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Ատենախոսության թեման հաստատվել է

ինստիտուտում:
Գիտական ղեկավար

Պաշտոնական ընդդիմախոսներ

Առաջատար կազմակերպություն
պետական մանկավարժական համալսարան

Պաշտպանությունը կայանալու է
ԳԱԱ Արվեստի ինստիտուտում գործող
մասնագիտական խորհրդի նիստում
Բաղրամյան պող., 24գ):

Ատենախոսությանը կարելի է
ինստիտուտի գրադարանում:

Սեղմագիրն առաքված է 2014թ.

Մասնագիտական խորհրդի գիտական
արվեստագիտության դոկտոր, պրոֆեսոր

Тема диссертации утверждена в Ереванском
кино.
Научный руководитель-

Официальные оппоненты-

Ведущая организация Армянский
университет им. х. Абовяна.

Зашита диссертации состоится
заседании специализированного совета
действующего в Институте искусств НАН
Баграмяна, 24в).

диссертацией можно ознокомитьс$ в
НАНРА.

Автореферат разослан

Ученый секретарь специализировайшиогоссовб
доктор искусствоведения, профессор

Երևանի թատրոնի և կինոյի պետական

արվեստագիտության թեկնածու, դոցենտ
Զաքոյան Գարեգին Վլադիմիրի

արվեստագիտության դոկտոր
Ռուխկյան Մարգարիտա Աշոտի
արվեստագիտության թեկնածու

Սարգսյան Նաիրա Լևոնի
Խ.Աբովյանի անվան հայկական
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ՀՀ ԲՈՀ-ի 016 Արվեստագիտության

(հասցեն 0019, Երևան, Մարշալ

ծանոթանալ ՀՀ ԳԱԱ Արվեստի

հունիսի 11-ին:

քարտուղար,
be.G6eesougg) Ասատրյան Ա.Գ

государственном институте театра и
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библиотеке Института искусств

I Асатрян A.Г.

ԱՏԵՆԱԽՈՍՈՒԹՅԱՆ ԸՆԴՀԱՆՈՒՐ ԲՆՈՒԹԱԳԻՐԸ

Թեմայի արդիականությունը: Ներկայումս կինոտեսության առջև ծառացած
թերևս ամենամեծ խնդիրը ժամանակակից թվային մեդիատարածությունում
կինոյի տեղի ու դերի որոշումն է: Կինոն զգալի ձևափոխություններ է կրում

բոլոր մակարդակներում. ստեղծվում են ամենատարբեր տևողության (մի քանի
վայրկյանից մինչև մի քանի տասնյակ ժամ) և տարբեր էկրանների համար
(ավելի ու ավելի հաճախ՝ ոչ կինոթատրոնում կոլեկտիվ դիտման համար)
նախատեսված ֆիլմեր, վիրտուալ միջավայրում և վիրտուալ դերակատար-
ներով նկարահանված ֆիլմեր, և ֆիլմեր, որոնց առնչությամբ անգամ <<նկարա-

հանել>> բառը տեղին չէ, մյուս կողմից կինոտեխնոլոգիաները կիրառվում են

ամենատարբեր ասպարեզներում, ու այդ ասպարեզների թիվը շարունակում է
ավելանալ: Ժամանակակից մշակույթը նախ և առաջ էկրանային մշակույթ է:

Մեծ չափազանցություն չի լինի ասել, որ այսօր մարդկությունն ավելի շատ
տարատեսակ էկրանային պատկերների աշխարհում է ապրում, քան թե
իրական աշխարհում: Այս իրավիճակում ավելի ու ավելի դժվար է դառնում
սահմանել կինոն և տարբերակել այն բազմազան էկրանների վրա հերթագայող

պատկերների մեջ: Ու ինչպես միշտ արմատական փոփոխությունների ժամա-

նակաշրջաններում, կրկին ծառանում է <<ի՞նչ է կինոն>> հարցը: Շատերի կարծի-

քով կինոյի մասին նախկին պատկերացումները ճշգրտման կարիք ունեն:

Վերջին տարիներին տարբեր երկրների շատ կինոգետների ու կինոքննադատ-

ների կողմից հրատարակված աշխատություններում (կամ հին աշխատություն-

ների վերահրատարակություններում այս հարցը գրավում է կամ առանցքային,

կամ շատ կարևոր տեղ: Ոմանք խոսում են կինոյի մոտալուտ մահվան մասին՝

համարելով այն անցյալ դարի վերապրուկ, ոմանք փորձում են այն տեղավորել

<<նոր մեդիաների>> շարքում, ոմանք այդ <<նոր մեդիաները>> համարում են
կինեմատոգրաֆի ժառանգորդը, ոմանք էլ էկրանային մշակույթի արմատները

փորձում են հայտնաբերել կինոյից շատ ավելի հին պրակտիկաներում:
Էկրանային մշակույթը և հասարակության կյանքում նրա հսկայական դերը
հասկանալու ցանկությամբ պայմանավորված, <<որտեղի՞ց է գալիս և ո՞ւր է գնում

կինոն>> հարցը ավելի ու ավելի շատ է հետաքրքրում նաև հասարակագետ-

ներին, մարդաբաններին, հոգեբաններին, փիլիսոփաներին և ամենատարբեր

այլ ոլորտների մասնագետների: Ներկայացվող աշխատանքի արդիականու-

թյունը պայմանավորված է նշված հիմնահարցերի հետ վերջինիս թեմայի սերտ

առնչությամբ:
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Աշխատանքի նպատակը և խնդիրները: Ատենախոսության նպատակը
կինեմատոգրաֆի և կինոյի լեզվի ուսումնասիրությունն է՝ դրանց ներկայիս
ձևափոխությունների լույսի ներքո ու էկրանային մշակույթի համատեքստում:

Ատենախոսությունում առաջադրվել և քննարկվել են հետևյալ խնդիրները.
վերլուծել <<կինոյի լեզու>> հասկացության և վերջինիս մասին տեսական

պատկերացումների փոփոխությունները.
դիտարկել <<կինոյի լեզու>> հասկացությունը լեզվի մասին գիտելիքների

ներկայիս համատեքստում.

վերլուծել կինեմատոգրաֆի շրջադարձային փուլերի և կինոլեզվի
փոխազդեցությունը.

դիտարկել կինոյի լեզվի ներկայիս դրսևորումները:
Հետազոտության օբյեկտը: Հետազոտության օբյեկտը կինոյի լեզուն է,

հետազոտության առարկան կինեմատոգրաֆի ձևափոխությունների և կինոյի
լեզվի փոխազդեցությունը:

Գրականության տեսություն: <<Կինոյի լեզուն>> այս կամ այն կերպ առնչվում է
գրեթե այն բոլոր թեմաներին ու խնդիրներին, որոնք առանցքային ու կարևոր են

համարվել կինոգիտությունում կամ նախկինում, կամ շարունակում են այդպի-
սին համարվել այժմ, կամ նոր են միայն կարևորվում: Հետևաբար, ատենա-
խոսության թեմային այս կամ այն չափով առնչվող գրականությունն էլ ահռելի է:
Ուսումնասիրության համար տեսական հիմք են հանդիսացել ինչպես կինոյի
տեսության ու պատմության հիմնարար ու արդեն դասական համարվող
հեղինակների (Բալաշ, Էյզենշտեյն, Բազեն, Կրակաուեր և այլն), կինոգործիչ-
ների (Ռենուար, Կլեր, Պազոլինի, Տարկովսկի և այլն), այնպես էլ այս կամ այն

ուղղությանը (նշանագիտություն, մեդիատեսություններ) հարող կինոգետների
(Մեց, Միտրի, Ուորթ և այլն) ու այլ գիտությունների ներկայացուցիչների (Բարտ,
Լոտման, Էկո, Մաքլյուեն և այլն), ինչպես նաև ժամանակակից այն տեսաբան-
ների ու քննադատների աշխատությունները, ովքեր փորձում են այս կամ այն
տեսանկյունից վերլուծել կինեմատոգրաֆի երեկն ու այսօրը (Մանովիչ, Էլզեսեր,
Յամպոլսկի, Ռազլոգով և այլն): Քննարկվող հարցերի շրջանակով պայմանա-
վորված դիտարկվել են նաև տարբեր հեղինակների՝ հեռուստատեսությանը,
վիդեռարտին, մուլտիմեդիային նվիրված, ինչպես նաև լեզվաբանական, գրակա-
նագիտական, մշակութաբանական, հասարակագիտական ու փիլիսոփայական
մի շարք աշխատություններ:

Ատենախոսության համար աղբյուրներ են հանդիսացել նաև տարբեր
երկրների մասնագիտական (և ոչ միայն) մամուլում լույս տեսած հոդվածները,
համացանցում զետեղված նյութերը, դասական և ժամանակակից ֆիլմերն ու

էկրանային այլ արտադրանքը, հեղինակի անձնական զրույցներն ու նամակա-
գրությունը տարբեր երկրների մի շարք կինոգետների ու կինոգործիչների հետ:

Աշխատանքի մեթոդաբանությունը: Ուսումնասիրության թեման ենթադրում
է համալիր մոտեցում՝ ներառելով ինչպես տեսական հայեցակարգերի, այնպես
էլ գեղարվեստական պրակտիկայի դիտարկումը: Ինչպես ցանկացած հետա-
հայաց վերլուծության դեպքում, ուսումնասիրությունը կառուցված է պատմա-
կանության սկզբունքի հիման վրա: Մեթոդների ընտրությունը պայմանա-
վորված է աշխատության թեմայով, նպատակով ու խնդիրներով. կիրառվել են
ինչպես ընդհանուր գիտական, այնպես էլ արվեստագիտական մեթոդներ՝
վերլուծական, տրամաբանական, համակարգային, քննական և համեմատական
վերլուծության և այլն: Դարձյալ թեմայով պայմանավորված, կիրառվել է նաև
միջդիսցիպլինար մոտեցում:

