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Глава 5. Границы киноведения как субдисциплинарной 
предметности искусствоведения 

5.1. Знание о кинематографе: дискурсивное 
и дисциплинарное киноведение

Для того, чтобы иметь возможность адекватно оперировать та-
кими ключевыми для настоящей работы понятиями, как «знание», «дис-
курсивность», «дисциплинарность», «дисциплинарная структура науки», 
которые сами по себе имеют различную интерпретацию, необходимо для 
начала определить то, в каком из значений они будут употребляться нами 
(«Дискурсивность и  дисциплинарность: принцип демаркации»). Затем, 
применяя обозначенное разделение знания на дискурсивное и дисципли-
нарное, возможно будет, во-первых, сделать обзор того, что однозначно не 
является дисциплинарным знанием о  кинематографе («Внедисциплинар-
ное знание о кино»), а, во-вторых, описать то, что в отсутствие иного может 
быть условно принято за дисциплинарное знание о нём («Дисциплинарное 
(условно научное) знание о кино»), что даст возможность во второй главе 
перейти непосредственно к  методологическим построениям, связанным 
с рассмотрением кинематографа в  качестве предметной области различ-
ных дисциплинарных предметностей.

5.1.1. Дискурсивность и дисциплинарность: принцип 
демаркации

Если принимать следующее самое общее определение научной 
дисциплины (что мы и делаем) – «определённая форма систематизации на-
учного знания, связанная с институализацией знания, с осознанием общих 
норм и идеалов научного исследования, с формированием научного сооб-
щества, специфического типа научной литературы (обзоров и учебников), 
с  определёнными формами коммуникации между учёными, с  созданием 
функционально автономных организаций, ответственных за образование 
и подготовку кадров» [Огурцов 1988: 244], то необходимо зафиксировать 
один важный момент: при разговоре о научной дисциплине речь идёт о на-
учном знании, где под его институализацией подразумевается всего лишь 
его верификация как такового, исходя из соответствия этого знания «нор-
мам и идеалам научного исследования». Возникает вопрос: а что делать 
в ситуации отсутствия или вариативности таких «норм» и «идеалов»? То 
есть вопрос о том, а каким образом существовать научным дисциплинам 
вне естественнонаучной формы рациональности, в условиях которой толь-
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ко и возможно единство этих «норм» и «идеалов», при том, что сама дис-
циплинарная организация знания не ставится под сомнение?

Необходимость деления знания на дискурсивное и  дисциплинар-
ное как раз и связано с невозможностью проведения вне естественнона-
учной формы рациональности его объективного разделения на то, что яв-
ляется в актуальный момент научным знанием, а что таковым не является 
(собственно почему Т. Кун и отказывал гуманитариям в научности их зна-
ния, фиксируя его вечное нахождение на допарадигмальном этапе разви-
тия науки, на котором познавательная деятельность гуманитариев всецело 
обусловлена герменевтической деятельностью, а продуцируемые «интер-
претации являются сознательной целью научной игры» [Кун  2014:  298–
307])   – такое разделение всегда будет чрезвычайно волюнтаристским 
и выражать не столько характер и ценность какого-то конкретного знания 
самого по себе по отношению к иному знанию, сколько характер отноше-
ния к нему тех или иных субъектов, по тем или иным причинам наделён-
ных полномочиями для вынесения такого суждения (в качестве примера 
можно привести советский период в истории отечественной науки, когда 
некие утверждения, причём даже не обязательно связанные с гуманитар-
ным знанием, утверждались в качестве истинных, хотя таковыми и не яв-
лялись – концепция Лысенко, марксистко-ленинская эстетика и т. п.). В то 
же время такое разделение просто-напросто необходимо, ведь в против-
ном случае пришлось бы вообще любое знание включать в структуру того 
или иного дисциплинарного знания, что превратило бы его из системати-
зированной организованности в бесструктурный хаос.

Исходя из того, что в основе любой научной дисциплины полага-
ется знание – «форма социальной и индивидуальной памяти, свёрнутая 
схема деятельности и общения, результат обозначения, структурирования 
и осмысления объекта в процессе познания» [Касавин 2010: 51], то для 
того, чтобы иметь возможность проводить качественное разделение зна-
ния не по форме рациональности, используемой при его продуцировании, 
а как-то иначе (что позволило бы применять данное разделение в отно-
шении к  гуманитарному знанию), необходимо установить самое общее 
понимание знания, которое бы удовлетворяло логике такого его последу-
ющего разделения.

5.1.1.a. Онтологическая схема знания. 

Так как знание само по себе не является предметом настоящего 
исследования и в то же время оно имеет большое количество интерпре-
таций (одно из которых было приведено выше), для того, чтобы, с одной 
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стороны, не вступать в полемику с имеющимися представлениями в его 
отношении, а, с  другой, не принимать какое-то из них вне того целого, 
частью которого оно является (и то и другое заставило бы нас проводить 
дополнительную объёмную и  совершенно ненужную работу), используя 
тот методологический инструментарий и  средство выражения получае-
мого с  его помощью знания [Щедровицкий  1995:  257–263], которые за-
тем будут задействованы при работе над моделированием онтологических 
схем предметных областей киноведения, коротко реконструируем логику 
тех процессов, в  результате реализации которых появляется то, что при 
определённых условиях определяется в качестве знания.

Если моделировать онтологическую схему знания как продукта по-
знавательной активности, то надо сразу же оговаривать возможность её 
положения в качестве таковой для любого вида познания – обыденного, 
мифологического, религиозного, художественного, философского и, соб-
ственно, научного, определяя их как то, что характеризует конкретную 
специфику использования самой возможности ведения человеком позна-
вательной деятельности, которая и должна выражаться в данной схеме.

При наличии трёх способов познания, выделяемых по характеру 
взаимодействия познающего с познаваемым – непосредственного, опосре-
дованного и мыследеятельностного, первое из них может быть определено 
исходным по отношению к остальным.

Исходя из того, что непосредственное получение человеком лю-
бой фактологической информации об окружающей данности полностью 
обусловлено его физиологией (см., например: [Любимов 2007: 106–109]) 
(примем это в качестве непроблематизируемой данности, что будет един-
ственным, но главным допущением реализуемого построения), непосред-
ственное (опытно, эмпирическое) познание может быть представлено че-
рез два процесса:

a) процесса (→) трансформации (tr) конкретным познающим субъ-
ектом (S1) себя самого по отношению к  противопоставляемому ему по-
знаваемому (O), в результате которой он оказывается подготовлен к тому, 
что познаваемое, будучи независимым от познающего, таким образом 
представляется ему, что он способен получить информацию (info) о нём, 
продуктом чего будет являться трансформированный субъект (S1tr), имею-
щий представление ([]) о том, что он будет воспринимать некоторый объект 
(O ← S), который в свою очередь будет воздействовать на него (O → S), 
в результате чего субъект станет обладателем информации об этом объекте 
(infoO) –

S1 –tr→ S1 = S1tr 
[O → ← S = S(infoO)]
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b) процесса взаимодействия субъекта и объекта, состоящего из воз-
действия объекта на трансформированный субъект, подготовленный к его 
восприятию, который в свою очередь воспринимает данный объект, про-
дуктом чего будет являться информация об объекте, носителем которой 
является трансформированный субъект –

O → ← S1tr = S1tr(infoO)
Однако для того, чтобы единичный акт познания был завершён, 

полученная информация должна быть верифицирована (верификация мо-
жет быть представлена как процесс) субъектом в качестве знания – того, 
что является заместителем познаваемого (собственно только после чего 
информация и фиксируется как знание). Для этого субъектом, являющим-
ся получателем и  носителем информации об объекте, реализуется сопо-
ставление (↔) имеющейся информации с тем познаваемым, информацией 
о которой она является, продуктом чего может оказаться в первом случае 
установление соответствия (=) между информацией и  познаваемым, во 
втором случае – условного соответствия (≈) между ними и, наконец, в тре-
тьем случае – несоответствия (≠) между сопоставляемым (в  последнем 
случае фиксируется ситуация не получения знания как продукта познава-
тельной активности) – 

S1(infoO) → ((infoO) ↔ O) =
a) S1((infoO) = O)
b) S1((infoO) ≈ O)
c) S1((infoO) ≠ O) 

Для того, чтобы полученная субъектом информация о познаваемом 
и  верифицированная им в  качестве соответствующей или условно соот-
ветствующей ему, то есть зафиксированная в качестве знания в отношении 
этого познаваемого, была доступна для иных субъектов, она должна быть 
выражена (выражение может быть представлено как процесс) в объектной 
форме (OF), доступной для непосредственного восприятия другими субъ-
ектами. Продуктом такого выражения, которое здесь может быть представ-
лено одним процессом, будет являться информация об объекте, имеющая 
объектную форму, опосредованная двумя процессами – получения данной 
информации и процессом её объектного выражения – 



238

Только в  ситуации наличия объектно выраженной информации 
о чём-либо мы можем говорить об опосредованном познании, которое до-
пустимо выразить через два процесса:

a) процесс восприятия конкретным субъектом (S2) объектно-выра-
женной информации о познаваемом,  опосредованной процессами получе-
ния данной информации и её объектного выражения, продуктом чего будет 
являться субъект, являющийся носителем данной информации – 

b) процесса сопоставления субъектом, являющимся носителем по-
лученной информации, данной информации с  тем познаваемым, инфор-
мацией о которой она является, продуктом чего может оказаться в первом 
случае установление соответствия между информацией и познаваемым, во 
втором случае – условного соответствия между ними и, наконец, в третьем 
случае – несоответствия между сопоставляемым (в последнем случае фик-
сируется ситуация не удовлетворённости полученным опосредованным 
знанием) – 

В связи с тем, что в основном опосредованное познание реализуется 
в ситуации невозможности по тем или иным причинам реализовывать не-
посредственное познание, то процесс верификации знания, полученного 
в результате реализации опосредованного познания, зачастую опускается, 
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а  сама объектно выраженная информация воспринимается априори как 
знание о познаваемом даже без учёта опосредованности её процессами по-
лучения и объектного выражения (в этой связи чрезвычайно остро встаёт 
вопрос доверия источнику такой информации-знания, о чём пойдёт речь 
ниже в связи с разделением знания на дискурсивное и дисциплинарное). 
При необходимости передачи субъектом опосредованного знания, реали-
зуется процесс его объектного выражения и, если он не совпадает с исход-
ным процессом объектного выражения данной информации, то информа-
ция о познаваемом оказывается обусловлена уже не только процессом её 
получения, но и обоими этими процессами её объектного выражения.

И наконец мыследеятельностное познание связанно с тем, что зна-
ние в  отношении познаваемого продуцируется в  результате мысленного 
манипулирования конкретным субъектом (S3) имеющейся у него информа-
цией, полученной непосредственно или опосредованно, и в самом общем 
виде может быть представлено как минимум через два процесса:

a) процесс выделения (|→) субъектом из имеющейся информации 
познаваемого (Ox), продуктом чего будет являться мысленно противо-
поставляемый (←|→) субъекту объект (так как данный объект не может 
быть вынесен за «табло мышления» субъекта, в котором он только и су-
ществует, то он будет представлен через самого субъекта, являющегося 
его носителем) –

b) процесс манипулирования субъектом имеющейся у него информа-
цией (в данном случае может быть представлен через её трансформацию), 
соотносимой с мысленно противопоставляемым субъекту объектом, про-
дуктом чего будет являться информация об этом объекте, определяемая 
в  качестве соответствующей или условно соответствующей ему (в  дан-
ном случае процесс верификации, подобный реализуемому при непосред-
ственном познании избыточен, так как отсечение неудовлетворяющего 
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происходит при реализации процесса манипулирования имеющейся ин-
формацией) – 

Точно так же, как и  при непосредственном познании, для того, 
чтобы полученная информация о  мысленно выделенном объекте стала 
доступной для непосредственного восприятия другими субъектами, она 
должна быть выражена в объектной форме.

Анализируя полученные построения, во-первых, можно сделать за-
ключение о  ключевой функции процесса верификации имеющейся или 
объектно выраженной информации для установления её в качестве знания 
в  отношении познаваемого (собственно определение какой-то объектно 
выраженной информации в  качестве научного знания – это и  есть одна 
из форм такой верификации, которая в основном нас и интересует), а, во-
вторых, подчеркнуть важность доверия к источнику опосредованного зна-
ния для его принятия в данном качестве.

Получив достаточные и удовлетворяющие задачам настоящего ис-
следования онтологические схемы трёх принципов познания, выделяемых 
по характеру взаимодействия познающего с познаваемым, можно перейти 
к рассмотрению разделения знания на дискурсивное и дисциплинарное.

5.1.1.b. Дискурсивное и дисциплинарное знание. 

Так как каждый конкретный субъект, реализующий в актуальный 
момент познавательную активность с  использованием того или иного 
принципа познания, не может быть выведен за границы обусловленно-
сти его физиологии конкретной уникальной (по отношению к иным субъ-
ектам в тот же самый актуальный момент) пространственно-временной 
(sхtх) координатой, которая имеет объективный характер, то эта обуслов-
ленность может быть нами зафиксирована в качестве исходной для опре-
деления специфики реализации любой индивидуальной познавательной 
деятельности, а также вообще любой деятельности. В то же время, как 
бы нам не хотелось ввести какие-то уточнения, связанные с обусловлен-
ностью того же самого субъекта иными – более конкретными – социаль-
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ными, социокультурными, экономическими обстоятельствами, сделать 
это оказывается возможным только, если мы согласимся с изначальными 
допущениями, связанными с тем, что эти обстоятельства действительно 
влияли на него, хотя достоверность этого определить не представляется 
возможным. Поэтому мы не будем априори принимать данную конкрети-
зацию в качестве обуславливающей познавательную деятельность субъ-
екта, однако, сделаем своеобразный «заход» с другой стороны – попыта-
емся определить, а что собственно обуславливается этими возможными 
обстоятельствами.

Если отталкиваться от определения познавательной ситуации, 
данной Э.Г.  Юдиным в  отношении к  научному исследованию («Гово-
ря о  познавательной ситуации, мы имеем самую широкую характери-
стику как познавательной деятельности в целом, так и условий её осу-
ществления. Такое понятие, как нам представляется, позволяет охватить 
процесс научного исследования в его целостности и, с другой стороны, 
даёт возможность осуществить необходимые расчленения, выделить со-
ставляющие целого, его связи и механизмы развёртывания и развития» 
[Юдин  1997:  73]), в  котором под компонентами её состава подразуме-
ваются познавательная трудность, породившая данную ситуацию, пред-
мет исследования, требования к продукту, который должен быть получен 
в результате исследования, средства организации и реализации научно-
го исследования [Юдин  1997:  73–74], и  перенести его на более общий 
масштаб – вообще на любое исследование, и шире – на любую позна-
вательную активность, то можно получить следующее её определение: 
познавательная ситуация – это максимальная совокупность обуславли-
вающих обстоятельств, в которых субъект реализует познавательную де-
ятельность. Обуславливаемым же потенциально оказывается всё то, что 
непосредственно связано с познанием:

– фокус на определённом познаваемом (что познаётся);
– исследовательский импульс (зачем познаётся);
– принципы нормирования познавательной деятельности (как реа-

лизуется работа над познанием);
– используемые средства, подходы и методы (с помощью чего и ка-

ким образом реализуется познание);
– форма выражения получаемого знания (как выражается получен-

ное знание);
–  продуктивный контейнер для выражения полученного знания 

(в каком формате выражается полученное знание);
–  функция получаемого знания (где и  как будет/может использо-

ваться полученное знание).
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При этом можно утверждать (однако, всё ещё оставаясь вне 
субъективирующей конкретизации), что субъект, осуществляющий по-
знавательную деятельность всегда включён в ту или иную конкретную 
познавательную ситуацию, которая обуславливает специфику его по-
знавательной активности, и от которой он не может абстрагироваться 
– любое абстрагирование просто-напросто ведёт к переходу из одной 
познавательной ситуации в  другую. Соответственно, порождаемое 
в условиях той или иной конкретной познавательной ситуации знание 
будет наследовать и нести в себе все её условности.

В  этой связи чрезвычайно важным будет определение тех ос-
новных (архитипических) познавательных ситуаций, в которых может 
оказаться субъект, и  которые не были бы связаны с  их изначальной  
социальной, социокультурной, экономической и  т.п. конкретизацией. 
Это возможно сделать двумя способами: или описав самоочевидные 
познавательные ситуации и  уже на их основе, выявив иные возмож-
ные познавательные ситуации, или же сформулировав ряд критериев, 
на основании которых могли бы быть определены искомые принципи-
альные познавательные ситуации. Используем оба этих варианта, начав 
с первого.

В качестве простейшей и самоочевидной познавательной ситуа-
ции, в условиях которой может оказаться субъект, может быть опреде-
лена индивидуальная познавательная ситуация.

Отталкиваясь от смоделированных выше онтологических схем 
непосредственного и мыследеятельностного познания, мы можем опре-
делить, что субъект, реализующий познавательную активность в усло-
виях индивидуальной познавательной ситуации, во-первых, потенци-
ально независим от иных субъектов и может реализовывать познание 
независимо ни от кого. Во-вторых – получаемое в такой ситуации субъ-
ектом знание главным образом функционально для него самого и может 
быть организовано и выражено как угодно произвольно, вплоть до того, 
что оно вообще может не иметь объектного выражения. И  ещё одно 
– третье – по отношению к иному существующему знанию (независи-
мо от осведомлённости о нём данного субъекта) это знание безотноси-
тельно, то есть оно может быть и вторичным, и методологически про-
извольным, и выражающим не столько знание о познаваемом, сколько 
отношение к нему познающего субъекта (в то же время им самим при-
нимаемое за заместительное в отношении познаваемого).

