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ПРОСТРАНСТВО И ВРЕМЯ

Циклическое время в структуре 
кинематографического произведения

н.е. мариевская             DOI: 10.7256/1999-2793.2014.10.11308

Историческое время необходимо входит в 
структуру фильма как опыт автора, опыт 
героя, как реальность сегодняшнего дня, 
того дня, в котором живе�т автор и снима-

ется кино. Историческое время – это время линеи� -
ное и время направленное.

Сама идея истории связана с идеи�  направлен-
ности к цели, с движением к неизбежному фина-
лу, к чему-то, что должно быть прояснено, иначе 
эта неумолимая прямолинеи� ная направленность 
истории в будущее сделает жизнь человека бес-
смысленнои� . Существование человека во времени 
конфликтно по самои�  своеи�  сути: «Человек – сын 
вечности, брошенныи�  в поток времени, сын свобо-
ды, находящии� ся в плену необходимости, в зависи-
мости от законов естества, от видимого, природно-
го мира»1.

Именно с переживанием направленности вре-
мени связаны древнеи� шие вопросы, которыми за-
давался человек: «Куда мы иде�м?», «Что станет со 
мнои� , когда я умру?», «Есть ли смысл в страдани-

1 Русская историософия. Антология. М.: РОСПЭН, 2006. 
С. 416.

ях?». За этими вопросами стоит конфликт между 
жизнью и смертью, между юностью и зрелостью.

Пути преодоления этих конфликтов такие же 
древние, как и сами конфликты. Миф, пожалуи� , са-
мыи�  древнии�  пример подобного преодоления.

Миф устраняет противоречие между жизнью 
и смертью, преобразуя линеи� ное время истории во 
время циклическое.

Древняя идея космоса – это идея гармонии, осу-
ществле�ннои�  через цикличность: «Этот космос, один 
и тот же для всех, не создал никто из богов, никто из 
людеи� , но он всегда был, есть и будет вечно живои�  
огонь, мерно возгорающии� ся, мерно угасающии� »2.

Идея цикла чрезвычаи� но распространена в 
культуре. Циклические модели развития суще-
ствовали в глубокои�  древности и возникают по 
сеи�  день. Благотворное деи� ствие замыкания стре-
лы времени в кольцо ощущает каждыи� , ежегодно 
отмечая день рождения или празднуя Новыи�  год. 
Собственно в самом названии «Новыи�  год» уже со-

2 Павленко А.Н. Космос // Новая философская энцикло-
педия: В 4-х тт. / Ин-т философии РАН; Научно-ред. совет: 
предс. В.С. Степин. М.: Мысль, 2010. С. 315.

Аннотация. Предметом исследования является временная форма кинематографического произведения. 
Художественное время рассматривается как предмет синтеза, как рабочий материал создания фильма.  
В статье делается вывод о необходимом включении циклического времени в структуру сюжетного про-
изведения, имеющим источником своего внутреннего движения конфликт, проходящий три фазы: завяз-
ку, развитие (вплоть до кульминации) и развязку. Показано, что при доминировании в сюжете цикличе-
ского времени возникает обобщение, близкое к тому, с которым имеет дело мифологическое сознание: 
чувственно конкретное превращается в знак. Для формирования концепции художественного времени 
наиболее плодотворными оказались идеи Августина Аврелия и П.А. Флоренского. Впервые в теории кино ху-
дожественное время рассматривается как предмет синтеза, как рабочий материал создания кинемато-
графического произведения. В статье показано сюжетообразующее значение циклической формы времени, 
задающей общий контур произведения. Сама цикличность рассматривается как результат разрешения 
в сознании человека глубинных противоречий бытия. Понимание роли циклического времени в структуре 
фильма позволило иначе взглянуть на понятие перипетии и сюжетной схемы.
Ключевые слова: художественное время, циклическое время, теория драматургии, сюжет, сюжетная схе-
ма, перипетия, кинематографическое произведение, вечность, нелинейное время, динамический процесс.
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дет затоптано ныне так, что умре�т, оно снова вос-
станет для Жизни Бесконечнои� »4.

Духовная структура современного человека от-
личается от духовнои�  структуры человека мифоло-
гическои�  культуры, однако неизменным остае�тся 
способ преодоления неразрешимых противоречии�  
бытия, вызванных к жизни переживанием времени 
как стрелы, направленнои�  от жизни к смерти. 

Стрела времени замыкается, начало соединя-
ется с концом, смерть и рождение становятся не-
расторжимым единством. Время линеи� ное преоб-
разуется в циклическое. Конфликт разрешается.

Это не единственныи�  способ разрешения кон-
фликта человека со временем. Идея Эсхатологиче-
ского времени с ее�  идееи�  конечности мира также 
возникает из указанного противоречия. 

Однако, именно циклическое время имеет 
огромное значение для формирования структуры 
художественного произведения. Для прояснения 
этого утверждения необходимо определить, что 
такое цикл и по каким признакам он обнаружива-
ется в художественнои�  структуре. 

Современное определение цикла выглядит 
следующим образом: «... под циклом понимается 
совокупность процессов и явлении� , составляющих 
кругооборот в течение определе�нного промежутка 
времени и приводящих социальную систему в ис-
ходное или подобное исходному состояние»5.

Таким образом, акцент делается на моменте по-
вторяемости. Приче�м речь иде�т не только о полном 
повторении, но и о подобии. Это важно учитывать 
при выявлении циклического времени в структу-
ре фильма, так же, как и исходныи�  механизм пре-
образования линеи� ного времени в циклическое: в 
художественнои�  структуре циклическое время ак-
туализируется всегда, когда стратегия сюжета на-
правлена на примирение противоположностеи� . 

Цикл – это примирение, соединение противо-
положностеи� ; начала и конца, разлуки и встречи, 
жизни и смерти. 

Анимационныи�  фильм Маи� кла Дадока де Уита 
«Отец и дочь» начинается сценои�  внезапного про-
щания отца с дочерью на берегу реки. Прервав ве-
лосипедную прогулку, Отец порывисто обнимает 
Дочь, оставляет ее�  на берегу, спускается к воде, 
снова возвращается к девочке, прижимает ее�  к 

4 По Э.А. Эврика. М.: Эксмо, 2008. С. 11.
5 Пантин В.И. Цикличности теории // Новая философская 
энциклопедия: В 4-х тт. / Ин-т философии РАН. Научно-ред. 
совет: предс. В.С. Степин. М.: Мысль, 2010. С. 335.

держится идея цикличности. Циклическая модель 
времени позволяет миру всякии�  раз рождаться за-
ново, прежним и все-таки обновле�нным. 

