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УДК 792:79(47)"9/20"

О. В. Романюк

Воплощение принципов театральности
в белорусском киноискусстве
второй половины ХХ – первой четверти ХХI в.

Исследуется воплощение принципов театральности в белорусском ки-
ноискусстве второй половины ХХ – первой четверти ХХI в. Театральность 
рассматривается как межвидовая эстетическая категория, разработанная 
в  философском, культурологическом, семиотическом и искусствоведческом 
дискурсах. Методологическую основу исследования составляет пятиуровневая 
авторская модель анализа, включающая пространственный, телесный, дра-
матургический, звуковой и коммуникативный уровни. На пространственном 
уровне принципы театральности проявляются в рамочной, пороговой и семан-
тической организации кадра; на телесном – в пластической выразительности 
экранного поведения и смысловой функции жеста; драматургическом – в фа-
зовой структуре действия, роли паузы, повтора и ритуализации; звуковом – 
в аудиовизуальном сцеплении, акустической сценографии и драматургической 
активности звуковой партитуры; коммуникативном – в адресованности ху-
дожественного события, регуляции зрительской дистанции и рефлексивной 
организации акта показа.

Ключевые слова: принципы театральности, белорусское киноискусство, 
художественная структура фильма, внешняя театральность, внутренняя 
театральность, звуковая драматургия, мизансцена, художественная комму-
никация.

O. Romanyuk

Embodiment of the Principles of  eatricality
in Belarusian Cinema:
Second Half of the 20th – First Quarter of the 21st Century

 e article explores the embodiment of the principles of theatricality in Belarusian 
cinema from the second half of the 20th to the  rst quarter of the 21st century. 
 eatricality is examined as an interdisciplinary aesthetic category developed within 
philosophical, cultural, semiotic, and art history discourses.  e methodological 
framework of the study is based on the author’s  ve-level analysis model, which 
includes spatial, corporeal, dramaturgical, sound, and communicative levels. On the 
spatial level, principles of theatricality manifest in the framing, liminal, and semantic 
organization of the shot; on the corporeal level, in the plastic expressiveness of screen 
behavior and the semantic function of gesture; on the dramaturgical level, in the phase 
structure of the action, the role of pauses, repetition, and ritualization; on the sonic 
level, in audiovisual coupling, acoustic scenography, and the dramaturgical activity 
of the sound score; and on the communicative level, in the addressivity of the artistic 
event, the regulation of viewer distance, and the re exive organization of the act of 
showing.
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Keywords: principles of theatricality, Belarusian cinema, artistic structure of a 
 lm, external theatricality, internal theatricality, sound dramaturgy, mise-en-scène, 
artistic communication.

Театральность относится к числу категорий, получивших в искус-
ствознании XX  первой четверти XXI в. устойчивый междисциплинар-
ный статус. Ее современное понимание связано с переосмыслением гра-
ниц традиционных эстетических понятий, активизацией межвидовых 
художественных взаимодействий и усилением интереса к различным 
свойствам художественной формы: событийности, условности, зрелищ-
ной организации, ролевой структуре и адресованности воспринимаю-
щему. Следовательно, театральность предстает не только как совокуп-
ность признаков, непосредственно относящихся к сцене, но и способ 
организации художественного высказывания, реализующийся в раз-
личных видах искусства.

В гуманитарных исследованиях театральность рассматривается как 
категория широкого эстетического и культурологического значения. 
В концепции Н. Н. Евреинова она осмысляется как способность культуры 
к художественному преображению действительности [7]. Ю. М. Лотман 
связывает ее со знаковой организацией текста, ролевой моделью пове-
дения и установкой на показ [2]. С. Л. Цимбал акцентирует внимание 
на соединении зрелищной репрезентации со смысловой концентраци-
ей образа [8]. А. Ю. Володченко и И. С. Давыдова определяют театраль-
ность как межвидовую категорию, продуктивную для анализа синтети-
ческих художественных структур [5; ], тогда как Т. А. Курышева фоку-
сируется на ее внемузыкальном начале, действующем на разных уровнях 
художественной формы [0]. Межвидовые механизмы художественного 
синтеза анализируются в работе А. С. Мантуш [3] и диссертационном 
исследовании С. Н. Немцовой-Амбарян [4].

