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ЮНО ЯК суму ИОГО ІНДИВІДуаЛЬНИХ 
О о І О 

та НадІНДИВщуадьНИХ СТИЛІВ 1 МОВУ 
• • 
юно як уюверсальне явище у ко-

мунікативній сумі культури. У 

зв ' язку з цим належить згадати 
• • 

славНОЗВІСну ДИХОТОМІЮ ВелИКОГО 

мовознавця Ф. де Соссюра, який 
поділяв мовний феномен на влас­

не "мову'' -як набір певних правил 
.... • • •• о (( )) 

до п оргашзацн - 1 на мовлення -
безпосереднє здійснення цих пра-

• • 

вил у нашому сruлкуванн1. 

На часі вже зосередити увагу саме 
( ( • " о 

на МОВІ ЮНО, ПОза ТИМИ ЧИ ТИМИ 
" о ~( 

иого конкретно-ІСторичними мо-

вленнями". На універсальних- ска­

зати б, "антропологічних" - харак­
тернегиках цієї "мови" як одного 
• • 
1з, зрештою, довот нечисленних 

комунікативних засобів так званої 

"ноосфери" - інтелектуальної та 
. .. . .... . 

поюдно І вщ неІ присугиостІ люди-
• 

ни на зеМЛІ. 

Звернімо уваrу на історичну 
послідовнісІь цих засобів - саме у 
великому часі "ноосфери". 
Авангардисти загального мовоз­

навсгва від Миколи Марра і від 

Гіннекена до Вяч. Іванова 
• • V 

пор1вняно нещодавно дІИШЛИ до 
• •• 

висновку, що появІ звуковсІ мови, 
• 

напевне , передувала мова жестш-

"лінійна" або "кінетична", котра . " . ,, . 
складалася з жесТlВ- покажчиюв 1 

жестів зображальних (ніби сим­
волів). Зрештою, наш особливий ­
"онтогенетичний" -досвід вказує, 

. . . .. '' ,, 
ЩО МИ ВІДПОВІДНО ДО ЦlЄІ МОВИ 
'' . .,, 
регресуємо у стаю одержимоСТІ 

(Сергій Ейзенштейн). 
Затим, як доводить видатний 
російський антрополог В.В .Бунак, 

• 
десь уже на порозІ верхнього па-

• • • 

леоюту має мкце стрІмке станов-

• 

лення звукової мови ("природної" 

у термінах вже згаданого де Сос­

сюра). 
І очевидно паралельно з "лінійно-

. " 
юнетичною та звуковою мовою 

народжується і розгортається зоб-. . 
ражальна дІяльнІсть людства -

• • • 

д1яльюсть, яка вже на Історично-
• о. о 

му порозІ архаІКи постає у виглядІ 

як власне зображення "ікон", так і 

зображення умовно-символічно-
" ,, о го- знак-символ . чевидно та-

кож, що та зображальнадіяльність 
• 

вступала в активну семІотичну 
• • • 

взаємодІю з мовою жестrв 1 мовою 

звуковою, внаслідок чого і з ' яв-
• 

ляється писемнІсть - спочатку 

"піктографічна" (рисункова) , а за­
тим ієрогліфічна і нарешті зорове­

звукова. 

Саме у такій послідовності і вини­

кає знаковий фундамент культури , 
•• 

яка поряд з подальшим своІм 
• • 

семюлопчним розваєм вже не 

знала якихось абсолютних ко-
• • V • ' V 

мун1кативних новащи 1 сенсацrn -
• 

аж до появи у розпал1 так званого 

Нового часу кінематографа. У ве-
• • V 

ликому ІСторичному чаСІ цеи 

цілком новий , доти небачений ко­

мунікативний засіб постає ЯІ< 
• • • •• 

поХІДНе не nльки ВlД тогочаснах 
• о. . • . . 

технологн , вщ суго 1нженерноr 

ініціативи генерації Едісона -
Фрізе-Гріна - Тимченка - Люм'єрів­

Складановських і т.д., а як особли-
• • 

ве д1алектично-семютичне завер-

. '' шення усього семютичного син-

таксису" "ноосфери", й загального 
• 

знаково-комунн<ативного ритму. 

