например, тема «Жизнь как борьба» раскрывается многопланово в са-


мой природе, как она запечатлена кинокамерой, и в характере, поведении чело​века, в данном случае главного героя фильма

Визуально, в пластике кадра утверждается тема красоты жизни в изобра​жении стремительно несущегося горного потока, прорывающего преграды на своем пути, в кристально чистой воде, в безбрежных просторах небесного океана. Здесь же одновременно звучит еще одна тема — вечности неудержимого движе​ния, силы, преодолевающей преграды.

Драматическая тема борьбы, преодоления осмысливается авторами как сво​его рода жизненный закон, естественное состояние человека, условие его существования. И одновременно с эти развивается другая, оптимистично звучащая,  передающая радость бытия (человека, влюбленного в жизнь). Вспомните радостное возбуждение герои в смертельно опасный для него момент жизни: по аналогии с законами музыки этот прием одновременного развития не​скольких самостоятельных тем, образующих гармоническое целое, в кинемат​ографе называется контрапунктом. Потом, вспоминая другие эпизоды, учащиеся замечают, что прием контрапункта реализуется и в общем построении фильма, в  киноповествовании о судьбе других героев.

    Отдельно рассказанные истории Родина. Тасоса, Рустама — драматичны (не​состоявшаяся любовь в жизни главного героя Родина; несостоявшиеся надежды его друга из Греции Тасоса, ставшего политическим заключенным но прибытии в свою страну; трагическая гибель матери Рустама...), а общее настроение фильма ярко оптимистично, потому что параллельно с первой темой в фильме разни​мается другая — о поколении влюбленных в жизнь, о счастье преодоления, утверждения в жизни своих идеалов — гуманного отношения к человеку, идеала бескорыстной дружбы, искренней и чистой любви.

     Такова художественная закономерность, выявляющая идейное содержание, авторскую концепцию фильма. Для того, чтобы окончательно проверить универ​сальность ее применения в композиции других эпизодов, мы вернемся еще раз к анализируемому эпизоду, чтобы через него выявить общую особенность киноповествования.

— Можно ли по форме киноповествования в данном эпизоде сделать какие-то выводы о характере авторов фильма — голос ли это трезвых реалистов или романтиков, проза это или поэзия?

    — С бытовой точки зрения этот эпизод неправдоподобен, выдуман, слишком эффектен, поскольку авторы заставляют героя не только упасть в горный поток, но еще и во время очень сильной грозы, да к тому же и по соседству с арбу​зами.

А с точки зрения художественной правды?

Отвечая на эти вопросы, учащиеся приходят к выводу о том, что форма киноповествования откровенно условна, поэтична, так как многослойная метафора является основным содержанием эпизода, итогом развития запечатленных нa экране событий. Конечно, весь эпизод сознательно выстроен по законам поэзии, как мы уже сумели установить, метафоричен, многопланов в утверждении художественной мысли. И с этой точки зрения он имеет право на существование.

Но в то же время сами учащиеся, перебирая в памяти другие эпизоды, уже в начале обсуждения пришли к выводу, что данный эпизод — почти единственный но глубине и многоплановости развития мысли. Другие односложны. Порой иллюстративны, например, эпизоды тушения нефтяного пожара или финал, когда изображение молодой женщины с ребенком  по воле авторов является символом
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материнства, воплощением Женщины, Матери, Мадонны. ИI появление этого символа не подготовлено, не обусловлено предшествующей пластической формой киноповествования, развитием характера героини.

Однако конкретное изображение никак не становится художественным обоб​щением, хотя авторы и заполняют пространство кадра ярким солнечным светом, одевают свою героиню в платье яркой белизны. Кадр становится предельно одно​значным и иллюстративным, поскольку обобщенная тема женственности, мате​ринства решается средствами однозначно бытового изображения. Вспомните, как тщательно, подробно, чисто визуальными, монтажными средствами разрабатыва​ется тема противостояния человека и природы и эпизоде горного потока. Именно в звукопластической форме киноповествования (открывалась нам глубина мими​ческого образа, мировосприятия, философская концепция авторов.