В киноведении проблема театральности приобретает особое значе-
ние в связи с анализом кадра, мизансцены, экранного пространства, ак-
терского присутствия, монтажно-драматургической структуры и зву-
ко-зрительного синтеза. Существенное место в исследовании занимают 
труды З. Лиссы [], М. Шиона [2], С. М. Эйзенштейна [9], в которых 
прослеживаются теоретические предпосылки рассмотрения принци-
пов театральности как одного из способов художественной организации 
экранной формы.

Объектом изучения выступает белорусское киноискусство второй 
половины ХХ  первой четверти ХХI в., история которого, художе-
ственная эволюция и стилевые особенности разработаны в искусство-
ведении достаточно полно. Так, значимы, с одной стороны, коллектив-
ные труды, посвященные экранному искусству и экранному наследию 
Беларуси [2; 20], с другой  работы по истории и теории националь-
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ного кино Н. А. Агафоновой [], Е. Л. Бондаревой [4], О. Ф. Нечай [5], 
А. В. Харитоненко [7] и др. Звуковая сторона художественной структу-
ры фильма раскрывается в работах о театральной природе киномузыки, 
звуковой драматургии и эволюции звуковой организации белорусского 
игрового кино М. Е. Володина [3] и А. А. Карпиловой [8; 9].

Вместе с тем при изученности историко-теоретических, жанрово-
стилевых, образно-семантических, звуковых аспектов белорусского ки-
ноискусства проблема воплощения принципов театральности в нацио-
нальном кинематографе до настоящего времени не получила специаль-
ного научного рассмотрения.
Цель статьи  выявить формы художественного воплощения прин-

ципов театральности в белорусском киноискусстве второй половины 
ХХ  первой четверти ХХI в.

В рамках исследования принципы театральности понимаются как 
устойчивые способы организации художественной формы, в преде-
лах которых экранное пространство, телесное поведение персонажа, 
временнáя структура действия, музыкально-звуковая партитура и осо-
бенности зрительского восприятия приобретают свойства условности, 
смысловой акцентированности и событийной оформленности. В каче-
стве аналитического инструментария предлагается пятиуровневая мо-
дель, включающая пространственный, телесный, драматургический, 
звуковой и коммуникативный уровни художественного текста фильма.

На пространственном уровне воплощение принципов театрально-
сти обусловлено свойствами кадра как художественно организованного 
поля действия.

Пространство может выступать той рамкой, в пределах которой со-
бытие получает объективированную форму и в которой важной стано-
вится граница между видимым и скрытым. Так, в начальном эпизоде 
фильма «В тумане» (202, реж. С. Лозница, звукореж. В. Головницкий) 
в перспективе сельской улицы последовательно разворачивается дви-
жение трех приговоренных к смерти путевых обходчиков, казнь кото-
рых вынесена за пределы кадра, вследствие чего о ее свершении сооб-
щают прежде всего закадровый скрип веревок, а также внезапно опу-
стевшее пространство. Сходным образом функционирует в кадре и дом 
Завальни в фильме «Шляхтич Завальня, или Беларусь в фантастических 
рассказах» (994, реж. В. Туров, комп. В. Малых), поскольку образует 
устойчивую зрительную границу, внутри которой разворачиваются но-
веллистические истории.

Особую выразительность приобретают пороговые зоны, через ко-
торые меняется смысловой статус действия. Например, в фильме
«Масакра» (200, реж. А. Кудиненко, комп. О. Ходоско) архитектура
усадьбы подчинена логике переходов, а дверные проемы, лестницы и ко-
ридоры задают смену драматургических планов, так что первое появле-
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ние графа Пазуркевича, выстроенное как последовательность рубежей, 
превращает вход в сценическое событие. Когда же Анна и Казанцев пе-
ресекают границу комнаты и коридора, пространство фиксирует пере-
ход от публичного действия к приватному, тогда как в сцене коллектив-
ного безумия та же система проходов утрачивает устойчивость, что со-
ответствует распаду социального порядка.