Кінематограф вочевидь постав са-
• • 

ме як своєрщна сума всІХ попе-

редніх фундаментальних складе-
•• о ••• 

вих людсько1 комунІкацн , почина-
• о V • •• о • 

ЮЧИ З ЛІНІИНQ-ЮНетИЧНОІ 1 ПОТІМ 

•• " ,, о 

звуковоr мов , подавжених далІ 

комунікацією суто зображальною і 
• • 

нарештІ спецІалЬІ-іО писемною. 

"Знакова" речовина кінематогра­

фа особливим чином вміщує в собі 

попередню знакову ж субстанцію 

культури , поєднуючи у собі всі 
. . ·-· ~.. . 

стратеГІЧНІ напрями 11 семІози-,, 
су. 

Схоже, що найдавніший комуніка­

тивний засіб людини - це саме 
1) Н V 

жест- покажчик , якии з 
. . . 

ВtДПОВlДНlСТЮ , З ОПТИЧНОЮ ПО-
• 

зищєю того , хто вдавався до цього 

"жесту", означав топографію дов-
• V 

КОЛИШНЬОГО СВІТ)' у ИОГО 
" . " н .". • 
дальнІх , середнІх 1 нарештІ 

"найближчих'' планах. Звернімо 
• • (t о ,, 

увагу на ВlДПОВlДН)' ТОПОЛОГІЮ ек-

рану, яка є його фундаментальним 

інформаційним знаряддям , саме 

на той факт, що кінематограф, 

приміром , у "палеофільмах" 

Люм'єрів вказує nередовсім на по-
··v " • •н 

вернення у сво1и розпоВІДІ до 

" " •v покажчика на довколишнІи 

простір: уже у "Прибуrті поїзда на 

вокзал Ля Сьота" трохи "дальній" 
•• 1 V 

план n01зда у зв язку з иого рухом 

змінюється , сказати б, на помір ко-
" "V" о 

вано середн1и , а невдовзІ в ек-

спериментах Мельєса і "брай-
.. '' , . 

ТОНСЬКОl ШКОЛИ З ЯВЛЯЄТЬСЯ 1 

план інтенсивно "наближений". А 
. ,, '' 

встд за тим жес~ покажчик про-

ходить через увесь масив кінозоб­

раження. 

Починаючи з німецького кіноекс­

пресіонізму та з дебюту Ейзен­

штейна-кінорежисера, кінозобра-.... 
ження так само енерпино повер-

тається до жесту-"символа". Мож­

на пригадати довгий ряд ф~ьмів , 

фабульне зосереджених на ''країні 

глухих", тобто на екранному 

• 



відтворенні "мануальної" по-
• І І І 

ведІнки глухонІмих І взагат. на 
• ' V 

жестІ , примІром , литовськии 

фільм "Ніхто не хотів помирати" 
або славнозвісна документальна 
стрічка молодого Ліндсея Андер­
сона "Діти четверга" та ін. 

Вельми характерно , що в повній 
І І І І 

ВІДПОВІДНОСТІ З ІСТОрИЧНОЮ 

послідовністю перших фундамен­
тальних "жестів" знакового роз-. . ... 
витку людства, юно починає з п 

елементарного першопочатку-
,, )) І І 

покажчика , затим ІМплІкує до 
свого зображення пізніший жест--
" " І І 
символ І, нарештІ , стає звуко-

вим, ніби відтворюючи у своєму 
• • 

ставленнІ семютичне nершоство-
• 

рення людства - у режимІ реально-

го "синтаксису" цього становлен­
ня. 

Вслід за тим nригадаємо , що за по-.. 
явою звуковоr мови nочинається 

інтенсифікація "мови зображаль­

ної" - у напрямі або власне "ікона"­
зображення, або писемності. Ан-

• • 
троnолопчна трагедІЯ nолягає в 

тому, що 1УГ культура змушена була 
ніби "розщепити" онтологічну 

• • • • • 

Ц1Л.1СНІСТЬ-€ДНІСТЬ простору 1 часу 

навпіл: зображення віддавало єди­
но простір , писемність (особливо 

••v • v •v 
у своІи останнІи , звуко-зоровІи 

стадії) - час. Кінематограф же, з 
V ' 

иого генІальним синтетичним 
• 
Інструментом , поєднав у своєму 

необхідно рухомому зображенні 
nростір з часом , ніби усунувши .. ' . . 
ІХНЮ попередню роз єднанІсть І 

• • 
по-шекспІрІВському завершивши 

• 
згадану трагед1ю катарсичним за 

своїм характером "nоєднанням" 

раніше "роз 'єднаного" . 