Наиболее значимои�  является идея неполного 
повторения. Так Х.Л. Борхес, много размышлявшии�  
о времени в своеи�  работе, которая так и называется 
«Циклическое время», пишет: «Перехожу к третьеи�  
интерпретации вечных повторении� , менее пугаю-
щеи�  и сентиментальнои� , но единственно вообрази-
мои� . А именно – к идее подобных, но не тождествен-
ных циклов. Невозможно составить нескончаемыи�  
каталог ее�  авторов: на память приходят дни и ночи 
Брахмы; периоды, недвижными часами которых 
служили пирамиды, медленно стирающиеся от 
приходящегося раз на тысячу и один год прикос-
новения крыла птицы; люди Гесиода, убывающие 
от золота к железу; универсум Гераклита, зачатыи�  
в огне и периодически пожираемыи�  огне�м; мир Се-
неки и Хризиппа, его уничтожение в пламени, его 
обновление в водах; четвертая буколика Вергилия 
и ее�  восхитительныи�  отзвук у Шелли; книга Эккле-
сиаста; теософы; десятичная история, предложен-
ная Кондорсе; Френсис Бэкон и Успенскии� ; Джералд 
Хэрд, Шпенглер, Вико; Шопенгауэр, Эмерсон; ″First 
Principles″ Спенсера и ″Эврика″ По»3.

К этому длинному списку можно добавить ци-
клические модели развития истории и культуры 
П.А. Сорокина, концепции А.Л. Чижевского, напря-
мую связывающие космические циклы с историче-
скими циклами и колебаниями, идеи В.И. Вернад-
ского, Н.А. Морозова, К.Э. Циолковского.

Идея замыкания времени кажется чрезвычаи� но 
простои� , но освоение ее�  сознанием связано с остры-
ми переживаниями новизны, преображения мира.

Это чувство очень ярко передае�т «Эврика», 
произведение Э.А. По, о котором упомянул в свое�м 
обширном реестре циклических моделеи�  Борхес: 
«Тем немногим, кто любит меня и кого я люблю 
– тем, кто чувствует скорее, чем тем, кто думает, 
– сновидцам и тем, кто верит в сны как в единую 
деи� ствительность – я отдаю эту Книгу Истин не 
как Истину Глаголящую, а во имя Красоты, что пре-
бывает в ее�  Истине, – делающеи�  ее�  истиннои� . Им 
я предлагаю творение это как Создание Искусства 
и только, скажем, как Повесть, или, если мое�  при-
тязание не слишком высоко, как Поэму. Что я здесь 
возвещаю, есть истинно: – потому оно не может 
умереть: – или, если какими-либо средствами бу-

3 Борхес Х.Л. Циклическое время. Сочинения в 3-х тт. Т. 1. 
М.: Полярис, 1997. С. 209.
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пространство и время

Анимация в силу своеи�  природы оказывается при-
поднятои�  над бытовым планом, над преходящим. 
Однако, можно привести примеры игровых филь-
мов с доминированием циклического времени. 

Идея цикличности вынесена в название филь-
ма Ким Ки Дука «Весна, Лето, Осень, Зима и ... снова 
Весна».

Учитель и ученик, старик и мальчик живут от-
дельно от всего мира на маленьком плоту посреди 
озера, отделе�нного от всего мира туманными го-
рами. Эта отдельность, отгороженность от всего 
мира, от истории, от всего случаи� ного подче�ркива-
ется специальным прие�мом: каждая глава фильма 
начинается изображением распахивающихся во-
рот с барельефами грозных стражников.

За воротами гладь озера, мир покоя, тишины 
и молитвы. Но этот покои�  обманчив. Первое слово, 
произнесе�нное в фильме, – слово «учитель». Учи-
тель тот, кто различает, где жизнь, где смерть, где 
ложь, где истина. Учитель и ученик разбирают со-
бранные лечебные травы. Ученик ошибся, его тра-
ва не годится, она убивает, но она очень похожа на 
целебную. Лишь тонкая белая жилка на конце ли-
ста отличает ее�  от тои� , что спасает жизнь. В пости-
жении разницы – порои�  неуловимои�  разницы меж-
ду добром и злом – заключается суть ученичества.

Учитель – ученик одна из основных оппозиции� , 
смысловых осеи�  фильма. Учитель близок к просвет-
лению, к освобождению от страстеи� , ученику пред-
стоит долгии�  и мучительныи�  путь. Настанет время, 
и учитель достигает просветления, листки бумаги с 
иероглифом «закрыть» останутся неподвижными на 
его веках и губах, учитель ляжет в лодку и исчезнет, 
растворится в озере. На его место приде�т Ученик, те-
перь уже готовыи�  стать Учителем. Круг замкнулся.

Во временнои�  форме фильма доминирует ци-
клическое время, связанное с покоем, гармониеи� , 
с осуществлением необходимого и закономерного. 
Оно замыкает, вбирает в себя другие формы време-
ни и, прежде всего, нелинеи� ное время, связанное с 
активным выбором героя своего будущего.

Нелинеи� ное время внутри фильма отмечается 
беспокои� ством, раздражением. Желание героя об-
ладать определяет его выбор и, как и предупреж-
дал Учитель, приводит к намерению убивать. Зна-
ком беспокои� ства, беспорядка становится яркии�  
петух, которыи�  и появляется только в главе «Лето».

Однако, циклическое время не всегда домини-
рует в художественнои�  структуре. Его вычленение 
требует внимательного анализа, которыи�  должен 
быть направлен на выявление противоположно-

себе. Потом уходит, садится в лодку. Растерянныи�  
ребе�нок неуклюже бегает по берегу и смотрит, как 
лодка с Отцом плыве�т вдаль, пока не исчезает из 
виду. Девочка остае�тся одна. Начинается ее�  само-
стоятельная жизнь: взросление, зрелость, замуже-
ство, рождение детеи� . Снова одиночество. Поворот 
к закату, к тоске по ушедшему отцу. Старость... И 
возвращение на крутои�  берег, от которого когда-то 
давно отплыл Отец. Тихая смерть в затянувшеи� ся 
песком рассохшеи� ся лодке. Смерть. И воскресение. 
Встреча с Отцом. Отец прижимает Дочь к сердцу. 
Цикл заверше�н.

Момент повтора в картине – объятия Отца и 
Дочери. Противоречие, которое разрешает введе-
ние циклического времени, неизбежная, законо-
мерная разлука с самыми близкими.

