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ОБ ИСПОЛЬЗОВАНИИ КОММУНИКАТИВНЫХ СРЕДСТВ ПРИ СОЗДАНИИ 
двух ОБРАЗов ЛИСТНИЦКОГО В КИНОФИЛЬМАХ “ТИХИЙ ДОН” 
1957 И 1992 гОДОВ  (И. ДМИТРИЕВ, А. РУДЕНСКИЙ)

Данная работа представляет собой фрагмент анализа ролей Андрея Руденского с точки зрения использования в них средств коммуникативного уровня русского языка и той эстетической нагрузки, которую эти средства получают в каждом конкретном случае
.
Роль Евгения Листницкого в “Тихом Доне” (1992) занимает относительно скромное место в фильмографии Руденского, но вместе с тем заслуживает рассмотрения, во-первых, как  роль в фильме, снятом по классическому роману, во-вторых, как чрезвычайно характерная не столько даже для творчества актера, сколько для искусства нашего времени в целом. Не ставя перед собой никаких эпатирующих или пародийных целей, в рамках почтительной и бережной экранизации классической книги, актер, создающий классический образ, не может приступить к работе над текстом, не разрушив его предварительно, то есть не отказавшись от его номинативного содержания и внутренних смысловых связей с тем чтобы создать на руинах этого текста другой, нужный ему смысл за счет коммуникативных средств. Увидеть эту особенность нашей эпохи хорошо помогает сопоставление с более ранней экранизацией “Тихого Дона” (1957-58, реж. Сергей Герасимов), где роль Листницкого была исполнена Игорем Дмитриевым. Поскольку в новой экранизации режиссер сознательно выводит на первый план историю Григория и Аксиньи, убирая другие сюжетные линии, то роль Листницкого здесь, в отличие от старой версии, сведена к эпизодической, и сопоставление вынужденно сосредотачивается на сцене соблазнения Листницким Аксиньи.

“Он (Листницкий, - А.К.) вошел в аксиньину половину, чиркнул спичкой.

- Ктой-то? – спросила Аксинья, натягивая на себя одеяло.

- Это я.

- Я сейчас оденусь.

- Ничего. Я на минутку.

Евгений, сбросив шинель, сел на край кровати.

- У тебя умерла дочушка…

- Умерла, – эхом откликнулась Аксинья.

- Ты очень изменилась. Еще бы, я понимаю, что значит потерять ребенка. Но мне думается, что ты напрасно изводишь себя, к жизни ее не вернешь, а ты еще в достаточной степени молода, чтобы иметь детей. Не надо так! Бери себя в руки, смирись… В конце концов, не все потеряно со смертью ребенка, у тебя еще – подумай! – вся жизнь впереди”.

(М. Шолохов. Тихий Дон)

Тот же эпизод в экранизации Герасимова (Игорь Дмитриев, Элина Быстрицкая):
(Стук в дверь).

Аксинья: Хто2й-то? // 

Листницкий: Это я2, / Евге1ний //

Аксинья: ( Сейча/ с я оде2нусь //

Листницкий (машет рукой): Ничего2, / я на мину1тку // У тебя умерла дочу23шка // 

Аксинья: ( Умерла2 //

Листницкий: Ты о/чень измени2лась // Еще бы, я понима6ю, / что значит потерять ребе2нка // Только ты напра2сно изводишь себя // К жи6зни / ее не верне2шь // А ты еще молода23, // еще бу32дешь иметь детей // Не на21до так // Не на6до / та21к, / возьми6 / себя в ру2ки, / смири2с\ ь // Сми(ри2(сь // В конце концов, не все/  потеряно со смертью ребе1нка // Поду2май, / вся6 жизнь / впереди2 // 
(“Тихий Дон”, 1957)