В  качестве второй самоочевидной познавательной ситуации (по 
крайней мере, на настоящее время в условиях тех конкретизированных – 
социокультурных обстоятельств, которые обуславливают нашу собствен-
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ную познавательную активность) может быть определена дисциплинарная 
познавательная ситуация.

Выделяя данную познавательную ситуацию в качестве одной из 
двух самоочевидных познавательных ситуаций, подразумевается, что её 
развёртывание происходит в  условиях той или иной – любой из суще-
ствующих дисциплинарных предметностей, конкретная специфика кото-
рых принципиально не влияет на характер реализации данной ситуации. 
А так как мы рассматриваем дисциплинарную познавательную ситуацию 
в актуальной для нас статике исторически сложившейся данности, свя-
занной с  наличием в  актуальный момент определённой совокупности 
научных (естественных, социальных, гуманитарных) дисциплин, то нам 
нет необходимости описывать возникновение и  историю утверждения 
дисциплинарности как своеобразного социального института, связанно-
го с функционированием научного (естественного, социального, гумани-
тарного) знания (всё это в отечественной науковедческой литературе под-
робно описано в работах А.П. Огурцова [Огурцов 1988] и Э.М. Мирского 
[Мирский 1980: 55–192]).

Учитывая словарно-энциклопедические определения научной 
дисциплины (см., например: [Бикбов 2009: 207–208; Мирский 2010: 672–
673; Stichweh 2001:  13727–13731]), а  также различные частные её пред-
ставления, разворачивающиеся под тем или иным углом рассмотрения 
и  в  ситуации попытки решения конкретных задач (см.,  например: [Пар-
сонс, Сторер 1980: 27–55; Мирский 1980; Огурцов 2011: 294–302; Каса-
вин 2018: 23–30]), в том числе на масштабе науки в целом (см., например: 
[Проблемы исследовани 1967; Структура и развитие 1978; Стёпин 2015]), 
можно дать такое определение научной дисциплине, которое бы устраива-
ло нас в контексте настоящего исследования: научная дисциплина – это ин-
ституция, отвечающая за такой характер актуального знания в отношении 
соответствующей ей предметной области, который может быть определён 
в  качестве заместительного, а  все иные её функции (исследовательская, 
коммуникативная, организационная, образовательная) определены как об-
условленные этим действием (возможностью его реализации), без кото-
рого научная дисциплина даже при сохранении всех иных функций пере-
стаёт являться таковой.

Переводя данное определение в деятельностную плоскость, мож-
но заключить, что цель существования любой научной дисциплины 
(естественнонаучной или гуманитарной) – это формирование целостного 
и непротиворечивого знания в отношении той предметной области, в от-
ношении которой осуществляется познавательная активность в условиях 
данной дисциплины, за заместительный, допустимо заместительный или 
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в крайнем случае – условно заместительный характер которого сообще-
ством учёных, образующих ту или иную конкретную дисциплину, берётся 
на себя определённая социальная ответственность.

Следуя логике описания специфики индивидуальной познаватель-
ной ситуации, можно определить, что в условиях дисциплинарной позна-
вательной ситуации, во-первых, субъект, реализующий познавательную 
деятельность, будучи включённым в иерархированное сообщество субъ-
ектов, также реализующих познавательную деятельность в  отношении 
той же предметной области, полностью зависим от него. Во-вторых, не-
обходимо зафиксировать, что получаемое в результате реализации позна-
вательной деятельности знание должно определённым образом институа-
лизироваться в качестве заместительного, допустимо заместительного или 
условно заместительного, в отношении познаваемого, исходя из специфи-
ки существующего знания, а также должно быть таким образом органи-
зовано и выражено, чтобы номинально сопрягаться с уже существующим 
знанием в отношении познаваемого, находящегося в той же предметной 
области. И последнее – в отношении к иному знанию в границах той же 
предметной области получаемое знание должно являться оригинальным, 
а к знанию, связанному с иными предметными областями – допустимо ме-
тодологически негомогенным.

Исходя из анализа двух описанных познавательных ситуаций мож-
но определить те критерии, на основании которых могут быть выделены 
иные принципиальные познавательные ситуации, не связанные с их изна-
чальной конкретизацией:

a) формальная зависимость субъекта, реализующего познаватель-
ную деятельность, от его включённости в  сообщество субъектов, также 
реализующих познавательную деятельность в отношении той же предмет-
ной области;

b) характер первичной функции получаемого в результате реализа-
ции познавательной деятельности знания;

c) принципы организации и выражения полученного знания;
d) отношение полученного знания к иному существующему знанию. 
В качестве реально существующей формы трансформации дисци-

плинарной познавательной ситуации может быть определена постдисци-
плинарная познавательная ситуация, связанная с идеями мульти- и транс-
дисциплинарности, в  условиях которых делается попытка преодоления 
дисциплинарной раздробленности (главным образом связанная с  обосо-
бленностью предметных областей, соответствующих различным дисци-
плинарным предметностям, разностью понятийного, терминологическо-
го и  методологического инструментария, используемого для получения, 
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организации и выражения знания, а также обособленностью самого это-
го знания от иного знания, продуцируемого в условиях иных дисциплин) 
при принципиальной неизменности основной функции дисциплинарного 
принципа – несение ответственности за заместительную функцию акту-
ального знания в  границах определённой предметной области (см.,  на-
пример: [Морен  2013; Князева  2011; Трансдисциплинарность в  филосо-
фии 2015; Cohen, Lloyd 2004]). 

Исходя из этого можно определить те критерии, которые выдви-
гаются постдисциплинарной познавательной ситуацией (они будут лишь 
немногим отличаться от критериев выдвигаемых дисциплинарной позна-
вательной ситуацией):

a)   субъект, реализующий познавательную деятельность, будучи 
включённым в иерархированное сообщество субъектов, также реализую-
щих познавательную деятельность в отношении той же предметной обла-
сти, полностью зависим от него;

b)   получаемое в  результате реализации познавательной деятель-
ности знание должно определённым образом институализироваться в ка-
честве заместительного в отношении познаваемого;

c)  знание должно быть таким образом организовано и выражено, 
чтобы реально сопрягаться с  уже существующим знанием в  отношении 
познаваемого, находящегося в той же предметной области;

d)  знание должно являться оригинальным и методологически го-
могенным с любым иным институализированным тем же образом знанием 
безотносительно возможных условных границ предметных областей.

Если отсечь то действие по несению ответственности за знание, 
которое было определено в качестве основного для научной дисциплины 
как специфической институции, то можно будет зафиксировать принципи-
альное наличие самых разных не дисциплинарных коллективных единств 
с той или иной возможной кардинально отличной друг от друга степенью 
внутренней иерархии и  социальной институализацией, в  условиях кото-
рых субъектами может реализовываться познавательная активность. Та-
ким образом, ситуация реализации любой познавательной активности, 
выходящей за рамки её индивидуальной формы и не развёртываемой в ус-
ловиях дисциплинарной или постдисциплинарной ситуации, может быть 
определена в  качестве ещё одной специфической познавательной ситуа-
ции – условно назовём её дискурсивной.

Данный термин используется принципиально и осознано: тем са-
мым, с одной стороны, мы делаем отсылку к работам М. Фуко [Фуко 2012; 
Фуко 1996: 47–96], фиксирующему обусловленность познавательной де-
ятельности субъекта его социальной детерминированностью, равно как 
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и понимание какого-либо знания им продуцируемого, а также к отноше-
нию к знанию в концепции постмодернизма, выходящей за рамки воззре-
ний М. Фуко, в которой по той же причине взгляд на саму возможность 
какого-либо объективного знания подвергается определённой критике 
(см., например: [Лиотар 2013; Jenkins 1991]), с другой же стороны, мы пы-
таемся уже самим этим термином зафиксировать основное свойство того, 
что им определяется – обусловленность процесса продуцирования субъек-
том знания самым широким спектром различных аспектов, влияющих на 
него, в том числе и собственно языковых, превращающим знание либо че-
рез систему макро- и микронарративов в критикуемый философией пост-
модернизма «метанарратив», либо в то, что избавляет человека от этого, 
навязываемого ему культурой и социумом, «метанарратива» – игру.

Конечно, с точки зрения М. Фуко, Ж.- Ф. Лиотара и ряда других 
авторов, любая научная дисциплина – это тоже своеобразная форма дис-
курса, с их точки зрения, насилующая и подчиняющая себе индивида, од-
нако, мы принципиально разводим их, так как то, что интерпретируется 
в научной дисциплине как дискурсивное – это существующая, но необяза-
тельная «надстройка», связанная с реализацией вторичных по отношению 
к основной (создание знаниевого заместителя) функций – коммуникатив-
ной, образовательной, организационной. Наука же сама по себе вообще 
не имеет ничего общего с нарративом, который в отличие от логического 
знания полностью зависим от языка. Наука ничего не рассказывает – она 
формирует заместительные модели в отношении познаваемого (превраще-
ние знания в «рассказ», что иногда, а  то и  зачастую происходит в  гума-
нитарных дисциплинах, как раз и трансформирует научную дисциплину 
в  своеобразное дискурсивное единство). И  поэтому наука по большому 
счёту вообще может не пользоваться языком для выражения этих моделей, 
но использовать какое-либо иное – внеязыковое средство (например, мате-
матическое или схематическое (см., например: [Щедровицкий 1995: 257–
263; Розин 2011]). Язык, как и «дискурсивная надстройка»,  нужен науке 
исключительно для реализации всё тех же вторичных по отношению к ос-
новной (создание знаниевого заместителя) функций – коммуникативной, 
образовательной, организационной.

Обозначим критерии, которые определяют специфику дискурсив-
ной познавательной ситуации:

a)  субъект, реализующий познавательную деятельность, формаль-
но независим или условно зависим от субъектов, также реализующих по-
знавательную деятельность в отношении той же предметной области;

b) отсутствие чёткой первичной функции, которую должно выпол-
нять получаемое в  результате реализации познавательной деятельности 
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знание – по сути это может быть любая функция, обусловленная харак-
тером заинтересованности в  нём самого субъекта, реализующего по-
знавательную деятельность, в условиях того дискурсивного единства, 
в котором он находится, а также характером и спецификой самого это-
го дискурсивного единства – скорее всего получаемое знание должно 
быть каким-то образом быть первично функционально для самого этого 
дискурсивного единства;

с)  организация и  выражение знания изначально может быть 
произвольным;

d) по отношению к существующему знанию это знание безотно-
сительно, то есть оно может быть и вторичным, и методологически про-
извольным, и выражающим не столько знание о познаваемом, сколько 
отношение к нему познающего субъекта.

Исходя из того, каково положение конкретного дискурсивного 
единства по отношению к выделяемой им предметной области, можно 
разделить все дискурсивные познавательные ситуации на два принци-
пиальных вида: дискурсивные-обособленные познавательные ситуа-
ции – в которых предметная область традиционно противопоставляется 
познающим её субъектам, и дискурсивные-внутрисистемные познава-
тельные ситуации – в которых познающие субъекты, то есть само дис-
курсивное единство оказывается в том или ином качестве включённым 
в собственную предметную область (например, любая критика – лите-
ратурная, музыкальная и т.п., с одной стороны – так или иначе обслу-
живает процессы, связанные с тем, в отношении чего ею реализуется 
рефлексивно-познавательная активность, а с другой стороны – является 
зависимой от них).

По отношению к  дисциплинарной познавательной ситуации 
и  индивидуальная, и  дискурсивная познавательные ситуации могут 
быть определены как додисциплинарные.

Описав в  самом общем виде основные познавательные ситуа-
ции, в условиях которых может реализовываться познавательная актив-
ность отдельного субъекта, можно сделать следующие выводы, связан-
ные с делением знания на дискурсивное и дисциплинарное.

Главное, что отличает дисциплинарное знание от знания дискур-
сивного – это функция знания, которая для дисциплинарного знания 
может быть только одна – заместительная (в крайних случаях – услов-
но заместительная) в отношении познаваемого, что удостоверяется со-
обществом учёных, образующих научную дисциплину и несущих соци-
альную ответственность за корректность своей оценки данного знания. 
Как следствие этого, можно заключить о независимости научного зна-
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ния от каких-либо социокультурных, политических и  экономических 
обстоятельств, но только от тех средств, подходов и методов, которые 
имеются в актуальный момент времени и от накопленного/сформиро-
ванного к  этому моменту знания. Однако, так как возможна ситуация 
подчинения научной дисциплины – её социально-институциональной 
«надстройке», тем или иным социокультурным обстоятельствам, то 
в этом случае следует констатировать потерю ею статуса научной дис-
циплины, а  продуцируемым ею знанием – качества научного знания: 
знание, существующее в таких условиях, трансформируется из дисци-
плинарного в  дискурсивное, а  условия деятельности субъектов, про-
должающих реализовывать в её границах познавательную активность, 
преобразуются из дисциплинарной познавательной ситуации в позна-
вательную ситуацию дискурсивную.

В то же время могут возникнуть и иные нестандартные ситуа-
ции, связанные с изменением дисциплинарного или дискурсивного ста-
туса в отношении знания.

Первая из них связана с тем, что в связи с появлением иных, чем 
те, которые традиционно использовались, средств, подходов и методов, 
в условиях дисциплинарной предметности может быть сформировано 
и качественно иное знание в отношении того, что уже имеет знаниевый 
заместитель. Таким образом, устаревшее знание перестаёт быть на ак-
туальный момент времени дисциплинарным, однако, при этом не теряя 
данного статуса в  отношении познаваемого в  определённый прошед-
ший период времени (собственно об этом подробно и  пишет Т. Кун, 
говоря о  научных революциях и  ситуации смены научных парадигм 
[Кун 2003: 83–223]).

Вторая нестандартная ситуация связана с тем, что может нали-
чествовать заместительное знание в  отношении познаваемого вне ка-
кой-либо из существующих дисциплинарных предметностей (в данном 
случае мы абстрагируемся от того, кто верифицировал это соответствие 
и принимаем это за данность). Появление такого знания может говорить 
либо о том, что познаваемое, в отношении чего это знание оказывает-
ся заместительным, просто-напросто не входит в предметную область 
ни одной из существующих в  актуальный момент времени научных 
дисциплин, либо о том, что знание, институализированное в качестве 
заместительного в условиях какой-то из дисциплин, не является тако-
вым  – в этом случае встаёт вопрос о корректности дисциплинарного 
характера этого знания и необходимости ревизии данной дисциплины.

И, наконец, третья нестандартная ситуация связана с тем, что не 
смотря на то, что наличествует сформированная дисциплинарная ин-
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ституция, существующее в  её условиях знание настолько разрознено 
и  противоречиво, что встаёт вопрос о  корректности характеристики 
данного знания как заместительного. И  как раз в  этом случае впол-
не допустимо принимать условность заместительного характера для 
знания (за которое дисциплинарная предметность принимает на себя 
ответственность), однако, имеющего лишь одно объяснение – отсут-
ствие ранее и в актуальный момент времени адекватных исследуемому 
средств и несформированность адаптивного к исследуемому функци-
онального методологического инструментария. Однако по большому 
счёту такая дисциплина является ничем иным как институализирован-
ным дискурсом, получающим дисциплинарный статус исключительно 
в ситуации отсутствия полноценной научной дисциплины, из которой 
реализовывалась бы познавательная активность в  отношении той же 
самой предметной области. Можно сказать, что гуманитарные дис-
циплины, и в том числе искусствоведение, балансируют на грани на-
хождения в  качестве полноценных и  вот таких – условных научных 
дисциплин.

5.1.1.c. Специфика дисциплинарного знания в гуманитарной науке. 

Если бы исследование кинематографа могло развёртываться 
в условиях естественнонаучной формы рациональности, то есть в рам-
ках той или иной научной дисциплины, основанной на ней, то нам бы 
не потребовалось останавливаться ни на вопросе деления знания на 
дисциплинарное и  дискурсивное – в  естественнонаучных дисципли-
нах просто-напросто не может быть не научного знания (концепции, не 
укладывающиеся в существующее целостное дисциплинарное знание, 
возможны только на так называемом «переднем крае науки» и  то ис-
ключительно в  качестве вариативных кандидатов на научное знание), 
ни на описании специфики функционирования того типа научной дис-
циплины, к которому относится дисциплинарная предметность, связан-
ная с его изучением – принципы функционирования естественнонауч-
ных дисциплин, несмотря на разность их предметных областей, в це-
лом имеют принципиально общий характер. Если прояснению первого 
вопроса был посвящён предыдущий раздел, то  сейчас мы попытаемся 
кратко раскрыть содержание второго вопроса. Для этого мы кратко оха-
рактеризуем два основных аспекта дисциплинарного знания в гумани-
тарной науке: непосредственно знаниевый – относящийся к специфике 
предметной области и той знаниевой «сетки», которая на неё «набра-
сывается», и организационный – связанный с теми основными аспек-
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тами социальной «надстройки», которая, с одной стороны, вторична по 
отношению к  дисциплинарному знанию самому по себе, а, с  другой, 
которая-то и утверждает сообщество исследователей, продуцирующих, 
сохраняющих и отвечающих за это знание в качестве социально ответ-
ственной институции.

