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Музыка в кинематографе 
(к вопросу о внутренней форме кинотекста 

в аспекте эмотивности)

Художественный синтез  
и взаимодействие искусств

Аннотация: Статья посвящена исследованию музыкальной составляющей российского 
кинематографа и её роли в актуализации внутренней формы кинотекста, сопряжённой 
с категорией эмотивности. Позиционируя кинотекст на уровне художественной 
целостности, автор статьи останавливается на режиссёрских работах А. Лапшина («Диалог 
с продолжением») и К. Муратовой («Офелия»). Обращаясь к отмеченному эмотивным 
значением музыкальному ряду, представленному творениями И. С. Баха – Ш. Гуно  
(Ave Maria) и В. Агапкина (марш «Прощание славянки»), автор констатирует следующее. 
Попадая в контекст синтетического художественного целого, произведения И. С. Баха – 
Ш. Гуно и В. Агапкина обретают статус эмотивного потенциала семантики кинотекста, 
обеспечивая выход на внутреннюю форму обозначенных режиссёрских работ. Общность, 
обусловливающая возможность рассматривать эмотивный потенциал невербального 
(музыкального) дискурса, выступающего неотъемлемой составляющей синтетического 
художественного целого – коррелятом внутренней формы кинотекста, определяется,  
с одной стороны, диалектикой части и целого. С другой стороны, в обоих случаях речь идёт 
об эмоционально-волевом мышлении как конкретном поступке мысли, противостоящем 
мышлению абстрактному. Имеется в виду опыт мыследеятельности, вне которого 
внутренняя форма не может обрести своей внешней формы, равно как и эмотивный 
потенциал невербального дискурса никогда не будет актуализирован/вербализован. Точкой 
отсчёта в изучении внутренней формы кинотекста в аспекте эмотивности, реализуемой в 
области невербального художественного дискурса, послужили концепции эмотивности 
отечественных и зарубежных исследователей: концепция музыкальных эмоций В. Холоповой 
(Москва, Россия), музыкальной эмотиологии У Лиян (Лоян, Китай), а также школа 
эмотивности Е. Приходовской (Томск, Россия). Перспективность интеграции лингвистики 
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и музыкознания автор статьи видит в возможности создавать прецеденты для работы  
с такими формами, которые, не будучи готовыми, требуют от языковой личности, вступающей 
в пространство художественной коммуникации, деятельного участия.

Ключевые слова: эмотивный потенциал, внутренняя форма слова, личностный смысл, 
синтетический текст, художественный фильм, невербальный художественный дискурс 
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Music in Cinema
(Concerning the Question of the Inner Form  

of the Cinematic Text in the Aspect of Affectability)

Artistic Synthesis
and the Interaction between the Arts 

Abstract. The article is devoted to research of the musical component of the Russian 
cinematograph and its role in the actualization of the inner form of the cinematic text 
combined with the category of affectability. Positioning the cinema text on the level of artistic 
integrality, the author of the article focuses her attention on the directorial works of Alexander 
Lapshin (Dialogue with a Continuation) and Kira Muratova (Ophelia). Turning to the musical 
accompaniment represented by the works of Bach-Gounod (Ave Maria) and Vassily Agapkin 
(the march The Slavic Woman’s Farewell), the author denotes an array of phenomena. Falling 
into the context of a synthetic artistic whole, the works of Bach-Gounod and Agapkin obtain 
the potential of the semantics of the cinema text, providing an outlet onto the inner form of the 
indicated directorial works. The commonality stipulating the possibility to examine the emotive 
potential of the nonverbal (musical) discourse, which demonstrates itself as an inalienable 
component of the synthetic artistic whole, the correlate of the inner form of the cinema text, 
is determined, on the one hand, by the dialectics of the part and the whole. On the other hand, 
both cases refer to emotional-volatile thinking as a concrete action of thought which stands 
against abstract thinking. What is referred to here is the experience of thought-activity outside 
of which the inner form cannot obtain its inner form, just as the emotive potential of non-verbal 
discourse would never be actualized/verbalized. The reference point in the study of the inner 
form of the cinema text in the aspect of affectability actualized in the domain of nonverbal 
artistic discourse was expressed by the conceptions of affectability of researchers in Russia 
and other countries: the conception of musical emotions developed by Valentina Kholopova 
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(Moscow, Russia), the study of musical emotions developed by Wu Liang (Luoyang, China), 
as well as the school of affectability developed by Ekaterina Prikhodovskaya (Tomsk, Russia). 
The perspectivity of integrating linguistics and musicology are perceived by the author of the 
article in the possibility of creating precedents of work with such forms which, while not being 
ready-made, require active participation of the linguistic identity entering the space of artistic 
communication.