Дмитриев следует за логикой письменного текста, формируя при помощи звучания целеустановки убеждения, утешения и уговаривания, однако если мы задумаемся над прямым смыслом его слов, мы вынуждены будем признать, что они только “бередят рану” и что изображаемый им Листницкий лишен всякой чуткости в отношении Аксиньи. По-деловому, разумно, рационально, покровительственным тоном он втолковывает Аксинье истины, которые та все равно не готова воспринять. Интонационное же оформление этих реплик выдает его равнодушие: упорно повторяющаяся ИК-2, настаивающая на одном, избранном говорящем варианте, ИК-2 с удлинением, создающая здесь эффект внушения, ритмизация (“Не на6до / та21к, / возьми6 / себя в ру2ки, / смири2с\ ь”), которая тоже служит целям уговаривания, но уговаривания на другом, каком-то животном уровне, не апеллирующего к сознанию и разуму слушающего, – все это характеризует позицию Листницкого крайне неприглядно. Будучи равнодушен в действительности к потере Аксиньи, он маскирует это потоком формально-правильных слов и пользуется ее горем и растерянностью для достижения своей цели.

Законченной картина становится при взгляде на соотношение слухового и визуального ряда: говоря все эти “правильные”, рациональные – и тем самым уже неуместные и неискренние – слова утешения, Листницкий плотоядно оглядывает Аксинью, проводит мелкую подготовку к дальнейшему (снимает пенсне и откладывает на столик, оглядывается, затворена ли дверь), хищно и властно привлекает ее к себе, едва глядя ей в лицо.

В новой версии “Тихого Дона” Андрей Руденский дает свою интерпретацию роли Листницкого, причем русская звучащая версия относится к 2006 году. Сам фильм был отснят в 1992 году, и в то время роль Листницкого была сыграна Руденским по-английски. Партнером его по этому эпизоду была Дельфин Форест (роль Аксиньи переозвучена Мариной Зудиной в 2006 году).

(Листницкий чиркает спичкой).
Аксинья: Кто2й-то? //

Листницкий: Это я2, / Е– в–ге2ний //

Аксинья: Я–  сейчас оде12нусь //

Листницкий: Ничего2, // й-я зашел на мину3тку // (Пауза) У тебя умерла дочу3шка //

Аксинья: У-мер-лhа2 //

Листницкий: Ты очень измени1лаhсь // Мне жа2ль, / ты… такая безжи12зненнаяh // Еще\ бы, я понима23ю, чтоh… / з-значит потерять ребе32нкаh, / но… мне ду6мается, чтоh… / ты напрасно изво3дишь себя // К жизни девочку не верне23шь // А ты еще молода4, / что6бы… / иметь дете16й // Не( на2до( таh(к, // А(кси2ньhя( // Бери себя в ру23киh, / смири1сь // В конце2 концов, / ну(, не( все( по(те3ря(нhо( // Со сме6(ртью ребе6нка / у тебя6 еще / по(ду2ма(й // Вся( жи(знь впе(ре(ди(, / вся/  жи6знь // Аксhи2ньяh // А(кси(нья( //

 (“Тихий Дон”, 1992, русск. озвуч. 2006)