• 

Тим самим кінематограф поста­
вив якщо не "крапку" на поперед-

• 
ньому знаковому маршруr1 людст--

v 1 І V І 

ва, то принаимнІ вІДНаишов унtка-
v 1 V І 

льнии семютичнии механІзм до 

синтезу всіх попередніх фунда-
• ' V 

ментальних комунІкацІиних на-

буrків "ноосфери" : жест--"покаж­
чиІ<", жест--" символ", звукова мова, 
зображення і писемність - усі ці са­
ме стратегічні напрями "семіози­

су" об' єдналися у напруженій 
"семіотичній синкризі", що зветь­
ся "кінематографом". 
Таке його розуміння дозволяє 
віднайти у кінозображенні -у всій 
U І І 'V І 

ИОГО НИНІ ВЖе СТОШТНІИ ШКОЛІ -
безліч "резонансних" сигналів по­
переднього знакового розвитку, 

• 

перетворених, але воднораз І 

цілком очевидних більш ранніх 
історичних форм і стадій того 
розвитку. Серед іншого, очевид-

• 
но , що юнорежисура великого 

стилю, при всій своїй необхідній 
• • V .. І 

tсторичнІи розмаІтостІ , надзви-
v • 

чаино вправно,- коли Інстинктив-

но, а коли і вповні свідомо (Ейзен­

штейн ) , -оnерує всіма згаданими 
першоскладниками кінозобра­
ження, безnерестанку, у термінах 
того ж Ейзенштейна, "регресуІо­
чи" до тих nершоскладників. 

Інтенсивна жестикуляція , міміка, 

пантоміма і взагалі "кінесика" 
"дозвукового" кіно , поява у ньому 
тих жестів -"символів" - у нстачці" 

й "Панцирнику Потьомкіні", зок-
• • 

рема звукова революцІЯ на зламІ 

1 920-30-х, багатозначний інтерес 
• • • 

шзнІшого авангарду до вщтворен-.. . 
ня писемно1 поведІнки людини 

(приміром, "довгий" еnізод з пи-

санням листа героїнею у фільмі 
Годара "Жити своїм життям", 
зрештою, можна пригадати 
,, )t lf І U 

лист перськох княжни у росІис.и 

кому першофільмі "Понизова 
вольниця" і т.п.) , творення тим же 
авангардом, від "Механічного ба­
лету" до "нової хвилі" мізансцен 

цілком "ієрогліфічного" характе­
ру, особлива амrurітуда кольору в 
кінозображенні - від кольору 
цілком "реального" до cyro умов­
но-символічного ("Червона пусте­
ля") - це лише вискремлені і до­
волі фрагментарні за загальним 
характером приклади поставле­

ної проблеми. 
Кінозображення - це справді "ру­
хоме", здійснюване в надзвичайно 

• • 
динамІчному режиМІ представлен-

ня-резюме усіх попередніх фунда­
ментальних стратегем "семіозу". 
Приміром, під тим же кутом 
можна розглядати появу телезо­

браження: послідовно відтворю­
ючи стадію "звукової мови", 
кінематограф тут переходить 

' V 
вІд свого звичаиного, за визна-

ченням П .П.Пазоліні , часу -
"історично теnерішнього" - до 

• • 
часу Інтенсивно-теперІшнього 

(типу, скажімо, так званого "ао­
ристу" і т.n.). Телевізія -то пере-

• • 
ДОВСІМ масова траНСЛЯЦІЯ ТОГО 

часу у кінозоб раження. 
Зрозуміло воднораз, що тиnо­
логічні відгомони в кінозобра-

• • • 
женнІ nоnереднІх комунІкатив-

них засобів культури вимагають 
у їхньому осмисленні суворої на-

•• • •• 
уковоr систематизацн, що, мож-

ливо, становитиме окрему га­

лузь майбутнього кінознавства. 

• 
• 