Исходя из понимания принципиальной человекоразмерности 
любого знания и принятия его в качестве данности, в условиях которой 
реализуется познавательная активность человека, очевидно, что явля-
ющееся познаваемым – объект исследования никогда не может быть 
познан во всей своей целостности и всегда оказывается лишь тем, что 
является представлением этого объекта, искажаемым тем познаватель-
ным инструментарием, который использовался человеком: предмето-
формирующей позицией, средствами, «призмами» подходов и методов. 
Собственно уже занятие определённой позиции по отношению к позна-
ваемому – определение предмета исследования, уже является в некото-
ром роде искажением познаваемого – вычленением его из неделимой 
целостности той данности, компонентом которой он является и опреде-
лением его в том или ином определённом качестве.

На масштабе коллективной познавательной активности это вы-
ражается в том, что в качестве познаваемого определяется некая пред-
метная область – условная выделяемая часть объектной области, ха-
рактеризующая конкретный фокус взгляда на неё познающего (коллек-
тивного) субъекта. Так как объектная область – это независимая от 
человека объективная данность, доступная для познания в результате 
её непосредственного восприятия субъектом (или иначе – совокупность 
того, в отношении чего может реализовываться познавательная актив-
ность с использованием непосредственного восприятия), то практиче-
ски всегда возникает несоответствие между этими двумя областями: 
в  связи с  тем, что само выделение предметной области является че-
ловекозависимым, то в ней непосредственно объектной области соот-
ветствует лишь какая-то часть (реальная часть предметной области), 
а всё остальное оказывается тем, что возникает в результате реализа-
ции познавательного отношения к этой части, принимаемое в качестве 
реального (фантомная часть предметной области). Таким образом, 
дискурсивный характер знания оказывается одной из черт и дисципли-
нарного знания, глобальность которого в  том числе обуславливается 
и масштабом отношения реальной к фантомной части предметной об-
ласти (схема 1) – чем более фантомная часть, тем более дискурсивный 
характер приобретает дисциплинарное знание, формируемое в отноше-
нии к данной предметной области.
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Схема 1. 

Причём такое деление характеризует любое знание – не только 
гуманитарное, но и  естественнонаучное. Однако, если в  естественнона-
учных дисциплинах фантомной части предметной области той или иной 
конкретной дисциплины соответствует то, что условно называется «перед-
ним краем науки» – находящимся за границами актуальных познаватель-
ных возможностей, в отношении чего, в условиях существующего знания, 
осознанно может формироваться только вариативное знание, не включа-
емое или включаемое исключительно условно в  общую знаниевую сет-
ку, соответствующую данной предметной области (см., например: [Мир-
ский  1988: 225–247]), то в  гуманитарных дисциплинах  реальная часть 
предметной области в  отношении к  её фантомной части чрезвычайно 
мала, во-первых, так как уже само выделение определённого фактологиче-
ского материала является его интерпретацией, и даже элементарные дей-
ствия над ним – описание и анализ зачастую интерпретируют объективно 
наличествующее, а, во-вторых, потому как почти всегда между исследуе-
мым и исследователем существует та или иная временная дистанция, не 
позволяющая в  полной мере реализовывать непосредственное познание 
и вынуждающая прибегать к иным познавательным принципам (опосредо-
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ванному и мыследеятельностному), с использованием которых изначально 
объективно наличествующее оказывается не столько познаваемым, сколь-
ко моделируемым.

Ещё одним важным моментом, связанным с  рассматриваемым 
здесь знаниевым аспектом дисциплинарного знания, является следую-
щее. Т. Кун, описывая процессы формирования того, что он назвал «нор-
мальной наукой», ввёл термин научная парадигма, который помогал по-
нять принципиальную разницу между тем знанием, которое в актуальный 
момент времени является научным в  условиях конкретной дисциплины, 
и тем, которое таковым не является или, точнее, находится на допарадиг-
мальном этапе потенциального становления в  качестве такового (в  этом 
смысле гуманитарное знание не может эволюционировать в полноценное 
научное знание, так как невозможна его качественная трансформация в на-
учную парадигму, и оно вынуждено находиться в форме сосуществования 
порождающих его «противоборствующих школ и школок» [Кун 2003: 37]). 
Учитывая критику в отношении термина научная парадигма, со временем 
Т. Кун несколько скорректировал его, введя более общий термин дисци-
плинарная «матрица» – ««дисциплинарная», потому, что она учитывает 
обычную принадлежность учёных-исследователей к определённой дисци-
плине; «матрица» – потому, что она составлена из упорядоченных элемен-
тов различного рода, причём каждый из них требует дальнейшей специ-
фикации. Все или большинство предписаний из той группы предписаний, 
которую я в первоначальном тексте называю парадигмой, часть парадиг-
мы или как имеющую парадигмальный характер, являются компонентами 
матрицы» [Кун 2003: 234]. Позднее, основываясь на критическом рацио-
нализме К. Поппера, утверждавшего необходимость не верифицировать, 
а фальсифицировать имеющееся знание в качестве критерия демаркации 
между истинным и  ложным знанием [Поппер  2010:  39–43], И.  Лакатос 
предложил использовать менее жёсткий, чем научная парадигма, и в то же 
время более адаптивный к динамичной реальности познавательной актив-
ности, чем дисциплинарная «матрица», термин для обозначения того, что 
является актуальной сущностью научного дисциплинарного знания  – «на-
учно исследовательская программа» – «Именно ряд или последователь-
ность теорий, а не одна изолированная теория, оценивается с точки зрения 
научности или ненаучности. Но элементы этого ряда связаны замечатель-
ной непрерывностью, позволяющей называть этот ряд исследовательской 
программой» [Лакатос 2003: 321]. В качестве основных компонентов каж-
дой из таких параллельно развёртывающихся научно исследовательских 
программ И. Лакатос определял её «твёрдое ядро» – то фундаментальное, 
что лежит в основе программы и не подвергается сомнению, а также «за-
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щитный пояс», образуемый вокруг этого ядра – «он должен выдержать 
главный удар со стороны проверок; защищая таким образом окостеневшее 
ядро, он должен приспосабливаться, переделываться или даже полностью 
заменяться, если того требуют интересы обороны» [Лакатос  2003:  323]. 
Таким образом, И. Лакатос расширял понимание логики научно-исследо-
вательской деятельности, которая может разворачиваться не только в ус-
ловиях лучшей на актуальный момент «программы», которая в условиях 
конкретной дисциплины в это время является научной парадигмой, но па-
раллельно с ней – в условиях иных программ: «История науки была и бу-
дет историей соперничества исследовательских программ (или, если угод-
но, «парадигм»), но она не была и не должна быть чередованием периодов 
нормальной науки: чем быстрее начинается соперничество, тем лучше для 
прогресса» [Лакатос 2003: 348]. Но, если это позитивно для естественно-
научных дисциплин, исследования в которых развёртываются в условиях 
единой формы рациональности, и где в конце-концов возможна «элими-
нация» (отвержение) одной научно исследовательской программы про-
граммой другой [Лакатос 2003: 348–368], то для дисциплин гуманитарных 
такое понимание логики научно-исследовательской деятельности является 
дополнительным подтверждением нормы познавательного волюнтариз-
ма  – возможности строить каркас знания, полагая в качестве «твёрдого 
ядра» научно исследовательской программы всё, что угодно (что, соб-
ственно, мы и наблюдаем, например, в искусствоведении и в киноведении, 
в которых такого рода «программы» основываются не только на отдельных 
концептуальных философских, психологических, социологических, куль-
турологических основаниях – феноменологии, психоанализе, структура-
лизме, постмодернизме и т.п., но и на тех или иных конъюнктурных акту-
альных контекстуальных социальных основаниях – феминизм, black’изм, 
ЛГБТ’изм и т.п. – cм., например, отдельные главы о том и о другом в общих 
сборниках, посвящённых искусству и кино: [D’Alleva 2005; Graham 2005].

Эти два момента и есть то главное, что было необходимо зафикси-
ровать здесь в отношении знаниевого аспекта специфики дисциплинарно-
го знания в гуманитарной науке.

Если не углубляться в историю начавшегося в середине девятнад-
цатого века дисциплинарного становления науки (см., например: [Стёпин, 
Кузнецова 1994: 153–195]), в том числе и интересующей нас науки гума-
нитарной, которое, во-первых, было специфичным для отдельных групп 
научных дисциплин, а, во-вторых, в разных регионах мира и даже в от-
дельных странах имело и  продолжает иметь свою специфику (что глав-
ным образом касается именно гуманитарных дисциплин), то в  ракурсе 
настоящего исследования, так же как и в случае со знаниевым аспектом, 
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необходимо остановиться на двух моментах: на зависимости научной дис-
циплины как социального института, в условиях которого исследователи 
продуцируют знания, от наличествующего или, напротив, отсутствующего 
социального заказа на определённое знание, а также на её зависимости от 
иных формальных институций – университетов, академий и научно-иссле-
довательских институтов.

Очевидно, что, если естественнонаучное знание – знание о физи-
ческом мироустройстве, принципиально независимо ни от каких социаль-
ных запросов (такие запросы, конечно же, существуют, и главным образом 
они связаны с  возможностью практического использования получаемых 
знаний, но они никоим образом не влияют на принцип получения, выраже-
ния и организации знания, а также на его формосодержательную целост-
ность), то знание гуманитарное, исходя из его специфики, связанной с его 
принципиальной вариативностью в отношении одного и того же, о чём мы 
подробно говорили выше, напротив, или реально испытывает на себе или 
потенциально может испытывать такое социальное давление. Оно может 
выражаться в двух основных формах: a) в форме явного запроса на опреде-
лённое тенденциозное знание, которое затем всячески институционально 
поддерживается и внедряется в качестве лучшего/единственно-научного; 
b) в запретительной форме, когда определённые знания объявляются или 
негативными (мягкая форма запрещения), или на законодательном уров-
не  – вообще незаконными (жёсткая форма запрещения).

Так как полноценная работа исследователя связана не только с воз-
можностью им чисто физически реализовывать свою познавательную 
деятельность, но и как минимум с необходимостью последующей актуа-
лизации её результатов, и их хотя бы минимальной трансляции, без чего, 
собственно, полученного знания как социального факта просто-напросто 
не будет, то учёный-гуманитарий вполне может оказаться заложником со-
циальной обусловленности – он или вообще не будет на квалификацион-
ном этапе институализирован на определённой ступени дисциплинарной 
иерархии, или же, будучи институализирован просто-напросто в тот мо-
мент, когда перестанет отвечать определённым социальным запросам, бу-
дет низвержен.

Зависимость той или иной конкретной гуманитарной дисциплины 
от формальных институций выражается в том, что исследователи, реализу-
ющие свою познавательную активность в границах той или иной конкрет-
ной дисциплины, ставятся в зависимость от этих формальных институций. 
Такая зависимость может выражаться, во-первых, точно так же, как и при 
зависимости от более масштабного – социального запроса, который дан-
ная институция просто-напросто реализует, а, во-вторых, в более мягком 
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варианте, при котором данной институцией определяются некие так или 
иначе обоснованные исследовательские «приоритеты», которым должна 
отвечать исследовательская активность учёного, который имеет полную 
свободу выбора – соглашаться на предлагаемое или же, оставаясь в гра-
ницах своей научной дисциплины, переходить (правда, при наличии тако-
вой!) в иную формальную институцию.

Сопоставляя зависимость гуманитарных дисциплин через возмож-
ность образующими их исследователями свободной реализации познава-
тельной активности от социального заказа и от формальных институций, 
можно сделать вывод, что в первом случае мы сталкиваемся главным об-
разом с попыткой такого форматирования дисциплинарного знания, кото-
рое должно отвечать определённой вменённой ему функции, а во втором 
случае – с определённым концептуальным представлением того, каковым 
должно быть то или иное конкретное дисциплинарное знание. Естествен-
но, что и одно и другое с той или иной степенью тотальности влияет на 
это знание, что мы и  увидим далее на примере существующего знания 
о кинематографе.

И последний – чрезвычайно важный момент, который должен нам 
помочь в дальнейшем рассмотрении знания о кино.

В ситуации свободы реализации познавательной активности в отно-
шении ко всему тому, что может быть определено познаваемым, существу-
ет потенциальная возможность одновременного продуцирования знания 
в отношении познаваемого из всех описанных познавательных ситуаций, 
даже при наличии дисциплинарного знания в его отношении (схема 2). Од-
нако, если с точки зрения актуальных естественнонаучных дисциплин эта 
ситуация выглядит комичной (в настоящее время не то, что сформировать 
знание, которое могло бы составить реальную, а не концептуально-миро-
воззренческую конкуренцию современному научному знанию вне нахож-
дения внутри науки – даже понимание её без такого включения оказыва-
ется уже невозможным), то для дисциплин гуманитарных она является 
потенциально катастрофической. По большому счёту существующая дис-
циплина, оказавшись в такой ситуации, должна каким-то образом разобла-
чать то знание, которое продуцируется не в её границах как ненаучное. Од-
нако в положении, когда гуманитарная дисциплина, находясь в ситуации 
принципиальной вариативности знания в отношении предметной области, 
сама в себе не имеет единства такого знания, это оказывается просто-на-
просто невозможным. Что приводит к потенциальной конкуренции с ним 
со стороны дискурсивного, инодисциплинарного и даже индивидуального 
знания. В итоге же – к его деинституализации. А в самом худшем случае – 
вообще к профананизации какого-либо знания в отношении этого познава-
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емого. Единственная возможность спасти дисциплинарное реноме в такой 
ситуации – это включить всю совокупность познавательной рефлексии, 
разворачивающейся вне дисциплинарных границ в границы соответству-
ющей этой дисциплине предметной области. Но это означает определён-
ный познавательный поворот, связанный как с расширением изначальной 
предметной области, так и с необходимостью трансформации традицион-
но используемого методологического инструментария – то есть преодоле-
ния собственной концептуальной вариативности, остающейся в «старой» 
дисциплинарной предметности, оказывающейся для «новой» дисциплины 
в её собственной предметной области (схема. 3). Если же это не реализу-
ется, то дисциплинарная предметность остаётся в ситуации потенциально 
фатального для неё кризиса

Схема 2
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Схема 3

5.1.2. Внедисциплинарное знание о кино

В связи с тем, что кинематограф в качестве исследуемого возник 
в прямом смысле как феномен и не был сразу включён в предметную об-
ласть какой-либо из существующих на тот момент дисциплинарных пред-
метностей (например, искусствоведения), то объективно можно говорить 
об изначальном отсутствии дисциплины, частью или всей предметной 
областью которой он являлся бы. В то же время, так как кинематограф 
с момента своего появления тут же оказался материалом для познаватель-
ной активности, которая имела вполне осязаемое объектное выражение, 
то можно говорить о существовании, по крайней мере на начальном этапе, 
такого знания в его отношении, которое мы характеризуем как додисци-
плинарное, а, следовательно, – дискурсивное. Так как и далее – в процессе 
формирования исторической перспективы от договорной «точки» возник-
новения феномена, параллельно с тем, что условно можно будет назвать 
дисциплинарным знанием в отношении кинематографа (см. следующий 
раздел – «Дисциплинарное (условно дисциплинарное) знание о  кино»), 
продолжала функционировать познавательная активность в его отноше-
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нии, которая не может уже характеризоваться как додисциплинарная, то 
все эти знаниевые представления мы можем охарактеризовать как внедис-
циплинарные по отношению к потенциальной или реально наличествую-
щей специфической дисциплинарной предметности (обособленной, или 
же подчинённой иной дисциплинарной предметности, например, искус-
ствоведению), предметной областью которой является кинематограф. 

Используя принцип разделения внедисциплинарного знания 
о кино по двум аспектам: а) нахождению субъекта, продуцирующего зна-
ния в определённой познавательной ситуации, b) той основной первичной 
функции, которую реализует это знание, мы можем выделить как мини-
мум три группы специфических дискурсивных направлений:

– феноменальный дискурс о кино – обусловлен осознанной или не-
осознанной независимостью познавательной активности от имеющихся 
принципиальных познавательных ракурсов (субъект, продуцирующий 
знание о кинематографе, находится или в индивидуальной познавательной 
ситуации, или в такой дискурсивной познавательной ситуации, в которой 
его зависимость от дискурсивного единства принципиально не сказыва-
ется на специфике его познавательной активности, а первичная функция 
получаемого знания – любая, кроме той, которая может быть охарактери-
зована как внутрисистемная, где под системой подразумеваются те или 
иные виды деятельности, связанные с самим кинематографом);

– ориентационный дискурс о кино – обусловлен использованием 
в качестве основы для познавательной активности определённого ракурса, 
связанного с тем или иным наличествующим дискурсивным или дисци-
плинарным знанием (субъект, продуцирующий знание о кинематографе, 
находится или в такой дискурсивной познавательной ситуации, в которой 
его зависимость от дискурсивного единства принципиально сказывается 
на специфике его познавательной активности, или в  той или иной кон-
кретной дисциплинарной познавательной ситуации, связанной с такими 
дисциплинами, предметные области которых не включают в  себя кине-
матограф, а  первичная функция получаемого знания связана с  тем, что 
такое знание оказывается функциональным в условиях того дискурсивно-
го единства, или той дисциплинарной предметности, в условиях которой 
происходило его продуцирование, в отдельных случаях – с его полаганием 
в качестве основы для принципиально нового дискурсивного единства);

– внутрисистемный дискурс о кино – обусловлен включённостью 
субъекта, реализующего познавательную активность в отношении кине-
матографа, в ту или иную деятельность, связанную с ним (субъект, про-
дуцирующий знание о кинематографе, находится в том или ином качестве 
внутри самого кинематографа – в той или иной деятельности, связанной 
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с ним, и таким образом, исходя из специфики каждого конкретного слу-
чая, оказывается или в индивидуальной, или в дискурсивной познаватель-
ной ситуации, а первичная функция получаемого знания всегда связана 
с использованием этого знания внутри самой этой системы).