Первое, что бросается в глаза в этой трактовке, – это распад классического текста, разрывание логических связей: неоправданные с точки зрения логики паузы, несовпадение границ синтагм с границами грамматических конструкций. Прямой смысл сказанного отходит на второй план, текст, десемантизируясь целыми фрагментами, начинает выполнять функцию случайных слов, подвернувшихся на язык. Разрушая, обессмысливая шолоховский текст, перечеркивая его номинативное содержание, Руденский в своем исполнении уходит на коммуникативный уровень, и, пользуясь средствами этого уровня, его персонаж достигает поставленной цели не менее успешно, чем дмитриевский Листницкий. 
Заметим, что характерной особенностью игры Руденского в различных ролях является отстраненность, дистанцированность от всего, что бы ни происходило. Он попадает в поле нашего зрения, каждый раз как бы приходя из другого мира, сообразуется с законами своего мира, глубоко в законы здешнего пространства вникать не имеет желания, появляется здесь для того, чтобы каким-то образом использовать наш мир в своих целях, появляется, так как ему что-то понадобилось, что-то здесь привлекло его внимание, вызвало интерес; здесь он посторонен всему и всем, он проходит “по краю жизни”, смотрит на все с расстояния, создаваемого его внутренней позицией, и “невключенность” его в события такова, что крайне естественным для него амплуа оказывается роль не вполне информированного о происходящем иностранца (“Кавалеры морской звезды”), человека не из этой жизни, не из этого измерения, как минимум – не из той среды, что прочие действующие лица (“Морской волк”, “Ангел на дорогах”, “Ключи от бездны”, “Повелитель луж”). То, что персонаж Руденского не принадлежит тому же миру, что и главные герои, в “Тихом Доне” формально обусловлено тем, что Листницкий – дворянин, человек из иного социального слоя, и у него действительно нет причин держать себя на равных с простыми казаками. Здесь традиционно отыгрываемое Руденским “сверхчеловеческое” начало, органичное умение ставить себя вне и выше других людей имеет опору в тексте романа, в собственных рассуждениях Листницкого. Вспомним, однако, что Дмитриев, изображая того же персонажа, играет человека вполне приземленного, прочно интегрированного в окружающую реальность, человека, который обеими ногами твердо стоит на земле и ни за что не упустит своего. Заметим также, что в лице Клима Самгина (“Жизнь Клима Самгина”) Руденским был создан образ человека, который, живя среди людей своего круга, тем не менее, постоянно чувствует себя выше них и как бы в стороне от их занятий. Следовательно, дело здесь, вероятно, не столько в происхождении Листницкого, сколько в более общих установках актера, характерных не только для данной роли.

Листницкому нужно вырвать Аксинью из ступора, из оцепенения, привести – как это ни цинично – в “кондиционное” состояние, но если Листницкий из старой версии делает это путем встряски, “режет по живому”, то Листницкий у Руденского избирает иной путь: на обессмыслившиеся, “какие попало” слова накладывается “завораживающее” звучание. Прежде всего Руденский прибегает к ИК-3, с центрами на словах “на минутку”, “дочушка”, “ребенка”, “изводишь”, и употребление здесь ИК-3 включает в себя значение ориентированности говорящего на позицию слушающего, но также и значение ‘сориентируйся на меня, на мою позицию’, то есть побуждает так или иначе ответить, отозваться, вступить в контакт. В старой версии перед нами рациональное, рассудительное, властное успокаивание, давящие логические доводы и 12 раз повторенная ИК-2, не оставляющая собеседнику выбора, как только понять бессмысленность своей скорби и успокоиться; в новой же обнаруживается и сострадание, и понимание, и попытка расшевелить, но все это – тонкий налет поверх отстраненности, лежащей в основе всего поведения Листницкого, все это появляется в его речи постольку поскольку служит его сиюминутным целям. Персонаж Руденского стоит перед необходимостью соответствовать ситуации (‘не проговоришь положенных, диктуемых этикетом слов – ничего и не выйдет’), и, хотя ориентированность на позицию Аксиньи в интонационном оформлении его монолога несомненно есть, однако мы тут же видим и вынужденность, отсутствие чувств, так как речевая дорожка приходит у актера в характерное противоречие с невербальной составляющей. На уровне речевой “маски” этикет соблюден, и в то же время визуально выражено глубочайшее презрение: бесстрастность, легкая неподвижность лица, взгляд, не пускающий собеседника вглубь. Именно контраст мимики и речевой дорожки в ряде ролей Руденского и в роли Листницкого в частности формирует эффект рафинированной отстраненности, вселенского презрения. Да, желание, которым он охвачен в данную минуту, заставляет героя опускаться до собеседников, однако вселенское презрение сверхчеловека к реальному миру никуда при этом не исчезает. Речью он в этом мире, а мимикой показывает, что ему до этого мира дела нет. Брезгливость и сдерживаемое презрение (сдерживаемое, так как герой, конечно же, этим плебеям и не будет ничего говорить) к этому миру, в котором ему приходится жить, как главные, ведущие эмоции – это характерный для актера прием, к которому он прибегает не однажды. 

