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Киносценарий как первая стадия разработки визуального решения 
фильма обладает собственным киноязыком — совокупностью вырази-
тельных средств, формирующих картину авторского мира. Повторяющие-
ся мизансценические и операторские решения в материи сценария (синто-
мы) образуют побочную линию в структуре сценария и фильма, подкрепляя 
драматический конфликт. Рубеж 1990–2000-х, знакомящий российских 
практиков с американским форматом записи сценария, вновь актуализи-
рует проблему сценарной формы, однако те кинодраматурги, которые вос-
питывались в соответствии с традициями отечественной школы, продолжа-
ют внедрять в свои работы элементы авторского киноязыка. Материалом 
исследования является сценарий «Дикое поле» Петра Луцыка и Алексея 
Саморядова (2001) и несколько эпизодов из одноименного фильма Ми-
хаила Калатозишвили (2008). Художественные средства сценария «Дикое 
поле» Петра Луцыка и Алексея Саморядова проанализированы с использо-
ванием элементов психоаналитических концепций С. Жижека, В. Мазина 
и постструктуралистских подходов М. Ямпольского. Изменения, которые 
режиссер вносит в инструментарий киноязыка в процессе работы над соз-
данием фильма, оказывают влияние на конструкцию сценария и поворот-
ные события. 
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Film scripts, as the first stage of the development of the visual identity of 
a film, possess their own film language, which consists of a combination of 
expressive means that form the concept of the author’s world. Repetitive mise-
en-scène and camera work figures in script language (synthomes) form a side 
storyline in the structure of the script and the film, which support the main 
dramatic conflict. The milestone of the 1990s-2000s, which introduced Russian 
practitioners to the American form of screenplay, reactualizes the problem of 
the film script form. However, screenwriters who were brought up in accordance 
with the traditions of the Soviet film school continue to incorporate elements 
of the author’s film language into their works.The research material for this 
paper consists of the screenplay by Pyotr Lutsik and Aleksey Samoryadov 
(«Wild Field», 2003) and a number of episodes from the film of the same 
name by Mikhail Kalatozishvili (2008). The artistic means of the screenplay 
by Pyotr Lutsik and Aleksey Samoryadov are analyzed using elements of the 
psychoanalytic concepts of S. Žižek and Vi. Mazin, as well as the poststructural 
approaches of M. Yampolsky. Changes in the set of film language means 
introduced by the director of the film affect the construction of the screenplay 
and its structure in terms of turning points.
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Введение

Социокультурный перелом 1990-х годов, фактически реформировавший 
отечественную киноиндустрию, повлиял на все ее аспекты, в том числе и на ки-
нодраматургию. Сценарное мастерство оказалось на распутье между двумя 
драматургическими школами: западной, чьи законы, изложенные в амери-
канских сценарных учебниках, начали впервые издаваться на русском языке 
[1], и советской, формировавшейся еще на заре создания сценарного факуль-
тета Государственного института кинематографии (ГИК, с 1992 г. — ВГИК 
им. С. Герасимова). К концу 1990-х студенты отечественных киношкол вос-
питывались в традиции литературного сценария: эти тексты характеризова-
лись прозаической формой, обилием литературных средств художественной 
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выразительности, специфической образностью, которая диктовала взгляд 
драматурга на будущую картину [2]. Воспитание в этой традиции во ВГИ-
Ке на Высших курсах сценаристов и режиссеров (ВКСР) сохранилось и по-
сле 1990-х годов.

В ряду драматургов-выпускников ВКСР, начавших писать для кинемато-
графа в 1990-х годах, Петр Луцык и Алексей Саморядов, окончившие мастер-
скую О. Агишева и В. Туляковой, занимают особое место: практически все их 
опубликованные сценарии были экранизированы [3, с. 646], и практически 
всеми экранизациями авторы остались недовольны [4, с. 106]. Отмечаемое 
многими киноведами тяготение их текстов к прозаической форме, прибли-
жающей сценарии Луцыка и Саморядова к статусу самостоятельных литера-
турных произведений, играло в этом не последнюю роль [5]: заложенная ими 
в сценарий логика дальнейшего воплощения замысла на экране не совпадала 
с логикой режиссера, берущегося за интерпретацию текста. 