Сделаем краткий обзор этих трёх специфических форм дискур-
са о кино, не претендуя при этом на полноту описания их исторической 
трансформации. Главным здесь является обоснование корректности са-
мого факта такого их деления, которое затем будет использоваться для по-
пытки выделения из всего каркаса существующих знаний о кинематогра-
фе того, что условно или безусловно может быть определено в качестве 
дисциплинарного знания о кино.

5.1.2.a. Феноменальный дискурс о кино. 

Говоря о начальном этапе реализации познавательной активности 
в отношении кинематографа, необходимо его чётко разбить на два прин-
ципиальных хронологических этапа.

Первый этап феноменального дискурса о кино ещё не связан не-
посредственно с кинематографом, но с тем, что можно назвать одной из 
ветвей филогенеза феномена автоматической фиксации – получением ди-
намичного кадра, основанного на фотографическом принципе (более ран-
ними  ветвями данного филогенеза являются фотография и звукозапись), 
который сам по себе не является ещё кинематографом, но лишь средством 
и в то же время исходным материалом, который может быть так или иначе 
использоваться (тут важно понимать принципиальную разницу динамич-
ного кадра от фотографии: фотография, несмотря на специфику конкрет-
ной деятельности, в которой она так же, как и динамичный кадр, может 
быть использована и как средство, и как исходный материал, уже сама по 
себе является продуктивным контейнером – тем, чем является продукт 
деятельности не зависимо от конкретики его возможных вариантов, или 
иначе – основным условием выражения результатов конкретной деятель-
ности, обуславливающим специфику трансформации и организации ис-
ходного материала и определяющим рамки вариативности конечной фор-
мосодержательной целостности, тогда как в таком качестве динамичный 
кадр – всегда лишь материал, который так или иначе «упаковывается» 
в тот или иной продуктивный контейнер, а для кинематографа таким про-
дуктивным контейнером является фильм).

Второй этап феноменального дискурса о  кино уже связан непо-
средственно с кинематографом – познавательная активность фокусирует-
ся на том, что не является просто динамичными кадрами, но динамичны-
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ми кадрами, организованными в фильмическую форму. Вопрос, в какой 
момент совокупность динамичных кадров перестаёт быть просто набо-
ром кадров, а  приобретает формальный статус «фильма», чрезвычайно 
сложный и, безусловно, требует отдельного исследования, поэтому здесь 
нас может удовлетворить следующее самое общее разъяснение того, что 
же является фильмом (в  дальнейшем – при формировании онтологиче-
ской схемы предметной области киноведения как обособленной от ис-
кусствоведения дисциплинарной предметности, это нам также пригодит-
ся). Исходя из фотографической природы динамичного кадра, связанной 
с тем, что фиксируемым может оказаться лишь то, что является частью 
имманентной человеку данности, можно сделать вывод о том, что сама по 
себе формосодержательная целостность одного кадра (того, что получает-
ся в результате реализации одного цикла процесса съёмки – от включения 
до выключения камеры – съёмочный кадр, или же того, что получает ак-
туализацию на экране после включения проигрывающего устройства – от 
склейки до склейки – монтажный кадр), независимо от возможного со-
единения этого кадра с другими кадрами, сама в себе не содержит ниче-
го такого, чтобы выходило за визуальную форму фиксируемой данности, 
технически ограниченную аппаратом фиксации, но уже может быть ин-
терпретирована как минимум в трёх направлениях – драматургическом 
(интерпретация компонентов динамичного кадра в  качестве того, что 
является или непосредственно сюжетом, или элементом сюжета), дидак-
тическом (интерпретация компонентов динамичного кадра как того, что 
направлено на донесения до зрителя определённого не сюжетного содер-
жания), дискурсивном (интерпретация компонентов динамичного кадра 
как того, понимание чего возможно только вследствие включения зрите-
ля в определённый дискурс, в условиях которого возможна продуктивная 
«дешифровка» данных компонентов).

Таким образом, в случае, когда мы имеем дело с монтажной орга-
низованностью динамичных кадров, используя описанную триаду потен-
циальной интерпретации единичного кадра, допустимо предположить, 
что она может быть спроецирована и  на эту организованность, и  тогда 
совокупность компонентов, работающих по мысли интерпретатора на то 
или иное, может быть обозначена как своеобразная конструктивная со-
ставляющая этой целостности, то есть как:

– драматургическая конструкция, основанная на сюжетообразую-
щем конфликте – ситуации нарушения условной устойчивости, актуали-
зирующем, как правило через главного героя, конкретную проблему, из ко-
торой может быть выведена идея произведения, являющаяся раскрытием 
этой проблемы);
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– дидактическая конструкция (или иначе – конструкция донесе-
ния), основанная на посыле – утверждении, разрешающем реальное или 
потенциальное противоречие, под которым подразумевается ситуация на-
личия принципиальной вариативности, содержащее в себе тезис и антите-
зис, из которых может быть выведена идея произведения – конкретизация 
посыла через указание на специфику разрешения противоречия;

– дискурсивная конструкция, связанная с лежащим в основе дис-
курса, под которым здесь понимается обособленное единство субъектов, 
связанных особым пониманием друг друга, дискурсивным условием – 
принципом, лежащим в основе единства субъектов и особого понимания 
ими друг друга. 

По сути же всеми этими конструкциями – по отдельности или же 
в совокупности, образуется смысловая конструкция целого, вычленяемая 
исключительно из них, но основа которой – смысл – не связанная с заме-
щением перцептивного образа и выражением какой-либо функции, значи-
мая информация, подразумевающая возможность её осознания, а так же 
выражения для опосредованного понимания, в них самих (в этих трёх кон-
струкциях) реализует функцию идеи – смысла задаваемого для конструк-
тивного целого. 

Несмотря на то, что фильм как продуктивный контейнер одновре-
менно может содержать в  себе и  драматургическую, и  дидактическую, 
и дискурсивную конструкции, которые, впрочем, определяются исключи-
тельно вследствие реализации в его отношении исследовательской реф-
лексии, основными всё же являются драматургическая и дидактическая 
конструкции (дискурсивная конструкция реализуется на них, или через 
них, так как в основе дискурсивной конструкции в закодированном дис-
курсивным условием виде всегда полагается история (сюжет) или посыл, 
то есть то, что является структурным центром драматургической и дидак-
тической конструкций, через которые или же на которых только и может 
быть реализована дискурсивная конструкця) – любая попытка минима-
лизации значения для конструктивного целого фильма драматургической 
или дидактической конструкции или же полное преодоление их – либо 
ставит конкретную фильмическую форму в оппозицию к большей части 
наличествующих фильмов (таковыми, например, являются так называ-
емые фильмы французского и  немецкого «киноавангарда» и  т.п.), либо 
вообще выводит получаемое за возможность рассмотрения её в качестве 
фильма (например, так называемый видеоарт и его протоформы – те же 
самые фильмы французского, немецкого и американского «киноавангар-
да», которые только вследствие отсутствия готовности искусствоведения 
в момент актуализации данных форм отрефлексировать их как специфи-
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ческие формы изобразительного искусства стали формально рассматри-
ваться как специфические кинематографические формы; тут надо сделать 
оговорку, что могут наличествовать виды деятельности, которые не связа-
ны с кинематографом, но используя динамичный кадр в качестве исходно-
го материала, производят то, что «упаковывается» в иные продуктивные 
контейнеры, которые, с  одной стороны, принципиально отличаются от 
фильма, но, с  другой – в  связи с  общностью специфики исходного ма-
териала, имеют с ним общие черты – это, например, музыкальный клип, 
рекламный ролик и т.п.).

Однако, как только происходит «становление» фильма как продук-
тивного контейнера, связанного уже не с одним, а как минимум с двумя 
видами деятельности – фильмопроизводством и организацией первично-
го экранного фильмопотребления («становление», конечно же, только на 
конструктивном уровне, исследовательская рефлексия в отношении этого 
ещё отсутствует), то тут же познавательная активность как, собственно, 
в отношении фильма, так и в отношении всего того, что связано с его про-
дуцированием, актуализацией, распространением, восприятием, по сути 
перестаёт уже быть независимым феноменальным дискурсом, трансфор-
мируясь в ориентационный и внутрисистемный дискурс, причём послед-
ний может одновременно быть и  ориентационным. Феноменальный же 
дискурс оказывается профанизирован и продолжает развёртываться в ус-
ловиях индивидуальной познавательной активности разрозненных или же 
объединённых каким-либо средством коммуникации любителей (в досе-
тевую эпоху таким средством коммуникации являлась система киноклу-
бов, с появлением сети Интернет параллельно стала развиваться система 
сетевых форумов любителей кино, которые, впрочем, в настоящее время 
уже стали встраиваться в кинематографическую систему, таким образом 
трансформируясь во внутрисистемный дискурс о кино).

5.1.2.b. Ориентационный дискурс о кино. 

Трансформация феноменального дискурса о кино в ориентацион-
ный дискурс главным образом происходит в связи с усложнением позна-
вательной активности – необходимостью не просто фиксировать сами по 
себе факты, голую информацию, но всё-таки формировать некое знание об 
этом феномене. В связи с этим возникает два вполне естественных затруд-
нения, разрешение которых приводит к тому, что формируемое в отноше-
нии кинематографа знание оказывается зависимым от уже существующих 
областей знания. Первое затруднение связано с отсутствием специально-
го понятийного и  терминологического инструментария, с  использовани-



263

ем которого можно было бы описывать кинематограф, и  таким образом 
формируемый специфический понятийный и терминологический аппарат 
особенно на раннем этапе существования исследовательской рефлексии 
о кино оказывается заимствованным из работ, посвящённых различным 
видам традиционной творческой активности – театру, литературе, изобра-
зительному искусству, прививая новому знанию характерные черты того, 
что в нём самом возможно, либо вовсе отсутствует (например, у кино не 
может быть языка – язык в отношении к тем средствам, которые исполь-
зуются при создании фильма, может задействоваться исключительно как 
художественная метафора), либо наличествует в  трансформированном 
виде (например, развёртывающаяся во времени композиция динамично-
го кадра только на каком-то минимальном масштабе рассмотрения может 
быть соотнесена со статичной композицией изобразительного искусства). 
Второе затруднение обусловлено невозможностью формировать знание 
о  кинематографе, абстрагируясь от того социокультурного контекста, 
в котором он возник и существует, что приводит к вольному или неволь-
ному соотнесению кинематографа с иными видами деятельности, приво-
дящим к  той или иной его характеристике и  оценке, исходя не столько 
из его собственной специфики, сколько из того тенденциозного запроса, 
который к нему предъявляется (например, требование от фильмов худо-
жественности, тогда как эта самая «художественность» является лишь 
оценочным суждением в отношении к чему-либо, формируемым с опре-
делённой субъективной позиции).

Всё это приводит к тому, что знание о кинематографе оказывается 
так или иначе и в той или иной степени ориентированным – зависимым от 
имеющегося уже знания в отношении иных предметных областей. Причём 
эта зависимость может иметь две разные формы: первая из них – связана 
с  тем, что ориентированность субъекта, реализующего познавательную 
активность в  отношении кинематографа, выражается в  формальном ис-
пользовании при исследовании того или иного понятийного, терминологи-
ческого или методологического инструментария определённой дисципли-
нарной предметности (такие знания по сути фрагментарны и эклектичны; 
в данном случае чрезвычайно сложно привести какие-то конкретные при-
меры, так как их просто-напросто слишком много – большая часть иссле-
довательской рефлексии о  кино связана с  указанной фрагментарностью 
и  эклектичностью), вторая же форма обусловлена тем, что субъект, реа-
лизующий познавательную активность в  отношении кинематографа, бу-
дучи включённым в  определённую дисциплинарную предметность или 
определённое дискурсивное единство (при отсутствии дисциплинарной 
предметности), либо, выходя из «родительской» познавательной ситуации, 
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оказываясь в иной ситуации, выдерживает её логику, либо вообще оста-
ётся в «родительской» познавательной ситуации (такое знание, как пра-
вило, и последовательно, и с учётом масштаба исследования – целостно; 
см., напр.: [Münsterberg 1916; Arnheim 1932; Kracauer 1947]).

Своеобразным и  чрезвычайно продуктивным (в  количественном 
смысле) направлением ориентационного дискурса о кино является интер-
претация отдельных его аспектов (главным образом связанных с драма-
тургической составляющей фильма и  с  восприятием фильма зрителем) 
с точки зрения различных философских (см., например: [Делёз 2004; Ям-
польский 1993]), психологических (cм., например, кроме уже указанных 
выше работ Мюнстерберга и Арнхейма: [Метц 2013; Жижек 2014]), со-
циологических (см.,  например, кроме указанной выше работы Кракауэ-
ра: [Huaco 1965; Jarvie 1970; Tudor 1974]) и лингвистических (см., напри-
мер, работы П.-П. Пазолини, У. Эко, К. Метца, Р. Барта и других авторов, 
собранные в  книге [Строение фильма  1984]) концепций, что приводит 
к формированию специфического двойственного знания, которое, с одной 
стороны, для знаниевой сетки самих "родительских" дисциплин» (фило-
софии, психологии, социологии) не является чем-то уникальным (кинема-
тограф выступает в них лишь в качестве интерпретируемого материала), 
а, с другой, – не может быть использован и как полноценное дисципли-
нарное знание о кино (сложно себе представить концептуальное знание 
в качестве даже условно заместительного). В то же время такое знание 
провоцирует формирование вокруг себя специфических дискурсивных 
единств, становясь для них своеобразным «твёрдым ядром», создавая ил-
люзию, если и не полноценно дисциплинарного, то по крайней мере та-
кого знания, которое является более-менее принципиальным и логически 
простроенным по отношению к иному дискурсивному знанию.

Принципиальное отличие знания о кинематографе, которое харак-
теризуется как продуцируемое в условиях ориентационного дискурса, от 
потенциального дисциплинарного знания связано с  тем, что целью та-
кой познавательной деятельности не является формирование целостного 
и непротиворечивого знания в отношении предметной области, но фор-
мирование знаниевого представления, выражающего специфическую 
предметоформирующую позицию исследователя.

Возникнув в  начале двадцатого века, ориентационный дискурс 
о  кино продолжает развёртываться на протяжении всей истории кине-
матографа вплоть до настоящего времени, при этом – существуя как па-
раллельно тому, что условно можно назвать дисциплинарным знанием 
о кино, так и включаясь в это знание, приобретая таким образом статус 
дисциплинарного знания, что особенно характерно для англоязычно-
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го киноведения (подробнее об этом см. ниже в  в  разделе «Cinema/film 
studies»).

5.1.2.c. Внутрисистемный дискурс о кино. 

Так как то знание, которое продуцируется в отношении кинемато-
графа, может быть использовано и самим кинематографом – теми видами 
деятельности, которые образуют его целостность (выше уже были названы 
как минимум два вида такой деятельности – фильмопроизводство и органи-
зация первичного фильмопотребления), то, следовательно, можно говорить 
и о том, что какое-то знание может характеризоваться как функциональное 
для самого кинематографа, и о том, что сама познавательная активность 
в отношении кинематографа (отдельных его аспектах) изначально может 
быть реализована внутри того, что определяется как кинематограф-систе-
ма деятельности. Собственно такая познавательная деятельность и может 
быть охарактеризвана как внутрисистемный дискурс о кино. При одном 
важном дополнении: с учётом того, что внутрисистемная функция знания 
является первичной по отношению к иным его возможным функциям, так 
как, например, знание, для которого первичная функция является замести-
тельной – полноценное дисциплинарное знание, может быть затем исполь-
зовано системой, став функциональным в её границах, но для этого знания 
это будет уже его вторичная функция.

Рассматривая познавательную активность как своеобразный вид 
деятельности, необходимо понимать, что продукт этой деятельности – 
знание, всегда так или иначе функционально в  какой-то иной или иных 
видах деятельности (в противном случае встаёт вопрос о целесообразно-
сти реализованной познавательной активности). Если познавательная дея-
тельность изначально нацелена на то, что первичная функция получаемого 
знания будет не заместительной в отношении познаваемого, а функцио-
нальной для какой-то определённой деятельности или системы деятельно-
сти, полисистемы, то тогда сама эта познавательная деятельность должна 
рассматриваться как часть этой системы.

Расширяя представление о кинематографе как системе деятельно-
сти, точнее – полисистеме, кроме фильмопроизводства и организации пер-
вичного экранного фильмопотребления, в  его структурную целостность 
могут быть включены и иные виды деятельности (здесь берётся более-ме-
нее развёрнутый вариант кинематографа-полисистемы, актуальный на на-
стоящее время и, конечно же, имеющий свои вариации как в исторической 
перспективе, так и исходя из её территориального положения), такие как 
организация внеэкранной реализации фильмов, организация фильмосох-
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ранения, организация вторичного экранного фильмопотребления, органи-
зация кинофестивалей и кинопремий, ведение образовательных программ, 
связанных с кинематографом (под этим видом деятельности подразумева-
ется подготовка специалистов, которые затем будут включены в тот или 
иной вид деятельности, образующие кинематограф-полисистему). А так-
же – в  качестве одного из видов деятельности, входящих в  данную си-
стемную целостность – деятельность по получению и организации знаний 
о кинематографе, первичная функция которых может быть определена как 
внутрисистемная (в рамках данного вида деятельности происходит обслу-
живание функциональных запросов остальных видов деятельности, вхо-
дящих в системную целостность кинематографа).