Далее Руденский концентрирует на небольшом пространстве несколько центров ИК-6 (“Со сме6(ртью ребе6нка / у тебя6 еще / по(ду2ма(й // Вся( жи(знь впе(ре(ди(, / вся/  жи6знь”). ИК-6 здесь реализует свою способность указывать на скрытую закадровую информацию, обещает что-то неизъяснимо хорошее, рисует некие далекие счастливые перспективы, то есть именно завораживает. Таким образом, выражая сочувствие и понимание, обещая нечто далекое и неопределенно-бенефактивное, Листницкий по сути убеждает собеседницу не сопротивляться ему, и говорит он при этом совершенно не об умершем ребенке, а скорее о возможности существования других отношений между ним и Аксиньей. 

Визуальный ряд, создаваемый Руденским, подталкивает зрительское восприятие в том же направлении; система жестов и поз у него в известном смысле антонимична невербальному поведению Дмитриева в той же сцене. Он совершает те немногие действия, что мы видим, скорее бездумно: выцепляет из люльки куклу умершей девочки, передает ее Аксинье, берет ее руки в свои. В этих манипуляциях с куклой нет продуманности, нет рационального начала; они трудно поддаются интерпретации (символическое приобщение к чужому горю, условный знак сопереживания? бездумная невольная жестокость?), однако при том налете отрешенности, безучастности, который привносит в эти действия актер, напрашивается мысль, что для Листницкого это просто способ ненавязчиво и неприметно перейти к физическому контакту, соединить руки, приблизиться к Аксинье так, чтобы она его сразу не оттолкнула, – способ случайно подвернувшийся, не лучше и не хуже, чем другие. Наблюдая этот визуальный ряд, зритель постепенно приходит к выводу, что, присутствуя здесь и сейчас, Листницкий не погружается в ситуацию до конца. Аксинья для него не существует как собственно Аксинья со своим горем, скорее, он видит в ней в этих обстоятельствах женщину вообще. То, как легко, словно ветошь, он выкинет позднее Аксинью из своей жизни, “наигравшись” с этой игрушкой, как раз адекватно отражает функцию и значимость для него Аксиньи.


Интересно, что, несмотря на то, что происходит здесь с шолоховским монологом Листницкого, новую версию нельзя обвинить в полном, демонстративном пренебрежении классическим текстом, в совершенно вольном обращении с ним: во многих случаях реплики Листницкого здесь ближе к тексту романа, чем в старой интерпретации; Руденский сохраняет и не совсем обычный для современного употребления совершенный вид “бери” в высказывании “бери себя в руки, смирись”, и ряд других особенностей монолога у Шолохова. Однако интересны те изменения, которые он вносит. Прежде всего это пояснение “Ты очень измени1лаhсь // Мне жа2ль, / ты… такая безжи12зненная”, у Шолохова отсутствующее. Когда Дмитриев в роли Листницкого говорит: “Ты очень измени2лась” (констатация факта на ИК-2, т.е. очевидного и непреложного факта), это вопринимается однозначно как речь об изменении в первую очередь внешнем и изменении к худшему. Какие бы обстоятельства ни вызвали к жизни это пояснение в новой версии (установка сценариста, понимание актером роли или накладки при переозвучивании с английского на русский), оно расширяет понятие “изменения” до утраты интереса к жизни. Но так же, как “прошу” далеко не всегда обозначает в русском языке просьбу, эксплицированное “мне жаль” не передает здесь жалости, скорее – несоответствие состояния Аксиньи неким целям Листницкого (действительно, в “безжизненном” виде, в горестном оцепенении Аксинья ему не нужна). Актер трижды вводит в монолог обращение к Аксинье, что совсем не предполагается текстом Шолохова, отсутствует также и в ранней интерпретации; с помощью примеров из других ролей Руденского нетрудно показать, что это характерно для актера как “фирменный” прием – использование обращений, в том числе имени (имени-отчества, фамилии) собеседника, нагружается у него поразительным количеством дополнительных смыслов (“Здравствуйте, Арсентьева” – к/ф “Клетка”; “Поздравляю вас, Роман Всеволодович”, “А вам-то что до этого кораблика, Настя Колокольникова?”, “Знаешь что, Иван…”, “Игра есть во всех моих компьютерах, Ваня” – к/ф “Повелитель луж” и др.) и всегда дорастает до эстетической значимости в контексте фильма. На базе обращения Руденский выстраивает не только эмоциональное отношение к собеседнику (презрение, злорадство, ненависть, подчеркнутое почтение и др.); оно может стать у него средством передачи предостережения, угрозы и др. В данном случае повторение имени собеседницы при имеющемся звучании может быть понято как некоторое воздействие, почти магическое, которое должно заменить собой то ли признание, то ли убеждение и настаивание. 

