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Юріи !ЛJL6H/KO 

Уривок з книги «Парадигма кіно», яка складається 

з чотирьох частин : І . Кредо (онтологія і гносеологія художнього 

образу в мистецтві і зокрема в кінематографі) ; 

11. Мі~ажі мов (оnераці йна система кінематографа) ; 

ІІІ . Унrверсум екрана (режисура як ремесло і мйстецтво) ; 

ІУ . Алгоритм nрірви (алгоритм створення кінофільму) . 

5. Скалка п'ятнадцята: Час, зав'язаний 
морським вузлом. 

Суво~ий. чаклун і ніж~ий аскет графіки, маг чор­
ного 1 б~лого , академ1к В.Фаворський стверджує, 
що «краиньою формою композиційного вирішен­

ня буде станкава картина, в якій проблема кінця 
покривається nроблемою центру, де ми час немов 

' зав язуємо вузлом». 

Не знаю, чи правильно щодо проблеми центру, але 
кr.асиво: час , затяг~ий вузлом, зав ' язаний в гор­
днв вузол у площинІ картини. 

А заодно і проблема терміна зав І язана подвійним 
морським вузлом . 

Теоретики, немов справжні морські бродяги, в 'я­

жуть nроб~еми вузлами - шкотовими і рифовими, 
ковзкими 1 штиковими, екзистенційними і транс­

цендентними , постмодерністськими і арістотелів­

ськими, андеrраундними і бантиками , відьомськи­
ми і шибеницькими - в 'яжуть намертво - тільки 

попадись їм до рук. 

На розв 'язання тих вузлів , схоже, не вистачить 

решти життя. 

Рубат~ їх~ плеча, як Македонський , немає сенсу- зі 
шматюв ючого nугнього не викроїш , очевидно, слід 
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прост~ о_зvна:и:И 1 прииняти таю тлумачення термі-
НІВ , яю ДІИСНІ тшьки всередині цієї конкретної робо­
ти, не nретендую:и на відміну чи корекцію вже існу­
ючих на nрактицІ значень блукаючої термінології. 
Просто слід домовитися , скажімо , що під терміном 

«~о.мпози.ція» дефінується поняття «Приведення до 
ЦІЛІсносТІ художнього образу», а якщо поступово 

розгортати визначення , то композицію слід визна­

чити як просторово-часові взаємодії всіх елементів 
структури твору, що створюють образну цілісність. 
Характерною ознакою такої ц.ілісності буде те, що 
вона завжди перевищує суму всіх складових формо­
утворюючих елементів твору. При цьому сугтєво, 
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що композицtин1 взаємини, вщповідності , взаємоз-

в 'язки формоутворюючого матеріалу носять коре­
лятивний характер , тобто ніколи не вичерпуються 
nричинно-наслідковими чи функціональними зв ' яз-

*Друкується вnерше. Початок див . у N~5 .6 за 1998 рік та N~1 .2,3 за 1999. 
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Чш:тииа r_npemя. Універсум екра1-Ш. 
В . czмnx улам/к.ах голограми. 
Kt а ях мистецrпво і • 

ками . У такій композиційній єдності (немає значен­
ня , гармонії чи дисгармонії) взаємини частин між 
с?бою, частини і цілого, цілого і будь-якого з елемен­
т~в стр~и не можуть бути видозмінені, поруше­
НІ, вилученІ чи доповнені без того , щоб не видазмі­
нились інші складові і , як обов'язковий результат, не 
утворилось би інше , нове творіння , вдале чи бездар­
не , nрекрасне чи потворне, в цьому випадку немає 

значення яке, важливо, що- інше . 

У пошуках можливого визначення «композиції» , 

перечи:rючи Рудольфа Арнхейма, я наштовхнувся 
в текстІ на цитату з роману [Немерова , яка мене 

вразила. 

Зізнаюсь, я не читав роману Немерова і навіть не 

знаю, про що він . Але мені здалося , що письмен­

ник в цьо~ фрагменті дав бездоганну дефініцію 
«композицн», ~о ча, ~ез сумніву, описував Немеров 
у своєму роман1 зовСІм не «композицію», а камеру 

смертника, який чекав на страту: «Куб, ізольова-
v І І V 

нии у nростор11 наповненим часом. Чистим часом, 
очищеним. Дистильованим, денатурованим ча­

сом . Без характерних ознак, навіть без пилюки» . 
Наочно і грандіозно. 