Աշխատության գիտական նորույթը և գործնական նշանակությունը:
Ատենախոսության մեջ նորովի է դիտարկվում <<կինոյի լեզու>> հասկացությունը
մի հիմնահարց, որին կինոտեսությունը վերջին զգալի մի ժամանակահատ-
վածում տարբեր պատճառներով հիմնականում խուսափում էր անդրադառնալ:
Նորովի է դիտարկվում նաև կինեմատոգրաֆի զարգացման և կինոյի լեզվի
փոխազդեցությունը, փորձ է արվում որոշարկելու այդ զարգացման օրինաչա-
փություններն ու տրամաբանությունը:

Աշխատությունում ներկայացված տեսակետները կարող են օժանդակել
կինոյի և կինոլեզվի զարգացման վերաբերյալ տեսական մոտեցումների մշակ-
մանը և հետաքրքիր լինել կինոգետների, կինոարվեստի պատմաբանների,
կինոքննադատների և կինոյի տեսությունն ուսումնասիրողների համար:
Կինեմատոգրաֆի և կինոյի լեզվի զարգացման օրինաչափությունների ու դրանց
ժամանակակից դրսևորումների իմացությունը կարող է ուսանելի և օգտակար
լինել նաև կինոգործիչների համար:

Աշխատության փորձաքննությունը: Աշխատանքը կատարվել է Երևանի
թատրոնի և կինոյի պետական ինստիտուտի կինոյի և հեռուստատեսության
ամբիոնում, նույն տեղում էլ քննարկվել ու երաշխավորվել է հրապարակային
պաշտպանության: Աշխատանքի հիմնական դրույթները հրապարակվել են
առանձին հոդվածների տեսքով, լույս են տեսել Երևանի Թատրոնի և կինոյի
պետական ինստիտուտի <<Հանդես>> գիտամեթոդական հոդվածների ժողովա-
ծույում, ՀՀ ԱԱԳ <<Լրաբեր հասարակական գիտությունների>> հանդեսում:

Աշխատանքի կառուցվածքը: Աշխատանքը բաղկացած է ներածությունից,
երեք գլուխներից, եզրակացությունից, օգտագործված սկզբնաղբյուրների և
գրականության ցանկից:

4 5

© National Library of Armenia



ԱՇԽԱՏԱՆՔԻ ՀԻՄՆԱԿԱՆ ԲՈՎԱՆԴԱԿՈՒԹՅՈՒՆԸ
ՆԵՐԱԾՈՒԹՅՈՒՆ

Ներածությունում ներկայացված են թեմայի արդիականությունը, ուսում-
նասիրության նպատակն ու խնդիրները, ատենախոսության հիմնական
դրույթները:

ԳԼՈՒԽ ԱՌԱՋԻՆ

<<ԿԻՆՈՅԻ ԼԵԶՈՒ>> ՀԱՍԿԱՑՈՒԹՅՈՒՆԸ

<<Արվեստի լեզու>> արտահայտությունը շատ տարածված է և, որպես կանոն,

օգտագործվում է փոխաբերական իմաստով, սովորաբար նկատի ունենալով

տվյալ արվեստի գեղարվեստական արտահայտչամիջոցների ամբողջությունը:
Նույն իմաստով հաճախ օգտագործվում է նաև <<կինոյի լեզու>> արտահայտու-

թյունը, սակայն, ի տարբերություն շատ այլ <<արվեստի լեզուների>>, ոչ պակաս
հաճախ այն օգտագործվում է նաև ոչ թե այլաբանական, այլ ուղղակի իմաստով,

այսինքն, կինոն դիտարկվում է որպես առանձնահատուկ լեզու: Թարգմանու-

թյուն (ու գրագիտություն) չպահանջող և ամենքին հասկանալի համր կինոյի մեջ

վերջինիս շատ ջատագովներ դեռ կինոյի արշալույսին <<տեսան>> այն կատարյալ

լեզուն, որի մասին մարդկությունը երազում էր դարեր շարունակ: Իսկ քանի որ
կինոյի լեզվի կամ կինոյում լեզվի որոնումները սկսվեցին դեռևս այն ժամանակ,

երբ կինոն համր էր, մի շարք կինոտեսաբաններ ու կինոգործիչներ կինոյի
առանձնահատկությունը տեսան նաև նրա համր լինելու մեջ: Թե նրանց
աշխատություններում, թե ավանդաբար նաև հետագայում, երբ կինոն վաղուց
արդեն խոսում էր ու նույնիսկ բավական շատախոս էր դարձել, դրա լեզվին
առնչվող բոլոր դատողությունները կենտրոնանում էին հիմնականում կինեմա-

տոգրաֆի պատկերային կողմի վրա: Թերևս այդ պատճառով էլ այն ընկալվում

էր որպես բնական լեզվին <<այլընտրանքային>> լեզու: Չէ՞ որ, լինելով լիարժեք

պատմություն պատմելու ունակ փոքրաթիվ արվեստներից մեկը, կինոն, ի
տարբերություն գրականության կամ թատրոնի, դա կարողանում էր անել
գործնականում առանց բնական լեզվի օգնությանը դիմելու: Այդ նոր լեզվի
առանձնահատկություններն ըմբռնելու ջանքերը, սակայն, ամեն անգամ հան-

գում էին այն բնական լեզվի հետ բաղդատելուն, իսկ այդ համեմատության

ընթացքում տարբերն ու նորը փնտրելու ձգտումը սովորաբար վերածվում էր
նմանն ու ծանոթը գտնելու փորձերի: Փորձում էին ուղղակի նմանություններ
գտնել կինոյի ու բնական լեզվի, խոսքի մասերի և կինոնկարի տարրերի միջև:
Նոր արվեստի <<լեզվի>> օրինաչափությունները բնական լեզվի հետ համե-
մատության միջոցով բացահայտելու ու նկարագրելու փորձերը, <<առաջին կամ
երկրորդ պլան>> մղվելով, անցնում են կինոգիտության գրեթե ողջ պատմության

միջով, իրենց գործնական դրսևորումը գտնելով նաև որոշ կինոգործիչների
մոնտաժային կառուցվածքներում: Այդ միտումը, սակայն, իր <<լրումին>> հասավ
անցյալ դարի կեսերին, երբ հումանիտար գիտություններում, այդ թվում՝
արվեստաբանության մեջ, սկսեցին իշխել կառուցվածքաբանությունն ու
նշանագիտությունը: Ի սկզբանե կինոսեմիոտիկան խարսխված էր ավելի շատ Ֆ.

դը Սոսյուրի, քան թե Չ. Պիրսի կամ Չ. Մորիսի նշանագիտության հիմնա-
դիրների հայացքների վրա: Դրանով էլ, հավանաբար, բացատրվում էր նրա
խիստ արտահայտված լեզվագիտական թեքումը, ինչպես նաև հաճախ հանդի-

պող սեմիոլոգիա նշանաբանություն անվանումը (սոսյուրյան տերմինաբանու-

թյամբ) և եզրաբանական <<խառնաշփոթը>> կապված ֆրանսերեն langage, langue,

parole բառերի հետ: Կինոյի սեմիոտիկան հատկապես սկզբնական շրջանում
փորձում էր ոչ թե պարզապես համեմատել կինոյի լեզուն բնական լեզվի հետ,

այլ համադրել դրանք, ոչ թե հասկանալ ու նկարագրել կինոյի նշանային
համակարգը, այլ հայտնաբերել դրանում <<թաքնված>> լեզվի նշանային համա-

կարգը: Այն կարծես նպատակ էր դրել, պատկերավոր ասած, ամեն գնով կինոյին

<<հագցնել>> լեզվի կաղապարը, ինչպես Մոխրոտի բյուրեղապակյա կոշիկը խորթ
քույրերի ոտքերին: Բարդություններն սկսվում էին, երբ փորձում էին փնտրել ու
գտնել կինոյի նշանային տարրերը. այն, ինչը հստակ ու միանշանակ էր լեզ-
վական համակարգում, շատ հեռու էր այդպիսին լինելուց <<իրականությունն

ինչպես որ է>> ներկայացնող արվեստի պարագայում, իսկ կինոսեմիոտիկան
անպայման ցանկանում էր հայտնաբերել կինոյի <<բառերը>>, կամ ավելի ճիշտ
<<տառերը>>: Բայց ի՞նչը կարելի է համարել կինոյի լեզվի <<տառ>> կամ <<հնչյուն>>,

ո՞րն է այստեղ ամբողջը, և որը՝ մասը: Չէ՞ որ կինոյում ներկայացված տարա-

ծության ու ժամանակի նույնիսկ ամենափոքր միավորները <<ատոմ>> համարել
չես կարող. անգամ ակնթարթը կարող է <<մի ամբողջ հավերժություն>> լինել, ու
ամեն դեպքում այն ոչ թե <<տառ>> է, այլ բազմաթիվ <<տեքստերի>> գումար: Կինոյի
նշանային համակարգի այդ ամենափոքր և անտրոհելի միավորների իրենց
տարբերակներն են առաջարկել Ժ. Կոեն-Սեան, Ռ. Բարտը, Ժ. Միտրին, Պ.
Պազոլինին, Ս. Ուորթը, Կ. Մեցը, Ու. Էկոն և ուրիշներ որպես այդպիսին

մատնացույց անելով կադրը (ինչպես ժամանակին Կուլեշովն ու Էյզենշտեյնը),

պլանը, նկարահանված իրը, բուն իրականության՝ շրջանակի մեջ առնված
կտորը և այլն, ներմուծելով նոր եզրույթներ, ինչպիսիք են կինեման, մոնեման,