Методы и методология

«Сценарием называется чертеж будущего фильма, сделанный словесными 
средствами. Слова в сценарии не сами по себе ценны, а ценны только постоль-
ку, поскольку они объясняют нам, что именно и как надо снять» [6, с. 22], — 
писал Шкловский в одном из первых советских пособий по написанию сцена-
риев. Восприятие сценария как первого этапа разработки фильма сохранялось 
и на более поздних этапах развития теории отечественной кинодраматургии, 
несмотря на видимую полемику среди писавших о роли текста в кинематогра-
фии авторов. Cергей Эйзенштейн называл киносценарий «стадией состояния 
материала» [7, с. 297], отмечая тем самым его художественную неполноцен-
ность как литературного текста. Валентин Туркин, опровергая точку зрения 
Эйзенштейна на вступительных страницах «Драматургии кино», определял 
кинодраматургию как «искусство “замышлять” кинофильм и свой замысел 
осуществлять в полноценном литературном произведении» [8, с. 7], все сред-
ства художественной выразительности которого будут ориентированы на по-
следующую реализацию этого замысла средствами экрана. Это определение 
предполагает, что киносценарий как вид литературного текста обладает кон-
кретной формальной спецификой: используемые в нем стилистические фигу-
ры, способы организации текста тяготеют к визуальности и имеют в сущно-
сти чисто утилитарную функцию.

В процессе развития сценарной формы, как пишет Туркин, задачи, связан-
ные с техническим воплощением сценария (крупность, точка съемки и пр.), 
были делегированы режиссеру, и с тем киносценарий все больше тяготел к ли-
тературности изложения. Однако необходимость в «визуальном» повество-
вании, создании текста, в самой организации которого заложен потенциал 
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к дальнейшему экранному воплощению, продиктовала кинодраматургии ее 
специфический язык. Как отмечает Туркин, хороший сценарий отличается 
тем, что в нем подспудно наличествуют кинотехнологические элементы фор-
мы: «Фактически сценарий составлен из кадров, только обозначенных красной 
строкой, но без промежутков между кадрами и без нумерации их; <…> в нем 
налицо необходимые для звукового оформления звуки, шумы, человеческая 
речь; <…> в нем если не прямо указываются, то довольно определенно подска-
зываются планы съемки: общий, средний, крупный, деталь и т. д.» [8, с. 29]1. 
Сам синтаксис сценарного текста предполагает, что сценарист закладывает 
в него некую изобразительную логику, закономерности визуального вопло-
щения замысла. Литературные средства художественной выразительности, 
используемые автором в киносценарии, эквивалентны тем техническим от-
меткам, которые содержались в «железном» сценарии начала века — они ука-
зывают на деление на сцены и эпизоды и способ их монтажа, крупность кадра, 
точку съемки. Таким образом, киносценарий становится не только стадией су-
ществования замысла, но и первым этапом разработки его визуального реше-
ния, а соответственно, и первым этапом существования фильма как такового.

Михаил Ямпольский называет киноязыком «совокупность кодифицирован-
ных приемов ведения повествования, создания пространственно-временно-
го единства фильма» [13, с. 32] — приемов монтажа и использования различ-
ных степеней крупности, точек съемки, а также повествовательных приемов. 
В этом отношении о совокупности литературных средств художественной вы-
разительности, используемых в сценарии для отражения технических под-
робностей съемки, также можно говорить как о киноязыке, формирующем 
пространственно-временное единство фильма еще на первом этапе его разра-
ботки, и применять к ней инструменты анализа киноязыка, использующиеся 
в отношении экранных произведений. 

Используя терминологию Ж. Лакана, ставшую методологической базой 
для теоретических трудов С. Жижека и В. Мазина 1990–2000-х годов [14–21], 
а также опираясь на положения аппаратной теории Ж.-Л. Бодри [22], в ста-
тье анализируется специфика киноязыка П. Луцыка и А. Саморядова в сце-
нарии «Дикое поле» — повторяющиеся мизансцены, которые можно обозна-
чить как синтомы. Термин Лакана «синтом» впервые используется Жижеком 
для анализа экранных произведений в работе «Возвышенный объект идеоло-
гии» (1989). Синтомом он называет «означающее, которое не включено в не-
кую сеть, а непосредственно наполнено, пропитано наслаждением» [15, с. 81], 