Keywords: emotive potential, inner form of the word, personalized meaning, synthetic text, 
feature film, nonverbal artistic discourse 
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На сегодняшний день существует 
незначительное количество ра-
бот, где эмотивность выходит за 

рамки сугубо лингвистической катего-
рии. К таковым можно отнести не толь-
ко публикации, выполненные в ракурсе 
лингвистики, о роли человеческого фак-
тора в языке, но и научные изыскания, 
осуществляемые в русле музыкознания. 
В первом случае назовём исследования 
В. Шаховского и П. Волковой, в кото-
рых эмотивность обретает статус уни-
версальной методологии, актуальной 
как для вербального (поэзия и литера-
тура), так и невербального (живопись 
и музыка) дискурсов [1]. Во втором 
– труды представителей российской и 
зарубежной музыкальной науки. Речь 
идёт о посвящённых музыкальным эмо-
циям работах В. Холоповой (Москва)1, 
а также о диссертационном исследова-
нии молодого китайского искусствове-
да У Лиян (Лоян, провинция Хэнань). 
В своей научной работе У Лиян опе-
рирует категорией эмотивности, осу-
ществляя сравнительный анализ оперы  
Дж. Пуччини «Турандот» и её пекинской 
(«Принцесса Турандот») и сычуаньской 
(«Китайская принцесса Турандот») 
версий2. Здесь же следует упомянуть и  
о научных штудиях школы эмотивно-

сти, реализуемой в пространстве во-
кальной и инструментальной музыки. 
Основы школы заложены доктором ис-
кусствоведения профессором Томского 
государственного университета Е. При-
ходовской и учениками В. Клименко и 
А. Окишевой [2–6].

В центре данного исследования – 
эмотивность как универсальная кате-
гория, рассматриваемая на материале 
синтетических текстов – произведений 
кинематографа. Речь идёт о фильмах 
А. Лапшина «Диалог с продолжением» 
(СССР, 1980) и К. Муратовой «Офелия» 
(«Три истории. История вторая», Рос-
сия – Украина, 1997), в которых именно 
музыкальный ряд обусловливает выход 
на внутреннюю форму художествен-
ного дискурса, основанного на синтезе 
искусств. Принимая во внимание эмо-
тивную природу внутренней формы не-
зависимо от того, имеется в виду язык, 
слово, либо произведение искусства как 
целостность3, выскажем предположе-
ние, что во всех без исключения случаях 
она выступает коррелятом эмотивного 
потенциала слова. 

Непреходящая ценность эмотивного 
потенциала для языковой личности за-
ключается в следующем. Он содержит  
в себе установку на актуализацию слова, 
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вследствие чего изначально объектив-
ное, или, что то же самое, – нейтраль-
ное (А. Леонтьев называет такое слово 
«равнодушным»), оно обретает статус 
личностного смысла. Другими слова-
ми, эмотивный потенциал имплицитно 
содержит в себе и этико-эстетическую 
сущность вербального знака и его эмо-
циональную насыщенность. Посколь-
ку искомый переход от нейтрального 
значения слова к личностному смыслу 
осуществляется исключительно посред-
ством мыследеятельности конкретно-
го носителя языка, именно эмотивный 
потенциал инициирует становление 
духовной энергии (Еnergeia), которую  
В. фон Гумбольдт противопоставлял го-
товому продукту (Ergon). Аргументация 
представленной позиции потребовала 
обращения к следующим методам: диа-
лектики части и целого, интерпретации/
реинтерпретации содержания текста, 
анализа словарных дефиниций, семан-
тического анализа единиц языка и тек-
ста, сравнительного анализа, принципа 
интертекстуальности, в основе которо-
го – межтекстовые связи, выявляющие 
принадлежность невербального дискур-
са одновременно к двум и более текстам 
(контекстам). 