իկոնեման, վիդեման, էդեման, կադեման, էլ չասած կինոսեմի ու կինոմորֆի
մասին, պնդելով, որ կինոյում ոչ թե կրկնակի, այլ նույնիսկ եռակի տրոհում է
առկա (Ու. Էկո), և այնուամենայնիվ, հենց իրենք՝ կինոսեմիոլոգներն էլ
ստիպված էին խոստովանել, որ <<ուսումնասիրությունների ժամանակակից
մակարդակում անհնար է քիչ թե շատ ճշգրտորեն նշել սահմանը այն տարրերի
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միջև, որոնք մենք անվանում ենք <<մեծ>> և որոնք <<փոքր>>: ...Այս բոլոր
խնդիրներն առայժմ անլուծելի են թվում>>: Կինոն միայն որպես նշանային
համակարգ դիտարկելու և ըմբռնելու, կամ սեմիոլոգիայի հիմքի վրա կինոյի
նշանային համակարգի կառուցման կինոնշանագիտության ջանքերը, մեծ
հաշվով, հաջողությամբ չպսակվեցին, կամ, ինչպես ընդունված է ասել,
«բախվեցին սեփական սահմաններին>>: Սեմիոտիկան դադարեց առաջատար
դիրք գրավել կինոտեսությունում, այսինքն՝ նաև առանձին կինոգետների
հայացքներում: Սրանով պայմանավորված՝ կինոյի լեզվի հարցն էլ ոչ թե լուծում
գտավ, այլ մի տեսակ <<աննկատ>> դուրս եկավ օրակարգից, <<անգլիական ձևով
հեռացավ>>, դադարեց կարևոր ու արդիական համարվել: Երկար տարիներ
կինոգիտությունում առաջատար ու կենտրոնական դիրք գրավող տեսության
ձախողումը կինոգետներին ստիպեց երկար ժամանակ <<մոռանալ>> <<կինոյի
լեզվի>> մասին: Մինչդեռ այդ նույն ժամանակաընթացքում հենց լեզվագիտու-
թյունն էլ զգալիորեն հեռացավ սոսյուրյան լեզվաբանությունից. պարզ դարձավ,
որ տեքստը գոյություն չունի իր ստեղծման ու ընկալման գործընթացներից
դուրս, և նույնիսկ լեզուն գոյություն չունի կիրառությունից դուրս, և <<համասեռ>>

լեզվի ուսումնասիրությունից պետք է անցնել <<տարասեռ>> խոսքի ուսումնա-
սիրության: Փիլիսոփայական լեզուների ստեղծողները ձգտում էին ստեղծել մի
լեզու, որը թույլ կտար խուսափել երկիմաստություններից ու տարակարծու-
թյուններից, որտեղ նշանը ամենքը կընկալեին միանշանակ ու միատեսակ,
որտեղ նշանակյալ - նշանակիչ կապն ամուր ու անխախտ կլիներ: Սա բնական
ցանկություն էր մի ժամանակաշրջանի համար, երբ աշխարհը մեխանիզմի պես
պարզ ու հասկանալի էր համարվում, մնում էր այն ճիշտ նկարագրել: Որոշակի
իմաստով, բնական լեզվի մասին այդպես էր մտածում նաև Ֆ. Սոսյուրը
դիտարկելով այն իր մաքուր, իդեալական, այսինքն՝ քարացած վիճակում, ամեն
տեսակ համատեքստից դուրս: Ժամանակակից կոգնիտիվ լեզվաբանությունը
գտնում է, որ չի կարելի լեզուն կամ առհասարակ հաղորդակցությունը
դիտարկել որպես ծածկագրված տեղեկատվության կամ նշանների փոխանա-
կում: Ոմանք անգամ կարծում են, որ նշանակությունները նախապես տրված
չեն, այլ ստեղծվում են հաղորդակցության ընթացքում: Լեզվաբանության ու
լեզուն ուսումնասիրող այլ գիտությունների զարգացմամբ պայմանավորված՝
լեզվին առնչվող մի շարք էական հարցերի վերաբերյալ պատկերացումներն
արմատապես փոխվել են: Նախկինում լեզուն համարվում էր այն հիմնական
գործոնը, որով պայմանավորված է մարդկային մտածողությունը: Ժամանա-

կակից հոգեբանությունը ոչ լեզվական, ոչ խոսքային մտածողությունը ապա-
ցուցված փաստ է համարում: Նախկինում համարում էին, որ հաղորդակցության
գործընթացում ոչ լեզվական բաղադրիչները, ինչպիսիք են ժեստերն ու դիմա-
խաղը, զուտ օժանդակ դեր են խաղում, որ դրանք <<պարազիտ գոյացություններ>>
են ու նույնիսկ ռուդիմենտ: Այժմ կարծում են, որ այդ բաղադրիչները նախորդել
են խոսքի առաջացմանը, և մեր ժամանակակիցները դրանց նույնքան հաճախ են

դիմում, որքան իրենց նախնիները, ավելին, հաղորդակցության ժամանակ
հաճախ հենց այս բաղադրիչներն են առաջնային դեր խաղում, իսկ լեզվական
բաղադրիչը օժանդակ ու լրացուցիչ: Պարզվեց նաև, որ բառը, խոսքը կամ
<<հաղորդագրությունը>> մենք ընկալում և ըմբռնում ենք ոչ թե <<մաքուր վիճա
կում>>, այլ միայն որոշակի համատեքստում՝ լեզվական և ոչ լեզվական բոլոր
բաղադրիչներով հանդերձ: Այստեղ կարևորվում է ոչ միայն թե ինչ է ասվում,
այլև թե ով է ասում, ում, ինչպես, ինչ իրադրությունում, ում ներկայությամբ և
սոցիալ-մշակութային ինչ համատեքստում, մի խոսքով՝ այն ամենը, ինչը կօգնի
ավելի ճիշտ հասկանալ հաղորդակցության իրավիճակը: Որոշակիորեն փոխվել
է նաև պատկերացումը լեզվի ամենազորության մասին, մեզնից դուրս և մեր
ներսում եղած ողջ ունիվերսումի ոչ մեծ մասն է միայն հնարավոր արտահայտել
բառերով, առավել ևս ճշգրիտ: Լեզվական <<ավելցուկությունը>> շատ մեծ է, բայց
այնուամենայնիվ, անհամեմատ փոքր է աշխարհի տեղեկատվական
<<ավելցուկությունից>>: Այս ընկալման ցայտուն դրսևորումը <<պատկերային
շրջադարձն>> է կամ <<տեսողական հեղաշրջումը>> մարդկությունն ասես նոր է
հասկացել <<լավ է մեկ անգամ տեսնել, քան տասն անգամ լսել>> ճշմարտությունը,
կամ բառերը հանկարծ սկսել են չբավականացնել նրան: Ժամանակակից
մարդու կողմից ամեն օր ընկալվող հսկայական տեղեկատվության հիմնական
մասը (ընդ որում, կյանքի ու գործունեության բոլոր ոլորտներում) պատկերների
տեսքով է: Ժամանակակից մեդիա տեսություններն էլ լեզուն դիտարկում են
ընդամենը որպես մեդիաներից մեկը տարբեր մեդիաների շարքում:
<<Մուլտիմեդիա>> նորաձև եզրույթին համահունչ՝ ներկայիս տեղեկատվական
աշխարհում շրջանառվող տեղեկատվության հսկա զանգվածը հենց այդ
տարբեր մեդիաների համադրությունն է: Եվ <<պատկեր, շարժում ու ձայն>> այս
եռամիասնության հետևում դժվար է չտեսնել արդեն մեկ դարից ավելի
մարդկությանը ծանոթ ու հարազատ դարձած <<կինոյի լեզուն>>: Լեզու, որը
միավորում է բոլոր <<մեդիաները>>, այդ թվում նաև բնական լեզուն: Սոսյուրը
կարծում էր, որ <<խոսքային ակտերն անհնար է լուսանկարել իրենց բոլոր

1 Мети К. Проблемы денстации в уудо фильме // Строение фильма, изд.
"Радуга", М., 1985, с. 127.
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մանրամասներով>>?, բայց կինոն հենց դա էլ անում է՝ ներկայացնում է խոսքը
նույնությամբ: Ընդ որում, այն կարող է ներկայացնել ոչ միայն <<գեղարվես-

տական>> խոսքը, այլև (ի տարբերություն, օրինակ, թատրոնի), գրեթե
յուրաքանչյուր <<խոսքային ակտ>> բնական միջավայրում: Կինոյի լեզուն <<եկել էր

ոչ թե փոխելու>> կամ փոխարինելու բնական լեզվին, այլ լրացնելու այն,
ավելացնելու այն ամենը, ինչը ժամանակակից լեզվաբանության կարծիքով,
պակասում էր կամ բացակայում էր <<սոսյուրյան լեզվում>>, այսինքն խոսքը իր
համատեքստով, լեզվական, հարալեզվական ու արտալեզվական բոլոր
բաղադրիչներով՝ հնչերանգով, դիմախաղով, շարժումներով, իրավիճակով, ողջ
շրջապատող իրականությամբ հանդերձ: Ի տարբերություն գրականության, որը
օգտագործում է լեզուն և ամբողջությամբ կառուցվում է վերջինիս հիմքի վրա
օգտվելով նրա <<նյութից>>՝ բառապաշարից, կանոններից, շարադասությունից ու
իմաստաբանությունից, կինոն ներառում է լեզուն: Կինոյի լեզուն հաղորդակցու-
թյան համապարփակ միջոց է նաև կամ հենց այն պատճառով, որ ներառում է
բառերն ու խոսքը, ընդ որում՝ թե գրավոր, թե բանավոր խոսքը: Ինչպես նաև այն

ամենը, ինչը մաս է կազմում ներկայիս <<մուլտիմեդիա>> կոչվածի: Պատահական
չէ, որ մուլտիմեդիան ներկայանում է հիմնականում կամ բացառապես էկրանի
միջոցով: Իսկ էկրանը արվեստի <<հարթակ>> լինելուց զատ, դարձել է տեղեկա-
տվության, միջանձնային հաղորդակցության ու անգամ շրջապատող իրերի հետ
հաղորդակցվելու միջոց (որոնցից շատերն իրենց էկրաններն ու էկրանիկներն
ունեն):