В монологе Листницкого во время ночного визита присутствует целый ряд средств (придыхания, убирание голосовой составляющей и переход на шепот, заикание, убыстрение темпа речи), передающих сильнейшую эмоцию, страсть, которой трудно противиться. По контрасту с этим эмоциональное состояние Листницкого в сцене окончательного прощания его с Аксиньей – это подчеркиваемое целым рядом средств безразличие:   

(Листницкий отнимает от губ папиросу. Аксинья с узелком выходит на крыльцо).

Листницкий: Ничего4 не забыла? //

Аксинья: Не1т // Раз не нужна6( я больше, / и не поминайте ли12хом, / Евгений Никола12евич //

Листницкий: Ну что16 ты, / ми1лая // Спасибо тебе… за всё16 //
(Аксинья отворачивается, коротко обнимается с дедом Сашкой и уходит. Листницкий подносит к губам папиросу).

(“Тихий Дон”, 1992, русск. озвуч. 2006)


Средства звучания: ИК-4, маркирующая дистанцированность, уводящая беседу в официальный регистр (дед Сашка, хорошо осведомленный о связи Листницкого с Аксиньей, многозначительно прокашливается, услышав эту интонацию), ИК-1, склонная к шести (параметр знания, присутствующий в значении ИК-6, в данном случае создает оттенок легкой скуки), – сочетаются здесь с невербальными средствами для создания общего фона отстраненности и равнодушия говорящего к текущей ситуации. 
Таким образом Руденский иллюстрирует звучанием вспыхнувшую и угасшую страсть: полубессвязная, рвущаяся речь со сбивчивым дыханием, с “зацикливанием” на имени собеседницы, с мольбой сориентироваться на позицию говорящего (ИК-3), с обещанием чего-то несбыточного (ИК-6) – прежде, и несколько вынужденных фраз вежливости, сказанных скучающим тоном между двумя затяжками – теперь. 

Все та же отстраненность, позиция наблюдателя из другого мира распространяется и на другие аспекты игры Руденского в “Тихом Доне”. Так, две различные тактики применяются Дмитриевым и Руденским в сцене первой встречи Листницкого с Аксиньей по возвращении его с фронта, еще до визита его ночью “в аксиньину половину” (собственно, эта встреча напоминает ему о существовании Аксиньи, во-первых, и пробуждает определенные аппетиты, во-вторых). В обеих экранизациях это микроэпизод, настолько короткий, что о нем не пришлось бы говорить, если бы он не был удачной иллюстрацией к общей стратегии подачи образа у каждого из актеров. Листницкий-Дмитриев обращается к Аксинье с одной фразой: “Здра2в(с(твуй, Аксюша”, – где ИК-2 с сильными колебаниями в постцентре в нейтральном фонетическом регистре передает значение ‘учти следствия из вводимой мною информации’ и совмещает просто игривый тон с шутливой угрозой, то есть в узком контексте перед нами предстает значение ‘не хочешь ли обратить на меня внимание, а то гляди, пожалуй, я и сам на тебя обращу’. Руденский не задействует в этих целях ничего, кроме взгляда (крупный план; движение глаз, сопровождающее Аксинью в ее перемещениях), а это средство, способное передать интерес в самом общем виде, никак не конкретизируя позицию смотрящего. Зритель может предположить, что эта проснувшаяся заинтересованность вскоре заставит Листницкого снизойти до Аксиньи, однако его интерес к горничной заявлен пока максимально абстрактно, в то время как Дмитриев старается сделать так, чтобы уже на этом этапе некоторая нечистоплотность мыслей героя присутствовала и была бы очевидна для зрителя. Замена вербального выражения визуальным – в целом очень характерный ход для Руденского при его общих минималистских установках. 