Прежде чем мы обозначим фабу-
лы режиссёрских работ А. Лапшина 
и К. Муратовой, выявив в синтетиче-
ском художественном тексте (кинотек-
сте) место и роль музыкального ряда 
как его неотъемлемой составляющей, 
остановимся на отдельных положениях 
концепций эмотивности, отстаиваемых 
отечественными и зарубежными искус-
ствоведами. Так, В. Холопова в работе, 
посвящённой музыкальным эмоциям, 
констатирует наличие когнитивного 
(П. Киви) и эмотивного (Дж. Робин-
сон) подходов в трактовке сути эмоций 

в авербальном художественном дис-
курсе. В первом происходит отрицание 
того, что музыка способна пробуждать 
такие существующие в мире реалии, 
как печаль, радость или гнев. Во вто-
ром – признание способности музыки 
вызывать подлинные эмоциональные 
переживания в слушателях. 

Оперируя понятием эмотивности 
применительно к собственной концеп-
ции музыкальных эмоций, В. Холопова 
выделяет из их числа жизненные и худо-
жественные, однородные и смешанные, 
специального и неспециального музы-
кального содержания, миметические и 
энергетические и т. п. Утверждая незы-
блемость положения, согласно которо-
му музыкальная эмоция одновременно 
являет собой и процесс, и результат, и 
образ, и опыт переживания музыки че-
ловеком, учёный считает возможным 
рассматривать в качестве рядоположен-
ных такие понятия, как:

– настроение (нечто преходящее);
– чувство (относительно постоян-

ное);
– аффект (устойчиво стабильное);
– переживание (отмеченное процес-

суальностью)4. 
В работе У Лиян, исследующей эмо-

ционально-коммуникативную природу 
музыки, именно феномен эмотивности, 
представленный эмотивным значением, 
эмотивной коннотацией и эмотивным 
потенциалом слова, приближает иссле-
дователя к сути этического момента 
авербального дискурса. Выстраивая си-
стему аргументации, У Лиян прибегает 
к авторитету М. Бахтина, акцентируя 
внимание на том, что «этический по-
ступок прямо противостоит психоло-
гии человека в силу его сопряжённости 
эмоционально-волевому мышлению»5. 
Проводя параллель между процессом 
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актуализации эмотивного потенциала и 
этическим поступком, китайский искус-
ствовед оперирует следующими, заим-
ствованными из области эмотиологии, 
установками:

– будучи языковым феноменом, эмо-
тивность, подобно языку, отмеченному 
двойственным характером, также обла-
дает двойственной природой, которая 
опознаётся на уровне актуальных и вир-
туальных (потенциальных) эмотивов;

– эмотивность выступает точкой от-
счёта процесса смыслообразования; 

– эмотивные сигналы текста указы-
вают направление движения от текста  
к контексту, от данного к созданному 
и от познавательного момента текста  
к его – текста – этическому моменту;

– эмотивность являет собой метод 
вхождения в пространство межкультур-
ной коммуникации6.

В свою очередь фундаментом, обе-
спечивающим становление и развитие 
школы эмотивности Е. Приходовской, 
реализация которой проходит под зна-
ком музыкального искусства, становит-
ся положение отечественного лингвиста  
С. Ионовой. Как пишет учёный, «наи-
большее проявление эмотивность полу-
чает в интонационном строе языка (про-
содии) – системе выразительных средств, 
реализующихся в речи на всех уров-
нях речевых сегментов»7. Обращаясь  
к жанру монооперы и в целом к вокаль-
ной музыке, искусствовед утверждает: 
«Предметно-логическое значение вер-
бального текста в вокальном произведе-
нии зависит от невербальных акцентов  
в фонетической конструкции» [6, с. 103]. 
При этом специфика музыкальной инто-
нации, преобладающей в синтетическом 
тексте монооперы над речевой, опреде-
ляет первостепенность для монооперы 
эмотивного потенциала слова. 