В картине циклическое время очевидно доми-
нирует над всеми другими временными формами, 
доминирует оно над историческим временем, хотя 
и не вытесняет его полностью. Так мы видим со-
временную одежду, шляпы, пальто, детскии�  капор, 
видим велосипед, однако все детали, которые по-
зволили бы указать дату происходящего, сведены 
к минимуму. Напротив, циклическое время под-
че�ркивается введением образа колеса, которое 
воспринимается как ключом к пониманию всего 
происходящего на экране, введена в ткань фильма 
циклическая смена време�н года. 

Доминирование циклического времени зако-
номерно формирует язык картины, структуру его 
визуальных образов. Образность фильма оказыва-
ется родственнои�  языку мифа, мифологическому 
обобщению, которое «оперирует конкретным и 
персональным, взятым в качестве знака»6.

Таким образом, при преобладании в сюже-
те циклического времени возникает обобщение 
близкое к тому, с которым имеет дело мифологиче-
ское сознание: чувственно конкретное превраща-
ется в знак. Рассохшаяся лодка становится лодкои�  
Харона, белая птичка, промелькнувшая на че�рном 
фоне кроны дерева в летнии�  день, символом отле-
тевшеи�  души. Все�  узнаваемо конкретно и, в тоже 
время, причастно предельному бытию. Весь фильм 
может быть прочитан как развернутая метафора и 
в тоже время доступен опыту каждого.

Язык анимации вообще тяготеет к философско-
му обобщению, к особому метафорическому строю. 

6 Мелетинский Е.М. Мифология. Новая философская эн-
циклопедия: В 4-х тт. / Ин-т философии РАН; Научно-ред. 
совет: предс. В.С. Степин. М.: Мысль, 2019. С. 581.
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бор, на котором сидела мать Алексея, гадая о воз-
вращении мужа. И в самом деле, мы видим мать ря-
дом с отцом в момент их счастья. Это возвращение 
героя к началу жизни имеет определе�нное сход-
ство с эпизодом фильма Пьера Паоло Пазолини 
«Царь Эдип», когда слепои�  Эдип возвращается на 
поляну, где молодая мать кормила его грудью, про-
зревая будущее младенца-сына. Там циклическое 
время оказывается акцентированным круговым 
движением камеры по кронам деревьев.

В «Зеркале» момент смерти героя сводится 
с моментом зачатия, с самым началом его жизни. 
Осуществляется цикл жизни. В смерти героя раз-
решается главныи�  конфликт фильма – разорван-
ность связи време�н, возникшая через разрыв в от-
ношениях самых любимых и близких – матери и 
отца, матери и сына, бабушки и внука.

Старая мать веде�т под руку маленького Алек-
сея. Невозможное возможно в смерти. Мать с деть-
ми выходит к поляне. На поляне вдалеке одинокая 
фигура – это молодая Мать в узнаваемои�  че�рнои�  
кофте с узлом золотых волос на затылке, такая, ка-
кои�  она появляется в фильме в самом начале. Эта 
поляна с ее�  травами и заполненными водои�  низ-
менностями, эта одинокая, едва различимая фигу-
ра вдали – все�  странным образом напоминает кар-
тину Камиля Коро «Орфеи�  и Эвридика».

Тема Эвридики с ее�  возвращением в Аид воз-
никает вместе с закадровым звучанием стихотво-
рения Арсения Тарковского:

 «<...>
 И снится мне другая
 Душа, в другой одежде:
 Горит, перебегая
 От робости к надежде,
 Огнём, как спирт, без тени
 Уходит по земле,
 На память гроздь сирени
 Оставив на столе.
 Дитя, беги, не сетуй
 Над Эвридикой бедной
 И палочкой по свету
 Гони свой обруч медный,
 Пока хоть в четверть слуха
 В ответ на каждый шаг
 И весело и сухо
 Земля шумит в ушах»7.
    (1983)

7 Тарковский А. Благословенный свет. М.: Азбука, Азбука-
Аттикус, 2012. С. 239.

стеи� , составляющих основу сюжета, и на те эпи-
зоды, в которых это противоречие разрешается. 
Важно при этом выделить границы цикла, марки-
рованные полным или частичным повторением. 

В фильме Ларса фон Триера «Антихрист» ци-
клическое время доминирует в эпизоде падения из 
окна ребе�нка. Закономерность и предопределе�н-
ность гибели мальчика подче�ркивается высоким 
строем музыки Г.Ф. Генделя из оперы «Ринальдо», 
звучащеи�  за кадром. Введение циклического време-
ни подче�ркивается вращением барабана стираль-
нои�  машины, прекращающееся в момент, когда ре-
бе�нок разбивается. Музыка замолкает. Свершается 
то, что было указано тремя стражниками-нищими 
«Скорбь», «Боль» и «Отчаяние». Ужасное эстетизи-
руется Триером и становится гармоничным. Этот 
мир создан дьяволом. Он слишком плох для ребе�н-
ка. Аллегорические скульптуры Боли, Скорби и От-
чаяния отмечают границы цикла. 

Присутствие циклического времени в струк-
туре фильма Бернардо Бертолуччи «Конформист» 
не кажется очевидным. Однако обращает на себя 
внимание композиционное сходство первых и по-
следних кадров фильма: герои�  сидит в темноте на 
фоне разобраннои�  постели. Сходство дополнено 
совпадением цветового и светового решения нача-
ла и финала фильма: контрастное сочетание че�р-
ного и красного. Само совпадение деталеи�  наводит 
на мысль о замыкании цикла. Желание героя обре-
сти свободу или, по краи� не мере, покои� , примкнув 
к большинству, привело его катастрофе. Большин-
ство оказалось переменчиво, а он сам, находясь 
среди людеи� , в самои�  гуще толпы, теперь уже при-
ветствующеи�  свержение диктатора, по-прежнему 
чувствует свою отчужде�нность. Очевидно, рифма 
начала фильма и его финала не случаи� на.

В фильме Андрея Тарковского «Зеркало», ут-
верждающем равноправие различных време�н, 
сложная форма рождается из совмещения различ-
ных слое�в исторического и биографического вре-
мени. Входит ли в эту сложную временную струк-
туру циклическое время?

Картина оканчивается рассуждением врача у 
постели больного Алексея: «Приче�м здесь ангина? 
Это обычныи�  случаи� ». Причина болезни вызвана 
памятью, совестью. Желание умереть, считая себя 
виновным. Немощная рука больного приподнима-
ет с одеяла смятую птичку: «Все�  еще�  будет!». Птица 
взлетает.