Если в фильме «Дикая охота короля Стаха» (979, реж. В. Рубинчик, 
комп. Е. Глебов) напряжение рождается из соотнесения замкнутого ин-
терьера замка с внешним ночным ландшафтом, то в ленте «В тумане» 
пространство выстраивается как цепь смысловых зон: деревня связана 
с публичным осуждением, дорога  с вынужденным движением, лес  
укрытием и угрозой, а болото  предельной пограничностью существо-
вания. В фильме «Масакра» ту же функцию выполняет замковый инте-
рьер, в котором концентрируется действие, тогда как пустошь, лесная 
глушь и руины, появляясь лишь фрагментарно, усиливают ощущение 
изоляции. Тем самым в пространстве этих фильмов реализуются не 
только локализующая, но и смыслообразующая функции, поскольку 
оно направляет восприятие, организует драматургическое напряжение 
и закрепляет границу между сценическим центром и внесценическим 
пределом.

На телесном уровне воплощение принципов театральности осущест-
вляется через жест, позу, пластику, мимику, характер движения и спо-
собы экранного присутствия персонажа. Значение имеют пластическая 
фиксация состояния, смысловая нагрузка жеста и телесное поведение 
как носитель драматургического смысла.

Одной из наиболее выразительных форм театральности становится 
превращение телесного усилия в самостоятельное событие. В фильме 
«В тумане» это особенно заметно в эпизоде, в котором Сущеня перено-
сит тела Бурова и Войтика: замедленный шаг, остановки, тяжесть накло-
ненного корпуса и повторяющийся жест переноса выстраивают особую 
пластическую драматургию, вследствие чего смысловую нагрузку обре-
тает не столько результат действия, сколько процесс преодоления.

Иной характер телесной концентрации обнаруживается в фильме 
«Иди и смотри» (985, реж. Э. Климов, комп. О. Янченко): тело Флеры по-
сле контузии становится проводником аффективного опыта. Поскольку 
меняются мимика, координация, направление взгляда и темп реагиро-
вания, экранное присутствие героя определяется не поступком, а дефор-
мированной телесной реакцией, через которую зритель воспринимает 
разрушенную войной реальность.

Там, где телесное поведение утрачивает бытовую естественность 
и приобретает структурно-смысловую функцию, особенно ясно прояв-
ляется пластическая театральность. В ленте «Масакра» внутреннее на-
пряжение переведено в систему пластических контрастов, фиксирован-
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ных поз и резких смен состояний; в фильме «Оккупация. Мистерии» 
(2004, реж. А. Кудиненко, комп. А. Волков) жест, выходя за пределы жи-
тейской мотивации, носит символический смысл; в кинокартине «Дикая 
охота короля Стаха» статуарность фигур, замедленность и синхрон-
ность движений усиливают легендарно-символический план, а пласти-
ка действует как форма коллективного ритуала, подавляющего индиви-
дуальное начало.
Драматургический уровень реализации театральности определя-

ется способом временнóй организации художественного действия. 
Примечательно, что фазовое формирование действия особенно после-
довательно воплощается в фильмах мистериального и притчевого типа. 
Драматургическая театральность раскрывается через особый принцип 
членения действия, при котором повествование утрачивает иллюзию не-
прерывного течения и организуется как последовательность внутренне 
завершенных фаз, каждая из которых обладает смысловой плотностью, 
ритмом и эмоциональной тональностью. Так, в фильме «Оккупация. 
Мистерии» такая структура прослеживается в новеллистическом по-
строении, придающем каждому фрагменту характер ритуально замкну-
того действия; в «Шляхтиче Завальне…» она выражается в цепи само-
стоятельных рассказов, удерживаемых в едином художественном поле 
фигурой повествователя; в кинокартине «В тумане» возникает через 
чередование протяженных эпизодов и резких смысловых сгущений, 
вследствие чего особую организующую роль играет пауза, фиксирую-
щая внутренний перелом события; в ленте «Масакра» данный принцип 
реализуется в резкой смене контрастных состояний, подчеркнутой про-
странственными переходами, пластическими сдвигами и музыкальны-
ми акцентами.