Предлагая рассматривать в качестве 
эмотива «локальный эпизод смысло-
вой последовательности музыкального 
текста, соответствующий заложенному 
автором эмоциональному импульсу и 
реализованный посредством тех или 
иных комплексов музыкальных средств 
выразительности» [5, с. 138–139],  
Е. Приходовская включает в своё ис-
следование такие понятия, как эмотив-
ный центр, эмотивная сфера, эмотив-
ный план и др.

Выявляя в вокальном произведении 
три уровня действия эмотивности (эмо-
тивный импульс → эмотивный вектор 
→ эмотивный процесс), В. Клименко и 
Е. Приходовская подчёркивают: эмоции, 
служащие в вокальной музыке центром, 
«ядром» психологического мира персо-
нажа, «трансформируются посредством 
эмотивности в художественную, тексто-
вую реальность. Многообразие и разно-
плановость текстовых элементов объе-
диняются посредством интегративного 
фактора эмотивности» [3, с. 135–136]. 
И далее: «Функционирование эмотив-
ности в качестве способа интеграции 
художественных элементов в тексте мо-
нооперы обусловлено самой сущностью 
данного понятия, воплощающего про-
цесс перехода феномена действитель-
ности в текстовую категорию – из экс-
тра-языковой сферы в интра-языковую» 
[там же]. 

Заостряя внимание на том, что рече-
вая интонация намного пассивнее музы-
кальной в отношении передачи эмотива 
адресату, учёные настаивают на следу-
ющем: если в вербальном сообщении 
предметно-логическая сторона, как пра-
вило, превалирует над эмоциональной, 
то музыкальная, а тем более вокальная 
интонация несёт меньшую, чем вербаль-
ная, предметно-логическую нагрузку и, 
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соответственно, – бóльшую эмотивную. 
Всё это даёт основания утверждать, что 
в синтетическом тексте монооперы на-
блюдаются процессы «переключений 
эмотивной и предметно-логической 
смысловой нагрузки», вызванные «ди-
намикой взаимодействия вербального 
(словесного) и невербального (музы-
кального) языков» [там же].

Выскажем предположение, что обна-
руживаемые Е. Приходовской законо-
мерности могут сохраняться и в таком 
синтетическом художественном тексте, 
как кинематограф. Для примера обра-
тимся к уже названным ранее режиссёр-
ским работам А. Лапшина и К. Мурато-
вой.

Фильм «Диалог с продолжением»  
(режиссёр – А. Лапшин)

Несмотря на то, что, согласно титрам, 
в киноленте присутствует авторская му-
зыка композитора А. Геворгяна, доми-
нантой музыкального ряда становится 
вокальное произведение И. С. Баха –  
Ш. Гуно Ave Maria. Оно звучит в ин-
струментальном переложении, где во-
кальная партия поручена скрипке. 

В целом эмотивное значение творения 
Баха – Гуно как прототекста согласуется 
с музыкальным содержанием Прелюдии  
C dur из I тома «Хорошо темпериро-
ванного клавира» Баха, на материале 
которой построен аккомпанемент. Речь 
идёт о теме Благовещения. Это, по сути, 
объясняет тот факт, что поэтический 
текст, исполняемый на мелодию Гуно, 
представляет собой латинскую молитву, 
обращённую к Деве Марии8. Соответ-
ственно, воплощённое средствами вер-
бально-невербального художественного 
дискурса эмотивное значение с наиболь-
шей полнотой отвечает переживанию 

благоговения и состоянию молитвенной 
радости [7]. 

Содержание фильма основано на 
следующем сюжете. Сын, выросший 
без отца, который когда-то оставил 
семью и связал свою судьбу с другой 
женщиной, так и не ставшей матерью, 
уже будучи взрослым, встречается  
с родителем, приезжая в Москву сна-
чала со своей возлюбленной, а потом 
и самостоятельно. Все эти встречи ис-
полнены непонимания и неверия отца 
в правильность пути, избранного его 
сыном. Так, окончив физкультурный 
институт, сын решает стать писателем. 
Несмотря на то, что творчество моло-
дого мужчины неизменно вызывает 
интерес у членов приёмной комиссии, 
ему удаётся поступить в Литературный 
институт лишь с четвёртой попытки, 
когда он в очередной раз становится 
гостем в доме отца. 