Далее мы видим место перед домом, которое 
мы видели в самом начале фильма, тот самыи�  за-



1397

При цитировании этой статьи ссылка на doi обязательна

©
 N

O
TA

 B
E

N
E

 (О
О

О
 «

Н
Б-

М
ед

иа
»)

 w
w

w
.n

bp
ub

lis
h.

co
m

DOI: 10.7256/1999-2793.2014.10.11308

пространство и время

широкии�  конфликт, должна прои� ти через все эта-
пы модели, включающеи�  в себя пограничное, про-
тивоположное и отрицание отрицания»9.

При этом речь иде�т именно о цикле, так как 
развязка конфликта по сути есть повтор завязки 
но новом уровне: «Восстановление равновесия 
благодаря победе однои�  из тенденции� , выступаю-
щих в деи� ствии»10.

Процесс развития конфликта, лежащего в 
основе сюжетного произведения, описывается 
языком диалектики Гегеля, в которои�  закон от-
рицания отрицания означает снятие внутреннего 
противоречия в процессе развития понятия. При 
этом цикл развития описывается следующим об-
разом: «Понятие, существующее как абстрактная 
определе�нность, выходит за свои пределы, начина-
ет развиваться через разве�ртывание внутреннего 
противоречия. Момент выхода понятия в свое�  ино-
бытие, полагание им собственнои�  противополож-
ности выступает как первое отрицание. Отчужде�н-
ное от себя понятие возвращается к себе в форме 
конкретнои� , более богатои�  определе�нности, со-
держащеи�  само понятие и его противоположность 
как снятыи�  – идеальныи�  – момент. Этот процесс 
носит у Гегеля название отрицания отрицания, или 
снятия. Развитие понятия у Гегеля циклично, оно 
подчинено триадичному ритму: тезис – антитезис 
– синтез»11.

Структура кинематографического произведе-
ния представляет собои�  также триадичныи�  завер-
ше�нныи�  цикл: 

НАРУШЕНИЕ РАВНОВЕСИЯ → РАЗВИТИЕ 
ДИНАМИЧЕСКОГО ПРОЦЕССА → 

ВОССТАНОВЛЕНИЕ РАВНОВЕСИЯ

Фаза «развитие динамического процесса» 
предполагает полное раскрытие противоречия, за-
ложенного в начале произведения. Противоречие 
достигает своего апогея в кульминации. На языке 
теории драматургии эта фаза называется «про-

9 Макки Р. История на миллион долларов. Мастер класс для 
сценаристов, писателей и не только / Пер с англ. М.: Альпина 
нон-фикшн, 2008. С. 322.
10 Цит. по: Тамарчяенко Н.Д. Теоретическая поэтика: поня-
тия и определения. М.: РГГУ, 2002. С. 330.
11 Вышегородцева О.В. Отрицание отрицания // Новая 
философская энциклопедия: В 4-х тт. / Ин-т философии 
РАН; Научн. ред. совет: предс. В.С. Степин. М.: Мысль, 2010. 
С. 180.

Смерти нет, душа неуничтожимо возникнет 
снова в другои�  одежде, в другом теле. Цикличность 
мифа об Эвридике в стихотворении акцентируется 
образом медного обруча, подгоняемого играющим 
ребе�нком. Последние слова героя: «Все�  еще�  будет!», 
– приобретают кристально ясныи�  смысл.

Время деи� ствия фильма охватывает время бо-
лезни героя с момента позднего пробуждения и до 
заката. Кадры с закатным солнцем подче�ркивают 
цикличность времени. 

Рассмотренные нами примеры позволяют сде-
лать предположение о необходимом включении 
циклического времени в структуру фильма и его 
связи с основным конфликтом произведения. В са-
мом деле, любое произведение источником своего 
внутреннего движения имеет конфликт, проходя-
щии�  три фазы: завязку, развитие (вплоть до куль-
минации) и развязку.

Формула сюжета, предложенная Аристотелем, 
содержит неявное указание на его цикличность: 
«Установлено нами, что трагедия есть подража-
ние деи� ствию законченному и целому, имеющему 
известныи�  объе�м, так как ведь существует целое 
и без всякого объе�ма. А целое есть то, что имеет 
начало, середину и конец. Начало – то, что само не 
следует по необходимости за другим, а, напротив, 
за ним существует или происходит, по закону при-
роды, нечто другое; наоборот, конец – то, что само 
по необходимости или по обыкновению следует 
непременно за другим, после же него нет ничего 
другого; а середина – то, что и само следует за дру-
гим, и за ним другое. Итак, хорошо составленные 
фабулы не должны начинаться откуда попало, ни 
где попало оканчиваться, но должны пользоваться 
указанными определениями»8.

Вероятно, с этим связывается требование 
Аристотеля и Н. Буало, предъявляемое к сюжету, 
вне этого рассуждения кажущееся не вполне убе-
дительными: деи� ствие должно вмещаться в один 
оборот солнца. 

Утверждение о том, что произведение долж-
но иметь начало середину и конец, является осно-
вои�  современного сюжетосложения. Классическии�  
сюжет, предполагающии�  сходимость к финалу, 
представляет собои�  законченныи�  цикл развития: 
«История, которая в свое�м развитии достигает 
предела человеческого опыта, через глубокии�  и 

8 Аристотель. Поэтика. Риторика / Пер. с др.-греч. В. Ап-
пельрота, П. Платоновой. СПб.: Азбука-Классика, 2008. 
С. 33.
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они разом. В прошлом любое начинание заверша-
лось удачеи� . Один герои�  похищал в итоге золотые 
яблоки, другому в итоге удавалось захватить Гра-
аль. Теперь поиски обречены на провал. Капитан 
Ахав попадает в кита, но кит его все-таки уничто-
жает; героев Джеи� мса и Кафки может ждать только 
поражение. Мы так бедны отвагои�  и верои� , что ви-
дим в счастливом конце лишь грубо сфабрикован-
ное потворство массовым вкусам. Мы не способны 
верить в раи�  и еще�  меньше – в ад.

Последняя история – о самоубии� стве бога. Атис 
во Фригии калечит и убивает себя; Один жертвует 
собои�  Одину, самому себе, девять днеи�  вися на де-
реве, пригвожде�нныи�  копье�м; Христа распинают 
римские легионеры.

Истории�  всего четыре. И сколько бы времени 
нам ни осталось, мы будем пересказывать их – в 
том или ином виде»14.

Текст Борхеса – это художественныи�  текст и по-
тому не предполагает разве�рнутои�  аргументации. 
Однако можно заметить, что четыре сюжетные схе-
мы рождаются из пересечения горизонтальнои�  оси 
пространственных координат и вертикальнои�  оси 
координат ценностных. 