Восстанавливая в памяти другие эпизоды, педагог вместе с учащимися при​ходит еще к одному выводу, определенная часы, фильма лишена поэтического подтекста, так как построена по принципу бытовой драмы — все сиены на тан​цах, столкновение друзей Родина с компанией уличных ребят.

II. АВТОР В   ПРОИЗВЕДЕНИИ   КИНОИСКУССТВА.
ПОНЯТИЕ  КОМПОЗИЦИИ  ФИЛЬМА
(на примере фильма «Сто дней после детства»,

авторы  сценария — А.Александров,  С.Соловьев,

режиссер С. Соловьев,  1974)

По существу разговор об авторе, строе мыслей и чувств, закрепленном в композиции кадра, эпизода и всего фильма мы вели уже при анализе «Влюб​ленных».

Тогда же мы касались вопросов «поэзии и «прозы» в киноискусстве, а по аналогии с литературой — лирической и эпической формами киноповествования. Об этом следует напомнить в период  подготовки к просмотру «Ста дней после детства».

Фильм «Влюбленные», как и другие ленты этою направления, отличается ярко эмоциональной формой киноповествования, системой кинометафор, особых образных обобщений, которыми завершаются ключевые эпизоды: борьба героя за жизнь в горном потоке, танец-прощание Родина с любимой, образ-метафора ре​волюционной борьбы в эпилоге, когда, па экране появляется один из героев фильма — греческий юноша Тасос, участвующий в молодежной демонстрации против власти диктаторского военного режима.

В отличие от «прозаической» формы киноповествования, раскрывающей пе​ред нами на экране художественный анализ событий, героев, конкретной среды, поэтическая форма развертывает перед зрителем не образ факта, не «образ ли​рического переживания, а чаще целого потока переживании» этого факта — «цепь размышлений, чувств, ассоциаций, воспоминаний героя» *.

С этих позиций стоит подойти и к фильму «Сто дней после детства». К его эмоциональному восприятию важно подготовить ребят. Многочисленные наблю​дения свидетельствуют, что фильм этот волнует ребят в первую очередь темой пробуждающегося чувства любви. Но в подавляющем  большинстве ребята  во-

*    Словарь литературоведческих терминов. М..  1971, с. 175.

спринимают фильм в бытовом плане, как трагикомическую историю взаимоотно​шений подростков. За пределами внимания остается автор, его отношение к ге​роям и ко всей рассказанной истории, его мировосприятие, обнаруживающееся именно в особой лирической форме киноповествования, визуальный строй кото​рого многогранно выявляет художественный и жизненный опыт автора. Помочь ребятам самостоятельно приоткрыть для себя лот опыт — важная задача про​смотра и обсуждения.

Отличным помощником в такой работе может стать рецензия на фильм Т.Иенсен «После детства» в журнале «Искусство кино» № 3 за 1970 год. Ре​цензент, в частности, очень интересно и достаточно подробно говорит об акти​ном использовании автором многообразных стилистических, колористических приемов различных живописных школ. Это придает фильму особую лирическую направленность, позволяющую многомерно раскрыть перед зрителем «движение чувства, стихию чувства, сокровенную жизнь сердца».

Чтобы сосредоточить внимание зрителя на этой стороне фильма, обогатить его чувства художественным опытом, заключенным в визуальном строе фильма, важно перед просмотром показать «цитируемые» в фильме живописные полотна мастеров итальянской живописи эпохи Возрождения, произведения голландской живописи XVII века, в частности, работы Вермеера, романтиков немецкой школы «Бури и натиска», своеобразие акварельной живописи и миниатюр XIX века. Следует ввести ребят в образно-пространственный мир этих полотен, многогран​но раскрывающий перед нами авторское понимание идеала, смысла жизни.