1 О том, как специфический язык сценарной ремарки диктует визуальное решение бу-
дущей картины, писали далее Евгений Габрилович [9], Иосиф Маневич [10], Леонид Не-
хорошев [11], Александр Митта [12] и др.
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в последующих своих работах раскрывая этот термин подробнее в контексте 
анализа визуальных и повествовательных приемов в фильмах Альфреда Хич-
кока и определяя его как «характерные детали, которые сохраняются и по-
вторяются, не заключая в себе общего значения <…> они представляют собой 
то, что сопротивляется интерпретации, что вписывается в текстуру особого ви-
зуального удовольствия» [16, с. 120]. Синтомы кроются за пределами «фор-
мального» [16, с. 120] содержания и формируют отдельную, «побочную» по-
вествовательную линию, развивающуюся параллельно основной (фабульной) 
повествовательной линии, оказывая значительное влияние на визуальное ре-
шение фильма и его структуру. 

Основная часть

Митя — сельский доктор, живущий на уединенном хуторе посреди дико-
го поля. Он — единственная надежда местных на случай любой беды: от пере-
пившего сельчанина, которого при смерти привозят к Мите на двор, до хворой 
коровы, от здоровья которой зависит благополучие целой семьи. Митя лечит 
больных и ждет свою девушку, которая вот-вот должна приехать к нему из го-
рода. Однажды Митя замечает, что за ним следят: незнакомец недвижимо сто-
ит на холме напротив его дома и наблюдает за Митей. Это ангел, который хра-
нит его покой; он же скоро спасет от смерти и самого Митю.

Сценарий «Дикое поле» открывается сценой у дома главного героя: Митя 
смотрит на стоящего на холме Ангела, с которым встретится лицом к лицу 
в финальных сценах. Пока эта фигура загадочна, черт ее не разглядеть: «Митя 
все смотрел, не отрываясь, в одну точку. Там, где-то в километре от него, 
на гребне холма стоял человек и тоже смотрел в его сторону» [3, с. 807]. Два 
кадра, описанные в этом сценарии, имеют разную крупность: «Митя <…> смо-
трел, не отрываясь» — крупный план, который способен зафиксировать неот-
рывный взгляд; «на гребне холма стоял человек» — общий план, отражающий 
расстояние между Митей и смотрящим и стирающий со смотрящего любое 
определение, кроме «человек», анонимная фигура, не обладающая какими-
либо отличительными признаками и потому пугающая. Направление взгляда 
от Мити к смотрящему и от смотрящего к Мите предполагает сохранение оси 
съемки (т. н. «восьмерка»). Такая логика в описании взаимодействия между 
Митей и смотрящим соблюдается до конца текста: «Митя подошел к полураз-
рушенному забору и снова посмотрел на дальний холм. Человек по-прежнему 
был там. Он стоял неподвижно и смотрел на Митю» [3, с. 807] (два кадра — 
сценическое действие Мити в первом, «подошел», «снова посмотрел», тре-
бующее среднего плана, смотрящий, продолжающий существовать на общем 
плане); «Снова подошел к забору. Человек, стоявший на дальнем холме, про-
пал» [3, с. 812] (два кадра — Митя на среднем плане, маркировка отсутствия 
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смотрящего, предполагающая общий план, снятый с сохранением той же оси). 
«Митя постоял улыбаясь, и вдруг замер. Слева, на ближнем холме, теперь все-
го в полукилометре, сидел человек и смотрел на Митю» [3, с. 815] (первый 
кадр — Митя, который стоит и улыбается; и, чтобы зафиксировать оба его дей-
ствия, необходим средний план; второй кадр — смотрящий, который все еще 
не имеет определенных черт, несмотря на то, что он приблизился, — это под-
разумевает съемку на общем плане). 