В первом цикле ценность имеет то, что охра-
няет защитник или защитники, то, что стремятся 
получить осаждающие. Противоборствующие сто-
роны здесь оказываются лицом друг к другу. Эта 
сюжетная схема реализована в фильме Джона Фода 
«Потерянныи�  патруль», ставшем позднее толчком 
к созданию фильма Михаила Рома «Тринадцать». 
В свою очередь американскии�  режиссе�р Зол-
тан Корда под впечатлением работы Ромма снял 
1943 г. фильм «Сахара». В 1995 г. режиссе�р Браи� ан 
Тренчард-Смит снимает ремеи� к этого фильма. Схе-
ма «осажде�нная крепость» легко вычленяется из 
ткани этих фильмов. 

Однако сюжетная схема может быть глубоко 
спрятана в живои�  ткани произведения.

В фильме Альфреда Хичкока «Психо» в роли 
крепости выступает дом Нормана Беи� тса. Сокро-
вище, которое находится в доме, – таи� на самого 
Беи� тса.

В фильме Софи Фаи� нс «Киногид извращенца» 
Славои�  Жижек дае�т толкование «Психо» с точки 
зрения психоанализа: дом – это метафора созна-
ния Беи� тса и имеет его структуру: первыи�  этаж 
– это его Эго, второи�  этаж, там, где располагается 

14 Борхес Х.Л. Сочинения в 3-х тт. Т. 2. М.: Полярис, 1997. 
С. 213.

грессиеи�  усложнении� » или вторым актом истории. 
Из понимания характера развития конфликта 

следует положение о том, что аттракционы (агрес-
сивные моменты деи� ствия) в сценарии должны 
следовать по нарастающеи� . Самыи�  сильныи�  ат-
тракцион приходится на кульминацию фильма.

Цикличность в сюжете выражается свои� -
ствами мышления, способами понимания и раз-
решения противоречии� . О сходстве текстов, воз-
никших в разных обстоятельствах и в разных 
культурах, пишет В.Б. Шкловскии� : «Совпадения 
объясняются только существованием особых при-
е�мов сюжетосложения»12.

Сходное устрои� ство всех без исключения сю-
жетов позволило ввести в научныи�  и практиче-
скии�  обиход понятие сюжетнои�  схемы. А.Н. Весе-
ловскии�  пишет: «Сюжеты – это сложные схемы, в 
образности которых обобщились известные аспек-
ты человеческои�  жизни и психики в чередующихся 
формах бытовои�  деи� ствительности»13. Для нас это 
понимание сюжета как пусть сложнои� , но все� -таки 
схемы, имеет важное значение.

Наиболее радикальная попытка выделить сре-
ди сюжетов отдельные группы, обладающие общеи�  
сюжетнои�  схемои� , предпринята Борхесом. В его 
рассказе «Четыре цикла» утверждается: «Истории�  
всего четыре. Одна, самая старая – об укрепле�нном 
городе, которыи�  штурмуют и обороняют герои. За-
щитники знают, что город обрече�н мечу и огню, а 
сопротивление бесполезно; самыи�  прославленныи�  
из завоевателеи� , Ахилл, знает, что обрече�н погиб-
нуть, не дожив до победы. <...>.

Вторая, связанная с первои� , – о возвращении. 
Об Улиссе, после десяти лет скитании�  по грозным 
морям и остановок на зачарованных островах при-
плывшем к роднои�  Итаке, и о северных богах, вслед 
за уничтожением земли видящих, как она, зеленея 
и лучась, вновь восстае�т из моря, и находящих в 
траве шахматные фигуры, которыми сражались 
накануне.

Третья история – о поиске. Можно считать ее�  
вариантом предыдущеи� . Это Ясон, плывущии�  за 
золотым руном, и тридцать персидских птиц, пере-
секающих горы и моря, чтобы увидеть лик своего 
бога – Симурга, которыи�  есть каждая из них и все 

12 Шкловский В.Б. Связь приемов сюжетосложения с об-
щими приемами стиля // Шкловский В.Б. О теории прозы. 
М., 1983. С. 26.
13 Цит. по: Тамарчяенко Н.Д. Теоретическая поэтика: поня-
тия и определения. М.: РГГУ, 2002. С. 207.
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липсисе сегодня» Фрэнсиса Форда Копполы герои� , 
капитан Уиллард, следуя по реке Меконг в логово 
мятежного полковника Курца, мучительно пыта-
ется разгадать его загадку. При этом Уиллард вос-
принимает полковника как своего двои� ника.

В фильме Ингмара Бергмана «Земляничная 
поляна», построенном на схеме возвращения, путь 
внутреннего самопознания профессора Борга со-
провождается визуализациеи�  его снов и воспоми-
нании� , через которые раскрываются этапы разви-
тия его внутреннего конфликта.

Структурное сходство фильма Вуди Аллена 
«Разбирая Гарри» с «Земляничнои�  полянои� » Инг-
мара Бергмана поразительно и вряд ли случаи� но, 
если принять во внимание сходство име�н главных 
героев. Писатель Гарри Блок следует так же, как 
Исаак Борк, в роднои�  университет, где его собира-
ются чествовать. В композиции Аллена роль снов 
выполняют визуализации рассказов Блока. В ре-
зультате путешествия персонаж Бергмана находит 
источник своего страха смерти и примиряется с 
близкими, у Аллена напротив – писатель-невротик 
принимает свою болезнь и убеждается, что выду-
манные им персонажи для него важнее своих ре-
альных прототипов.

Эскапизм Исаака Борга был самообманом, до-
бровольным отказом от реальности и подлинного 
человеческого существования, для художника Гар-
ри Блока нет инои�  реальности, как реальность су-
ществующая внутри него самого. Два фильма, соз-
данные по одинаковои�  сюжетнои�  схеме, очевидно 
находятся в полемике друг с другом.

Третии�  цикл связан с получением сокровища в 
результате некои�  процедуры. Сюда можно отнести 
любовные истории, которыи�  Р. Макки выделяет в 
отдельныи�  жанр16, спортивныи�  фильм или произ-
водственную драму.

В последнем четве�ртом цикле пространствен-
ные координаты све�рнуты в точку, при том, что 
ценностная вертикаль устремляется в бесконеч-
ность.

Сюжет «Зеркала» Андрея Тарковского можно 
отнести к последнеи�  группе сюжетов: Алексеи�  уми-
рает, искупая остро переживаемую им вину, восста-
навливая связь време�н, спасая мир от катастрофы. 