Абсолютна композиція. 

Поява в цій композиції навіть найменшої пилинки 
• І 

скажІмо , випадкової розмови охоронників за две-
рима. про те, щ~ перегорів запобіжник електрично­
г~ стІЛьця, але иого все одно до моменту страти за­

МІнять , тому що вже викликали майстра і майстер 
приступив до ремонту електричного стільця, вно­
сить могутню тему відчайдушної, хибної надії, здат­

ної перекроїти всі силові лінії композиції і явити 
нову цільність, новий образ - образ надії , яка вми­

рає на електричному стільці останньою. 
Композиція кіно, чи «кінокомпозиція» , вбирає в 
себе однаково проблематику як темпоральних 

мистецтв, так і просторових. 

16. Скалка дев'ята: ЧервоЧеревоУніверсум 
«Іванового дитинства». 
~ росторові мистецтва - живопис, скульптура, ар­
ХІтектура - моночасові, в них композиція оперує 



одним моночасом: втіленим теперішнім, одночас­

ністю композиційних подій. Завжди одне й те са­
ме. Завжди одночасно теперішнє. 

Моночасизм - це не зведення часу до якогось од­

ного з часів , це одночасність усіх векторів часу в 

проекціЇ на площину, тобто кожна точка площини 
багата лучком часових векторів , і всі вони разом 
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узятІ- одночаснІ и нерозгорнуп . 

<<Я просто думаю, що ?іЄМожливо відрізпити ми1іуле, те­

перішиб і майбутuб, уявш мииуле зі спогадів від того, що 

справді відбулося, тшк -ч,ітхо, як ми припускаємо, що вQ­
no іС1іуб» (Федеріко Фелліні) . 

Моночасизм , одночасність, притаманний кіно-
•• о • 

композицн як просторовому творtнню. 

Площина екрана моночасова. 

Як відомо , зі своЇм уставом в чужий монастир не 
V 

пхаися. 

І в цьому сенсі кінокомпозиція підлягає уставу мо-
• • 

настиря ПІД назвою площиннІсть. 

Моночасизм площинності - це не ущербність , це 

дар Божий для творця. 

Подолання моночасизму для створення образу 
• • • 

цшьногQ часу 1 є сенсом та метою творчостІ . 

Образ часу- кінцева мета кінотво ру. 

Але й інший монастир нав'язує свій устав кіно ком-... 
позицн. 

Кінофільм - це композиція звукового і зримого 
о • V • 

просторІв у часоВІи протяжносТІ . 

Устави композиціЇ моночасових (просторових) і 

полічасових (темпоральних) мистецтв синтезова-
• • • • •• 

НІ В ЗаКОНІ КlНОКОМПОЗИЦlІ. 

Говорити про закон чи навіть устав композиції бу­
ло б надто ультимативно, скоріше це правила чи 

• 
нормативнІ погодження. 

«Теорія хомпози?&ії можлива за умови, що прии-ципи сис­

mеми будут-ь описовими, а ue 1ійрматив1іuми і в тоU же 
-час достат'Іі'ЬО загал-ьиим.и і специфі-чиими, щоб дати 
уявлтм про всі мислимі форми» композиції. 
Підозрюю, услід за Фелліні, що категорії поділу ча-

. су (теперішній, минулий, майбутній) належать 
.. . . . . . . 

Т1ЛЬКИ ВТІЛеному у СВІДОМОСТІ ЧаСОВІ, ТІЛЬКИ усВІ-
• 

домленому часов1 . 

Час , що не увійшов до свідомості, - моночасно , і 
навіть не підозрює, що він може бути структурова-

• • 
ним, направленим 1 вим1ряним. 
Час ніколи не дізнається , що йому одягнуто наруч-

• 
НИКИ, НазваНІ ГОДИННИКОМ. 