Монтаж планов разной крупности — одна из характерных особенностей 
организации текста сценария «Дикое поле», тесно связанных с его проблема-
тикой. Главный герой — наблюдатель, проявляющийся только в тот момент, 
когда нужно оказать помощь нуждающемуся. Не он едет, а к нему приезжают; 
все действия инициируют второстепенные персонажи — он реагирует в рамках 
своей функции (профессии). Дикое поле, которое видит зритель, — это то ди-
кое поле, за которым наблюдает со своей точки Митя. Последовательность 
кадров, определимая через схему «наблюдающий — наблюдаемое», обыкно-
венно начинается со среднего или крупного плана обладателя взгляда (Мити) 
и продолжается общим планом, показывающим то, на что он смотрит: «Митя 
внимательно оглядел пустые холмы <…> Присмотревшись, Митя увидел несу-
щуюся вскачь бричку и мужика, нахлестывающего лошадей» [3, с. 807] (Митя 
смотрит — средний план, бричка с мужиком где-то вдали – общий план); «По-
дойдя, он склонился над мужиком. Тот лежал на столе мирно, сложив на груди 
руки. Лицо его почернело, он молча глядел в небо» [3, с. 808] (Митя склонил-
ся и наблюдает — средний план; «мирно» лежащий мужик, сложивший руки 
на груди, наблюдаем Митей — средний план; почерневшее лицо, наблюдае-
мое Митей, — крупный план); «Он <…> из-под руки стал смотреть на дорогу. 
По дороге к дому, пыля, шла старуха», «Когда они поднялись к дому, Митя на-
конец разглядел странную шапку на мальчике» [3, с. 812–813] (изображение 
наблюдаемой Митей старухи вновь требует общего плана, который укрупня-
ется по мере приближения к наблюдателю, позволяя и Мите, и зрителю раз-
глядеть детали — странную шапку, которая в следующих кадрах, когда ста-
руха и мальчик встанут напротив Мити, окажется надетой на голову вазой). 

Описанная выше схема монтажа сцен от кадра с наблюдающим к кадру 
с наблюдаемым (от субъекта к объекту) позволяет показать зрителю личный 
взгляд наблюдающего, зрелище, увиденное его глазами. Субъективный харак-
тер наблюдаемого, помимо синтаксиса сценария, отражают и лексические кон-
струкции, маркирующие личное отношение наблюдающего к наблюдаемому 
с помощью неопределенных местоимений: «Кто-то склонился над ним. Чьи-
то руки приподняли ему голову. Он открыл глаза и увидел черную бескрай-
нюю степь и черное небо над степью. Митя смотрел на лицо склонившегося, 
как смотрят на то, что видят впервые, и не знают, что это такое» [3, с. 847].  
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Местоимения «кто-то» и «чьи-то» указывают как на характер кадра — план, 
который позволяет обозначить присутствие человека, не показывая его 
лица, — так и на отношение героя к происходящему — он не знает, кто над ним 
склонился. Следующий кадр, взгляд Мити на степь, предполагает съемку 
с нижней точки, поскольку Митя в этот момент лежит на земле на боку. По-
следний кадр в этой связке — крупный план лица Мити, фиксирующий эмо-
цию, обозначенную конструкцией «как смотрят на что-то, что видят впервые»; 
лица склонившегося зритель все еще не видит, однако указанный в ремарке ха-
рактер взгляда «на лицо склонившегося» предполагает съемку с точки, на ко-
торой находится лицо, — подобно законам той «восьмерки», на которой Митя 
и Ангел переглядываются в первых кадрах фильма. 

Пассивная позиция Мити как наблюдателя, героя, который не проявляется 
в активном действии, выделяется и за счет частотности употребления глаголов, 
обозначающих восприятие: Митя смотрит, оглядывает, видит, присматрива-
ется [3, с. 807], глядит [3, с. 809], оглядывается [3, с. 810], провожает глазами, 
прислушивается [3, с. 812], внимательно смотрит, всматривается [3, с. 816], 
заглядывает <в ящик> [3, с. 817], слушает [3, с. 820], осматривает, стоит мол-
ча [3, с. 822], задумавшись, все смотрит <на мертвых> [3, 824], проходится, 
осматривая <комнату> [3, с. 831], разглядывает, озирается <на закопанного> 
[3, с. 832], сидит и смотрит <на нее> [3, с. 836]. Эти характерные для Мити 
чувства, чья сущность — постижение объекта, формируют систему взаимо-
действия между ним и диким полем, которая в сценарном тексте выражается 
через монтажные фразы формата «наблюдатель на среднем плане — наблю-
даемое на общем плане». Единственные сцены, в которых Митя «включается» 
в действие, становится активным участником происходящего, — это эпизоды, 
в которых он оказывает помощь приходящим к нему больным или выезжа-
ет к ним сам. Слияние с наблюдаемым, вход субъекта в один кадр с объектом 
двигают действие вперед и приводят к кульминационной сцене —непосред-
ственной встрече с Ангелом:

« —Я устал, — тихо сказал Митя. — Забери меня. 
— Ты еще молодой, у тебя еще все будет, — голос говорившего был тихим 

и чистым. 
— Нет, — прошептал Митя. — Лучше забери меня. 
Склонившийся над ним покачал головой, улыбнулся и поцеловал Митю в лоб. 
— Иди, — сказал он» [3, с. 847]. 
Диалог с Ангелом, завершающийся поцелуем в лоб, сталкивает персонажей 

в рамках одного кадра, и впервые за весь сценарий Митя меняется с кем-то ме-
стами: он, до того приходивший помогать другим, бывший субъектом помо-
щи, становится ее объектом. До этого, оказываясь вместе с пациентом в рам-
ках одного кадра, Митя практически всегда смотрит сверху: «Подойдя к столу, 
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он склонился над мужиком» [3, с. 808]; «Митя склонился над умирающим, 
поглядел ему в глаза» [3, с. 809]; «Склонившись над умирающим, он взял его 
за голову и осторожно надрезал ему виски» [3, с. 810]; «Митя посадил мальчи-
ка на каменную колоду, осмотрел, улыбаясь, его голову и надетую на нее вазу» 
[3, с. 813]; «<корова> лежала на боку и грустно глядела на Митю» [3, с. 817] 
(владелец коровы, «маленький щуплый мужик» [3, с. 817], поднимающийся 
с колоды при виде Мити, из-за разницы в росте также оказывается смотрящим 
на Митю снизу); «Митя, пригнувшись за камнями, бинтовал руку <…> мили-
ционеру. Милиционер <…> сидел в майке, привалившись к камням» [3, с. 820]; 
«Митя присел рядом с убитыми, внимательно осмотрел их черные мертвые 
лица, пощупал пульс» [3, с. 822]; «Митя бросился к закопанному в земле че-
ловеку, упал на четвереньки, потрогал его лицо» [3, с. 833]; «Парень и девуш-
ка лежали на столе рядом, рука об руку. Митя посмотрел на девушку и узнал 
ее. — Галина, — позвал он тихо, склонившись над ней» [3, с. 841]; «Митя си-
дел над девушкой один. Он молча что-то делал в ее животе» [3, с. 844]; «Чело-
век тихо прошел в комнату, сел на корточки у стены. Он внимательно смотрел 
на Митю» [3, с. 845]. Митя, обладатель «активного» взгляда наблюдателя, 
в сценах, где он является действующим лицом, проявляет свою субъектность 
через повторяющуюся мизансцену, никогда не находясь с пациентом в рав-
ных отношениях. 

Единственными персонажами, с которыми Митя стоит вровень или позво-
ляет им смотреть сверху, являются те герои, которые приходят на помощь ему: 
старик — городской врач, который привозит в степь лекарства; Катя, в кото-
рую он влюблен; Ангел по ту сторону холма, оказывающийся единственным 
героем, способным выдержать взгляд Мити. Появившись в доме Мити, ста-
рик занимает его место за столом — во время их первого разговора, Митя, сидя 
на корточках, чешет за ухом собаку [3, с. 826]; позже, впрочем, он все равно 
оказывается на нижней точке: «Хлопнув сердито дверцей “Нивы”, он развер-
нул машину и покатил по холму вниз» [3, с. 828]. Иначе устроены внутрика-
дровые отношения между Митей и Катей, невестой, которая в первом же ка-
дре смотрит на него так же, как впоследствии будет смотреть Ангел: «Митя 
открыл глаза и увидел лицо, склонившееся над ним» [3, с. 836]. Далее он еще 
неоднократно становится для Кати наблюдаемым: «Митя присел, умылся хо-
лодной водой <…> Набрав в ладони воды, осторожно протянул их Кате. Катя, 
наклонившись, стала пить из его ладоней» [3, с. 837]; «Катя ступила в воду, 
осторожно подошла к Мите <…> Митя сел в воду и, вытянувшись, лег на пере-
кате. Только голова его торчала из воды <…> — Ты лежишь как сом, — улыб-
нулась она» [3, с. 838]; «Он спал на топчане под навесом. Катя, уже одетая, 
сидела на краю постели, смотрела на него задумчиво» [3, с. 839]. Однако сли-
яния в последней сцене взаимодействия с Катей не происходит: отношения  
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трансфера [15, с. 45], поиска возможности быть наблюдаемым, для Мити 
отождествляющиеся с любовью, не могут привести к смене его статуса, пока 
не происходит встречи с Ангелом. 