Листницкий в ранней версии обращается с Аксиньей покровительственно, и это важная часть образа; одновременно в этом и принципиальное расхождение между манерой Дмитриева и Руденского, которому в любых ролях мало свойствен покровительственный тон. Даже когда Листницкий говорит с Григорием, обманутым мужем Аксиньи и одновременно – работником Листницких, человеком подчиненным, Руденский маркирует дистанцированность, отстраненность, официальность (ИК-4: “У тебя ране4ние в глаз?”), создает “барский тон”, эффект беседы свысока за счет дублирующих друг друга центров ИК-2 (в распоряжении) и усиления редукции гласных, небрежного выговора (“Ну6, Григорий, / дава2й, / прокати2, / на ча2й полу[чьш_]”), но не прибегает к снисходительности и той особой интимизации, за которой стоит представление о том, что барин своим работникам как отец, а холопы – его дети, перенос модели семьи на дворянскую усадьбу; тогда как Дмитриев уверенно эксплуатирует именно эту модель и вновь заставляет Листницкого в этом фальшивом положении говорить снисходительно-покровительственным тоном (“Каким он молодцо2м-то стал, / а3, па\ п?”), несмотря даже на легкую опаску, которую Листницкий не может не испытывать, боясь, что Григорий узнает об измене Аксиньи. Это, на наш взгляд, отличие того же рода, что и использование старшей нормы произношения, органично присущей Дмитриеву и игнорируемой Руденским: между двумя экранизациями пролег временной рубеж, достаточно большой для того, чтобы актеры, играющие одну и ту же роль, оказались на съемочной площадке с принципиально разными знаниями, представлениями и подготовкой. В то же время нельзя не заметить, что игра Руденского, безусловно, рассчитана уже на другого зрителя, на восприятие этого материала людьми несколько другой эпохи.

В конечном счете за двумя трактовками сцены соблазнения Аксиньи – не просто воля двух разных актеров, но контраст двух эпох в искусстве. Между двумя интерпретациями пятьдесят лет; распад смысла, разрушение логических связей и “пляска на костях” классического текста в большей степени свойственны нашему времени, во времена же съемок первого “Тихого Дона” такой подход едва ли нашел бы сторонников. Персонаж Дмитриева – подлец, причем тип подлеца достаточно однозначный. Он не мучится рефлексией. Это полная жизни, смачно показанная подлая тварь, почти гоголевский персонаж со ставкой именно на типизацию, картина маслом жирными мазками. Образ, созданный Руденским, лежит в другой плоскости: его герой более интеллигентен, не лишен рефлексии, но у него своя “изюминка” – душевная холодность и отстраненность, невовлеченность в происходящее, “параллельность” этому миру как отсутствие точек пересечения с ним, отблеск “сверхчеловеческого” начала. Он снисходит до Аксиньи, чтобы реализовать свое влечение, и так же легко отстранится от нее, когда сочтет нужным.
Дмитриев играет именно тип, узнаваемый и гадкий. Если герой Дмитриева не сомневается в своем праве поступать так, как ему заблагорассудится, то персонаж Руденского не так однозначен. Руденский в своей осовремененной трактовке остается тем не менее ближе к роману, где Листницкий обладал достаточно тонкой душевной организацией, сомневался и переживал по поводу своего поступка, но затем довольно благополучно вышел из душевной борьбы, найдя опору в формулировке, которая далее станет в книге его лейтмотивом: “Мне все можно”. Выработанная Листницким убежденность в своем превосходстве над другими людьми – та черта, которая как раз и делает окончательно эту роль ролью Руденского. Даже не имея возможности на предоставленном ему малом пространстве развернуть эту шолоховскую мысль, актер так или иначе сообщает отстраненность любому характеру, к которому прикасается, привносит в любую роль фоновую идею “сверхчеловеческого”, центральную для его творчества.  
Таким образом, два актерских решения, примечательные сами по себе, становятся еще более значимы и интересны при сопоставлении друг с другом. Дополнительной иллюстрацией к этому может стать сопоставление двух версий эпизода, в котором Листницкий-отец разговаривает с сыном, только что вернувшимся с фронта. В тексте романа он выглядит следующим образом:

“- Алексеев? Не может быть! Я не поверю.