Такая предварительная работа, безусловно, активизирует восприятие. Хотя здесь есть и опасность разрушения чувственного мышления: просмотр может превратиться в разгадывание тех или иных живописных мотивов, использован​ных в фильме, рациональный момент окажется главным, а сила образно-эмоцио​нального,  идейно-нравственного  воздействия  фильма  окажется  минимальной.

Чтобы этого избежать, важно заранее сосредоточить внимание школьников не на фиксации формальных живописных приемов, а на ощущении поэтической атмосферы зарождения первого чувства: яркие краски летней природы и стихи Лермонтова, тенистый парк старой дворянской усадьбы и сердечная тайна взгляда, улыбка Джоконды, особая цветовая гамма темно-зеленых, темно-корич​невых тонов и любовное заклинание Арбенина, эмоциональная выразительность световоздушной среды, воссозданной на экране, длинные ветви ивы, спускаю​щиеся к самой воде и элегичность выстраданных слов о любви героя фильма —  Мити Лопухина: «Лена, я хотел бы тебе сказать о многом, о чем все время молчал...»

Вероятно, особенно важно остановиться перед просмотром фильма на портрете Джоконды, поскольку она входит составной частью в художественную структуру картины, и тем самым подготовить ребят к наиболее целостному и эмоциональному восприятию данного эпизода.

Пример такого анализа можно взять в книге Н.Милева «Божество с тремя лицами»*.

В результате такого анализа ребята глубже постигают сложность и нравственную позицию авторов фильма. Переживая чувство любви, герой (а вместе с ним и зритель) открывает для себя богатство самой жизни — взаимоотношения с окружающим  («Мизантроп», «Подвижные игры на  воздухе»), сложнейшие поня-

* Милев Н.  Божество с тремя лицами. М., 1968. С.52.
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тия о правде и лжи («Бессонница»), о доброте и жестокости («Воспитание чувств», «Неожиданный ливень»), его взгляд обнаруживает красоту и гармонию мира в окружающей среде и в искусстве («Улыбка в сумерках». «Маскарад»), он учится чувствовать, и в результате ему открываются и «божество, и вдохно​венье, и жизнь, и слезы...»

Глубокий смысл фильма становится очевидным в финале, когда Митя Лопу​хин, страдающий от неразделенного чувства любви, сам окачивается причиной страданий влюбленной в него девочки, Сони Загремухиной, и обнаружит в себе душевную отзывчивость, способность понять состояние другого человека, именно потому, что это состояние близко и понятно ему.

Как и при восприятии Джоконды, ребята приходят к аналогичному утверждению, что «в великой простоте жизни заключена и ее сложность — не менее ве​ликая и необъятная».

Но в фильме есть и еще один смысловой и эмоциональный центр - ярко вы​раженный лирический голос автора. Если во «Влюбленных» авторские интонации наиболее ощутимы только в образах-метафорах, то в «Ста днях...» голос повест​вователя обнаруживается во всем — и в композиции (главы, определяющие раз​витие лирической темы), и в форме киноповествования, стилистические особенно​сти которой определены последовательным использованием живописных приемов, также ярко выявляющих лирическое начало.

С этой точки зрения весь фильм можно анализировать как лирическое стихо​творение и даже как экранизацию только одной пушкинской фразы: «Я помню чудное мгновенье, передо мной явилась ты...»

Содержание фильма передает не события, а развитие чувства влюбленности, «сокровенную жизнь сердца»—характерную особенность лирического повество​вания. И в этом смысле рассказ о первой любви Мити Лопухина одновременно является визуальным воспоминанием о первой влюбленности автора, точнее, ли​рического героя. Причем на первый план визуально выступает именно  тема вос​поминаний... «Помню!»

· Я помню ребят из пионерского лагеря того лета...  («Кто есть кто»).
· Я помню, как это произошло... («Солнечный удар»),
· Я помню, что мне открылось в Джоконде...  («Улыбка в сумерках*)-
· Я помню свои слезы... («Подвижные игры на воздухе»).