Как и в случае с Катей, встреча с Ангелом влечет за собой, помимо обраще-
ния из субъекта помощи в объект помощи, и смену роли в наблюдении: в за-
ключительных кадрах сценария Митя видит свой двор с той точки, с которой 
в открывающей сцене его видел Ангел: «Митя чуть повернул голову и увидел 
вдали свой дом, шест и белый флаг» [3, с. 848]. Обретя новую субъектность, 
Митя, подобно Кольке Смагину, закопанному в землю, из эпизода с пастуха-
ми, «отходит» — «Иной раз, смотришь, умер, а он нет, отходит. Полежит, по-
лежит, и отходит» [3, с. 833]. Однако соприкосновение с Ангелом в рамках 
одного кадра в непривычной для Мити мизансцене меняет статус героя на тер-
ритории дикого поля. Выход из вертикального, субъектного, наблюдающего 
положения в горизонтальное, объектное, наблюдаемое, и последующее «воз-
рождение» знаменуют для него начало нового витка наблюдения. 

Пристальный взгляд Мити — атрибут его власти на дикой степной терри-
тории. Пристальный взгляд определяет наблюдаемое как с точки зрения его 
качеств в фильмической реальности, так и с точки зрения операторских прие-
мов, создающих образ наблюдаемого на экране. «Чтобы создать изображение 
чего-либо, необходимо сообщить этому объекту значение. Изображение види-
мо отражает мир, но исключительно в манере наивной инверсии основопола-
гающей иерархии … Ограниченный рамками кадра, размежеванный, отдален-
ный на заданное расстояние, мир предлагает объект, наделенный значением, 
интенциональный объект, подразумеваемый действием субъекта и подразу-
мевающий действие субъекта, который наблюдает за ним» [21, с. 43]. 

В картине Михаила Калатозишвили, снятой по сценарию Луцыка и Саморя-
дова в 2008 году, визуальное решение режиссера диктует новую иерархию дико-
го поля. Если в сценарии обладателем взгляда и, соответственно, власти объек-
тивировать наблюдаемое и сообщать ему свои значения был Митя, то в фильме 
он этой власти лишен. Привилегия определять смыслы переходит к неизвест-
ному наблюдателю, которому принадлежит способность смотреть на быт Мити 
на среднем плане или с тех точек съемки, которые человеческому глазу в заданных 
сценой обстоятельствах недоступны: этот наблюдатель враждебен, и единствен-
ный выход из иерархических отношений, который он сулит Мите, — его гибель. 

Наблюдатель, находящийся за пределами обозначенной в сценарии си-
стемы, особенно ярко проявляет себя в эпизоде с пастухами и Колькой Сма-
гиным, в очередь через точку съемки. Камера снимает недвижимого темно-
лицого Кольку, вкопанного в землю, находясь с ним на одном уровне, — так 
низко, что передний план кадра оказывается расфокусированным. В следу-
ющих кадрах, уже после рассвета, Колька «отходит»; камера по-прежнему  
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стоит на земле, и заснувший вместе с пастухами Митя бросается к пришедшему 
в себя больному из другой позиции в мизансцене — этот низкий взгляд степи 
принадлежать ему никак не может. Каждый раз, принимая новых пациентов, 
Митя оказывается выше мизансценически, но не монтажно: на среднем плане 
в рамках одного статичного кадра он нависает над допившимся Александром 
Ивановичем; бинтует руку хозяину коровы, сидя рядом на ограде; кормит ко-
рову хлебным мякишем, присев рядом с ней на корточки; перевязывает раны 
милиционеру, сидящему рядом в засаде; вертикалью возвышается над гори-
зонтально распластанными на импровизированном хирургическом столе Га-
линой и Панькой. 

Первые сцены сценария, в которых Митя замечает незнакомца на холме, 
в фильме воссозданы в согласии с текстом сценария: средний план — «Митя 
подошел к полуразрушенному забору и снова посмотрел на дальний холм», 
общий план — «Незнакомец по-прежнему был там». Позже, после приезда 
местного с больной коровой, Митя вновь смотрит на холм, однако здесь в си-
стему «средний план наблюдателя – общий план наблюдаемого» вторгается 
медиум — бинокль, виньетирующий кадр и позволяющий точно сказать, кому 
принадлежит взгляд. 