Евгений что-то тихо и долго говорил, убеждал, водил по карте пальцем, в ответ ему старик сдержанно басил:

- Верховный в данном случае не прав. Узкая ограниченность! Да помилуй, Евгений, вот тебе аналогичный пример из русско-японской кампании… Позволь!.. Позволь, позволь!

Аксинья постучала.

- Что, уже подано? Сейчас”.
(М. Шолохов. Тихий Дон)

Листницкий-отец: Алексе3е/ в? // Не может бы2ть, / не пове2рю //
Листницкий-сын: И те6(м не ме12нее //
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(“Тихий Дон”, 1957)
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(Смена плана).

Листницкий-отец: Акси2н\ ья //
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(“Тихий Дон”, 1992, русск. озвуч. 2006)


Если допустить, что такое нестандартное, крамольное и – при взгляде под определенным углом – даже комедийное решение новой версии – это не только результат монтажа (не согласованного с исполнителем), но умышленный ход создателей фильма, являющийся частью концепции, с которой согласен также и актер, тогда следует, вероятно, описать ту эстетическую нагрузку, которую это получает в фильме. 


Листницкий из новой версии как бы “выпускает” все то, что он должен был быть готов проговорить (рассказ об однополчанах, детали военной кампании…) и обозначает все это словом “ничего”. Для зрителей, в особенности знакомых с романом и экранизацией 1957 года, это вызов, это решение “на грани фола”, поскольку оно может быть воспринято как в драматическом ключе (‘войди ты в мое положение; разве возможно говорить об этом?’), так и в комическом, как прямая пародийная отсылка к старой версии (‘пятьдесят лет назад еще сказал бы, а сейчас, знаешь, как-то приелось все’). Скажем чуть подробнее о драматической трактовке. Обособленное и вынесенное в отдельный эпизод, это высказывание, которое могло бы быть прелюдией к долгому разговору, неожиданно получает самостоятельный вес и законченность. Вновь перед нами два разных человека: сын генерала, бодро говорящий о фронте и обсуждающий войну, которую считает, надо полагать, мужским и дворянским делом, и, несмотря на все пережитые ужасы, умеющий взять себя в руки (Дмитриев), – и второй человек, совершенно современного типа, содрогающийся от ужаса при одном воспоминании о войне и отказывающийся обсуждать эту тему (Руденский). То, что Листницкий из новой версии демонстративно НЕ хочет говорить о фронте, по-своему не менее значимо, чем его участие в таком разговоре, – и вновь это решение (актерское, режиссерское или совместное), принадлежащее нашей эпохе. В таком виде это своеобразная полемика со старой версией и с самим романом. Учитывая же специфику эстетической темы Руденского, взаимоотношений его персонажей с миром, можно трактовать этот эпизод и через все ту же идею отрешенности: возможно, Листницкий у Руденского не говорит о войне просто по той причине, что фронтовая тема выпадает из сферы его интересов, он не придает ей значения в силу своей отстраненности, невовлеченности в события этого мира и оттого не видит никакой необходимости говорить о ней. 

На основании сказанного нетрудно сделать вывод о том, что образ Листницкого у Дмитриева, с одной стороны, и у Руденского – с другой создавался в расчете на разную зрительскую аудиторию, на людей с разным восприятием. Таким образом, при наличии значительного временнóго промежутка между двумя экранизациями стратегия создания образа меняется не только в зависимости от особенностей личности актера, исполняющего данную роль, но также и следуя за изменениями зрительского восприятия, с связи, собственно, с негласными ожиданиями зрителей.
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� В нашем анализе мы основываемся на базовых понятиях коммуникативного уровня языка и инвариантах коммуникативных средств, представленных в книге М.Г. Безяевой “Семантика коммуникативного уровня звучащего языка” [Безяева 2002], и на интонационной транскрипции, разработанной Е.А. Брызгуновой [Брызгунова 1980, 1982], которой принадлежит также и первый опыт анализа интонационных средств в художественном тексте [Брызгунова 1984].  





PAGE  
9