Тут надо заметить, что кинематограф-полисистему деятельности 
необходимо рассматривать не «географически» – как некую территорию, 
разбитую на сектора, каждому из которых соответствует свой сегмент, 
а  скорее как совокупность параллельных плоскостей, имеющих некие 
точки и  даже области пересечения. Так вот деятельность по получению 
и организации знаний о кинематографе пересекается со всеми из них, бо-
лее того – проникает и  функционально обслуживает все эти плоскости. 
При этом – в связи с тем, что от кинематографа-полисистемы отсутствует 
запрос в целостном знании о ней (такой запрос вполне бы мог быть за-
требован деятельностью по ведению образовательных программ, связан-
ных с кинематографом), продуктом данного вида деятельности является 
исключительно дискурсивное знание.

Можно определить по крайней мере три основные внутрисистем-
ные функции, которые реализуют продуцируемые в  условиях внутриси-
стемного дискурса знания о кино в тех или иных видах деятельности, вхо-
дящих в системную целостность кинематографа: информационная, дидак-
тическая и рефлексивная.

Дискурсивное внутрисистемное знание о  кино, реализующее ин-
формационную функцию, связано с фактологической информацией и об-
служивает все виды деятельности, входящие в  системную целостность 
кинематографа. Казалось бы, что по большому счёту в основе реализации 
данной функции лежит уже не познавательная деятельность, продуктом 
которой и является знание. Но оказывается, что чем сложнее фиксируемая 
информация, тем всё более эта деятельность связана с познанием. Отбра-
сывая ситуации, связанные с искажением информации, происходящие в ре-
зультате допущения ошибок (при сборе информации, её систематизации, 
переводе с одного языка на другой и т.п.), необходимо говорить о том, что 
определённая трансформация информации – её концептуализация, проис-
ходит как на этапе фиксации информации (жанровое определение фильма 
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при создании каталога, аннотирование сюжета фильма, выбор принципа 
датировки фильма по окончанию его производства или по выходу на экран 
и  т.п. – концептуализация информации), так и на этапе её актуализации 
(приведение в качестве иллюстрации к описанию фильма того или иного 
кадра из него, типографское выделение отдельных слов в фактологическом 
описании, композиционное расположение информации и т.п. – концептуа-
лизация информации). Таким образом, информация, трансформированная 
в знание, уже в таком качестве продолжает реализовывать информацион-
ную функцию.

Дискурсивное внутрисистемное знание о кино, реализующее ди-
дактическую функцию, связано, во-первых, с определённым воздействи-
ем на потенциального зрителя фильмов, а, во-вторых, на субъекта, вклю-
чённого в образовательную деятельность, связанную с кинематографом. 
В первом случае можно говорить о трёх принципиальных формах дидак-
тического материала, в  качестве которого выступает знание: это явная 
реклама (анонсы, релизы, описания фильмов), скрытая реклама (статьи) 
и трансляция систем ценностей (статьи, эссе, монографии). В случае же 
с  обслуживанием дискурсивным знанием образовательного процесса, 
речь идёт о такого рода знании, которое определённым образом замещает 
фрагменты кинематографа-полисистемы, а также пытается фиксировать 
его эволюцию. То есть здесь мы говорим о функционировании знания, ко-
торое может быть охарактеризовано в качестве дисциплинарного знания 
в отношении отдельных сегментов кинематографа-полисистемы (наибо-
лее развитыми из них являются: история кино, теория монтажа, теория 
кинодраматургии, теория жанров игрового кино, экономика кино). Важно 
заметить, что одним из основных источников, на которых основывает-
ся знание, реализующее дидактическую функцию, является либо фено-
менальное и  ориентационное дискурсивное знание, либо дискурсивное 
внутрисистемное знание о кино, реализующее рефлексивную функцию, 
которые сообщают ему характеризующие их свойства.

Дискурсивное внутрисистемное знание о кино, реализующее реф-
лексивную функцию, связано главным образом с ценностной и функцио-
нальной идентификацией субъектом, продуцирующим знание, различных 
аспектов кинематографа-полисистемы, в  основном фильмов, и  средств, 
используемых для их создания, а также самого себя как части системы. 
Сюда входят знания, представляющие из себя авторскую саморефлексию 
и манифестацию субъектов, как правило в том или ином качестве, функ-
ционально задействованных в  кинематографе – режиссёров, актёров, 
сценаристов, а также исследовательскую рефлексию субъектов, возмож-
но, и  не связанных напрямую с  кино. Характерно, что на такое знание 
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нет прямого функционального запроса кинематографа-системы, но оно 
оказывается функциональным, будучи использованным в  качестве ма-
териала при продуцировании дискурсивного внутрисистемного знания, 
реализующего дидактическую функцию в форме скрытой рекламы или 
трансляции систем ценностей, а  также так или иначе продуктивно для 
самих субъектов, находящихся в системе и осуществляющих рефлексив-
ную деятельность.

Развёрнутость внутрисистемного дискурса о кино напрямую свя-
зана со спецификой самого кинематографа-полисистемы, рассматрива-
емого на национальном масштабе – такой дискурс может быть и сораз-
мерен объёму функционально запрашиваемого системой знания (что мы 
видим в коммерческих национальных кинематографиях), так и чрезмерно 
расширен (в кинематографиях, обусловленных наличием государственно-
го управления ими) – в этом случае возникает ситуация фактической ин-
ституализации такого знания в качестве дисциплинарного при методоло-
гической невозможности этого, потому как формирование полноценного 
дисциплинарного знания возможно исключительно в условии отстране-
ния от познаваемого и наличия целеполагания, свяызанного с формирова-
нием целостного и непротиворечивого знания в его отношении.

5.1.3.  Дисциплинарное (условно дисциплинарное) знание 
о кино

Говоря о феноменальном и ориентационном дискурсах о кино, мы 
ещё раз зафиксировали самоочевидный факт, связанный с тем, что так как 
кино возникло в качестве ранее не существовавшего феномена, то и ис-
следовательская активность в отношении его не имела под собой никаких 
оснований и по сути формировалась или исходя из индивидуальной ин-
туиции каждого конкретного исследователя – не зависимо от наличеству-
ющего магистрального знания в отношении чего-то конкретного, или на 
основе существующего знания в отношении чего-то другого. Так как то, 
что условно можно было бы назвать дисциплинарным знанием о кино, по-
явилось значительно позднее – тут сложно назвать какую-то точную дату, 
так как процесс формирования научной дисциплины связан со многими 
аспектами, основными из которых являются: 

a) наличие уникальной предметной области, отличной от пред-
метных областей иных наличествующих уже дисциплинарных предмет-
ностей;

b) наличие некоторой (условно – минимально достаточной) сум-
мы знания в отношении этой предметной области;
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c) наличие сообщества исследователей, которыми реализуется 
планомерная познавательная активность в  отношении данной предмет-
ной области;

d) наличие единых принципов, полагаемых в  основу получе-
ния знаний в отношении данной предметной области и их организации 
(в крайнем случае – в условиях гуманитарной науки, характеризующейся 
отсутствием единой формы рациональности и парадигмальной составля-
ющей в отношении познаваемого – ограниченного набора вариантов та-
ких принципов, которые бы характеризовали ключевые концептуальные 
противоборствующие направления, по которым строится знание в отно-
шении предметной области); то очевидно, что в  отношении знаниевого 
компонента этой новой дисциплине или надо было каким-то образом 
учитывать уже существующее додисциплинарное знание, либо как-то от 
него дистанцироваться. И в отечественном, и в зарубежном киноведении 
был принят вариант построения дисциплинарного знания с  учётом на-
личествующего знания, осуществляемого по кумулятивному принципу – 
по сути формирование не целостного непротиворечивого знания, а  зна-
ния концептуально-фрагментарного, представляющего из себя историю 
индивидуальных субъективных воззрений как на кинематограф в целом, 
так и на те или иные его компоненты, и выражающих не столько знание 
о познаваемом, сколько искажающие «призмы» подходов и методов, ис-
пользуемые в процессе познания, занятую предметоформирующую пози-
цию в отношении к познаваемому, а также тот социокультурный контекст, 
которым обуславливалась познавательная ситуация, в которой находился 
конкретный исследователь.

С организационно-функциональной точки зрения, даже с учётом 
принятого варианта отношения к  додисциплинарному знанию, могли 
развёртываться самые разные вариации формирования киноведения как 
специфической дисциплинарной предметности. На примере отечествен-
ного и англоязычного киноведения, мы сталкиваемся с двумя своеобраз-
ными моделями организации и  функционирования дисциплинарного 
(условно дисциплинарного) знания о кино – внутрисистемной и дискур-
сивно-ориентационной, которые оказываются возможны в  ситуации от-
сутствия целостного и непротиворечивого (допустимо вариативного), то 
есть полноценного дисциплинарного знания о  кинематографе (причём 
в отечественном киноведении, приобретая специфические черты, разво-
рачиваются обе эти модели). Киноведение как искусствоведение и в той 
и в другой модели оказывается лишь тем или иным компонентом условно-
го целого: в первом случае – частью предметной области, во втором – од-
ним из вариантов дискурсивной ориентации, тогда как, дистанцируясь от 
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этих моделей и определяясь в качестве субдисциплинарной предметности 
искусствоведения, киноведение оказывается принципиально иной дисци-
плинарной предметностью – будучи генетически связанной с искусство-
ведением, наследующей все её условности, главным образом связанные 
с  определённым сужением предметной области, ограничивающейся ис-
ключительно тем, что связано с интерпретируемым в качестве искусства.

Пытаясь, насколько только это возможно, абстрагироваться от 
частностей и фиксируя внимание на том, что касается отношения к зна-
нию – его получению и организации, сделаем краткий обзор этих моделей 
и того, что может быть определено в качестве киноведения как субдисци-
плинарной предметности искусствоведения.

5.1.3.a. Отечественное киноведение. 

Отечественное киноведение в  силу определённой разобщённости 
двух центров (Ленинград и  Москва), в  которых формировались общно-
сти исследователей кино, а также вследствие принципиальных различий 
условий, в которых они образовывались и функционировали, допустимо 
рассматривать в этих двух своеобразных вариантах. При этом невозмож-
но совсем абстрагироваться от отдельных аспектов того социокультурного 
контекста, в котором происходило становление этих двух киноведческих 
«школ», в первую очередь в том, что связано с уже наличествующими или 
возникающими исследовательскими и  образовательными институциями, 
которые потенциально могли влиять или реально влияли как на их фор-
мальную организационную структуру, так и на содержательную специфи-
ку того знания, которое ими продуцировалось.

Если в Москве в 1918 году только шло обсуждение необходимости 
открытия киношколы [К истории ВГИКа 2000: 8], то в Петрограде в это 
же время уже были созданы две образовательные институции, которые так 
или иначе были связаны с кино: 9 сентября 1918 года в «целях развития 
в  Российской Социалистической Федеративной Советской Республике 
фотографических и фототехнических знаний и промышленности, а также 
для возможно быстрого поднятия уровня профессионального образования 
во всех областях оптического, фотографического, фототехнического и пе-
чатного дела, равно и  для специальных научных изысканий» [Собрание 
узаконений  1942:  902] учреждён Высший институт фотографии и  фото-
техники, а 20 декабря 1918 года образована Школа экранного искусства 
при Фотокинокомитете Наркомпроса Северной области, открытие которой 
состоялось 17 марта 1919 г. (с марта 1922 г. школа перешла в ведение Ле-
нинградского губернского отдела народного образования, 4 октября 1922 г. 



271

переименована в Институт экранного искусства, а в августе 1923 г. реорга-
низована в Техникум – ЦГАЛИ СПб. Фонд Р-45. Опись 1. Дело 1, дело 29). 
Позднее, в 1926 году, эти две образовательные организации были слиты 
в Ленфототехникум [Летопись российского кино 2004: 510]. Важно заме-
тить, что их наличие не оказало стимулирующего влияния на возможное 
формирование исследовательской рефлексии в отношении кинематографа, 
которая бы переросла в организованную форму.

Такая организованная форма коллективной исследовательской реф-
лексии в  отношении кинематографа возникла в  Ленинграде в  1925 году 
в Государственном институте истории искусств (ГИИИ), где был создан 
кинокомитет (изначально при отделе истории и теории театра), который 
«явился, по сути дела, первой в Советском Союзе киноведческой органи-
зацией, где научно разрабатывались и ставились в широком эстетическом 
плане вопросы теории кино» [Из истории «Ленфильма» 1968: 247] (этому 
предшествовало создание по инициативе Разряда истории и теории театра 
ГИИИ в 1924 году кинокабинета, в котором аккумулировались всевозмож-
ные информационные материалы, связанные с кино [Арнольди 1968: 221–
222; Садовская 2004: 63–68]). Председатель первого заседания кинокоми-
тета А.А. Гвоздев в своём выступлении на этом заседании, с одной сторо-
ны, отметил, что «работа кинокомитета может быть плодотворной только 
при условии тесного сближения теории с  практикой, ибо науки о  кино 
ещё не существует, и создаться она может только в результате сотрудниче-
ства искусствоведов с практиками кино» (цит. по: [Из истории «Ленфиль-
ма» 1968: 248]), а с другой – подчеркнул, что «попытки организовать такое 
изучение уже делались различными организациями, но разрозненно и не 
методично. Необходимо централизовать и урегулировать эту работу, при-
дав её строго методичный характер» [Из истории «Ленфильма» 1968: 248].

В то же время есть интересный отстранённый взгляд современного 
исследователя на процесс создания кинокомитета, который, основываясь 
на анализе имеющихся воспоминаний и архивных документов, увязывает 
его и с политически коньюктурными соображениями (учитывая историче-
ский период от них, конечно, сложно было уйти) [Кумпан 2005: 175–176], 
и  с чисто экономическими – связанными с  активностью возглавлявшего 
издательство «Academia» А.А.Кроленко, стимулировавшего работу чле-
нов кинокомитета (издавая убыточные труды научных сотрудников ГИИИ, 
в какой-то момент в издании серии книг по кино он нашел способ полу-
чения определённой прибыли, которая могла быть получена только вслед-
ствие активности потенциальных авторов таких книг, которые или непо-
средственно входили в кинокомитет, или так или иначе были с ним связа-
ны) [Кумпан 2005: 176–186].
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В  1926 году на Высших государственных курсах искусствоведе-
ния, существовавших при Государственном институте истории искусств, 
открывается кинофакультет, который привлекает к себе большое количе-
ство студентов. Однако всего через несколько лет он практически распада-
ется из-за отсутствия содержательной базы, которую могли бы составить 
те знания, которые должны были продуцироваться членами кинокомите-
та, а  также наличия стабильного преподавательского коллектива [Кум-
пан 2005:  188–189]. Впрочем вскоре, в  1929 году, были закрыты и  сами 
Курсы [Кумпан  2014:  62–67], что явилось одним из шагов по реоргани-
зации, а по сути – ликвидации ГИИИ, который в составе иных (москов-
ских) научных организаций был слит в  Государственную академию ис-
кусствознания (ГАИС) [Кумпан 2014: 123–124]. Впрочем и судьба ГАИС 
оказалась недолгой – в 1936 году академия была ликвидирована – «театро-
веды, литературоведы, изоведы перебрались со своими коллекциями ма-
териалов в родственные научно-исследовательские учреждения. Киносек-
ции деваться было некуда. <...> [трёх сотрудников Киносекции] приютили 
с имуществом упразднённого кинокабинета в Ленинградском Доме кино» 
[Арнольди 1968: 236]. (Подробно о различных аспектах деятельности ки-
нокомитета см.: [Гуревич 1998]).

Вторую судьбу данная киноведческая институция обрела в 1958 го
ду, когда в Институте театра и музыки (такое название к тому времени уже 
носил ГИИИ) был образован сектор кинематографии [Вольман 2004: 61], 
при котором в 1959 году был организован кабинет истории кино [Садов-
ская 2004: 63–68]. В настоящее время – это сектор кино и телевидения Рос-
сийского института истории искусств.

Если обратиться к тому знанию о кино, которое продуцировалось 
исследователями в  условиях данной институции, то о  первом этапе (до 
реорганизации ГИИИ в  ГАИС) можно говорить как о  дискурсивно-ори-
ентационном, где двумя основными «твёрдыми ядрами», задающими на-
правление ориентации, оказываются театроведение и литературоведение. 
Однако, если театроведческая ориентация выражалась в общем интересе 
к проблеме актёра в кино, и исследователями, придерживающимися её, не 
вырабатывался какой-то специфический методологический инструмен-
тарий к  тому материалу, в  отношении которого реализовывалась позна-
вательная активность (см.,  например: [Мазинг  1926; Актёры немецкого 
кино 1926; Американские киноактёры 1927]), то в рамках литературовед-
ческого «твёрдого ядра» делалась попытка адаптации литературоведче-
ских подходов и методов к специфике кинематографа (несмотря на то, что  
знаменитая «Поэтика кино» 1927 года [Поэтика кино 1927] формально вы-
шла не под грифом кинокомитета, её авторы так или иначе были связаны 
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как с ним самим, выступая, например, за его обособление от театрального 
отдела и перевод в междуразрядный общеинститутский отдел: «сохране-
ние кинокомитета в составе театрального отдела может обеспечить лишь 
одну сторону изучения кино... <...> всестороннее, целостное, подлинно 
искусствоведческое изучение кино может быть достигнуто только синте-
тически, объединенными силами всех отделов института...» (цит. по: [Из 
истории «Ленфильма» 1968: 252]), так и с кинофакультетом, на котором 
Ю.Н. Тыняновым и Б.М. Эйхенбаумом велось преподавание). После ре-
организации ГИИИ в ГАИС, согласно политическим веяниям, произошла 
переориентация дискурса в сторону истории, которая не только выражала 
дискурсивную-ориентацию, но и  обслуживала различные виды деятель-
ности, входящие в кинематограф – обозначая векторы, по которым необ-
ходимо двигаться создателям фильмов, определяя ценностные категории 
в фильмах, на которые необходимо ориентироваться зрителям при выбо-
ре своих предпочтений, что отразилось на исследовательской рефлексии, 
которая, отстранившись от теоретических вопросов, полностью сфоку-
сировалась на изучении исторического развития кинематографа (см., на-
пример: [Лихачёв 1927; Иезуитов 1934]). Третий период истории ленин-
градского-питерского киноведения, с учётом определённой неоднократной 
трансформации социокультурных обстоятельств, содержательно не прин-
ципиально отличался от предыдущего, что подтверждает анализ изданных 
работ, являющихся продуктом познавательной активности исследователей 
сектора кино [Ленинградский государственный 1992; Книги о кино 1981; 
Книги о кино 1982; Киноискусство 1985].