Причём оказавшись в гуще молодёж-
ной стройки и освоив на БАМе новую 
специальность, которая позволяет герою 
обеспечивать себя и свою избранницу, 
ставшую к этому времени его супругой, 
мужчина в итоге отказывается от учёбы 
в Литинституте. Он понимает: лучшей 
школой для него стала сама жизнь. При-
мечательно, что к этому времени он всё 
более сближается с отцом, поскольку 
каждый из них идёт навстречу друг дру-
гу, с готовностью преодолевая границы 
собственного я. И всякий раз в момент, 
когда сын едет по улицам города, в кото-
ром он родился и расставание с которым 
в далёком детстве было мучительным, 
звучит Ave Maria Баха – Гуно.

На первый взгляд, использование 
музыки, связанной с молитвой, адре-
сованной Матери Христа, в ситуациях, 
предваряющих и завершающих диало-
ги двух мужчин – отца и сына, кажется  
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странным и нелепым. Даже в случае, 
если массовый зритель остаётся в неве-
дении относительно эмотивного значе-
ния данной композиции и её названия, 
проникновенность, искренность, чисто-
та и возвышенность музыки мало ассо-
циируются с мужским началом. Та роль, 
которую музыкальный ряд выполняет  
в контексте синтетического художе-
ственного целого, становится понятной 
лишь в финале фильма. Речь идёт об 
эмотивном потенциале режиссёрской 
работы А. Лапшина как синтетического 
художественного целого, который реа-
лизуется в фильме посредством его му-
зыкальной составляющей.

На фоне отвечающей предметно- 
логической стороне фильма истории  
о том, как встречи отца и сына помогают 
каждому из них обрести духовную зре-
лость, поднявшись над обыденностью, 
становится понятной и его – фильма – 
другая сторона. Продолжительные ди-
алоги, складывающиеся между двумя 
мужчинами, дают возможность глав-
ному герою почувствовать свою при-
частность, а с ней и ответственность не 
только по отношению к своим близким 
– отцу и матери. В частности, на вопрос 
отца «Матери пишешь?» сын отвечает 
утвердительно. И далее, выслушав сло-
ва отца, который говорит: «Не забывай, 
мать – она всегда мать», – Алексей кон-
статирует: «А я никогда и не забывал». 

Очередной диалог, случившийся 
после расставания героя со своей из-
бранницей, которое предшествовало их 
браку, выстраивается так. Пытаясь вы-
яснить причину разрыва отношений, 
отец спрашивает: «Что не поделили? 
Изменил кто-нибудь?» «Угу», – отвечает 
сын. «Кто?» – «Я! Себе! Тебя послушал.  
“В институт не поступишь… Задёрга-
ешься…” Пуд соли хотел съесть, а она 

ребёнка хотела!» – «А ты?» – «Я ничто! 
Н и ч т о! Я с ней расписан не был целых 
два года!!!»

Безусловно, в данных словах слы-
шится чувство вины Алексея за без-
нравственное отношение к женщине, 
которая готова была стать матерью его 
ребёнка.

В процессе общения с отцом Алек-
сей в итоге осознаёт себя подлинным 
гражданином, проникается любовью  
к Родине. Именно её символом стано-
вится музыка Баха – Гуно Ave Maria. 
Не случайно лексема родина входит 
в такой синонимичный ряд, который 
представлен следующими одноко-
ренными словами: родные, родители, 
родник, род, народ. Иначе говоря, му-
зыкальный дискурс выводит на парал-
лельный визуальному и вербальному 
рядам, фиксирующим внешнюю фабу-
лу, глубинный смысл, который не мо-
жет быть передан словами, чтобы не 
опошлиться. 