Цикл самоубии� ства бога ясно читается в по-
следнеи�  картине режиссе�ра «Жертвоприношение».

16 Макки Р. История на миллион долларов. Мастер класс 
для сценаристов, писателей и не только / Пер с англ. М.: Аль-
пина нон-фикшн. 2008. С. 89.

комната матери – суперэго, а подвал – мир инстин-
ктивных влечении� . Приближение к дому, храняще-
му загадку, смертельно опасно, сама возможность 
приблизится смертоносна. Она оборачивается ги-
белью и для нежнои�  и легкомысленнои�  Мэрион, и 
для самоуверенного сыщика Арбогаста. В подвал 
проникнет только Вера, сестра Мэрион. Но таи� на 
для нее�  останется таи� нои� , раскрыть которую смо-
жет только психоаналитик. 

Что касается второго цикла Возвращения, то 
он лежит в основе огромного множества фильмов 
и даже целых жанров, например, роуд муви. Но и 
сама история Одиссея может быть взята за основу 
сценария. 

Фильм братьев Коэнов «О, где же ты брат?» 
предваре�н титром «По мотивам ″Одиссеи″ Гомера». 
Христианскии�  сюжет об обретении веры в Бога и 
спасении души реализуется через структуру древ-
него эпоса. Приче�м, зритель получает удоволь-
ствие от узнавания эпизодов встречи с Циклопом 
или соблазнения Сиренами.

Сценарист «Апокалипсиса сегодня» Джон Ми-
лиус говорит о заимствовании сюжетнои�  схемы 
фильма из «Одиссеи» Гомера, которую вниматель-
но изучал в киношколе15. В самом деле, эпизод 
встречи капитана Уилларда и его отряда со щего-
леватым любителем запаха напалма полковником 
Килгорном, помешанном на се�рфинге, имеет ту 
же структуру, что и встреча Одиссея с циклопом. В 
девушках-моделях легко узнаются сирены, после 
встречи с которыми персонажеи�  жде�т неминуемая 
гибель.

Схема возвращения предполагает движение 
в пространстве, позволяющее работать с аван-
тюрным временем: в дороге может случиться что 
угодно и в любои�  момент. Ценность, находящаяся 
в конечном пункте путешествия, не должна вы-
зывать сомнении�  (Одиссеи�  возвращается в роднои�  
дом к любимои�  жене; Але�ша Скворцов, герои�  «Бал-
лады о солдате», к матери). Если ценность цели, к 
которои�  следует герои� , не очевидна, требуются до-
полнительные усилия сценариста. В любом случае 
правила игры требуют, чтобы герои�  непременно 
следовал в заданном направлении. При этом дви-
жение героя в пространстве происходит одновре-
менно с движением вглубь себя, к пониманию и 
разрешению внутреннего конфликта. В «Апока-

15 См.: Интервью с Джоном Милиусом, взятое Ф.Ф. Коп-
полой. Апокалипсис сегодня. Спец. изд. STUDIO CHANAД, 
2000.
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тия: «Перипетия, как сказано, есть перемена собы-
тии�  к противоположному, притом, как мы говорим, 
по законам вероятности или необходимости. Так, в 
″Эдипе″ [вестник], пришедшии� , чтобы обрадовать 
Эдипа и освободить его от страха перед матерью, 
объявив ему, кто он был, достиг противоположно-
го, и в ″Линкее″ – одного ведут на смерть, а Данаи�  
иде�т за ним, чтобы убить его, но вследствие хода 
событии�  последнему пришлось умереть, а первыи�  
спасся»17.

Нетрудно видеть, что перечень основных логи-
ческих модальностеи� , расширяет и уточняет само 
понятие перипетия, которое активно используется 
в современнои�  теории кинодраматургии. При этом 
сценарист скорее интуитивно ощущает смену зна-
ка на противоположныи� .

Сам Аристотель идею перипетии дополняет 
важным понятием для построения фабулы поня-
тием узнавания: «А узнавание, как показывает и 
название, обозначает переход от незнания к зна-
нию, [ведущии� ] или к дружбе, или ко вражде лиц, 
назначенных к счастью или несчастью. Лучшее 
узнавание, когда его сопровождают перипетии, 
как это происходит в ″Эдипе″. - Бывают, конечно, и 
другие узнавания; именно, оно может, как сказано, 
случаться по отношению к неодушевле�нным и во-
обще всякого рода предметам; возможно также уз-
нать, совершил или не совершил кто-нибудь [что-
либо]; – но наиболее существенным для фабулы 
и наиболее существенным для деи� ствия является 
вышеупомянутое узнавание, так как подобное уз-
навание и перипетия произведе�т или сострадание, 
или страх, а таким именно деи� ствиям и подражает 
трагедия; сверх того, несчастье и счастье следует 
именно за подобными событиями»18.

По-видимому, Аристотель сближает перипе-
тию и узнавание, уравнивая их роль в построении 
фабулы: «Итак, две части фабулы сводятся именно 
к только что сказанному: это – перипетия и узнава-
ние; третью же часть составляет страдание. Из этих 
частеи�  о перипетии и узнавании сказано, а страда-
ние есть деи� ствие, причиняющее гибель или боль, 
как, например, всякого рода смерть на сцене, силь-
ная боль, нанесение ран и все�  тому подобное»19.

17 Аристотель. Поэтика. Риторика / Пер. с др.-греч. В. Ап-
пельрота, П. Платоновой. СПб.: Азбука-Классика, 2008. 
С. 38.
18 Там же. С. 39.
19 Там же. С. 39.

Самопожертвование (самоубии� ство бога), чет-
ве�ртыи�  цикл Борхеса, обнаруживается в структуре 
произведении� , где ценностная система предпо-
лагает существование ценностеи� , превышающих 
ценность человеческои�  жизни.

«Радуга» Марка Донского, «Восхождение» Ла-
рисы Шепитько, «Баллада о солдате» Григория 
Чухрая, «Царь Эдип» Пазолини. Фильмы, в кото-
рых четве�ртыи�  цикл читается буквально как само-
убии� ство Бога: «Страсти Христовы» Мэла Гибсона 
и «Евангелие от Матфея» Пазолини.

В художественнои�  структуре эти схемы могут 
сочетаться друг с другом, создавая новые варианты.

Борхес в своеи�  классификации исходит из цели 
героя, из того, что за ценность он получает в конце 
цикла.