Как и в Ленинграде, в Москве в 1919 году первой появилась не ис-
следовательская, а  образовательная институция, создание которой было 
связано с необходимостью ведения планомерной профессиональной под-
готовки различных субъектов фильмопроизводства и проката, о чём ещё 
в 1916 году задумывался В.Гардин, сделавший даже попытку (правда, не-
удавшуюся) открытия студии кинематографического искусства, имеющей 
своей целью «подготовку кадров киноартистов» [Гардин 1949: 140]. Цель 
образовательной организации была зафиксирована Народным комиссари-
атом просвещения РСФСР – учредителем Госкиношколы (будущего ВГИ-
Ка): «Задача школы кинематографии – путём рационально поставленных 
теоретических и практических занятий создать авангард актёров, режиссё-
ров, декораторов, музыкантов, операторов, лаборантов и механиков – ма-
стеров экрана» (цит. по: [Лебедев 1974: 318]). И судя по имеющимся доку-
ментам [К истории ВГИКа 2000: 8–179] и воспоминаниям (см., например: 
[Гардин 1949: 167–230; Кулешов 1988: 52–178; Лебедев 1974: 317–345 ]), 
специальная исследовательская работа, носящая коллективный характер, 
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которая могла бы быть охарактеризована как дисциплинарная, в отноше-
нии кинематографа, если не считать первичную аккумуляцию информации, 
которая как и  в  ГИИИ осуществлялась в  «кабинете киноведения [Кома-
ров 1996: 7–10],  до 1933 года в данной институции практически не велась.

Общеизвестны опубликованные высказывания 1927–1928  гг. 
о необходимости создания некой научной институции и даже буквально 
«Научного Института Кинематографии» [Об исследовательском инсти-
туте 1994: 6]. В 1929 году в Москве учреждается научно-исследователь-
ский кинофотоинститут (НИКФИ), в структуре которого образовывается 
сектор истории и  теории кино [Всесоюзный научно-исследовательский 
кинофотоинститут 1987: 84], получивший позднее название сектора Ме-
тодологии, методики и организации производства фильм. В 1933 году это 
структурное образование в том же самом качестве – в форме научно-ис-
следовательского сектора, переводится в Государственный институт кине-
матографии (ГИК; им на тот момент стала Госкиношкола, только в 1938 
году после множества преобразований получившая аббревиатуру ВГИК). 
Примечательно содержание приказа директора ГИКа А. Пояркова об об-
разовании научно-исследовательского сектора:

«4. Директору ГИКа увязать работу сектора с  работой основных 
кафедр, учебных кабинетов ГИКа, перестроив всю научно-исследователь-
скую [работу] по теории кино по линии теснейшей увязки с производством.

5. Работу научно-исследовательского сектора сосредоточить на 
наиболее актуальных проблемах кино производства, разбив её на секции 
по основным специальностям, с привлечением крупнейших сил кинема-
тографии» [К истории ВГИКа 2000: 179–180]. То есть фиксируется под-
чинённость ведения научно-исследовательской работы внутрисистемным 
запросам образовательной деятельности, обслуживающей основные виды 
деятельности кинематографа – фильмопроизводство и прокат.

Общую позицию в отношении к созданному структурному подраз-
делению поддерживает назначенный начальником сектора, заместитель 
директора ГИКа по научно-исследовательской части Лебедев [К истории 
ВГИКа 2000: 189–192], который резюмирует общую установку работы по 
различным направлениям, которые разбиваются на ряд секций (примеча-
тельно соседство секции кинодраматургии, комиссии колхозного кино, 
секции учебно-технического кино и секции общего киноведения), следу-
ющим образом: «работа Сектора должна строиться на базе точной увязки 
ее с практикой и в первую очередь – с производством фильм» [К истории 
ВГИКа 2000: 192].

Таким образом, возникает полноценная научно-исследовательская 
институция, деятельность которой направляется на обслуживание того, 
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что является предметом её собственной познавательной активности – то, 
что выше было охарактеризовано как внутрисистемная модель дисципли-
нарного знания.

Параллельно с этой моделью в 1944 году при академии наук СССР, 
в рамках образованного Института истории искусств (с 1976 года – ВНИИ 
искусствознания), возникает сектор кино, впоследствии получивший на-
звание сектора истории и теории советского киноискусства, который, бу-
дучи дистанцирован от утилитарных образовательных целей, становится 
«центром отечественного киноведения» [Государственный институт ис-
кусствознания  1994:  13]. Однако, не будучи внутрисистемной моделью 
киноведения, судя по продуктивному выходу, который нарабатывается 
к середине семидесятых годов [Государственный институт искусствозна-
ния  1994:  43,  58–62], данная исследовательская институция изначально 
настроена на повтор судьбы ленинградского комитета после реорганиза-
ции ГИИИ в  ГАИС – в  ней устанавливается магистральная дискурсив-
ная ориентация познавательной активности исследователей, связанная 
с  историей (в  данном случае нас даже не интересуют обстоятельства 
этого – очевидно, что и в этом случае они опять имеют внешний харак-
тер, главное – это сам факт создания такой институции, хотя достаточной 
фактологической информации о причинах этого недостаточно, чтобы де-
лать более серьёзные и важные выводы). В 1973 году сектор переводится 
в  создаваемый Всесоюзный научно-исследовательский институт кино-
искусства (ВНИИК) [Всесоюзный научно-исследовательский институт 
искусствознания  1987:  84]. Примечательны основные направления дея-
тельности, определяемые руководством страны, по сути являющимся его 
учредителем:

«исследование актуальных проблем марсистско-ленинской эстетики 
и теории кино, разработка вопросов партийности и народности киноискус-
ства социалистического реализма, методологических основ кинокритики;

обобщение опыта многонационального советского киноискусства, 
исследование проблем его дальнейшего развития, отвечающего запросам 
народа, коренным задачам коммунистического строительства;

изучение истории и современного состояния зарубежной кинема-
тографии;

борьба с буржуазными и ревизионистскими концепциями в кино;
помощь киностудиям, органам кинофикации и кинопроката, учеб-

ным заведениям кинематографии;						    
	 подготовка специалистов в области киноведения и кинокритики»  
(Распоряжение Совета министоров СССР №2027р от 21 сентября 1973 г. 
(цит. по: [Киноведческие записки 1994 №22: 7–8])).
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Собственно данный документ вменяет исследователям определён-
ную дискурсивную ориентацию, связанную с  конкретным концептуаль-
ным взглядом на кинематограф и внутрисистемный характер первичной 
функции продуцируемого знания. В то же время Положение о Научно-ис-
следовательском институте теории и истории кино по сути закрепляет за 
ним на государственном уровне дисциплинарную функцию: «Институт 
является головной научно-исследовательской организацией в области те-
ории и истории кино. Институт координирует научно-исследовательскую 
деятельность в этой области и оказывает помощь научным учреждениям 
и  высшим учебным заведениям системы кинематографии» (Положение 
о  Научно-исследовательском институте теории и  истории кино (цит.  по: 
[Киноведческие записки 1994 №22: 9])).

Однако условность дисциплинарного характера, которому могла бы 
соответствовать образуемая институция даже с учётом всех этих недостат-
ков, становится очевидной при анализе свидетельств очевидцев процесса 
создания этой новой организации, невольно выявляющих профанность 
искусственно создаваемого «научного» сообщества – первичность самой 
организации и людей её образующих перед тем знанием, которое долж-
но формироваться, а также полное отсутствие представления о принципах 
дисциплинарного строительства (см., например: [Листов 1994: 11–14; Коз-
лов 1994: 34–48; Туровская 2011: 20–25]). Вот, наверное, самое яркое и не-
лицеприятное из них:

«...у кинематографистов подросли дети. Их тоже надо куда-то при-
строить. Известно, что в  нашем родном Союзе писателей были жописы 
(жены писателей), дописы (дочери писателей) и мудописы (мужья дочерей 
писателей), а в Союзе кинематографистов это были, как бы это сказать... 
ну, доки и мудоки. Вот куда-то этих док и мудок надо было девать... <...>. 
И тогда кто-то – я не знаю, кто, кажется, Александр Васильевич Карага-
нов, поскольку у него была ума палата – вспомнил про докладную запи-
ску Сергея Иосифовича [Юткевича; докладная записка о необходимости 
создания Киноцентра, включающего в  себя киноархив, музей, научную 
институцию. – Прим. автора раздела.]. Ее достали из-под какого-то забы-
того сукна, обдули пыль и поняли, что есть шанс. Во-первых, начали стро-
ительство Киноцентра, снеся любимые Краснопресненские бани. Конеч-
но, никто не предполагал, что это будет тот всеобъемлющий киноцентр, 
который был в Италии, – такой идеи не было. Но, согласно этой записке, 
должна была существовать некая научно-исследовательская инстанция – 
почему не научно-исследовательский институт кино? И вот эту научно-ис-
следовательскую инстанцию создали для того, чтобы туда: а) убрать Во-
лодю Баскакова [в это время В.Е. Баскаков был снят с высокой должности 
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первого заместителя председателя Государственного комитета при Совете 
Министров СССР по кинематографии. – Прим. автора раздела.]; б) дать 
возможность туда поступить на работу докам и мудокам. Плюс отдельные 
недоки. То есть это было такое новое образование, которое в этом смысле 
открывало очень хорошие возможности. Соответственно, так всех и наби-
рали» [Туровская 2011: 21].

После развала СССР данная институция в 1992 году была рефор-
мирована в  НИИ киноискусства, но потеря дискурсивной ориентации, 
связанной с  необходимостью основывать познавательную активность 
с  позиций марсистско-ленинской эстетики, принципиально не изменило 
внутрисистемный характер познавательной активности составляющих 
её исследователей – двойственность цели познавательной деятельности 
(формирование «фундаментального» и  «прикладного» знания), заложен-
ной в новом Уставе организации, в реальности в отношении первого в от-
сутствии полноценного дисциплинарного целеполагания по-прежнему 
была по большому счёту лишь декларативна (cм. выдержки из Устава в: 
[Киноведческие записки 1994 №22: 10–11]).

Если же же говорить о дальнейших перипетиях судьбы НИИ ки-
ноискусства, связанных с его реорганизацией из самостоятельной инсти-
туции в одно из структурных подразделений ВГИКа, которое было ини-
циировано Правительством РФ в 2010 (Распоряжение Правительства РФ 
от 22.12.2010 № 2360-р.), но де факто произошло только в 2012 году, и не-
посредственным свидетелем которого мы являлись, то тут можно утверж-
дать о наличии исключительно экономических факторов, никоим образом 
не связанных со знанием о кинематографе, принципами его организации 
и дисциплинарной институализации киноведения. Что, собственно, и под-
твердилось осенью 2018 года, когда стало известно, что НИИ киноискус-
ства перестаёт существовать в  качестве структурной единицы ВГИКа, 
а  его сотрудники на невыясненных пока условиях переводятся в  Музей 
кино, отношение к которому киноведческого сообщества после изгнания 
из него Наума Клеймана мягко сказать не совсем однозначное.

Собственно же исследовательские достижения НИИ киноискус-
ства с  точки зрения потенциальной целостности дисциплинарного зна-
ния даже с учётом гуманитарной специфики можно охарактеризовать как 
фрагментарные и  эклектичные, главным образом тяготеющие всё к  той 
же исторической дискурсивной ориентации и  в  то же время определён-
ным образом обслуживающие те или иные виды деятельности, связанные 
с кинематографом. Равно как и исследования в отношении кинематогра-
фа, которые проводились в  иных – масштабно менее значительных или 
же вообще непрофильных по отношению к кинематографу научных и об-
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разовательных институциях Советского Союза. При этом достаточное 
представление о совокупности и специфике исследовательской рефлексии 
в отношении различных аспектов  кинематографа можно составить по ана-
лизу работ, изданных в СССР [Книги о кино 1981; Книги о кино 1982; Ки-
ноискусство 1985; С грифом Института 1994: 15–33] и уже в «новой» Рос-
сии (см. списки издаваемых НИИ киноискусства книг по кино в журнале 
«Кинограф» (Кинограф: журнал прикладного киноведения. – Москва: Бе-
лый берег, 1996-2009, №1-20.), а  также аннотированный выпуск журна-
ла «Киноведческие записки» и сводные указатели по содержанию номе-
ров (Киноведческие записки. Аннотированный указатель, № 1-40 (1998),  
Киноведческие записки №60 (2002), № 80 (2006), №89/90 (2008/2009)), 
публикуемые статьи в котором по сути отражают то положение условно 
дисциплинарного киноведения, которое было сформировано в  СССР и, 
определённым образом трансформировавшись, продолжает в той же фор-
ме функционировать и до настоящего времени).

Собственно знание, продуцированное отечественным киноведени-
ем, которое без всяких оговорок может быть охарактеризовано как услов-
но дисциплинарное, в полной мере отражает зафиксированные нами выше 
три основные функции, которые обычно реализует внутрисистемное зна-
ние: информационную, дидактическую и рефлексивную.

В то же время самими исследователями кино, находящимися в дан-
ной познавательной ситуации, проводится перманентная проблематизация 
того знания, с которым они имеют дело. Однако эта своеобразная исследо-
вательская саморефлексия возникает в работе того или иного конкретного 
исследователя спорадически (перманентный характер имеет сам факт реф-
лексивной остановки тех, кто занимается исследованием кинематографа, 
и его фиксация ими в форме текста – в противном случае мы даже и не 
знали бы об этом) и  заслоняется затем той основной исследовательской 
работой, которой он занимается и, что характерно без принципиального 
изменения качества этой работы, хотя сам факт рефлексии предполагает 
последующую перестройку проблематизируемого. Несмотря на то, что 
в одной и той же рефлексивной работе могут пересекаться различные во-
просы, условно основные векторы, по которым происходит проблематиза-
ция, могут быть определены следующем образом:

–  проблематизация размытости границ предметной области 
киноведения и попытка её чёткой демаркации (Л. Козлов «О некоторых 
вопросах методологии современного киноведения» [Козлов  1975:  151–
180], И. Вайсфельд «Предмет исследования» [Вайсфельд 1984: 101–114], 
С.Звоничек «Предмет и метод киноведения» [Звоничек 1970: 127–144]  – 
несмотря на то, что Звоничек является чехословацким исследователем 
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кино, эта его работа, которая здесь приводится в качестве примера, в пол-
ной мере соответствует тому, о чём идёт речь в отношении советского ки-
новедения);

– проблематизация методологического инструментария, исполь-
зуемого исследователями в условиях киноведения (в качестве показатель-
ной тут может быть названа известная дискуссия 1976 года, которая про-
шла в редакции журнала «Искусство кино» – несмотря на коллективный 
характер рефлексии, анализ выступлений участников даёт достаточное 
представление о  качестве их личного отношения к  такого рода работе 
[Методологические проблемы  1976], Л.  Козлов «О  некоторых вопро-
сах методологии современного киноведения» [Козлов  1975:  151–180], 
В.С. Соколов «О  теоретическом и  эмпирическом уровнях киноведе-
ния» [Соколов 1984: 48–74], Е.С. Левин «И вновь о методологии» [Ле-
вин 1990: 38–44], А.М. Шемякин «О методологии и логике науки кинове-
дения» [Шемякин 2018: 10–40]);

– проблематизация дисциплинарной структуры киноведения и его 
соотнесения с  самим кинематографом (характерно, что киноведение 
рассматривается исключительно как часть кинематографа-полисисте-
мы: Н. Лебедев «Нужна большая наука о кино» [Лебедев 1967: 261–279], 
Н. Клейман, Л. Козлов «Наш проект»  [Клейман, Козлов 1967: 102–112], 
Л.  Козлов, В.  Соколов, И.  Шилова, М.  Ямпольский «Основные направ-
ления и  проблемы современного киноведения» [Основные направле-
ния 1994: 80–84]).

Характерно появление совсем недавно ряда работ, в которых ис-
следователями, формально дистанцированными как от кинематографа, 
так и  от киноведения, осуществляется проблематизация дисциплинар-
ного характера и  места киноведения в  структуре научного знания: 
И.П. Никитин, А.А. Ивина «Киноведение как нормативная наука» [Ни-
китина, Ивин 2014], Н.А. Хренов «Киноведение как гуманитарная наука» 
[Хренов 2015].