ԳԼՈՒԽ ԵՐԿՐՈՐԴ
ԿԻՆԵՄԱՏՈԳՐԱՖԻ ՁԵՎԱՓՈԽՈՒԹՅՈՒՆՆԵՐԻԵՎ ԿԻՆՈՅԻ ԼԵԶՎԻ

ՓՈԽԱԶԴԵՑՈՒԹՅՈՒՆԸ

Կինոյի լեզվի փոփոխությունները կինոգիտության հիմնական ու կարևոր
թեմաներից մեկն է, սակայն չի կարելի ասել, որ կինոգիտությունը լուրջ
հաջողություններ է արձանագրել այդ ձևափոխությունների ուղղությունը,
շարժիչ ուժերը, օրենքներն ու պատճառները բացահայտելու գործում: Ավելին,
կարելի է ասել, որ կինոյի լեզվի, ինչպես նաև հենց կինեմատոգրաֆի զարգա-
ցումը վերջինիս կողմից, իբրև կանոն, չի էլ դիտարկվել որպես միասնական ու
շարունակական գործընթաց: Որոշ կինոգետներ փորձում են կինեմատոգրաֆի
արմատները հայտնաբերել պատմության գնալով ավելի խոր ծալքերում, իսկ
<<էկրանոլոգիա>> կամ <<էկրանային հնագիտություն>> կոչվող ուղղության ջատա-

գովները էկրանի նախատիպեր են <<պեղում>>-գտնում XIX, XVIII և անգամ միջին

դարերում: Այդպիսիք տեսնում են ոչ միայն <<կախարդական լապտերի>>, կամերա

օբսկուրայի, մութոսքոփի, զոգրասքոփի և այլ <<սքոփների>>, այլև, ասենք, հայելու,

գեղանկարչական կտավի, պատուհանի, շիրմայի կամ անգամ հովհարի մեջ:
Կարելի է կարծել, որ նախանձելով մյուս արվեստներին, որոնք ասես եղել են <<ի

սկզբանե>>, փորձ է արվում կինոյին, որը <<անտոհմ է և բոլորի մեջ միակը, որը չի
կարող իր տոհմածառը հասցնել մինչև մարդկային վշտի ակունքները>>3

արհեստականորեն <<ազնվական>> ծագում վերագրել: Կինոտեսությունում և

կինեմատոգրաֆի պատմության մեջ, սակայն, շատ ավելի հաճախ հանդիպում է

հակառակ ծայրահեղությունը, երբ <<ժառանգականություն>>, <<նախնիներ>> և

աստիճանականություն տեսնելու փոխարեն տեսնում են հանկարծակի ու
կտրուկ, երբեմն էլ անբացատրելի փոխակերպում: Կինոյի լեզվի զարգացման

որոշ կարևոր շրջադարձային պահեր հաճախ հենց այդպես են մեկնաբանվում:

Այդ փոփոխությունների արմատական բնույթն ու նրանց ունեցած զգալի
հետևանքները շատերին դրդում են կարծելու, որ իրենք գործ ունեն ոչ թե

պարզապես որակական, այլ տեսակի փոփոխության հետ, ստիպում են մտածել

կինոյի մի տեսակի (կամ էլ առհասարակ կինոյի) վախճանի և նրանից տարբեր

ինչ-որ մեկ այլ տեսակի (կամ նոր արվեստի) առաջացման մասին: Յուրա-

քանչյուր զգալի փոփոխություն կինոտեսությունը դիմավորում է ամեն ինչ <<նոր

էջից>> սկսելու անհասկանալի պատրաստակամությամբ: Այս մոտեցումը կար-
միր թելի պես անցնում է կինոգիտության և կինեմատոգրաֆի պատմության

միջով՝ ամենավաղ շրջանից մինչև մեր օրերը: Կինոյի պատմությանը նվիրված

շատ աշխատություններում, դասագրքերում ու հանրամատչելի գրքույկներում,

օրինակ, կինեմատոգրաֆի վաղ շրջանը (1894-1906-08թթ.) ընդհանուր առմամբ,

ներկայացվում է մոտավորապես հետևյալ կերպ. կինոն տեխնիկական <<հրաշա-

լիք>> էր, <<կենդանի պատկեր>>, էժանագին զվարճանք, տոնավաճառային

ներկայացում, լավագույն դեպքում՝ <<լուսանկարված թատրոն>>, նախատեսված

հիմնականում անուս, տգետ մարդկանց կամ ամբոխի համար, որը հանկարծ,

անսպասելի ու բավական արագ, կարելի է ասել, մեկ մարդու շնորհիվ դարձավ

<<յոթերորդ>> կամ <<տասներորդ>> մուսա, արվեստի նոր տեսակ: Ընդ որում, խոսքը
միաժամանակ երկու <<արարչագործության>> մասին է՝ և <<կինոյի լեզվի>>, և

<<կինոարվեստի>> ստեղծման: Այս երկուսը, ըստ էության, նույնականացվում են.

որպեսզի ծնվեր կինոարվեստը, պետք է ձևավորվեր կինոլեզուն կամ
հակառակը: Անցյալ դարի 80-90-ական թվականներից սկսած (հիմնականում

2 Սոսյուր դը Ֆ. Ընդհանուր լեզվաբանության դասընթաց, Ս. Խաչենց, Փրինթինֆո, Եր.,
2008, էջ 30:
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3 ЛЭЭбъе М. Гермес и молчание // Немое кино: Из истории французской киномысли, из
"Искусство", 1988, с. 27.
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ամերիկացի կինոգետ Թոմ Գանինգի աշխատությունների ազդեցությամբ)
մտցվեց նոր տարբերակում՝ վաղ կինոն <<պրիմիտիվ>> և նույնիսկ դեռևս <<ոչ
կինոյի>> փոխարեն որակվեց որպես <<ատրակցիոնների կինո>> հակադրելով այն
դրանից հետո ձևավորված պատմողական կինոյին: Ընդ որում, երկու մոտեցման
դեպքում էլ, անկախ վաղ կինոյին վերագրվող <<կարգավիճակից>>, առկա է երկու
իրարից տարբեր, ինքնուրույն <<կինոների>> տարանջատումն ու հակադրումը: Եվ
երբ այդ <<տարբեր>> ու <<ուրիշ>>, տեսաբանների կարծիքով՝ վաղուց անցյալի
գիրկն անցած <<ատրակցիոնների կինոյի>> հայտանիշները <<հանկարծ>> սկսեցին
ավելի ու ավելի ցայտուն ի հայտ գալ ժամանակակից կինոյում՝ հոլիվուդյան
բլոկբաստերներից մինչև <<յութուբյան>> սիրողական հոլովակները, դա իսկական
շփոթություն առաջացրեց կինոգետների շրջանում՝ ստիպելով տարատեսակ,
բարդ ու անհամոզիչ բացատրություններ փնտրել, ընդունելու փոխարեն, որ վաղ
շրջանի և, այսպես կոչված, <<դասական>> կինոյի միջև ոչ մի <<խզում>> էլ չկա, դա
ուղղակի <<միևնույն>> կինոն է, իսկ դրանք իրար հակադրելը արհեստական է:
Բայց, ժամանակակից կինոգետներից մեկի՝ Թ. Էլզեսերի արտահայտությամբ,
<<կոշտ հակադրությունները>> կրկնվում են նորից ու նորից՝ կինոյի զարգացման
յուրաքանչյուր շրջադարձային փուլում: Ձայնի հայտնվելու սկզբնական շրջա-
նում հնչյունային կինոյի մասին սկսեցին խոսել որպես համր կինոյից
սկզբունքորեն տարբեր, նոր և ինքնուրույն արվեստի մասին: Այն ընկալվեց
անգամ որպես <<սարսափելի հրեշի>> հայտնություն և կինոարվեստի անխու-
սափելի վախճանի սկիզբ: Այդպես, տարբեր ժամանակներում ընդունված էր
հակադրել պատմողական և ոչ պատմողական կինոն, մոնտաժային և պլան-
էպիզոդների կամ խորքային բեմավիճակների վրա կառուցված կինոն և այլն:
Շտապելով վաղաժամ ընդհանրացումներ և ինդուկտիվ հետևություններ անել
կինոյի ինչ կամ ինչպիսին լինելու մասին շատերը կինոյի լեզվի յուրաքանչյուր
էվոլյուցիոն փոփոխություն ընկալում են որպես <<խզում>>, քանի որ այն չի
տեղավորվում իրենց բանաձևերում: Երբ մի գեղեցիկ օր հանկարծ պարզվում է,
որ կինոն ոչ միայն կամ ոչ այնքան բանաձևվածն է, ապա այն ամենը, ինչը դուրս
է մնում նշագծված սահմաններից, հայտարարվում է <<ուրիշ>>, <<այլ>> կամ <<նոր>> մի
բան: (Վաղ կինոյի պարագայում <<ուրիշ>> համարվեց ոչ թե <<նորը>>, այլ <<հինը>>,

որովհետև այդ շրջանը ավելի ուշ դարձավ ուսումնասիրության առարկա
իրենից հետո՝ անցյալ դարի քսանական թվականներին ծնունդ առած կինոյի
տեսության ու պատմության համար, այսինքն՝ այդ առումով այն նույնպես <<նոր>>
էր կամ ավելի ճիշտ նորահայտ): Թեև հեռուստատեսությանը ինքնուրույն
արվեստի կարգավիճակ տալու և տարբեր առանձնահատկություններ վերա-
գրելու որոշ փորձեր կասկածի տեղիք էին տալիս և վերապահումով էին
ընդունվում ի սկզբանե, այն շատ արագ հռչակվեց նոր ու յուրահատուկ արվեստ:

Նույն <<ավանդույթով>> անմիջապես տարբերակում դրվեց <<կինոյի>> և <<վիդեոյի>>

միջև: Ընդ որում, սրանք իրար հակադրվում էին ոչ միայն տեխնիկայի և, դրանով
պայմանավորված, պատկերի որակի տեսանկյունից, այլև <<գեղագիտորեն>>:

Նախ անալոգային, հետո էլ թվային վիդեոյին փորձեցին առանձնահատուկ և
ինքնուրույն գեղագիտություն վերագրել: Տարբեր <<մշակույթների>>, <<արվեստ-
ների>>, <<գեղագիտությունների>> ու <<լեզուների>> գոյությունը հաստատող ու
հիմնավորող բազմաթիվ տեսական աշխատություններ գրվեցին: Դրանցում
բերվող փաստարկների հիմնական մասը վերաբերում են նկարահանման,
ցուցադրման կամ դիտման տարբերություններին, իսկ այդ տարբերությունները
ժամանակի ընթացքում ի չիք էին դառնում, սույնով իսկ ապացուցելով, որ չէին
կարող բավարար հիմք հանդիսանալ նման դասակարգումների, առավել ևս,
գոյաբանական բնույթի դատողությունների համար: Չափազանցություն չի լինի
ասել, որ այսօր նույնիսկ որևէ կինոնկարի ոչ բոլոր հեղինակները գիտեն, թե
իրենց ստեղծագործությունը արտադրության ու դիստրիբուցիայի որ փուլում
ինչ ձևաչափ է ընդունում և, հետևաբար, ինչ <<լեզու>> են իրենք օգտագործել, կամ
որևէ կինոփառատոնի ժյուրիի ոչ բոլոր անդամներն են տեղյակ, թե իրենց
դատին ներկայացված ստեղծագործություններից որը ինչ <<արվեստի>> է
պատկանում և, հետևաբար, որ <<գեղագիտության>> կանոններով է պետք այն
դատել: Ստեղծված շփոթը հաղթահարելու համար փորձ արվեց <<տարբեր
արվեստները>> բերել ընդհանուր հայտարարի՝ ներմուծելով <<ձայնատե-
սողական (աուդիովիզուալ) լեզու>> և <<էկրանային արվեստներ>> հասկացու-
թյունները: Վերջինս լայն, գրեթե համընդհանուր տարածում ստացավ. ինչպես
որ ժամանակին կինեմատոգրաֆի ոլորտին առնչվող գրեթե բոլոր կրթական ու
գիտական հաստատություններն ու հրատարակությունները վերափոխվել էին
<<կինոյի և հեռուստատեսության>>, XX-XXI դարերի սահմանագծին դրանք
սկսեցին կրկին վերանվանվել <<էկրանային արվեստների>> կամ <<կինոյի և նոր
մեդիաների>>: Սա պայմանավորված էր ձևավորվող նոր իրողությունների
հանդեպ տեսական մտքի հերթական շփոթվածությամբ և այդ իրողություններին
ինչ-որ կերպ արձագանքելու ձգտումով: Ասվածի վկայությունն է այն փաստը, որ
դժվար է գտնել հստակ, էլ չասած՝ միասնական պատասխան այն օրինաչափ
հարցին, թե որոնք են այս էկրանային արվեստները: Իսկ փորձը ցույց է տալիս,
որ որոշ <<էկրանային արվեստներ>> ավելի շուտ են անհետանում, քան մասնա-
գետները հասցնում են բացատրել դրանց առանձնահատկությունը:
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ԳԼՈՒԽ ԵՐՐՈՐԴ.
ԿԻՆՈՅԻ ԼԵԶՎԻ ԺԱՄԱՆԱԿԱԿԻՑ ԴՐՍԵՎՈՐՈՒՄՆԵՐԸ

Բոլոր արվեստներում էլ, վերջիններիս լեզվի արմատական փոփոխու-
թյունների պահերին, հնչում են <<աշխարհի վերջի>> տրամադրությամբ տոգորված
<<մահախոսական>> ելույթներ, և առաջանում է նորը կամ հինը մերժելու ու
նրանից տարանջատվելու ցանկություն, բայց շարունակ նորանոր լեզուների ու
արվեստների տրոհումն ու <<բազմացումը>> յուրօրինակ մեթոդաբանություն է
դարձել հենց կինոյի տեսությունում: Իհարկե, նման մոտեցմանը նպաստում է
կինոարվեստի և կինոտեսության՝ դարավոր ավանդույթի վրա հիմնվելու
հնարավորության բացակայությունը, իսկ կինեմատոգրաֆի՝ հարափոփոխ
ժամանակներին համաքայլ գնալու բնածին <<պարտադրանք-խարանը>> դրա
համար շարունակ նորանոր առիթներ է ստեղծում: Ու այսօր այդ առիթները

թերևս ավելի շատ են, քան երբևէ անցյալում: Հերթական <<խզումը>> կինոյի
անցյալի ու ներկայի միջև պայմանավորված է թվային դարաշրջան մուտք
գործելով և անցնում է բոլոր <<ճակատներով>>, այսինքն՝ աղերսվում է կինեմա-
տոգրաֆ ասվածի բոլոր կողմերին ու դրսևորումներին: Ժամանակակից կինո-
արվեստը իսկապես տարբերվում է նախորդ դարի կինոյից: Հեղինակային
կինոյի ժամանակակից գործիչների ֆիլմերը ավելի շատ տարակարծություններ
ու տարակուսանք են հարուցում, քան համընդհանուր հիացմունք: Իսկ
միլիոնների և անգամ միլիարդների համար նախատեսված ֆիլմերն ավելի ու
ավելի են նմանվում պարզապես համակարգչային հատուկ ազդեցությունների
շարանի՝ հետաքրքիր, հավանաբար նաև հասցեագրված, գրեթե միայն դեռա-
հասներին, որոնք էլ ժամանակակից կինոլսարանի առյուծի բաժինն են:

Ժամանակակից հանդիսատեսն էլ ավելի ու ավելի հաճախ գերադասում է կինո

նայել ոչ թե կինոթատրոնում և ոչ էլ նույնիսկ հեռուստացույցով, այլ տարբեր ձևի
ու չափսի համակարգիչների էկրանին: Համացանցը հնարավորություն է տալիս
մի քանի վայրկյանում գնել կամ վարձակալել ցանկացած ֆիլմ, իսկ դյուրակիր

Iհամակարգիչներն ու պլանշետները դիտել դրանք ցանկացած վայրում:
Կինոնկարների ամեն պահ և գրեթե վայրկենական հասանելիության այս ֆոնին
արդեն նույնիսկ տեսաերիզներն ու լազերային սկավառակները հնացած են
համարվում: Ոմանց կարծիքով, այս ամենի հետևանքով ոչ հեռու ապագայում
կինոթատրոնները կվերանան: Եվ պատահական չէ, որ դարձյալ սկսել են հնչել
կինոյի վախճանի մասին հայտարարությունները: Կինոն ու կինոթատրոնը

երկար ժամանակ գրեթե հոմանիշներ են համարվել, իսկ մութ ու բազմամարդ
հանդիսասրահը կինոդիտման և կինոընկալման գրեթե պարտադիր պայման
(պատահական չէ, որ Ժան Կոկտոն կինոն որակել է որպես կոլեկտիվ երազ), և
ավանդական այդ տեսակետից հրաժարվելը հեշտ չէ: Անկասկած է, սակայն, որ

կինոն կինոթատրոնում դիտելու անհրաժեշտությունն ի սկզբանե պայմանա-
վորված էր նախ և առաջ տեխնիկական պատճառներով, և հեռուստացույցների
ու տեսաերիզների մատչելի (ու ավելի որակյալ) դառնալու հետ հանրայինից
ընտանեկանի վերածված կինոդիտումը մեր աչքի առաջ դառնում է ընթերցա-
նության պես անձնական ակտ: Թվային տեղեկատվական տեխնոլոգիաների
զարգացմամբ հանդիսատեսը հնարավորություն է ստանում միայնակ մնալու
ֆիլմի հետ. նրան այլևս ոչ ոք չի ստիպում (իհարկե, նաև չի արգելում) ֆիլմը
դիտել ուրիշ մարդկանց հետ: Գրականությունը, երաժշտությունը, գեղա-
նկարչությունը և մյուս արվեստները ժամանակի ընթացքում են դուրս եկել
մենաստաններից ու տաճարներից, դադարել միայն ծիսական, <<պաշտոնական>>

ու հանրային լինելուց և դարձել <<անհատական օգտագործման>>: Այժմ նույն
ճանապարհն անցնում է կինոն: Նոր տեխնոլոգիաները կինոսիրողների համար

իրականում շատ լայն հորիզոններ են բացում: Նրանք դեռ երբեք գործնականում

ցանկացած ֆիլմ դիտելու նման հնարավորություն չեն ունեցել: Եվ պետք է
կարծել, որ երբևէ աշխարհով մեկ ավելի շատ ֆիլմ չի դիտվել, քան հիմա:
Կինոթատրոնների գործող ցանցերը տարվա ընթացքում, լավագույն դեպքում,

ցուցադրում են միջազգային շուկա հանված մի քանի տասնյակ հոլիվուդյան
ֆիլմ (բոլոր երկրներում, ըստ էության, նույն ֆիլմերը) և տվյալ երկրի արտա-
դրանքի <<թոփ>> անվանումները: <<Մեյնսթրիմային>> այս սահմանափակումից ինչ-

որ կերպ դուրս գալու և նաև այլ ֆիլմեր ցուցադրելու ու դիտելու ցանկությամբ է

հիմնականում պայմանավորված տարատեսակ կինոփառատոների աննախա-

դեպ տարածումն ամբողջ աշխարհում: Այժմ աշխարհում տարեկան նկարա-
հանվում է շուրջ 50 հազար լիամետրաժ ֆիլմ: Այդ ֆիլմերի փոքր մասն է միայն
հոլիվուդյան արտադրանք: Անկախ կինոն, որն առաջ համարվում էր
լուսանցքային երևույթ, իսկ անկախ ռեժիսորներից շատերն առիթը ներկայա-
նալու դեպքում հաճույքով նետվում էին Հոլիվուդի գիրկը, այժմ շատ ավելի լայն

տարածում է գտել, քան 70-80-ականներին՝ վիդեոտեխնոլոգիայի հայտնվելուց
հետո, և դարձել է լիարժեք արտադրություն: Նախ՝ կինո նկարելը դարձել է շատ

ավելի մատչելի գործընթաց, և, ինչն էլ ավելի կարևոր է, հեշտացել է (կամ
առնվազն հնարավոր է դարձել) այն <<անկախ>> կերպով տարածելն ու վաճառելը:

Զարմանալի չէ, որ շատ անկախ կինոպրոդյուսերներ նախընտրում են
ընդհանրապես գործ չունենալ կինոթատրոնների հետ, և ֆիլմն անմիջապես
վաճառքի հանել համացանցում: Կինոյի նոր դարաշրջանը կինոգործիչներին
հնարավորություն է տալիս ազատագրվելու ոչ միայն խոշոր ստուդիաների ու
դիստրիբյուտորների, այլև տարատեսակ ձևաչափերի պարտադրանքից: Այժմ,
երբ ֆիլմերի տարածման գլխավոր միջավայրն աստիճանաբար դառնում է
համացանցը, հավասար իրավունքներ են ստանում տարբեր տևողության
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ֆիլմերը: Առհասարակ <<ֆիլմը>> շատ լայն հասկացություն է դարձել: Եթե
նախկինում <<կինո>> կամ <<ֆիլմ>> ասելով ամենքը գրեթե նույն բանն էին հասկա-
նում, այժմ հանդիսատեսի համար <<կինո>> են թե լայն էկրանի կինոթատրոն-
ների համար նախատեսված ֆիլմերը, անկախ ստեղծման տեխնոլոգիայից, թե
հեռուստատեսության համար նախատեսված ֆիլմերը և՛ զուտ հեռուստա-
տեսային արտադրանքը, ինչպիսիք սերիալներն են, թե երաժշտական հոլովակը,
սիրողական տեսաֆիլմը, 3D ձևաչափի մուլտֆիլմն ու ամենահասարակ
տեխնոլոգիայով պատրաստված ցանցային կարճ անիմացիան: Խառնվել են թե
ժանրերն ու <<արվեստները>>, թե կինոյի տեսակները: Գրեթե անհնար է դարձել
առանձնացնել իրարից խաղարկային ու անիմացիոն կինոն, և ոչ միայն այն
պատճառով, որ միևնույն ֆիլմում այս երկուսի տարրերը, օրինակ իրական ու
նկարահանված հերոսները, կարող են հանդես գալ ամենատարբեր հարաբե-
րակցությամբ (այդպիսի բաներ առաջ էլ էին անում), այլև այն պատճառով, որ
հիմա գրեթե ոչ մի տարբերություն չկա այս ֆիլմերի ստեղծման տեխնոլո-
գիաների միջև, ինչով էլ ժամանակին պայմանավորված էր նրանց բաժանումը:
Նախկինում բուն նկարահանման, այսինքն՝ իրականությունն ամրագրելու
գործընթացում հեղինակային միջամտությունը գործնականում բացակայում էր:
Այսինքն՝ կինոխցիկն ամրագրում, ինքնաբերաբար գրի էր առնում ժապավենի
վրա, իսկ մենք տեսնում էինք այն, ինչն իսկապես իր դիմաց էր, օբյեկտիվի
տեսադաշտում (անկախ նրանից նախապես կազմակերպված էր, թե ոչ այդ
իրականությունը): Այժմ տեսախցիկի նկարածն ընդամենը նախնական նյութ է,
հումք, որից հետագայում ինչ ասես կարելի է ստանալ: Վերջնական պատկերը,
այն ինչ երևալու է էկրանին, ձևավորվում-հավաքվում է համակարգչի օգնու-
թյամբ տարբեր բաղադրիչներից, և տեսախցիկի <<տեսածը>> այդ բաղադրիչներից
մեկն է միայն և արդեն ոչ պարտադիր բաղադրիչը: Մոտավորապես նույնը
կարելի է ասել նաև խաղարկային և վավերագրական կինոների առնչությամբ:
<<Իրականությունը>> կինոյի շատ տեսաբանների համար առանցքային բառ է:
<<Իրականությունը ինչպես որ է>> ներկայացնելու ունակությունը կինոյի տեսու-
թյան ողջ պատմության ընթացքում համարվել է կինեմատոգրաֆի <<բնածին>>

առանձնահատկությունը, իսկ մի շարք ազդեցիկ կինոգետներ ուղղակի նույնա-
կանացրել են այդ հատկությունն ու կինոն: Թվային դարձած կինոյին
ներկայացվող հիմնական մեղադրանքներից մեկն էլ այն է, որ այստեղ կորում է
կինոյի այդ առանձնահատկությունը, քանի որ պատկերն ու ձայնը վերա-
մշակելու և ամենատարբեր փոփոխությունների ենթարկելու տեխնիկական
հնարավորությունը կասկածի տակ է դնում նախկինում նրա ունեցած
լուսանկարչական հավաստիությունը: Սակայն կինոգիտության մեջ միշտ էլ
մատնանշվել է նաև ավանդական կինեմատոգրաֆին ի սկզբանե հատուկ

որոշակի երկվությունը: Այդ երկվությունը դրսևորվել է հենց սկզբից կինոյի
առաջին տարիներից սկսած, հանձինս <<վավերագրող>> Լյումիերների և
<<իլյուզիոնիստ>> Մելյեսի: Կինոգետները նույնպես ամեն անգամ դժվարությամբ
ու խարխափելով էին գտնում խաղարկայինի ու ոչ խաղարկայինի բաժանարար
գիծը: Ասես նշված սահմանը լիովին ջնջելու կամ գուցե ընդհակառակը
ընդգծելու միտումով անցած դարի ութսունական թվականներին ի հայտ եկավ
մի նոր ժանր՝ <<մոքումենտարին>> (անգլերեն՝ mock-ծաղրել և documentary-
վավերագրական կինո բառերի միացությունից): Նախկինում համարում էին, որ
իրական աշխարհը ներկա է  յուրաքանչյուր, նույնիսկ ամենաանիրական
կինոստեղծագործությունում, և ողջ բազմիմաստությամբ հանդերձ, կինոպատ-
կերն իր նշանակությամբ միշտ նույնական է իրականությանը, այժմ կոչ են
անում ցանկացած տեսանյութի վերաբերվել որպես մոքումենտարիի, որպես
սարքած և որոշակի շահեր հետապնդող աշխատանքի: Հավանաբար ամեն
մարդ ինքը պետք է որոշի՝ կինոյի վավերականության մասին նախկին
հավաստիացումնե՞րն էին ավելի ազնիվ, թե այն կասկածի ենթարկելու
ներկայիս կոչերը: Սակայն ամեն դեպքում իրականությունը կեղծելը կամ
չկեղծելը պայմանավորված չէ տեխնոլոգիայով (ու ոչ էլ երկար պլաններին կամ
մոնտաժին գերապատվություն տալու հանգամանքով, ինչպես գտնում էր Ա.
Բազենը), դրա պատճառները բոլորովին այլ հարթությունում են: Կինոյում միշտ
էլ հնարավոր է եղել ցանկացած մտացածին, հնարովի, ֆանտաստիկ, ան-
իրական տեսարան ներկայացնել որպես հնարավոր, որպես իրական: Ուղղակի
այժմ դա անելը շատ ավելի հեշտ է դարձել: Իհարկե, հաղորդագրության և
հաղորդակցության միջոցի նույնականության վերաբերյալ դրույթը Մ. Մաք-
լյուենի <<թեթև ձեռքով>> լայն տարածում է ստացել, սակայն նույնիսկ այդ
դրույթից ամենևին չի հետևում, որ այս կամ այն տեխնոլոգիայի կիրառումը
ինքնաբերաբար պայմանավորում է ստացված արդյունքի հավաստի կամ ոչ
հավաստի, առավել ևս ճշմարտացի կամ կեղծ լինելը: Բայց նման մոտեցումը
հատկանշական է կինոյի տեսության համար, քանի որ նույն մոտեցման
դրսևորում է նաև հնուց եկող այն տեսակետը, ըստ որի, կինոյի բնույթն
իրականությունն արտացոլելն է: Կարծում եմ, ոչ ոք դեմ չէ, որ կինոն արտացոլի
իրականությունը: Ուղղակի ոչ մի, գոնե քիչ թե շատ համապարփակ միջոց, լինի
դա արվեստ, տեխնոլոգիա, ֆենոմեն կամ լեզու (ինչպիսին կինոն է), չի կարող
նախատեսված լինել կամ ծառայել միայն մեկ՝ հավաստիության կամ հակառակ
նպատակին (և առհասարակ, որևէ <<նեղ>> նպատակի, դրա համար էլ այն
համապարփակ է կոչվում): Դա մոտավորապես նույնն է, ինչ եթե պնդես, որ
բնական լեզուն միայն քծնելու կամ միայն ճշմարտությունն ասելու համար է:
Թվային նոր տեխնոլոգիաները անսահմանորեն մեծացրել են կինո
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նկարահանելու և նկարահանվածը ցուցադրելու
զանցություն չի լինի ասել, որ ներկայումս գրեթե

հնարավորությունը: Չափա-

նկարահանելու ունակ ինչ-որ սարք ունի, և որ մեր
յուրաքանչյուր

գրեթե
մարդ իր մոտ

ինչ-որ ձևով տեսագրվում է: Հիմա ամեն մեկը կարող է
յուրաքանչյուր քայլը

հեռուստահաղորդման վերնագրին համահունչ՝ <<ինքն
ռուսական հայտնի

լինել: <<Շարժվող պատկերը>> վաղուց դադարել է համապատասխան պատրաստ-
իր համար ռեժիսոր>>

վածություն անցած փոքրաթիվ խմբի մենաշնորհը լինելուց:
տեսագրությունների դերն ու նշանակությունն անհամեմատ

Սիրողական

համացանցի տարածման շնորհիվ, երբ <<Յութուբն>> աստիճանաբար
մեծացավ գերարագ

սերնդի կինոթատրոնը: Եթե ընդամենը մի քանի տարի
դարձավ նոր

տեսախցիկի սեփականատերը նկարահանում էր իր, առավելագույնը
առաջ սիրողական

ընտանիքի անդամների ու ընկերների համար, ապա այժմ
իր

տեսագրությունները երբեմն գրանցում են տասնյակմիլիոնավոր
սիրողական
դիտումներաշխարհի տարբեր երկրներում. ավելի շատ, քան միջին քաշայինլսարաններն են: Հիմա ամեն մարդ «ինքն իր համար ռեժիսոր>> լինելուց