Особое значение приобретает ритуализация действия, сообщаю-
щая фабуле циклический, возвращающийся характер. Например, в ки-
нофильме «Дикая охота короля Стаха» прослеживается повторяемость 
появления всадников и ночных видений, благодаря чему угроза посте-
пенно утрачивает единичность и приобретает мифологическую устой-
чивость. Тот же принцип проявляется в постоянном воспроизведении 
травматических ситуаций в ленте «Оккупация. Мистерии», варьируясь 
от новеллы к новелле и превращая историческую последовательность 
в  форму трагического возвращения. Вследствие этого драматургиче-
ский уровень оказывается связан с пространственным и телесным, по-
скольку театральность рождается из их совокупности, единства мизан-
сцены, пластики, ритмической расчлененности и символически органи-
зованного движения.
Звуковой уровень занимает центральное положение в аналитической 

модели, выполняя роль активного медиатора между пространственной 
организацией формы и ее событийным развертыванием.
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В фильмах В. Турова «Через кладбище» (94, комп. А. Волконский) 
и «Я родом из детства» (9, комп. Е. Глебов) звуковая ткань выстраи-
вается таким образом, что музыка, речь и шумовая среда, вступая в тес-
ное взаимодействие, формируют целостное сценическое напряжение. 
Так, в эпизоде в сторожке (картина «Через кладбище»), связанном с вы-
тапливанием взрывчатки и последующим появлением немецких солдат, 
бытовое действие постепенно утрачивает повседневную нейтральность, 
так как насыщенный репликами, предметными шумами и музыкальны-
ми акцентами звуковой ряд переводит его в план драматически орга-
низованного события. Иной эффект возникает в фильме «Я родом из 
детства», в котором с помощью песни «Братские могилы», сопровожда-
ющей возложение цветов, изображение собирается в форму коллектив-
ного акта памяти, тогда как госпитальная сцена, в которую включена 
песня «Звезды», создает состояние внутренне сгущенного присутствия, 
потому что музыкальный план здесь не отделен от речевого общения 
персонажей, а подчинен общей эмоциональной динамике эпизода.

Совсем по-иному звуковая организация строится в картине «Дикая 
охота короля Стаха»: мистический эффект усиливается потому, что слы-
шимое и видимое намеренно не совпадают. Когда появляются легендар-
ные всадники, шумовая фактура оказывается подчеркнуто утрирован-
ной, вследствие чего изображение приобретает дополнительную тре-
вожную интенсивность. Особенно показательной представляется сцена 
первой ночи Белорецкого в Болотных Ялинах, в которой звучание сна-
чала существует как неопределенный закадровый комплекс, состоящий 
из шагов, шепота и странных голосов, а затем получает пространствен-
ную локализацию: герой, следуя на звук, выходит к его источнику, так 
что граница между рационально объяснимым и иррациональным начи-
нает восприниматься как зыбкая и подвижная.

Следует отметить важность акустической сценографии, при кото-
рой пространство организуется прежде всего звуком, а не изображе-
нием. После контузии Флеры в фильме «Иди и смотри» внешние шумы 
отступают, тогда как внутренние, звон и пульсация, выдвигаются на 
первый план, так что слуховая перспектива оказывается подчиненной 
субъективному телесному переживанию героя. В ленте «В тумане» му-
зыка принципиально отсутствует, шаги, удаляющиеся голоса и закадро-
вый скрип веревок очерчивают границы видимого и внесценического, 
вследствие чего звук превращается в самостоятельный драматургиче-
ский центр.

Своя звуковая логика обнаруживается и в картине «Масакра»; дей-
ствие расчленяется на контрастные блоки постольку, поскольку с фигу-
рой графа Пазуркевича соотнесен тяжеловесный оркестровый комплекс, 
а линия Анны и Казанцева окрашена лирически. Если в фильме «Дикая 
охота короля Стаха» фортепианный тембр тяготеет к образу Надежды 
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Яновской, а низкие медные и шумовые эффекты закрепляются за мо-
тивом преследования, то в картине «Оккупация. Мистерии» тембровая 
окраска распределяется между новеллами, так что басовая гармоника 
определяет интонационный строй новеллы «Адам и Ева», тишина и ко-
локольные звучания концентрируют атмосферу «Матери», а ритмизо-
ванные шумы формируют зловещую среду «Волков». Тем самым звук 
включается в структуру фильма как активный носитель смысла, кото-
рый, связывая зрительное, пространственное и эмоциональное начала, 
становится одним из важнейших инструментов театрализации.
Коммуникативный уровень позволяет выявить формы воплощения 

принципов театральности, связанные с типом зрительского восприя-
тия, характером предъявления художественного события и со способа-
ми включения воспринимающего в структуру фильма.