Важной в этом отношении представляется сцена, в которой Митя поднима-
ется на холм, чтобы встретиться с Ангелом. «Митя огляделся. Вокруг никого 
не было. Он заглушил мотор, прислушался. Было тихо, только ветер иногда 
налетал порывами, и где-то среди камней звенели кузнечики. Внизу, на со-
седнем холме, стоял его дом, белый флаг шевелился на месте над крышей» 
[3, с. 816], — написано в сценарии Луцыка и Саморядова, однако в фильме Ка-
латозишвили вид на дом и флаг показываются с эффектом виньетирования, 
как будто через стекла бинокля. «Один из стандартных приемов в фильмах 
ужасов — это ”переобозначение” объективных кадров как субъективных», — 
пишет Жижек. «Зритель <…> вынужден признать, что в данном простран-
стве диегетической реальности не может быть субъекта, находящегося в точ-
ке, из которой снят эпизод» [18, с. 70–71]. Фантазматический взгляд Ангела 
сообщает эпизоду тревожность, «оттенок невыразимого, чудовищного зла» 
[18, с. 71] — на территорию Мити вторгся чужак, и это вторжение не сулит ни-
чего хорошего. Эта сцена будет зарифмована с кульминационной сценой филь-
ма Калатозишвили, в которой персонаж, обозначенный в титрах как «Ангел», 
бьет Митю ножом в живот (в сценарии образ Человека с язвой и образ Анге-
ла строго дифференцированы). 

Взгляд Ангела в фильме Калатозишвили — это пугающий взгляд Другого, 
диктующий Мите его дальнейшую судьбу, «размытое угрожающее послание» 
[18, с. 60]. Полярная обозначенному в сценарии образу Ангела-наблюдателя 
трактовка Калатозишвили, разрушение цепи синтомов, формирующих кино-
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язык сценария и создающих его побочную структуру, приводят к изменению 
основной структуры — фабулы фильма: кульминация сценария, знаменующая 
единение Мити с Другим и диким полем, выводящая его из отношений транс-
фера посредством прикосновения к Реальному, дающая обретение новой иден-
тичности, становится печальным обытовленным финалом истории об оттор-
жении диким полем последнего верного ему человека. 

Заключение

Формируя основной корпус текстов по теории кинодраматургии, отече-
ственные теоретики, несмотря на имеющиеся между ними противоречия, не-
зависимо друг от друга приходят к мнению о том, что сценарий, вне зависимо-
сти от степени его автономности как художественного произведения, является 
первым этапом существования кинофильма. История развития сценарной 
формы в отечественном киноискусстве показывает, что на этапе перехода 
от «железного» сценария к литературному «кинотехнологические» элементы 
текста, в частности касающиеся работы камеры (ракурса, крупности и точки 
съемки), нашли свое отражение в прозаических средствах выразительности, 
свойственных этой форме сценария. Они формируют киноязык сценария — 
совокупность визуальных приемов ведения повествования. 

Киноязык сценария «Дикое поле» Петра Луцыка и Алексея Саморядова ха-
рактерен четким обозначением операторских приемов и монтажных склеек, 
обнажающих внутренние отношения в изображаемом ими мире дикого поля, 
тем самым утверждая место героя в действии фильма и его художественной ре-
альности. Повторяющиеся в сценарии мизансцены и монтажные фразы фор-
мируют синтомы — сцены-означающее, складывающиеся в неявную для зри-
теля (читателя) повествовательную линию, которая работает на конфликт 
истории. В первую очередь синтомы в тексте Луцыка и Саморядова связаны 
с категорией взгляда, взаимоотношениями субъекта и объекта наблюдения, 
которые в кульминации меняются местами, вместе с чем изменяется и иерар-
хия изображенного в тексте мира. 

В фильме Михаила Калатозишвили, снятом в 2008 году по мотивам сцена-
рия Луцыка и Саморядова, синтомические сцены решены иначе с точки зре-
ния монтажа и операторской работы: из фильма исчезает и система взаимоот-
ношений наблюдателя и наблюдаемого, того, кто спасает и того, кого спасают, 
и, соответственно, меняется и кульминация фильма. Связь формы и содержа-
ния в киносценарии, воплощенная в киноязыке, оказывается разрушенной, 
что влияет и на структуру истории. 
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