Действительно, кого сегодня могут 
вдохновить попавшие в разряд культур-
ных штампов слоганы «семья – ячейка 
общества», «Родина-мать» и т. д.? Ду-
мается, что подтверждением нашей точ-
ки зрения будут слова, которые Алек-
сей произносит, объясняя отцу свой 
отказ учиться в Литературном институте:  
«Я понял главное. Чтобы стать писате-
лем, надо научиться болеть за жизнь, за 
всю, какая она есть, а это невозможно, 
если не жить в ней». 

Это тем более верно, что в данном 
случае лексема болеть определяется не 
только набором раскрывающих её пе-
реносное значение толкований, в числе 
которых следующие положения: 

– «проявлять сострадание, скорбеть, 
заботиться (устар.) ... Болеть душой  
о ком/чём»9;
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– «испытывать тревогу, беспокоить-
ся о ком-либо или о чём-либо…»10;

– «горячо предаваться чему-либо»11 
и др.

Не менее значимой для нас оказыва-
ется корреляция боли и сознания, опо-
знаваемая не только в позиции, согласно 
которой «сознание основано на установ-
ке границ от противоположений, причи-
няющих боль, и не может не быть болью 
и страданием»12, но и с очевидностью 
присутствующая в словарном значении. 
По свидетельству В. Даля, боль высту-
пает синонимом «чувства горя, истомы, 
страданий душевных»13. Другими сло-
вами, в русской традиции рядоположен-
ными боли оказываются такие лексемы, 
как: горе, горесть, грусть, кручина, му-
чительность, огорчение, печаль, пыт-
ка, сожаление, страдание. 

Соответственно, выбор Алексея  
в пользу муки, страдания, печали и т. п. 
есть своего рода добровольная жертва, 
которую он приносит в дар своей Роди-
не. Не случайно именно после объясне-
ния с отцом столичное пространство, 
знакомство с которым сопровождалось 
музыкой Ave Maria, выходит за границы 
отдельного города, вбирая в себя не тро-
нутый урбанизацией ландшафт – леса, 
ширь полей, бескрайность неба. При 
этом уходящий вдаль поезд, который 
увозит Алексея из Москвы, символизи-
рует собой тот путь, что и определяет  
в итоге масштаб всякой личности.

То обстоятельство, что в рассматри-
ваемой киноленте именно музыкальная 
составляющая синтетического худо-
жественного целого инициирует про-
цесс смыслообразования, получает своё 
подтверждение ещё по ряду причин. 
Во-первых, созданный А. Лапшиным 
кинотекст членится на части, подобно 
четырёхчастному сонатно-симфони-

ческому или сюитному циклу. На это 
указывает расположенный в левом углу 
экрана вербальный дискурс: «Первый 
приезд»; «Второй приезд» и т. д. 

Во-вторых, приоритет музыкально-
го ряда над двумя другими опознаётся 
и в том, что словесные портреты отца 
и своей будущей жены, которые пред-
лагают Алексею сделать члены приём-
ной комиссии, он так и не озвучивает, 
говоря о сокровенности и интимности 
собственных переживаний. В термино-
логии П. Вилюнаса отмеченное пережи-
вание получает название невербализо-
ванного личностного смысла, который 
носит субъективный характер. Думает-
ся, именно вследствие того, что верба-
лизованный личностный смысл обрета-
ет статус интерсубъективного феномена 
и делает для главного героя предпочти-
тельным молчание. Напротив, в невер-
бальном дискурсе даже объективиро-
ванное посредством музыки внутреннее 
переживание сохраняет свою недоска-
занность. 

Подобное положение дел – результат 
того, что музыкальное бытие являет со-
бой «единство и синтез сознательного 
и бессознательного… внутреннее взаи-
мопроникновение того и другого», что 
даёт А. Лосеву основание квалифици-
ровать невербальный дискурс как «сле-
поту, трепещущую светами и токами це-
лесообразности»14. Потому, собственно, 
внутренний мир музыки предстаёт кор-
релятом внутреннего, или, что то же, – 
духовного мира человека.

В-третьих, свой отказ воспользо-
ваться советами отца молодой мужчи-
на аргументирует следующим образом:  
«Я сам, сам хочу всё видеть и чувство-
вать». 