Театральность на коммуникативном уровне становится различимой 
прежде всего там, где художественное действие выстраивается как акт 
обращения и тем самым заранее предполагает присутствие восприни-
мающего. В фильме «Шляхтич Завальня…» это проявляется особенно 
ясно, поскольку круг слушателей, собравшихся в доме Завальни, зани-
мает по отношению к рассказу положение, структурно сходное с пози-
цией зрителя по отношению к фильму. Возникающая таким образом 
внутрикадровая модель восприятия делает фигуру рассказчика и его 
аудиторию не только участниками повествования, но и своеобразным 
отражением внешнего адресата.

Характер зрительского участия, однако, определяется не только 
включенностью, а подвижным соотношением вовлечения и дистанции. 
Если в ленте «Оккупация. Мистерии» мистериальный строй повество-
вания требует сосредоточенного распознавания символически орга-
низованных действий, вследствие чего зритель оказывается внутренне 
втянутым в ритуальную логику новелл, то в фильме «Масакра» действу-
ет более сложный коммуникативный механизм. Жанровая экспрессия, 
визуальные и звуковые акценты, а также подчеркнутая пластика персо-
нажей усиливают эмоциональное соучастие, тогда как условность ми-
зансцен, стилизованность среды и символическая перенасыщенность 
образов одновременно удерживают восприятие на аналитической дис-
танции. Именно такое совмещение включенности и отстранения и обра-
зует одну из наиболее существенных форм коммуникативной театраль-
ности.

Особого внимания заслуживает и рефлексивный план, который воз-
никает в тех случаях, когда предметом восприятия становится не толь-
ко событие, но и способ его предъявления. Так, в киноленте «Масакра» 
фронтальные композиции, застывающие позы и подчеркнутая сценич-
ность пластического рисунка обнажают механизмы представления, пе-
реводя зрительский взгляд с действия на форму его демонстрации. Иначе 
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устроен аналогичный эффект в фильме «Оккупация. Мистериии», по-
скольку каждая новелла требует интерпретации собственного символи-
ческого кода, тем самым превращая восприятие в акт активного смыс-
лового чтения.

Коммуникативной организацией обусловлена коллективность рас-
пределенных ролей, возникающая при создании внутри экранного про-
странства ситуации совместного наблюдения. В одном случае, как в кар-
тине «Шляхтич Завальня…», коллектив слушателей формирует вну-
тренний образ адресата, соотнесенного со зрителем фильма; в другом, 
как в ленте «Оккупация. Мистерии», ту же функцию выполняет жесткое 
разграничение ролей между палачом и жертвой, судьей и подсудимым, 
скорбящей матерью и безучастной толпой, благодаря чему воспринима-
ющий оказывается включенным в систему этих отношений.

Таким образом, воплощение принципов театральности в белорус-
ском киноискусстве второй половины ХХ  первой четверти ХХI в. име-
ет системный характер. Применение авторской пятиуровневой анали-
тической модели позволило выявить устойчивые формы их реализации: 
на пространственном уровне  в рамочной и пороговой организации 
кадра, а также в семантике пространственных разграничений; на теле-
сном  в пластической организации экранного поведения и смысловой 
функции жеста; драматургическом  в фазовой структуре действия, па-
узе, повторе и ритуализированных формах события; звуковом  в дра-
матургически активной музыкально-звуковой партитуре, акустической 
сценографии и символизации шумового пласта; коммуникативном  
в способах предъявления художественного события и организации зри-
тельского восприятия.

Это позволяет утверждать, что принципы театральности в белорус-
ском киноискусстве второй половины ХХ  первой четверти ХХI в. об-
разуют устойчивую систему художественной организации фильма, чему 
способствует тяготение белорусского кино к историко-легендарной, 
притчевой, мифопоэтической и мистериальной формам художествен-
ного высказывания. Именно в этих тенденциях наиболее полно раскры-
вается роль театральности в концентрации смысла и организации худо-
жественного события.
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