Тема воспоминаний визуально входит в каждую главу. Отсюда и весь строй фильма дается как воссоздание в памяти этих ста летних дней, а точнее их ви​зуальное переживание лирическим героем, поскольку па первом плане не воссоз​дание факта, а характеристика чувства. Образ лирического переживания явля​ется ведущим в композиции кадра, эпизода и всего фильма.

Не случайно поэтому в кадре нет ничего бытового, все подчинено воссозда​нию зрительных впечатлений человека, перед которым любовь открыла красоту, яркость и поэзию окружающего мира. Однако это воссозданное раскрывает перед нами не мировосприятие подростка, не его внутренний мир, а состояние лириче​ского героя, художественный и жизненный опыт взрослого человека, настолько хорошо знающего, например, русскую и западно-европейскую живопись, что в ви​зуальном рассказе о первой влюбленности это знание обнаруживается непосред​ственно.

Доказать   это    положение    ребятам    очень    лег ко,    используя    наблюдения

Т. Иенсен: *

* Иенсен Т. После детства//Искусство кино.  1976. № 3.
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1. Образ лирического переживания визуально запечатлен в откровенно услов​ном портретном изображении Лены Ерголиной: «Выражение лица ее никогда не меняется, в нем постоянное удивление, которое, кажется, она вынесла из XIX ве​ка, со старинных (обязательно овальных) миниатюр... ее лицо — вечная миниатюра — совершенство и странное томительное недоумение».
2. Особая атмосфера «жизни» лирического чувства (природа, обстановка старинной дворянской усадьбы, интерьер крепостного театра) создается за счет активного использовании колорита, характерного для картин старых мастеров, за счет композиционной изысканности почти каждого кадра, детали которого без труда могут быть объединены в легкие акварели XIX века.
3. Но помимо названной задачи живописные приемы построения кадра, цве​товой характеристики позволяют авторам передать центральную идею фильма, его ведущую тему перелома в жизни главного героя, обретения иного ритма, «выхода в другое пространство».
Визуально оформленная, мысль эта начинает «звучать» уже в своеобразной увертюре-заставке к фильму: открытое окно с белыми занавесками, колышущимися от ветра, цветы  па  подоконнике, утренние сумерки за  окном.

Выход в другое пространство буквально намечен в эпизоде, где темная зад​няя стена танцверанды стоило прорезана солнечным снегом из дверного проема, нa которым яркий летний мир. Аналогичный живописный прием, особенно расп​ространенный у мастеров старой итальянской школы, повторяется в фильме еще раз в сценах у купальни, дверцы которой также контрастно открывают взорам .ригелей иной, ярко освещенный мир.

Так рассуждая, мы постепенно приходим с учащимися к выводу, что основ​ная художественная закономерность построения фильма «Сто дней после детства» раскрывается в форме повествовании, в демонстративно условной пластике, развивающей тему лирического героя.

  —  Если  в  композиции  каждого  кадра  и  в  последовательном   их сцеплении раскрывается характер лирического героя, можем ли мы установить его пристрастия, жизненные и художественные интересы, своеобразие мышления? 
        И школьники приходят к следующим выводам:

Во-первых, это человек, хорошо знающий искусство. Ведь это по его воле словесно или визуально-пластически цитируется в фильме Лермонтов, Микеланджело, Леонардо да Винчи.

Ведь это его художественный опыт запечатлен в пластике кадра, стилизующего подчас манеру, без сомнения, любимых им живописцев далекого и не совсем далекого прошлого.

        Во-вторых, это лирик, образно, ассоциативно выстраивающий свое повествование, приближающееся к стихотворной форме. Здесь нет связного сюжета, последовательного течения событий. Здесь отдельные события, объединенные рассказом о первой любви,— история ее пробуждения, постепенного выявления. 
     В-третьих, это философ, всем строем фильма раскрывающий мысль о любви к преображающей силе, которая открывает человеку человека, способствует его самоопределению, пробуждает в нем личность, воспитывает его чувства, обе​щает духовно.

Ю.Н.УСОВ,

кандидат  искусствоведения,

заведующий  лабораторией

по изучению комплексного воздействия искусств
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