Принимая во внимание тот факт, что 
зрение приравнивается к интеллекту, 
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ввиду того что наибольшее количество 
информации о мире – 80% – человек 
получает исключительно посредством 
зрительного канала, нельзя не признать, 
что в данной фразе просматривается 
установка на целостность восприятия. 
Последнее напрямую связано с двой-
ственным характером языка как систе-
мы, духовная энергия которого выра-
батывается посредством согласования 
имманентно присущих языку проти-
воречий между рациональным и ирра-
циональным (эмоциональным), созна-
тельным и бессознательным, внешним 
и внутренним, дискретным и контину-
альным, познавательным и этическим. 
Необходимость достижения искомой 
гармонии между одним и другим с оче-
видностью свидетельствует не только  
о значимости невербальности в жизне-
деятельности (мыследеятельности) язы-
ковой личности. Принимая во внимание 
тезис В. Налимова, согласно которому 
человек – это текст15, не подлежит со-
мнению и её – невербальности – значи-
мость в контексте художественной це-
лостности.

Так, на наш взгляд, название филь-
ма «Диалог с продолжением» подразу-
мевает, что собственно продолжение 
определяется невербальным дискур-
сом, в котором важнее слов оказыва-
ется реальный поступок. Поскольку 
его фундаментом выступает этическое 
начало, актуализируемое эмоциональ-
но-волевым мышлением, предположи-
тельно, всё самое важное для создате-
лей картины должно происходить за 
пределами доверительных бесед отца 
и сына. Здесь локальный, осуществля-
емый между членами одной семьи ди-
алог трансформируется в глобальный 
диалог языковой личности со своим 
Отечеством.

Фильм «Офелия»  
(режиссёр – К. Муратова)

В режиссёрской работе К. Мурато-
вой «Офелия» музыкальная составля-
ющая также приводит к актуализации 
внутренней формы синтетического 
художественного целого, выступая на 
уровне эмотивного потенциала. Сюжет 
фильма выстраивается вокруг судьбы 
Офы – сотрудницы архива одного из 
родильных домов. Её интерес к архив-
ным документам обусловлен тем, что  
в них она ищет адрес своей собственной 
матери, некогда отказавшейся от ново-
рождённой дочери. При этом сама Офа 
не только не готова простить ей своё 
сиротское детство, но и ни при каких 
обстоятельствах не желает становиться 
матерью, видя свою миссию в том, что-
бы мстить матерям-кукушкам. Об этом 
свидетельствуют слова признания Офы, 
сделанного ею после физической близо-
сти с врачом-гинекологом, встреча с ко-
торым стала для Офы своего рода алиби 
(незадолго до свидания с доктором Офа 
убивает роженицу, отказавшуюся при-
слушаться к её советам и оставившую 
своего ребёнка на попечение государ-
ства). «Я ещё так неопытна, – говорит 
Офа. – Наверное, я сегодня сделалась 
беременной… Это что, я должна вына-
шивать твоего зародыша? Но я не хочу 
вынашивать твоего зародыша в себе. 
Я должна делать карьеру». После это-
го мы узнаём, что Офа не любит детей, 
равно как мужчин и женщин, их произ-
водящих. 

Эмоциональная тема фильма опреде-
ляет его модальность. При этом в филь-
ме полностью отсутствует музыкаль-
ный ряд. Вместо музыки слышны звуки 
городской среды – трамвайные звон-
ки, гудки автомобиля, обрывки речи  
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прохожих и т. п. Исключение составля-
ют два момента: исполняемый одним из 
отцов, страдающих проблемой с дик-
цией, романс Д. Тухманова на стихи  
Л. Рубальской «Напрасные слова» и зву-
чащий в финале фильма марш В. Агап-
кина «Прощание славянки».