Він , скоріше за все , і не підозрює до зустрічі з Ада­
мом, що називається Часом. 

Час, поки ми його не розбестили (за феноменоло­
гією Гуссерля - конституювали) своЇми знаннями 
про нього, - структурно однорідний, абсолютний 
• • V 

1 ЦlЛЬНИИ. 

Свідомість - прилад для структуралізації (консти­
туювання) часу, вона не сприймає часу, а активно 

його відтворює в собі, з себе і для себе (так гово­
рить Гуссерль). 
Обладнання часових картезіанських координат -

• • 
справа ужиткова, утилІтарна , щось на зразок керш-

иицтва для користувача чи бойового статуту піхо­
ти, чи, на поганий кінець, подоба конституції для 
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невилІковно демократичноІ держави, в яюи поп-

равок до статей втричі більше , ніж самих статей. 
Наша свідомість мислить про час приблизно так 
само, як черв'ячок мислить про яблу~о. Черв 'ячок 
впевнений, що яблуко - це кривий кисло-солод­

кий тунель в просторі довжиною з його черв ' яко­

ве життя , який утворюється виключно завдяки йо­

го феноменальній черв 'яковій здатності прогриза­
ти і перетравлювати твердиню універсуму. Черв ' я­

чок, якого з'їв разом із яблуком кінь у фільмі Тар­
ковського «Іванове дитинство», встигає відкрити 

для себе інші тунелі червочеревоуніверсуму і , ви-
• 

падаючи, вже за кадром, на землю в упаковцІ гаря-

чого кінського яблука, неминуче створює теорію 
кінська-яблучної відносності. 

Продовжимо вгризатися в яблуко . 
Є всі підстави підозрювати, що слово «компози-ція» КQ­

лисо було дібсловом, а може і тепер '/&Є дібслово, яхе, при­

хову'І(JЧ,исо від домага1і'Ь дсrкучливих твор-ців, проробило 
иад собою опера-цію перетворm'НЯ в імптих. Це перевер­

тен:ь, тра1ісверт. Але риси дібслова, роблm'НЯ) пустот­
лива м.іWLивіст-ь, опера-цій'Іііст-ь у 1і'Ьом.у переважают-ь. 

Так і лізут-ь з и-ього иазовиі. Цей траисверт на питаи­
'НЯ: «Хто ти?» -відповідає: «Роби тшк.f,, 

Композиція як процедура притаманна усім без ви-
. . ) 

нятку мистецтвам 1, очевидно, є невщ ємною озна-

кою творення. 

За цією ознакою одержала своє найменування од­

на із творчих професій, професія творця музики. 

Композитор - той , хто робить композицію, тво-
• 

рець , що компонує звуковІ ряди. 

Всі без винятку представники творчих креативних 

професій можуть з повним правом називатися 

композиторами . 

Композитор віртуальної реальності - це театраль-
v • 

нии режисер - постановник мІзансцен . 

Композитор кольорових плям- живоnисець . 

Композитор світлових потоків , рефлексів і темря­
ви- оператор. 

Комnозитор вербальних звукорядів - поет . 
Композитор звукозримих динамічних просторів -

• 
юнорежисер. 

Про композицію для початку вистачить. 

Без ЇЇ nостійно вислизаючих значень не обійтись і 
• 

далІ . 

Композиція переслідуватиме нас з першого крику 
• • 

в цьому СВІТІ до останнього подиху. 

Самі '/&'ЬОго ш підозрю'І(JЧ,и, ми безхі?іеЧ'ІіО компо'Ііуємо 

світ і себе в '/&'Ьом.у світі. 

ВіД реМ&ціі: 
Як t~овідомив ав-тор, його книга «Парамrма. кіно» 
SМК0ДИ\fЬ у КИіrtОЬКЕ>му"а~ВІЧИ~Т~ «А§р~с~. іому МИ 
n(і)иnиняємо n~блікаІ!(ОО іі фрвrмен11іs а tti~ ХJФ зацік3· 

.... 
ВИВGЯ БеЮ, мatrИMVftЬ ЗМОгу АРОЧИіГВ':JіИ 11 riOBiifJCTIO. 
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