 Подводя итог, можно заключить, что в России на настоящее вре-
мя отсутствует институция, которая могла бы быть определена в  каче-
стве полноценного дисциплинарного киноведения, причём это связано не 
столько с организационным аспектом (в  ситуации доступности глобаль-
ных средств коммуникации этот аспект всё более отходит на второй план), 
а исключительно с содержательным – в исследованиях, связанных с кине-
матографом, отсутствует базовый принцип или даже принципы (допустим 
вариативность в дисциплинарном знании о кино), по которым формирова-
лось бы целостное знание в отношении всей совокупности вопросов, свя-
занных с кинематографом, и которые были бы независимы от него самого.
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5.1.3.b. Cinema/film studies. 

Так как нами уже была установлена зависимость наличия той или 
иной дисциплинарной предметности от ряда таких основных аспектов, как 
выделение предметной области, коллективной исследовательской актив-
ности в  её отношении и  готовности нести этой общностью социальную 
ответственность за продуцируемое знание в её отношении, то можно кон-
статировать, что несмотря на наличие целого ряда более или менее мас-
штабных исследований в отношении кинематографа, начиная от класси-
ческого опыта Вечэла Линдсея 1916 года [Vachel 1916], которые по сути 
являлись продуктом индивидуальной познавательной деятельности, до 
какого-то определённого времени в Европе и Америке просто-напросто не 
было таких организационных форм, которые могли бы быть определены 
как дисциплинарные. Так как мы рассматриваем западное, и уже – англоя-
зычное киноведение на самом общем масштабе, то те возможные органи-
зационные формы, главным образом связанные с образованием, которые 
всё-таки были, нами допустимо здесь не учитываются из-за их частного 
и незначительного характера для общего целого, хотя, например, авторы 
Оксфордовского словаря Film Studies как раз из них и выводят историю 
того, что впоследствии получило название сinema/film studies.

(«Cinema studies» и  «film studies» – несмотря на некоторую раз-
ность, которая возникает в отдельных работах, где используются данные 
термины («cinema studies» – исследования вообще кинематографа, вклю-
чая технико-технологические, социальные и иные связанные с ним аспек-
ты, «film studies» – исследования исключительно фильмов), по сути яв-
ляются синонимичными друг другу. Так как дословный перевод данных 
терминов будет слишком общим – «исследования кино» и «исследования 
фильма», а слово киноведение всё-таки несёт определённые коннотации, 
связанные с отечественной исследовательской традицией и не совсем точ-
но передаёт их смысл, то в приводимых цитатах мы будем использовать 
их в аутентичном виде, а сами будем использовать в смешанной форме – 
cinema studies/film studies).

В 1915 году в   Колумбийском университете в Нью-Йорке был за-
пущен курс Photoplay Composition (сейчас это можно перевести как «ком-
позиция фильма»), оказавшимся первым в  ряду аналогичных курсов, 
которые были реализованы в  последующие десятилетия. Так же кино 
входило в круг исследований академических дисциплин, связанных глав-
ным образом с социальными науками. «К концу 1930-х годов поднимался 
вопрос о включении изучения фильмов в школьные программы. В Вели-
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кобритании, США и других странах это даже применялось на практике: 
необходимость чего была мотивирована  различными иногда противоре-
чивыми мотивами, в том числе актуальной повесткой проводимых соци-
альных реформ (стремление смягчить якобы вредное влияние фильмов 
на детей), а также культурной повесткой (желанию сформировать способ-
ность осознанного критического реагирования детей на фильмы)» [Kuhn, 
Westwell 2012: 178].

Непосредственно сinema/film studies возникли в шестидесятых го-
дах двадцатого века:

«В середине 1960-х годов курсы по кино оказались привлекатель-
ными гуманитарными альтернативами во всех колледжах и университетах 
Северной Америки. Молодые профессора литературы или философии, 
сами часто любители кино, читали курсы по Шекспиру и кино или по гу-
манистическим идеям в  творчестве Ингмара Бергмана, Сатьяджита Рэя 
и Акиры Куросавы. Американские исследования рассматривали фильмы 
как показатели социальных течений того периода. Массовое искусство на-
шло своё место в системе всеобщего образования.

С тех пор в Соединенных Штатах и Канаде, а затем в Великобрита-
нии и Скандинавии, <...> во Франции и Германии, теория кино и история 
стали частью академического образования. Университетские издательства 
стали публиковать книги по кино, также увеличилось количество специ-
альных журналов. Сейчас же при том, что если и нет полноценной акаде-
мической дисциплины, то есть «область» film studies» [Bordwell 1996: 3] 
(для нас это замечание авторитетного англоязычного исследователя кино, 
сделанное в середине 1990-х годов, является чрезвычайно важным).

«Институционально академические film studies утвердили себя 
успешной историей своего развития: например, это была самая быстро-
растущая академическая дисциплина в  США между 1965 и  1975 года-
ми – к 1978 году около 50 высших учебных заведений США предлагали 
курсы по кино; в то время как в Великобритании число учеников на film 
studies и связанных с ними курсах выросло более, чем в пять раз между 
1977 годом (около 3000) и 2007 (около 16000), с 75 университетами, пред-
лагающими программы повышения квалификации по film studies к 2009 
году. В последние годы возникли новые организации, сформированные из 
ученых и преподавателей университетских film studies, в том числе Евро-
пейская сеть исследований кино и средств массовой информации (NECS) 
и Британская ассоциация кино, телевидения и киноискусства (BAFTSS), 
сформированная в 2011 году» [Kuhn, Westwell 2012: 178].

Собственно этой информации для нас оказывается достаточно, 
чтобы на самом общем масштабе определить организационную спец-
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ифику cinema/film studies: исследования в отношении кинематографа 
и  главным образом в  отношении фильмов и  их воздействия на зри-
телей, потому как иные аспекты кинематографа интересуют исследо-
вателей только постольку, поскольку они обуславливают специфику 
целостности фильма как того, что затем оказывается связанным со зри-
телем, разворачиваются в условиях образовательных институций, свя-
занных с гуманитарными науками: изначально факультативно – в усло-
виях того или иного «родительского» направления (литература, фило-
софия), а затем уже – самостоятельно в формальном дисциплинарном 
статусе cinema/film studies, при этом содержательно, как правило, не 
порывая с  концептуальным «твёрдым ядром». Коммуникация между 
исследователями, представляющими различные образовательные ин-
ституции, осуществляется посредством публикационной активности 
в специальных журналах и участия в конференциях, организуемых как 
самими образовательными институциями, так и целым рядом органи-
заций, объединяющих профессиональных исследователей кино, как 
правило, на основании свободного или избирательного членства.

Наверное, нет особого смысла перечислять все те концепции, 
которые лежат в основе дискурсивных ориентаций существующих ис-
следований в  условиях cinema studies/film studies. Обозначим только 
основные. Это объяснение и интерпретация фильма с использованием 
семиотики, философских концепций феноменологии, структурализ-
ма и поструктурализма, а  также два вектора, так называемой «Grand 
Theories» («Большие/великие теории») – subject-position theory, концеп-
туальное направление в исследованиях отношения зрителя с фильмом, 
основанное на Лакановском психоанализе, и культурализм, формально 
подразделяющийся на Cultural Studies, постмодернизм и  франкфурт-
скую школу культурализма, которыми, с той или иной спецификацией, 
фильм и  его зритель рассматриваются в  социокультурном контексте. 
Отдельно стоит упомянуть относительно актуальную по времени на-
писания (2007 год) «поэтику кино» Дэвида Бордвелла [Bordwell 2007], 
который, будучи знатоком и  последовательным критиком всех вы-
шеперечисленных концептуальных направлений (см.,  например: 
[Bordwell 1989; Bordwell 1996: 3–36]), дистанцируясь от них, предла-
гает свой метод изучения фильмов, который, по мысли автора, дол-
жен ответить на вопрос «каким образом фильмы конструируются, что-
бы воздействовать на зрителя с определённым результатом» (цит. по: 
[Бордвелл 2011/2012: 177). 

В контексте критики Д. Бордвеллом концептуальных направлений, 
интересно сравнить его работы с исследованием американского киноведе-
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ния, проведённым в начале 1990-х годов С.В. Лазаруком [Лазарук 1996], 
и которое в полной мере несёт на себе печать отечественного дискурсивно-
го киноведения – в данном случае практически полностью ориентирован-
ного на нарративную составляющую киноведческого знания, связанного 
с историей кино.

С  более подробным обзором исследований в  границах cinema 
studies/film studies и тех проблем, с которыми сталкиваются исследователи 
кино в их условиях, можно ознакомится в достаточно содержательной ра-
боте Н.В. Самутиной [Самутина 2011: 62–81], а так же в книге американ-
ского исследователя Кевина МакДональда [МакДональд 2018].

Собственно в отсутствии того, что можно было бы назвать дисци-
плинарным знанием о кино (здесь мы не находим даже хотя бы просто за-
явки на создание целостного знания в его отношении – всё ограничивается 
попыткой объяснения какого-то аспекта, связанного с  кинематографом), 
кроме того, что мы определяем как ориентационный дискурс, существует 
по крайней мере ещё два специфических исследовательских направления, 
которые хотя и не являются дисциплинарными в отношении кинематогра-
фа, но имеют к нему прямое отношение – это кумулятивные исследования 
существующих дискурсивных знаниевых представлений в отношении ки-
нематографа (как правило исторически удалённых и периферийных по от-
ношению от основных «жёстких ядер» актуальных ориентационных дис-
курсов), а также исследования истории кино.

В таком состоянии – в отсутствии минимальной содержательной 
дисциплинарной целостности даже в тех условиях, которые формируют-
ся магистральными актуальными ориентационными дискурсами, cinema 
studies/film studies оказываются весьма уязвимы для активно развиваю-
щихся Cultural Studies и Media Studies, для которых кинематограф оказы-
вается лишь какой-то частью их собственных предметных областей, что 
вполне реально грозит их поглощением и потенциальной трансформаци-
ей в лучшем случае – в субдисциплинарную предметность совершенно 
иных дисциплин.

5.1.3.c. Киноведение как искусствоведение. 

Практически сразу же с появлением кинематографа и с возникно-
вением феноменального дискурса в его отношении, возникает в качестве 
одного из ориентационных дискурсов и такой, который может быть опре-
делён как искусствоведческий. Манифестация Риччотто Канудо, опусы 
французских, немецких, советских «кинотеоретиков» – это декларатив-
ные или объяснительные заявления по поводу того, что кино является ис-
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кусством, а также при наличии – своё объяснение того, что под этим под-
разумевается, то есть по сути попытка разъяснения того, что такое кино 
как искусство. Более зрелые представления о кино как искусстве, среди 
которых по пониманию специфики кинематографического материала, 
конечно же, выделяется концепция Адре Базена, силами своих авторов 
пытаются основываться не на творческой интуиции и  саморефлексии, 
чем характеризовались предшествующие работы, а на определённой бо-
лее-менее последовательной логике. Однако проблема киноведения как 
искусствоведения в этом-то и заключается, и в этом она схожа с исходной 
проблемой самого искусствоведения – очень сложно, если и вовсе невоз-
можно раз и  навсегда, без всяких оговорок, допущений, не говоря уже 
об интеллектуальном или физическом насилии, договориться о том, что 
считать за искусство?..

В отношении фильмов этот вопрос усложняется наличием как ми-
нимум четырёх взаимосвязанных факторов. Первый, связан с тем, что так 
как практически все приёмы, которые могут быть использованы при соз-
дании фильма, были «открыты» сразу в течение каких-то нескольких лет 
после возникновения кинематографа, а их намеренное использование ав-
торами фильмов зачастую, во-первых, обуславливалось спецификой того 
драматургического материала, над которым шла работа, а, во-вторых, по-
тенциально без какого-либо знания о том, что эти же приёмы так или ина-
че в той или иной полноте и принципиальности использования уже кем-
то когда-то применялись. Вторым из них является детерминированность 
процесса создания фильма совокупностью экономических, политических 
и социокультурных обстоятельств при потенциальной возможности пре-
одоления этой обусловленности, ведь потенциально ничто не мешает ав-
торам фильма абстрагироваться от всего этого. Третьим – зависимость 
процесса создания фильма от технической составляющей, которая на про-
тяжении всей истории существования кинематографа постоянно транс-
формируется, предлагая всё более качественно совершенные возможно-
сти для автоматической фиксации визуальной и звуковой составляющей 
окружающей человека данности, что делает просто-напросто невоз-
можным корректное сопоставление между собой кинематографических 
форм, созданных в различных исходных технико-технологических усло-
виях. И, наконец, четвёртым, и, наверное, главным фактором оказывается 
трансформация самой этой данности, являющейся для авторов фильмов 
исходным материалом – если не считать трансформации внешней куль-
турной среды, которая в конечном счёте может быть и реконструирована, 
то изменение в исторической перспективе самого типа человеческих лиц 
является чем-то непреодолимым, тем, с чем вынуждены иметь дело созда-
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тели фильмов (конечно, это только самое поверхностное касание пробле-
мы, связанной с этим фактором, так как внутри него оказывается, напри-
мер, и такая проблема, как обусловленность визуального образа той или 
иной исторической эпохи, как перцептивным опытом человека, связан-
ным с его непосредственным погружением в бытие, так и перцептивного 
опыта восприятия кинематографических форм, фиксирующих и модели-
рующих визуальный/аудиовизуальный образ того или иного историче-
ского времени). Поэтому, например (это всего лишь один из возможных 
вариантов!), находя в исследуемом (фильме) некие общие «узлы», кото-
рые условно независимы от этих факторов (композиция кадра, движение 
камеры, драматургия и  т.п.), киноведение-искусствоведение пытается 
фиксировать их в качестве того, что при определённых обстоятельствах 
позволяет маркировать тот или иной фильм термином «искусство», а вы-
являя преемственность  – утверждает о наличии определённой эволюции 
кинематографических форм, выстраивая таким образом исторический 
нарратив, который, при условии восприятия его в качестве безусловной 
данности, в свою очередь, начинает обуславливать понимание не только 
значения каких-то конкретных, но и вообще всех фильмов. А так как это 
является определённым допущением, то возникают параллельные объяс-
нения того, что является искусством в  кино – формируются иные кон-
цепции, которые уже могут быть не связаны с конструктивным анализом 
самого фильма, в котором вычленяется нечто, что используется для ин-
терпретации фильма как искусства – например, его общественный резо-
нанс, кассовость, трансляция определённых идей. То есть, по большому 
счёту, киноведение-искусствоведение, в концептуальном отношении, сле-
дует за теми процессами, которые происходят в самом искусствоведении, 
начиная с двадцатого века, за исключением того, что продуктивные кон-
тейнеры, в которые «упаковывается» формосодержательная целостность 
материала, с  которым имеет дело искусствовед, принципиально транс-
формируется – это уже не только картины, скульптуры и здания, но ре-
ди-мейды, перформансы, инсталяции и иные «формы», тогда как фильм, 
в отношении которого реализует свою исследовательскую активность ки-
новед-искусствовед, как продуктивный контейнер остаётся неизменным.

Для потенциально целостной дисциплинарной предметности в от-
ношении кинематографа вопрос, что такое кино как искусство – это то, 
что лежит в  его предметной области, то есть малая часть того, в  отно-
шении чего может реализовываться познавательная активность. Сложно 
представить, что при наличии даже не такой потенциально целостной 
дисциплины, а  хотя бы тех ориентационных дискурсов, которые функ-
ционируют в  англоязычном киноведении, дискурсивная ориентация, 
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связанная с  искусствоведением, могла бы приобрести дисциплинарный 
характер. Ведь, по большому счёту, даже в советском киноведении с его 
ориентацией на доминанту марксистско-ленинской эстетики, ответ на во-
прос что такое кино как искусство, хотя и давался, но он был подчинён 
той первичной и главной функции, которая характеризуется как внутриси-
стемная по отношению к кинематографу – определение образца, создание 
идеального клише, по которому должны сниматься фильмы. Причём с ус-
ложнением понимания функционирования искусства в современном мире 
(искусство  – часть системы постоянно изменяющейся социокультурной 
данности) трансформировалось и понимание необходимости преобразова-
ния самого киноведения и адаптации его к новой реальности: 

«"Чистое" киноведение в его традиционных формах и с традицион-
ными методиками изучения фильмов уступает место кинознанию, впиты-
вающему новый опыт искусства и развития научной мысли... <...>

Предмет исследования – фильм – обогащается. Обогащается и на-
ука о нём.  <...>

Следуя за развитием искусства, сопутствуя ему или осуществляя 
функцию прогнозирования, теория фильма была и остаётся неотъемлемой 
частью кинематографического процесса» [Вайсфельд 1973: 117].

Однако, возможно, институционально находясь в субдисциплинар-
ном подчинении искусствоведению, данный ориентационный дискурс, 
при условии дисциплинарной целостности самого искусствоведения, мо-
жет быть вполне жизнеспособным и существовать в жёсткой конкуренции 
как с иными ориентационными дискурсами о кино, так и с более масштаб-
ными образованиями, включающими вопрос о кино как искусстве в свои 
предметные области. Но для этого как раз в том числе и оказывается не-
обходима чёткая демаркация киноведением-искусствоведением границ её 
собственной предметной области.