ֆիլմերի

կարող է նաև ինքն իր համար դիստրիբյուտոր լինել: Այսինքն,
բացի,

կինոռեժիսոր բառիս դասական իմաստով, տեսականորեն յուրաքանչյուրը
չլինելով

կարող է դառնալ <<հեղինակ>>, որն իր ստեղծագործությունը ներկայացնում էմիլիոնավոր մարդկանց դատին: Սա էականորեն փոխում է կինեմատոգրաֆասվածի բնույթն ու ընկալումը: Տարբեր արհեստավարժ ռեժիսորներ էլ արդենմի շարք ֆիլմեր են ստեղծել այդպիսի սիրողական տեսանյութերի հիման վրա,իսկ շատ հեղինակավոր փառատոներ, այդ թվում՝ <<Սանդենսը>> և <<Թրայբեկան>>հատուկ անվանակարգեր ունեն նման ֆիլմերի համար: Այսպիսով, XXI դարիսկզբին՝ նոր տեխնոլոգիաների և համացանցի տարածման շնորհիվ կինոննորից դառնում է <<ամբոխների արվեստ>> պարզապես այս անգամ ոչ միայնամբոխների համար, այլև ամբոխների ստեղծած: Հիմա կինո նկարահանում ենբոլորը սկսած տարբեր տարիքի երեխաներից, որոնց նկարահանած ֆիլմերի

մեկ:
ցուցադրման համար բազմաթիվ կինոփառատոներ են ստեղծվել աշխարհով

ծրագրեր
Կինոարվեստն ու

են
կինոյի ստեղծման մեթոդներն ուսուցանող դպրոցական

ստանում նաև
գործում տարբեր երկրներում: Գնալով ավելի լայն տարածում են

սոցիալական
տեսահաղորդագրությունների փոխանակման վրա հիմնված

հաղորդում
ցանցերը: Այս ամենը նոր ու անսպասելի դիտանկյուն է

հին վեճին՝
<<հեղինակի>> ու

դրան
<<հեղինակի մահվան>> մասին կինոտեսությունների

Համացանցային
շատ որոշակի ու առարկայական բնույթ հաղորդելով:

հեղինակի: Ավելի ու
որոշ <<կինոներում>> առհասարակ շատ դժվար է նշել որոշակի

ստեղծողն է,
ավելի հաճախ հեղինակը ոչ թե վերջնական արդյունքիայլ գործընթացի նախաձեռնողը, այսինքն՝ փոխվում են թե
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հեղինակի, թե հանդիսատեսի դերերը: Եվ հեղինակներն էլ միշտ չէ, որ
կարևորում են իրենց <<հեղինակությունը>>: Տեղի՞ն է արդյոք <<արվեստ>> բառը այս
դեպքում: Այս հարցին առայժմ դժվար է միանշանակ պատասխան տալ, բայց
կարելի է փորձել պատասխանել Վասիլի Կանդինսկու խոսքերով: Նա մի
առիթով նկատել է, որ արվեստի ցանկացած Ճշմարիտ ստեղծագործությունում
առկա են երեք բաղադրիչ հեղինակի անհատականությունը, ժամանակը և այն,
ինչն ավելի մեծ է թե մեկից, թե մյուսից: Ժամանակակից բազում
ստեղծագործություններում գերակշռում է, կամ առկա է, այդ բաղադրիչներից
միայն մեկը ժամանակը իր նոր տեխնոլոգիաներով, իր բերած նոր մշակույթով
ու դրանով իսկ հարուցած շփոթությամբ: Այդ շփոթմունքը հասկանալի է.
կինոգործիչներն այսուհետ ստիպված են ստեղծագործել մի աշխարհում, ուր
կինո նկարողներն ավելի շատ են, քան այն դիտողները: Բայց Կանդինսկու
բանաձևը ճիշտ է նաև կինոյի նոր դարաշրջանում: Այսօր էլ արվեստի
ստեղծագործությունն այդպիսին համարվելու համար պետք է ապահովի բոլոր
երեք բաղադրիչների առկայությունը: <<Կինոյի լեզու>> և <<կինոարվեստ>>
հասկացությունները ժամանակի ընթացքում այնքան են նույնականացվել, որ
այդ լեզվով ստեղծված յուրաքանչյուր բան գրեթե ինքնաբերաբար համարվում
էր արվեստ կամ գոնե արվեստի ոլորտին առնչվող: Մտածողության այդ
իներցիայով շտապեցին հեռուստատեսությունն ինքնուրույն արվեստ անվանել,
քանի որ այն կարծես թե կինոարվեստ չէր, իսկ տեսականորեն արվեստից բացի
ուրիշ բան լինել <<չէր կարող>>: Հարցը միայն <<լավ>> ու <<վատ>> արվեստի գործը չէ,
այլ այն, որ կինոյի լեզվով կարելի է ստեղծել գործեր արվեստի հետ ոչ մի
առնչություն չունեցող ոլորտներում, և այդ ոլորտների թիվը շարունակում է
աճել: <<Ստեղծել>> բառը այստեղ անգամ տեղին չէ, որովհետև հազիվ թե կարելի է
այդպես որակել, օրինակ, ինչ-որ տարածք վերահսկող տեսախցիկի
աշխատանքը: Վերջինիս <<լեզուն>>, այնուամենայնիվ նույն կինոյի լեզուն է,
որքան էլ որ այս պնդումը ոմանց համար կինոյի հասցեին արված վիրավորանք
թվա: Այս դեպքում էլ պետք է ընտրվի այնպիսի ռակուրս, որն առավել
ընդգրկուն կլինի, պետք է հաշվի առնել լուսավորությունը, կասկածելի օբյեկտը
ավելի լավ տեսնելու համար պատկերը պետք է խոշորացնել, իսկ նախորդ
ամսվա կիրակի օրերի տեսագրությունները դիտելու համար դրանք պետք է
առանձնացնել ընդհանուր տեսանյութից և միավորել: Ասորեստանի Աշուրբա-
նիպալ արքայի պալատում գտնվող մարդկության պատմության մեջ թերևս
առաջին գրադարանում պահպանվում էր հնագույն տեքստերով կավե սալիկ-
ների հսկա մի հավաքածու: Հայտնաբերված մոտ 25 000 սալիկների մեջ կան
աշխարհի հնագույն լեզուներով, այդ թվում՝ շումերերենով բազմաթիվ բժշկա-
կան, կրոնական, իրավական, աստղագիտական ու աստղաբաշխական
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տեքստեր, բառարաններ ու պատմական աշխատություններ, քաղաքական ու
տնտեսական գրառումներ, նամակներ ու հրամաններ և միայն մի գրական
ստեղծագործություն՝ Գիլգամեշի մասին էպոսը: Ի տարբերություն գիր-գրա-
կանության՝ կինոն ավելի շուտ դարձավ արվեստ, քան կհասցներ հաղորդակ-
ցության միջոց դառնալ: Բայց դա դեռ միայն սկիզբն էր. շատ չանցած՝ էկրանը,
արվեստի <<հարթակ>> լինելուց զատ, դարձավ նաև տեղեկատվության, հետո էլ
միջանձնային հաղորդակցության միջոց, առաջիկայում էլ սպառնում է լցնել
ամբողջ շրջակա միջավայրը կամ նույնիսկ ամբողջությամբ փոխարինել այդ
միջավայրին: <<Պատկերի մշակույթը ձգտում է փոխարինել մշակույթի մյուս
բոլոր ձևերին: Դրա համար կարելի է ափսոսալ կամ ուրախանալ: Բայց դա չի
կարելի ժխտել: Շարլ Պատէի դիպուկ կանխատեսումը, երբ նա Ֆրանսուա
Դյուսոյի հետ ստեղծում էր իր նշանավոր պրոդյուսերական տունը <<Կինոն
դառնալու է վաղվա օրվա թատրոնը, թերթը, դպրոցը>>, արդեն իրականացել է>>4, և

շատ շուտով մեր երկրում առաջինդասարանցիները դպրոց կգնան պայուսակ-
ների մեջ ոչ թե դասագրքեր, այլ փոքրիկ էկրաններ դրած: Այսօր կինոն չի
առանձնանում ընդհանուր ֆոնի վրա, որովհետև ամբողջ ֆոնը վերածվել է
կինոյի: Թվային աշխարհ մուտք գործելու համար ամեն բան պետք է դառնա
կինո: Ամեն բան (այդ թվում այլ արվեստի ստեղծագործություն) նախ պետք է
նկարահանվի, որպեսզի կարողանա թվայնացվել, ավելի ճիշտ ժամանակակից
տեխնոլոգիայով նկարահանումը արդեն իսկ թվայնացում է: Իսկ թվայնացվելուց
հետո ամեն բան պետք է հայտնվի էկրանին: Թվային աշխարհը՝ աշխարհի,
մենք թվային աշխարհի և այդ աշխարհում՝ միմյանց հետ հարաբերվելու այլ
հնարավորություն չունենք, քան միայն էկրանի միջոցով: Իսկ մարդկությունը
հիմա հիմնականում ապրում է այդ աշխարհում, փաստորեն կինոյի
աշխարհում, և խոսում է էկրանին հայտնվող շարժվող ու անշարժ պատկեր-
ների, ձայնի ու գրավոր տեքստի նույն համադրությամբ (ըստ անհրաժեշ-
տության ընդամենը փոխելով նշված բաղադրիչների տոկոսային հարաբերակ-
ցությունը), այսինքն՝ մի լեզվով, որը <<հայտնագործել>>, առաջինը օգտագործել և
շարունակում է օգտագործել կինոն:

ԵԶՐԱԿԱՑՈՒԹՅՈՒՆՆԵՐ
1. <<Կինոյի լեզուն>> ի սկզբանե և երկար ժամանակ եղել է կինոգիտության

կողմից ուսումնասիրվող հիմնական օբյեկտներից մեկը: Այդ լեզվի աննա-
խադեպ հարուստ հնարավորությունները հասկանալու փորձերը, սակայն,
հիմնականում ընթացել են այն բնական լեզվի հետ համեմատելու, վերջինիս

հետ նմանություններ և՛ անգամ նույնություններ գտնելու ճանապարհով և,
որպես կանոն, հաջողություն չեն ունեցել:

2. Կինոյի լեզուն համապարփակ լեզու է նախ և առաջ այն պատճառով, որ
այն խարսխված է բնական լեզվի վրա և ներառում է իր մեջ թե գրավոր, թե
բանավոր խոսքը լրացնելով դրանք միայն իրեն հատուկ նոր արտահայտչա-
միջոցներով:

3. Ինչպես ցանկացած լեզու, կինոյի լեզուն էլ հարափոփոխ է. իր
գոյության ոչ շատ երկար ժամանակահատվածում այն ունեցել է արդեն մի քանի
կարևոր ձևափոխություններ: Այդ բոլոր ձևափոխությունները, սակայն, առայժմ
որևէ հիմք չեն տալիս խոսելու կինոյի լեզվի տրոհման, վերջինիս բնույթի
փոփոխության կամ նոր լեզուների առաջացման մասին. Լյումիեր եղբայրների
<<Գնացքի ժամանումից>> սկսած մինչև ներկայիս համակարգչային խաղերն ու
մուլտիմեդիան, մենք գործ ունենք միևնույն լեզվի հետ:

4. Կինոյի լեզվի և կինեմատոգրաֆի զարգացումը կինոտեսության մեջ
որպես կանոն չեն դիտարկվել որպես միասնական ու շարունակական
գործընթաց: Դրանք ավելի հաճախ դիտարկվել են որպես <<խզումների>> ու <<նոր
սկիզբների>> հերթագայում, ինչը խանգարել և խանգարում է տեսնել կապը և
<<ժառանգականությունը>> կինոյի զարգացման տարբեր փուլերի միջև՝ հաճախ
նոր իրողությունները բացատրելու հարցում լուրջ խնդիրներ հարուցելով
կինոգիտության համար:

5. Կինոյի լեզուն պատմականորեն ձևավորվել և երկար ժամանակ
հանդես է եկել որպես <<արվեստի լեզու>> և շարունակում է մնալ այդպիսին, բայց
համապարփակ բնույթի շնորհիվ ժամանակի ընթացքում ոչ միայն սկսել է
օգտագործվել այլ արվեստների ներկայացուցիչների կողմից, այլև դարձել է
հաղորդակցության կարևորագույն միջոց ծառայելով ոչ միայն գեղագիտական
և ժամանցի, այլև տեղեկատվական և միջանձնային հաղորդակցության
նպատակներին:

6. Կինոյի լեզվի զարգացումն ընթացել և ընթանում է մոտավորապես
նույն ուղղությամբ, ինչ որ ժամանակին գրի և գրականության էվոլյուցիան,
հնարավորություն տալով, որ այդ լեզվով էլ ավելի բազմաոճ ու բազմաժանր
գործեր ստեղծվեն, և համապարփակ այդ լեզուն ավելի ու ավելի հասանելի
դառնա ու կիրառվի ավելի մեծ թվով մարդկանց (ոչ միայն մասնագետների)
կողմից ավելի շատ ու տարբեր ոլորտներում՝ հանրայինից մինչև անձնական:
Այդ էվոլյուցիայի արդյունքում այն սկիզբ է տվել նոր էկրանային կոչվող
մշակույթի ու դարձել է այդ մշակույթի հիմքը:

4 Леклезио Ж. М. Г. Смотреть кино, изд. "Т М., 2012, с. 34.
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ԱՏԵՆԱԽՈՍՈՒԹՅԱՆ ԹԵՄԱՅՈՎ ՀԵՂԻՆԱԿԻ ՀՐԱՏԱՐԱԿԱԾ
ԱՇԽԱՏՈՒԹՅՈՒՆՆԵՐԸ

1. Բաղդասարյան Գ., Կինոյի ընկալումը դահլիճում և համակարգչի
էկրանին, <<Հանդես>> գիտամեթոդական հոդվածների ժողովածու, N13, Երևանի
թատրոնի և կինոյի պետական ինստիտուտ, Երևան, 2012, էջ 111-116:

2. Բաղդասարյան Գ., Վավերագրական կինոյի և դրա ընկալման
էվոլյուցիան, <<Լրաբեր հասարակական գիտությունների>>, N3 (639), Երևան, ՀՀ
ԳԱԱ <<Գիտություն>> հրատարակչություն, 2013, էջ 297-305:

3. Բաղդասարյան Գ., Կինոյի նոր դարաշրջանը, <<Հանդես>>

գիտամեթոդական հոդվածների ժողովածու, N15, Երևանի թատրոնի և կինոյի
պետական ինստիտուտ, Երևան, 2014, էջ 89-96:

БАГДАСАРЯН ГОР АРАЕВИЧ

язык кино и ЕГО СОВРЕМЕННОЕ ПРОЯВЛЕНИЕ

РЕЗЮМЕ

Цель диссертации изучение кинематографа и языка кино в свете

современных изменений и в контексте экранной культуры. Объект изучения

язык кино, предмет изучения - взаимовлияние трансформации

кинематографа и языка кино.

Диссертация состоит из предисловия, трех глав, заключения и списка
использованной литературы.

В первой главе представлено отношение киноведения к понятию "языка

кино", и как течении времени менялись представления о нем. Принимая в
расчет большой потенциал выразительных средств кино, в частности его

повествовательные возможности, первые киноведы пытались сравнить кино с

естественным языком. так как кино было немым", оно воспринималось как

"альтернативный" язык, принципиально отличающийся от естественного

языка, способный конкурировать и даже заменить его. Попытки понимания и

описания этого языка, как правило, осуществлялись посредством его

сравнения естественным языком и стараний найти структурные схожести

между ними. Данный подход можно найти у разных авторов и киноведов

разных периодов, но самыми последовательными были сторонники
киносемиотики и структурализма. Семиотике, несколько десятилетий

занимающей лидирующую позицию в киноведении, все же не удалось найти

и описать языковые составляющие кино методами языковедения (в
основном языковедения Соссюра). После этой неудачи киноведение

некоторой мере потеряло интерес к языку кино, который до этого был одним

из основных объектов его изучения. С дальнейшим развитием языковедения

и других наук, изучающих феномен языка, изменились так же представления

о самом языке как явлении, и в данном контексте язык кино представляется

уже не как альтернатива естественному языку, a как новое средство

коммуникации. Включив в себя и естественный язык, оно дополняет его

внеязыковыми и околоязыковыми компонентами.
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Вторая глава посвящена взаимовлиянию изменений кинематографа и

языка кино. В киноведении развитие кинематографа, как правило,
воспринималось как череда революций и взаимоисключающих стадий.

Сегодня, анализируя развитие кинематографа сквозь призму времени, теория
взаимоисключающих стадий кажется необоснованной. Столь же
необоснованными кажутся поспешные заявления о рождении нового

искусства и нового языка при изобретении какой-либо новой технологии, a

так же попытки выявления специфики и эстетики этого "нового искусства
Особенно потому что при развитии этой же технологии, все отличия от кино

со временем исчезали. Склонность давать односторонние и узкие
определения кино до сих пор препятствуют объективной оценке развития

кино и языка кино, что данной главе преподносится на примере основных
витков развития кинематографа за последнее столетие.

Третья глава описывает современные проявления языка кино. Нынешние

изменения в кинематографе, их масштаб бросают серьезный вызов
киноведению, которое привыкло видеть кино им же очерченных пределах,
и многие опять заявляют о смерти кино. Экспансия экранной культуры, показ
кинофильмов на разных носителях, появление множественных форматов
фильмов, всеобщая доступность кинотехнологий, их более распространенное
использование со стороны независимых кинорежиссеров, a так же
представителей других искусств, все равно не дают повода говорить о
рождении новых "экранных искусств" или новых < языков". основе их всех
лежит тот же язык кино, теперь называющийся "аудиовизуальный язык".

Современные же изменения в кино доказывают основной тезис диссертации-
развитие языка кино шло и продолжает идти по пути становления

универсального средства коммуникации.

Gor Ara Baghdasaryan

Language of Cinema and Its Modern Development

Summary

The purpose of the dissertation is to study cinematography and cinema

language in the light of current transformations and in the context of screen
culture. The object of the research is cinema language, the subject is the

interaction of cinema language and the transformations of cinematography.
The dissertation consists of entry, three chapters, conclusion and the list of

used literature.

The first chapter presents the approach of cinema theorists to the concept
of <cinema language", and the changes in perception of it through time.

Taking into account the big potential of means of expression in cinema,

particularly the narrative nature of film, the first cinema theorists were trying

to compare cinema with natural language. And since the cinema was mute",
it was taken as a different, alternative language, which can compete and even

replace the natural language. To understand and analyse that language,
theorists were comparing it with natural language, trying to find structural

similarities. This approach can be noticed in the works of cinema theorists of
different time periods, but the most consistent were the supporters of
structuralism and semiotics. However, semiotics, which had a leading position
in cinema theory for several decades, couldn't find the language elements of
cinema through linguistics (particularly the linguistic theories of Saussure).

After this failure cinema theory had lost its interest to cinema language, which

had used to be the main object of its research before. However, later. due to
further development of linguistic sciences, the ideas and perception of
language have changed, thus in the context of the, modern perception of
language, the cinema language is not an alternative for natural language, but a

universal mean of communication, which has already included the natural

language in itself.
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The second chapter is dedicated to interaction of cinema language and the
transformations of cinematography. Cinema theorists always thought of
development of cinematography as a series of fractures, one excluding the

previous. Nowadays, when watching trough the prism of time, we see a

different picture. It is clear now that the tendency of talking about the birth of
a <new art" with a different aesthetics, every time when a new technology was

being invented, wasn't right, either. Especially when a while later the
differences between traditional cinema and the new technology were
disappearing. The tendency of defining cinema narrowly and one-sided was
always an obstacle on the way of evaluating the development of cinema

language.
The third chapter is about the contemporary development of cinema

language. The modern transformations of cinematography, their scale and size

are a serious challenge for a cinema theory, which has defined cinema for
itself and can't cope with the changes and considers the transformations as yet
another death of cinema. The screen culture, the projection of films on
different types of screens, the number of new film formats, availability of film

technologies practically to anyone, their usage by independent filmmakers
and other artists, all these still don't mean a birth of new <<screen arts" or new

*languages" . The basis of all this is till the cinema language, which now can be

called audiovisual language. All the ongoing transformations in cinema just
confirm the main concept of the dissertation, which is the cinema language
was developing towards becoming a new and universal mean of
communication.
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