К понятию цикла приводит понимание сюже-
та как преобразования логическои�  модальности. 
Существуют классификации сюжетных схем, осно-
ванные на том, что начальное состояние системы 
преобразуется в конечное по законам модальнои�  
логики, в которои�  изучаются логические операто-
ры, называемые модальностями.
1. Алетические модальности: необходимо – воз-

можно – невозможно. Знак оператора меняет-
ся, например, когда невозможное становится 
возможным или возможное становится невоз-
можным.

2. Деонтические модальности: должное – разре-
ше�нное – запреще�нное. Знак оператора меня-
ется, когда, например, нарушается запрет.

3. Аксиологические модальности: ценное – без-
различное – неценное. В этом случае знак опе-
ратора меняется, когда обесценивается цен-
ность или, напротив, неценное приобретает 
значение ценности.

4. Эпистемические модальности: знание – пола-
гание – неведение. Знак оператора меняется, 
когда, например, неизвестное становится из-
вестным. 

5. Пространственные модальности: здесь – там – 
нигде. Смена знака оператора происходит, на-
пример, когда модальность «здесь» меняется 
на модальность «там». 

6. Временные модальности: прошлое – настоя-
щее – будущее. В этом случае так же, смена зна-
ка оператора происходит при смене модально-
сти.
Первые исследования в области модальнои�  

логики принадлежат Аристотелю. Ему же принад-
лежит введение в научныи�  обиход понятия перипе-
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ствовать герои� . Поэтому он, как и его альтер-эго 
полковник Курц, может побеждать и вести за собои�  
людеи� . Но ему нечего предложить людям. Герои�  
вынужден бросить оружие.

В отношении эпистемических модально-
стеи�  следует отметить, что детектив и фильм-
расследование работают именно с движением сю-
жета от незнания к знанию. Загадка формируется 
в первом акте большинства фильмов Хичкока: в 
«Психо» с домом Беи� тса связана загадка убии� ства 
Мэрион, загадка его психическои�  жизни, в «Голо-
вокружении» детектив Скотти разгадывает таи� ну 
Мадлен, разгадка становится финалом фильмов 
«Ребекка» и «Завороже�нныи� ».

В фильме Бернардо Бертолуччи «Под покро-
вом небес» героине Кит Морсби предстоит отве-
тить на вопрос мужа, Порта Морсби: «Может ли она 
полюбить чужое пространство как свое�?». Во время 
путешествия Порт заражается тифом и умирает во 
французском форте посреди Сахары. Кит вынужде-
но присоединяется к каравану берберов. Завора-
живающе прекрасная пустыня расстилается перед 
неи� . Кит почти готова жить жизнью кочевников. 
И все� -таки она покидает пустыню. Она попадает 
в больницу, где ее�  находят работники американ-
ского посольства и перевозят обратно в Танжер. 
Путешествие Кит заканчивается в том же кафе, где 
и начиналось. Цикл замкнулся. Кит оказывается 
на границе между двумя мирами, чужим и своим. 
Кит околдована миром, в которыи�  был влюбле�н ее�  
муж, но не может стать его частью. 

Фильмы, в которых начало и конец цикла сю-
жета связывает смена знака пространственнои�  
модальности, удобно назвать сюжетами простран-
ства.

В этои�  группе сюжетов важно, чтобы зритель 
понимал, чем одно пространство, «свое�», отличает-
ся от другого «чужого пространства», необходимо 
правильно оформить границу между двумя мира-
ми. На границе может появиться страж «чужого 
мира». Чужои�  мир является для героя местом ис-
пытания его самого.

Важно, что в развязке меняется по отношению 
к развязке знак не одного оператора, а сразу не-
скольких. Скажем, герои�  не просто возвращается 
в свое�  пространство, но и происходит трансфор-
мация его системы ценностеи� , при этом он вполне 
может разгадать загадку.

Подобное понимание сюжетнои�  схемы важно 
уже тем, что по сути содержит формулу финала ки-
нопроизведения.

Очевидно, что узнавание есть перипетия осо-
бого рода: смена эпистемическои�  модальности. 

В теории Аристотеля перипетия – это точка в 
сюжете. Сильнои�  перипетиеи�  обыкновенно окан-
чивается первыи�  акт сценария, наличие перипетии 
предполагает хорошо разработанныи�  эпизод.

Модальная логика учитывает все принципи-
альные, мыслимые возможности движения от сча-
стья к злосчастию и наоборот, при этом уточняет-
ся и проясняется структура перипетии. Это сам по 
себе серье�зныи�  вклад в учение о перипетии. 

Однако, если весь сюжет можно рассматривать 
как цикл, то этот цикл работает как перипетия. 
То есть модальная логика позволяет прояснить 
характер неполного повторения цикла, которыи�  
представляет собои�  сюжет в целом, выявить при-
роду различия между началом и концом цикла. 

В.П. Руднев пишет: «Все модальности имеют 
сюжетообразующии�  характер»20, утверждая, что 
сюжет произведения цикличен, однако повтор ис-
ходного состояния системы происходит при смене 
знака логического оператора.

Поясним это примерами. Сюжет фильма Тар-
ковского «Зеркало» невозможное делает возмож-
ным. Сын не может примириться с матерью, по-
тому что стал взрослым. Именно поэтому мать не 
может относиться к нему, как к ребе�нку. В финале 
картины невозможное становится возможным: мы 
видим, как старая мать веде�т за руку сына такого, 
каким он был еще�  до вои� ны. Невозможное стано-
вится возможным.

Вторая группа модальностеи�  работает с нару-
шением запрета. В фильме Лилианы Кавани «Ноч-
нои�  портье» герои�  Макс веде�т ночнои�  образ жизни, 
запрещая себе выходить на свет, этот запрет – на-
казание за преступления, соверше�нные им будучи 
офицером-нацистом. В финале герои�  снимает за-
прет: на рассвете он выходит на мост, чтобы при-
нять смерть. Модальныи�  оператор меняет знак на 
противоположныи� .

Что касается аксиологических модальностеи� , 
то тут можно назвать целые группы сюжетов, ра-
ботающих с превращением ценностеи� . Например, 
сюжет воспитания. Или сюжет разочарования. 

Так в фильме «Апокалипсис сегодня» герои�  
фильма капитан Уиллард разочаровывается в цен-
ностях «калифорнии� скои� » культуры. Он знает, что 
такое настоящии�  героизм, знает, как должен деи� -

20 Руднев В.П. Введение в шизореальность. М.: Аграф, 2011. 
С. 182.
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УХОД → ПУТЬ ИСПЫТАНИЯ (ИНИЦИАЦИЯ) →
ВОЗВРАЩЕНИЕ

То есть, обнаруживается уже известная нам 
тре�хактная структура: нарушение равновесия – 
развитие динамического процесса – восстановле-
ние равновесия.