Таким образом, установив принципы разделения знания на дисци-
плинарное и  дискурсивное и  применив их в  отношении существующих 
знаний о  кинематографе, было получено достаточное проблемное пред-
ставление о том, в каком состоянии находится то, что потенциально могло 
бы приобрести характер дисциплинарной предметности, формирование 
которой могло бы разворачиваться на самых разных масштабах: макси-
мальном – в отношении всей совокупности того, что так или иначе связа-
но с кинематографом, и, например, на субдисциплинарном по отношению 
к  какой-либо наличествующей дисциплинарной предметности (в  нашем 
случае – искусствоведения). Поэтому собственно определение границ 
между предметными областями таких потенциальных дисциплинарных 
предметностей – это и дистанцировавание от всех возможных дискурсив-
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ных представлений, и важнейший шаг в их собственном полноценном ин-
ституциональном становлении.

5.2. Онтологическая схема предметной области 
киноведения

Абстрагируясь от фрагментарных и концептуализированных зна-
ниевых представлений в отношении кинематографа, краткий обзор кото-
рых был проведён выше, используя тот же методологический инструмен-
тарий, который уже был задействован при моделировании онтологической 
схемы знания как продукта познавательной активности, и в то же время 
рассматривая познаваемое – предметную область киноведения как са-
мостоятельной дисциплинарной предметности («Онтологическая схема 
предметной области киноведения как самостоятельной дисциплинарной 
предметности») и  предметную область киноведения как субдисципли-
нарной предметности искусствоведения («Онтологическая схема пред-
метной области киноведения как субдисциплинарной предметности ис-
кусствоведения») на принципиально разных масштабах (микромасштаб 
позволяет выявлять онтологические схемы самих видов деятельности, 
которые нас интересуют, а  макромасштаб – рассматривать обусловлен-
ность и зависимость различных видов деятельности от какой-то одной из 
них, которая для возникаемой полисистемы может быть определена как 
субстанциональная), мы можем получить такие гомогенизированые по-
строения, сопоставление которых позволит определить чёткую границу 
между данными областями, и в то же время искомую – чёткую границу 
киноведения-искусствоведения.

5.2.1. Онтологическая схема предметной области киноведения 
как    дисциплинарной предметности

Возможность существования киноведения как самостоятельной 
дисциплинарной предметности связана, во-первых, с  утверждением ре-
ального наличия того, что может быть определено в качестве предметной 
области, соответствующей фокусу познавательной активности коллектив-
ного субъекта и, что в таком качестве не является предметной областью ка-
кой-либо иной дисциплинарной предметности, а, во-вторых, с фиксацией 
нахождения этого субъекта вне той или иной существующей дисциплинар-
ной предметности. Хотя это и не является обязательным, но можно доба-
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вить и третье – изначальное дистанцирование субъекта от каких-либо дис-
курсивно-ориентационных  взглядов на познаваемое, что по крайней мере 
на начальном этапе позволит избежать его возможную концептуализацию.

Если полностью абстрагироваться от какого-либо знания в отноше-
нии кинематографа, включая знание о  его трансформации как потенци-
ально целого и трансформации отдельных его компонентов, которая про-
исходила в исторической перспективе, то мысленно переносясь в любой 
из периодов существования кино и  анализируя эмпирический материал, 
которым являются как сами фильмы, так и  всё, что связано с  их актуа-
лизацией, можно сделать вывод, что, если не считать короткого периода 
возникновения самого технического средства, с  помощью которого осу-
ществляется создание кинематографической формы, кинематограф являл-
ся полисистемой, состоящей как минимум из двух взаимосвязанных видов 
деятельности: фильмопроизводство и организация первичного экранного 
фильмопотребления. В актуальный же момент времени можно выделить 
ещё как минимум семь видов деятельности, которые могут быть включе-
ны в структурную целостность кинематографа-полисистемы: организация 
внеэкранного фильмопотребления,  организация фильмосохранения, ор-
ганизация вторичного экранного фильмопотребления, организация кино-
фестивалей, организация кинопремий, деятельность по получению и орга-
низации знаний о кинематографе (здесь имеется в виду внутрисистемное 
киноведение, которое только условно, в отсутствии иного, может приобре-
тать дисциплинарный характер, что было показано на примере отечествен-
ного киноведения), ведение образовательных программ, связанных с кине-
матографом (в данном случае речь идёт о профессиональной подготовке 
субъектов, которые затем в том или ином качестве будут включены в ту или 
иную деятельность, входящую в кинематограф-полисистему).

Так как на настоящий момент системобразующим видом деятельно-
сти для кинематографа-полисистемы является фильмопроизводство (хотя 
гипотетически возможна ситуация его отсутствия при том, что иные ком-
поненты полисистемы будут продолжать функционировать – снятые ранее 
фильмы будут исходным материалом для большинства оставшихся видов 
деятельности; см. в этой связи примечательное замечание Кристиана Мет-
ца [Метц 1991: 30]), то, переходя с максимального на минимализируемые 
масштабы, необходимо подробно рассмотреть именно его. Однако, чтобы 
иметь возможность методологически чётко выстраивать знание о конкрет-
ном виде деятельности (в нашем случае – фильмопроизводстве), необходи-
мо иметь самое общее достаточное представление о деятельности вообще.

Основываясь на отдельных аспектах ряда теоретических работ 
[Щедровицкий 1995: 233–280; Юдин 1997] и на опыте проблематизации 
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деятельностного подхода [Лекторский 2001: 75–87], можно дать следую-
щее устраивающее нас определение деятельности:

Деятельность – это перевод исходного материала в  такое состо-
яние, которое по отношению к  тем процессам (действиям), с  использо-
ванием которых осуществлялся перевод, может быть охарактеризовано 
как продуктивное, то есть законченное и не предполагающее реализации 
к  нему иных процессов в  условиях уже реализованной процессуальной 
множественности, что выражается в закреплении для каждой деятельно-
сти устойчивого продуктивного контейнера, в  который «упаковывается» 
потенциально уникальная формосодержательная целостность продукта, 
полученная из исходного материала в результате реализации данной про-
цессуальной множественности, которая при принципиальной вариативно-
сти как самих процессов, так и их последовательности приобретает репро-
дуктивный данный продуктивный контейнер цикличный характер.

Для удобства может быть использовано несколько расширенное 
минимальное методическое представление деятельности, предлагаемое 
Г.П. Щедровицким [Щедровицкий 1995: 243–244], позволяющее одномо-
ментно «схватывать» основные узлы рассматриваемого, которыми являют-
ся продуктивное целеполагание, возможное давлеющее на него условие, 
задачи, исходный материал, продукт, продуктивный контейнер, обуслав-
ливающий специфику вариативности формосодержательной целостности 
продукта деятельности, средства, метод и процедуры, а также функция по-
лучаемого продукта в иной деятельности  (схема 4).

Схема 4
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Важным является то, что при максимальном масштабировании лю-
бой рассматриваемой деятельности, можно реконструировать всю процес-
суальную цепочку, а в сложных видах деятельности, таких, например, как 
фильмопроизводство – «многожильную» процессуальную цепочку, харак-
теризуемую одновременностью или параллельностью реализации цело-
го ряда процессов. При этом любой процесс может рассматриваться как 
микродеятельность, который содержит в  себе все основные компоненты 
деятельности и точно так же, как и деятельность может быть методически 
представлен.

На самом же минимальном масштабе рассмотрения можно гово-
рить о наличии четырёх субстанциональных процессах, на конкретизации 
которых основаны все остальные возможные процессы, образующие чело-
веческую деятельность:

a) процесс трансформации субъектом объекта, продуктом чего яв-
ляется трансформированный объект;

b) процесс трансформации субъектом себя как объекта, продуктом 
чего является трансформированный субъект;

c) процесс трансформации субъектом непосредственно или опос-
редованно полученной информации, доступной для сознательного опери-
рования ею, продуктом чего является трансформированная информация, 
доступная для сознательного оперирования ею субъектом;

d) процесс выражения имеющейся информации, доступной для со-
знательного оперирования ею, в той или иной объектной форме, продук-
том чего является объектно выраженная информация (схема 5).

Схема 5
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Переходя к  рассмотрению фильмопроизводства, необходимо сразу 
же обозначить два самых главных и сложных вопроса, связанных с установ-
лением специфики данного вида деятельности: это вопрос о возможности 
установления субстанционального процесса, который, отделяя его от иных 
видов деятельности, определяет возможность существования его самого 
в качестве уникального вида деятельности, и вопрос об определении спец-
ифики фильма как продуктивного контейнера фильмопроизводства. Мы 
уже касались этих вопросов ранее («Феноменальный дискурс о кино»), но 
тогда первый из них мы вынуждены были рассматривать в определённом 
историческом контексте, а второй –  исходя из специфики решения первого 
вопроса. Поэтому здесь, вынужденно в чём-то повторяясь, нам необходимо 
решить эти вопросы чисто на теоретическом уровне уже безотносительно 
той или иной исторической конкретики.

Фильмопроизводство невозможно без процесса получения или соз-
дания динамичного кадра (dynamic frame). При этом динамичный кадр для 
данного процесса является продуктивным контейнером, а для последующих 
процессов, связанных с манипуляцией им, – исходным материалом.

Динамичный кадр по принципу формирования может быть автома-
тическим (automatic) – получаемым, искусственным (synthetic) – создавае-
мым, смешанным (hybrid) – образуемым с использованием автоматического 
и искусственного принципов. В связи с этим, до того как будет определе-
на специфика этих процессов (через конструирование их онтологических 
схем), представляется затруднительным дача исчерпывающей и точной фор-
мулировки динамичному кадру.

Так как процесс актуализации динамичного кадра, для которого он 
выступает исходным материалом, не связан с принципом его получения, то 
сначала сконструируем три онтологические схемы, соответствующие этим 
трём принципам, а затем уже схему их актуализации.

Онтологическая схема автоматически получаемого динамичного ка-
дра может быть представлена через два независимых друг от друга субстан-
циональных элемента, связанных процессом фиксации (fixation process)  – 
аппарата фиксации (apparatus fixation – AF) и того, что он фиксирует. При 
этом фиксируемое не может быть определено ни как реальность (данное 
определение слишком абстрактно), ни как видимая часть материальной 
действительности (данное определение подразумевает, что исследование 
ограничивается естественнонаучной формой рациональности, рассматри-
вающей действительность исключительно в его материальном аспекте), но, 
очевидно, как-то иначе – таким образом, чтобы данное определение, с одной 
стороны, исключало изначальный субъективный взгляд на определяемое, 
а, с другой, было бы достаточно полным, чтобы его можно было использо-
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вать в дальнейших производных построениях. Поэтому определим фикси-
руемое как ситуационный континуум (situational continuum – SC) – совокуп-
ность материальных и любых иных факторов, объединённых неким един-
ством (например, временным, пространственным, пространственно-времен-
ным (spatio-temporal – st), а также тем или иным средством его локализации).

Сущность же самого этого процесса фиксации, который по сути 
оказывается феноменальным по отношению к  четырём субстанциональ-
ным процессам человеческой деятельности, и отдельными ветвями фило-
генеза которого являются, кроме процесса получения динамичного кадра, 
процесс получения статичного кадра – единичная фиксация визуальной 
формы ситуационного континуума (фотография) и процесс получения тре-
ка – звуковая форма ситуационного континуума (звукозапись), является то, 
что он позволяет получать такого рода производное, которое будет в том 
или ином аспекте, безусловно, соответствовать фиксируемому. Например, 
бесспорно, что одним из таких аспектов является локализованная аппара-
том фиксации визуальная/аудиовизуальная/звуковая составляющая мате-
риальной части ситуационного континуума в момент фиксации.

Производным – продуктом процесса фиксации является зафикси-
рованное (fixed). Определим сначала его таким образом, чтобы получен-
ная дефиниция могла бы быть применима к производному процесса фик-
сации независимо от его специфики (статичная фиксация, динамичная 
фиксация, фиксация звука): зафиксированное – локализованный функци-
ональными возможностями аппарата фиксации ситуационный контину-
ум, фрагментированная совокупность элементов которого сохранена на 
том или ином материальном носителе, позволяющем актуализировать их 
в форме соответствующей фрагментированным элементам фиксируемого 
ситуационного континуума.

В  отношении динамичной фиксации, данное определение может 
быть развёрнуто следующим образом: зафиксированное – ограниченный 
рамкой кадра, осуществлённый в определённый пространственно-времен-
ной период ситуационный континуум, визуальная/аудиовизуальная форма 
материальной составляющей которого локализована функциональными 
возможностями аппарата фиксации и сохранена на том или ином матери-
альном носителе для последующего возможного воспроизведения на пло-
скости в виде двухмерного/псевдотрёхмерного изображения, создающего 
иллюзию естественного (в  преднамеренных случаях – неестественного) 
развёртывания-движения материально-пространственной формы ситуаци-
онного континуума во времени. Таким образом, зафиксированное является 
уникальной формосодержательной целостностью «упаковываемой» в про-
дуктивный контейнер динамичного кадра.
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При этом важным дополнением является то, что между зафикси-
рованным и соответствующим ему фиксируемым (ситуационным конти-
нуумом) может быть установлена связь в форме прямого онтологического 
соответствия (direct ontological compliance) (схема 6)

Схема 6
В связи с тем, что искусственное получение динамичного кадра  – 

это не процесс, а развёрнутая процессуальная множественность, которая 
образует специфическую деятельность, то мы её представим на более 
общем масштабе, обозначая главное, что её характеризует: основание на 
конкретизации субстанциональных процессов человеческой деятельно-
сти, связанных с трансформацией субъектом объектов и себя как объекта, 
и  продуцирование такой формосодержательной целостности, «упаковы-
ваемой» в  продуктивный контейнер динамичного кадра, которая может 
быть охарактеризована как знаковая система (sign system) (схема 7). Под-
черкнём, что если автоматически зафиксированное, упаковываемое в ди-
намичный кадр, изначально не является знаковой системой, но только 
может при условии определённого познавательного взгляда на неё быть 
проинтерпретировано как таковая, то формосодержательная целостность 
искусственно создаваемого динамичного кадра изначально исключитель-
но знаковая система.

Схема 7
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Онтологическая схема динамичного кадра, получаемого в результате ис-
пользования автоматического и  искусственного принципов, может быть 
представлена через два варианта: 1) процесс трансформации автоматиче-
ски полученного динамичного кадра, 2) процесс соединения (+) автомати-
чески полученного динамичного кадра с кадром, полученным искусствен-
но. И в том и в другом случае возникает динамичный кадр, формосодер-
жательная целостность которого состоит из компонентов автоматически 
зафиксированного и  искусственно созданной знаковой системы. Между 
ним и  ситуационным континуумом, соответствующим той части дина-
мичного кадра, которая получена автоматически, может быть установлена 
связь в форме неполного онтологического соответствия (not full ontological 
compliance) (схема 8).

Схема 8
Так как в отличии от статичного кадра (фотографии) просто-напро-

сто невозможно даже понять, что есть нечто, определяемое как динамич-
ный кадр, вне его актуализации, то можно установить неразрывную связь 
между двумя видами деятельности – производящей и актуализирующей, 
которые в  нашем случае получают конкретизацию в  таких видах дея-
тельности как фильмопроизводство и организация первичного экранного 
фильмопотребления (в иных случаях необходимо говорить о других видах 
деятельности, связанных с получением динамичного кадра и его исполь-
зованием в принципиально другом, чем фильм, продуктивном контейнере, 
а также его актуализации в каких-то других обстоятельствах, хотя возмож-
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но и схожих с теми, что формируются деятельностью по организации пер-
вичного экранного фильмопотребления).

Организация экранного фильмопотребления, как и  фильмопроиз-
водство, также может быть представлена в виде процессуальной множе-
ственности, по отношению к  которой центральным процессом является 
процесс проекции (process of projection) / трансляции (process of translation) 
зафиксированного. 

Процесс проекции/трансляции динамичного кадра может быть 
представлен в двух принципиальных формах: процесс проекции и про-
цесс трансляции, разность которых определяется тем, что в первом слу-
чае проекционный аппарат (projection apparatus – PA), осуществляющий 
проекцию динамичного кадра, трансформирует им некую независимую 
от него – самореализующуюся ситуацию, а во втором случае – трансля-
ционный аппарат (translational apparatus – TA), осуществляющий транс-
ляцию динамичного кадра, трансформирует сам себя как элемент само-
реализующейся ситуации. Так как для нас сейчас не так важна разница 
между этими двумя процессами, то мы можем дать единое определение 
для того производного продукта, который получается вследствие их ре-
ализации – экранная форма динамичного кадра (screen form dynamic 
frame), являющаяся одним из элементов самореализующейся ситуации 
в момент проекции/трансляции.

Разность же между актуализацией зафиксированного и  знаковой 
системы, «упакованных» в  динамичный кадр, будет заключаться в  том, 
что, если выстраивать отношение между экранной формой знаковой си-
стемы и исходным материалом, с использованием которого она создава-
лась, и которым по сути являются объекты данности, трансформирован-
ные субъектами в процессе создания знаковой системы, то это не будет 
иметь никакого смысла, кроме сугубо утилитарного (понять из чего, с ис-
пользованием каких технологий это сделано), а с возможным искусствен-
но моделируемым пространственно-временным континуумом, считывае-
мым при восприятии зрителем знаковой системы отношение может быть 
установлено исключительно умозрительно, тогда как между экранной 
формой зафиксированного и соответствующим ей фиксируемым (ситуа-
ционным континуумом) можно установить связь в форме прямого онто-
логического соответствия.

При актуализации же динамичного кадра, получаемого в результате 
использования автоматического и искусственного принципов, между ним 
и  ситуационным континуумом, соответствующим той части динамично-
го кадра, которая получена автоматически, может быть установлена связь 
в форме неполного онтологического соответствия (схемы 9-11).
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