Значимость упомянутого романса 
определяется названием фильма, кото-
рое отсылает нашу память к трагедии 
У. Шекспира «Гамлет, принц датский». 
Одной из героинь трагедии является 
Офелия, которую обстоятельства жиз-
ни приводят к безумию. Помимо того, 
что Офелия – любимый литературный 
персонаж Офы и её матери, смерть сво-
ей родительницы Офа обустраивает по-
добно тому, как гибнет Офелия. Всё это 
даёт возможность отметить переклич-
ки между романсом Тухманова, пер-
вая строка которого «Напрасные слова 
– виньетка ложной сути» рифмуется 
по смыслу с текстом, произносимым 
Гамлетом: «Всё слова, слова, слова…». 
Что же касается марша «Прощание сла-
вянки» В. Агапкина, то он имплицит-
но содержит в себе установку, которая 
обнаруживает себя в напутственных 
словах отца Гамлета, точнее, его при-
зрака, обращённых к сыну-принцу: 
«Однако, как бы ни сложилась месть 
/ Не оскверняй души и умышленьем /  
Не посягай на мать. На то ей Бог /  
И совести глубокие уколы».

Оправданность обозначенных точек 
интертекстуального пересечения обу-
словлена следующим сюжетным мо-
ментом: убившая свою мать Офа идёт 
по пирсу и передаёт двум слепцам – 
пациентам расположенного на побере-
жье санатория – оставшуюся от матери 
трость. Именно в этот момент в филь-
ме звучит марш «Прощание славянки»  
В. Агапкина. Эта финальная компо-

зиция, являющая собой сильную по-
зицию текста (И. Арнольд), вызывает  
в памяти военную хронику и плакат «Ро-
дина-мать зовёт!». Помещённая в кон-
текст синтетического художественного 
целого музыка обретает статус эмотив-
ного потенциала кинотекста. Его акту-
ализация (вербализация) может быть 
представлена следующим образом: 
разнообразные слоганы, согласно кото-
рым мы – дети России, остаются только 
словами, потому что в действительно-
сти все мы здесь – пасынки и падче-
рицы. Однако как бы ни была велика 
мера нашего недовольства родиной, 
она неподсудна по одной простой при-
чине: мы были рождены на этой зем-
ле, получив каждый свой шанс. Потому 
единственное право, которое мы имеем 
по отношению к России, – заботиться  
о её процветании. Важно, чтобы тем, 
кто будет после нас, не пришлось её 
покидать в поисках лучшей доли. Не 
понимать этого могут лишь безумцы, 
подобные героине К. Муратовой. 

Всё вышеизложенное позволяет 
утверждать, что в синтетических ху-
дожественных текстах, основанных 
на взаимодействии вербального, му-
зыкального и визуального рядов, про-
исходит увеличение содержательного 
объёма, реализующего эмотивный по-
тенциал художественной целостности. 
Подобное положение дел происходит 
посредством принципа интертекстуаль-
ности, когда один и тот же невербаль-
ный (в нашем случае – музыкальный) 
дискурс одновременно принадлежит не 
только данному, но и другому тексту, 
заключая в себе дополнительные эмо-
тивные значения. Причём актуальные  
в случае прототекста, в условиях но-
вого синтетического художественно-
го целого такие эмотивные значения  
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трансформируются в эмотивный потен-
циал, вовлекая языковую личность в 
процесс смыслообразования, иницииру-
ющий их актуализацию/вербализацию. 

Итак, интеграция категории эмотив-
ности на уровне лингвистики и других 
областей гуманитарного знания позво-
ляет уходить от оперирования готовым 
продуктом (Ergon), создавая прецедент 
для вовлечения языковой личности  
в пространство духа (Еnergeia). С этой 
точки зрения наиболее перспективными 
видятся опыты взаимодействия лингви-
стики и музыкального вида искусства. 
Вне всяких сомнений, в каждом кон-
кретном случае эмотивность, разраба-

тываемая в отличной от лингвистики 
сфере, обретает новые характеристики, 
несколько отдаляясь от пределов этой 
изначально лингвистической категории, 
первое упоминание о которой было сде-
лано В. Шаховским ещё в конце 60-х го-
дов ХХ века. Однако подобные экспери-
менты служат свидетельством того, что, 
оперируя на свой страх и риск новым для 
музыкальной науки феноменом, отече-
ственные и зарубежные искусствоведы 
обеспечивают его жизнеспособность, 
демонстрируя очевидный приоритет 
значимости человеческого фактора  
в эпоху цифровизации и искусственного 
интеллекта.
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