Содержание актов расписывается следующим 
образом:

Первыи�  акт «УХОД»:
1. герои�  слышит зов, 
2. герои�  отвергает зов,
3. герои�  обретает помощника,
4. герои�  преодолевает первыи�  порог,
5. герои�  выходит за пределы привычного мира.

Второи�  акт «ПУТЬ ИСПЫТАНИЯ (ИНИЦИАЦИЯ)»:
1. герои�  совершает подвиг,
2. герои�  встречает Богиню,
3. герои�  подвергается искушению,
4. герои�  примиряется с Отцом,
5. главное испытание героя (символическая 

смерть),
6. герои�  получает вознаграждение (герои�  про-

зревает).
Третии�  акт «ВОЗВРАЩЕНИЕ»:

1. герои�  отказывается от возвращения,
2. герои�  добровольно жертвует собои� ,
3. помощник спасает героя,
4. герои�  переступает порог дома,
5. герои�  становится учителем,
6. герои�  становится легендои� .

Понятно, что общие очертания этои�  схемы 
можно обнаружить в картинах, созданных автора-
ми, никогда не читавших произведении�  Д. Кэмп-
белла и свободными от диктата американских 
учебников по драматургии. 

Контуры архетипическои�  схемы «путешествие 
героя» легко читаются в структуре комедии Миха-
ила Калатозова «Верные друзья» о путешествии 
тре�х товарищеи�  по реке Яузе. Академик Нистратов 
«не слышит зов», бурно протестуя против путеше-
ствия на утлом плоту, он же, встретившись со своим 
отвратительным двои� ником Неходои� , поднимает-
ся, в полном согласии с архетипическои�  сюжетнои�  
схемои� , на новыи�  духовныи�  уровень. 

Крупные проекты, изначально рассчитанные 
на получение высоких прибылеи� , например, пол-
нометражные анимационные фильмы, делаются 
строго по указанным прописям. 

Создателям «Ранго», оскароносного муль-
тфильма про артистичную ящерку, влюбле�нную 

Близким к представлению о сюжете как о за-
конченном цикле является понятие архетипы сю-
жета. Структуры различных сюжетных текстов 
обладают значительным сходством. Сюжетообра-
зующим значением обладают циклическая форма 
времени, задающая общии�  контур произведения, 
и нелинеи� ное время как время становления, время 
трансформации однои�  реальности в другую.

Этим объясняется сходство структуры, кино-
произведения и мифа. А.Н. Веселовскому принад-
лежит точное замечание: «Сходство очертании�  
между сказкои�  и мифом объясняется не их гене-
тическое связью, приче�м сказка виделась бы обе-
скровленным мифом, а единством материалов, 
прие�мов и схем только иначе приуроченных»21.

То же самое можно сказать о сходстве мифа и 
кинофильма. 

Однако, существуют подходы, направленные 
на то, чтобы структуру мифа напрямую приспосо-
бить к практике сюжетосложения, при этом сам 
миф трактуется весьма расширительно. Так в кни-
ге «Психология для сценаристов» У. Индик пишет: 
«Подобно тому, как существуют архетипические 
образы, есть архетипические темы, имеющие от-
ношение ко всем людям, они отражают события, 
происходящие в жизни каждого человека; рожде-
ние, брак, а также присущую человеку потребность 
в развитии и изменении. Эти темы объединяют нас 
всех в мире коллективного бессознательного. Ми-
фология позволяет выи� ти за привычные пределы 
и разрешить наши личные конфликты»22.

К архетипическим сюжетным схемам У. Индик 
относит, в частности, сюжетную схему под назва-
нием «Путешествие героя», предложенную Джозе-
фом Кэмпбеллом, на основе сравнительного ана-
лиза мифов.

Джордж Лукас после выхода на экраны «Зве�зд-
ных вои� н» утверждал, что сценарии�  фильма стро-
ился на принципах мифа, описанных в «Герое с ты-
сячеи�  лиц» и других книгах Кэмпбелла.

С этого момента схема используется в амери-
канскои�  киноиндустрии как основа работы драма-
турга, своего рода типовои�  план киносценария.

В самых общих чертах эта схема выглядит сле-
дующим образом: 

21 Цит. по: Тамарченко Н.Д. Теоретическая поэтика: поня-
тия и определения. М.: РГГУ, 2002. С. 208.
22 Индик У. Психология для сценаристов: Построение кон-
фликта в сюжете / Пер с англ. М.: Альпина нон-фикшн, 2014. 
С. 185.
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пространство и время

героини, предложеннои�  Морин Мердок. В самых 
общих чертах она выглядит следующим образом:

ОТКАЗ ОТ ЖЕНСКОГО НАЧАЛА → ПУТЬ 
ИСПЫТАНИИ�  → СОЕДИНЕНИЕ 

С ЖЕНСКИМ НАЧАЛОМ23.

В этои�  схеме читается цикличность, предопре-
деле�нная способом разрешения оппозиции муж-
ское – женское. Возможно, она станет источником 
типового сюжета «женского фильма» и, вместе с 
этим, унылого однообразия.

Представляется, что работа сценариста не 
может сводиться к расцвечиванию, оживлению 
готовых схем. Важно понимание глубинного кон-
фликта, лежащего в основе истории и связь его 
развития с общими контурами сюжета.

23 Подробно этапы путешествия героини по Мердок опи-
саны: Индик У. Психология для сценаристов: Построение 
конфликта в сюжете / Пер с англ. М.: Альпина нон-фикшн, 
2014. С. 225-238.

в Шекспира, хватает остроумия для того, чтобы 
пошутить над превратностями сценариста. Кро-
ме того, в фильме с большим изяществом же�сткая 
структура прикрыта пародиеи�  на вестерн. 

Рыбка-клоун из мультфильма «В поисках 
Немо», герои�  мультфильма «Вверх!» неуклюжии�  
малыш-скаут, отправившии� ся в путешествие на 
летающем домике, и многие, многие герои совре-
менных фильмов путешествуют от однои�  точки 
к другои�  архетипическои�  из учебника по драма-
тургии.

Безусловно, в начале своеи�  работы сценаристу 
может быть полезно проработать готовую, ожи-
вить уже сложившуюся схему, но краи� не опасно ду-
мать, что ею исчерпывается мир сюжета.

Кэмпбелл описал только схему путешествия 
героя, Индик дополняет ее�  схемои�  путешествия 
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