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Аннотация  
  

В статье проводится кинонарративный анализ документального фильма «Тише!» 
режиссера Виктора Косаковского через интертекстуальную стратегию сюжетосложения. 
Также обсуждается ряд проблем, которые возникают в процессе анализа. 
Кинонарративная структура документального фильма, его конструкция и 
особенности стратегий с первых кадров заявляет о неординарности его сюжетосложения и 
свидетельствует о необходимости более гибкого применения кинематографического 
материала разнообразных интертекстуальных процедур. В статье выявляются 

характерные особенности кинонарративных стратегий фильма. Автор рассматривает 
ситуации эстетического сдвига, где такие кинонарративных стратегии как подлинность, 
наблюдение, автор-демиург, асфальт = бытие, повторение, время-мгновение, звук, голос 
становятся частью культурно значимых аудиовизуальных метафор.  
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ABSTRACT 

  
The article provides a cinematic analysis of the documentary "Hush!» Director Viktor 

Kosakovsky through the intertextual strategy of plot composition, and also reveals a number of 
problems that arise in the process of analysis, since the cinematic structure of the documentary, 
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its design and features of cinematic strategies from the first frames immediately declares its 
originality of plot composition and indicates the need for flexibility of cinematic material in 
applying various intertextual procedures to it. The purpose of this article is to identify the 
characteristic features of film narrative strategies in the documentary "Hush!» directed by Viktor 
Kosakovsky. The author considers situations of aesthetic shift, where such cinematic strategies 
as: authenticity, authenticity, author-demiurge, asphalt = being, repetition, time-moment, sound, 
voice become part of culturally significant audiovisual metaphors. 
 

Keywords: cinema narrative analysis, intertext, documentary films, authenticity, authenticity, 
author-demiurge, being, repetition, time-moment, sound, voice. 

 
Применять стратегии анализа нарратива к кино и к его жанру становится 

тенденцией для исследования структуры и кодов, лежащих в его основе. Использование 
нарратологического инструмента к анализу кинематографа является достаточно 
популярной практикой последних десятилетий (Д. Бордуэл, С. Четмен, Х. Фултон). 
Замедленная или ускоренная съемка, методы и техники конструирования видео и 
аудиообразов, технические и символические элементы киноязыка – все это сочетается в 
системе кодов, которые вторичны по отношению к нарративу и подчинены ему. 
Кинонарративный анализ образов организации кинотекстов их значений и смыслов, — 
помогает выявить, что общего у кинонарративов и, таким образом, определяет 
закономерности, имеющие место при их формировании.  

Безусловно, жанр фильма имеет воздействие на роль кинонарратива. Жанр 
фильма «Тише!» режиссера Виктора Косаковского описывается как документальное кино. 
Здесь возникают трудности, так как кинонарративная структура фильма «Тише!», его 
конструкция и особенности кинонарративных стратегий с первых кадров сразу же 
заявляют о неординарности сюжетосложения. В фильме, вроде бы, отсутствует какой-либо 
сюжет: происходит постоянное переструктурирование событий, повторяемость эпизодов, 
их расширение, помимо синтеза средств аудиовизуальной выразительности в 
документальном фильме обнаруживает себя и некий слой, вплетенный внутрь intertextum 
коммуникационного канала между автором и зрителем. – это ничего не проясняет в 
сюжете. Для начала хорошо бы сказать, что там вообще происходит, что в кадре, т.е. ввести 
читателя в материал, потом уже давать характеристики нарративу и прочему. 
Кинонарративный анализ таких фильмов оказывается непростой задачей, поскольку 
помимо интересующего нас синтеза средств аудиовизуальной выразительности 
наблюдается еще один сплав − документального материала с художественными способами 
его экранной презентации.  

Совмещение вопросов интермедиальности с жанровым совпадением затрудняет 
нарративный анализ и порождает вопрос: что в документальном фильме может стать 

предметом исследования в категориях нарратологии, а что – нет. А если оставить этот 
вопрос риторическим, то это свидетельствует о необходимости гибкого подхода к 
кинематографическому материалу и применении к нему разнообразных 
интертекстуальных процедур. 

А.Ж. Греймасом и Ж. Курте нарративность определили как «организующий 
принцип любого дискурса» [14].  В то время когда в западной культуре развивалась 
нарратология, в 1972 г. Жерар Женетт публикует «Фигуры» систематически приступая к 
анализу нарративной структуры [6]. Постструктуралисты Юлия Кристева и Ролан Барт в 
1967 году разработали термин «интертекстуальность» (фр. intertextualité), который 
происходит от латинского intertextum («вплетенное внутрь»), само понятие интертекста 
подразумевает текст, сотканный из элементов других текстов [7]. В кинематографе 



 
«Оригинальные исследования» (ОРИС) • № 11 • 2020             ores.su  
 

29 

 

 
 

интертекст является элементом сюжетосложения, иначе — кинонарративной основой 
сюжета. Режиссер устраивает зрителю игру, правила которой строятся на распознании, 
раскрытии и выстраивании кода в контекст произведения. Интертекст может лежать как 
на глубине, так и на поверхности. Интертекстуальность позволяет упорядочить 
информацию и представляет возможным применить ее кинематографу.  

Прежде чем подойти к кинонарративному анализу фильма, повествующего о том, 
что происходит в мире, – за окном квартиры автора в жилом районе Петербурга, 
зададимся вопросом: почему мы любим смотреть из окна? Нам нравится наблюдать 
движение за окном - такой вид созерцания свойственен человеческой природе, и вопрос: 
зачем и куда все движется? Почему я нахожусь здесь, в данную минуту, около окна? Такого 
рода фундаментальные вопросы бытия возникают при осознании себя в момент «здесь и 
сейчас», ибо созерцать истинную сущность явлений, проникать умом, мыслью во что-
нибудь и есть роль искусства.  

 
Подлинность 

Кинонарратив в документальном фильме «Тише!» (2003 год) строится на том, что 
режиссер-нарратор фиксирует свой «взгляд» из окна, однако в некоторых моментах автор 
«переключает» свой взгляд на иные модусы сюжетопостроения. В чем заключается 
подлинность такого «взгляда»? Документальное кино всегда авторское (спорно), и 
строится авторское самовыражение через образ, а образность, как известно, извлекается из 
жизненного материала. В этом и состоит аутентичность экранной документалистики, ее 
специфика. Поэтому так важен вопрос, который решает для себя каждый режиссер-
документалист, вопрос о подлинности снимаемого.  

Андрей Тарковский писал: «…жизнь организована гораздо поэтичнее, чем ее 
подчас изображают сторонники абсолютной натуральности. Ведь многое, например, в 
наших мыслях и сердце сохраняется как незавершенный намек. И то, что в иных 
добротных, жизнеподобных фильмах такой подход не только отсутствует, но заменяется 
резко и отчетливо отфокусированным изображением, создает вместо подлинности, мягко 
выражаясь, надуманность» [12]. Косаковский выдвигая на передний план сырую 
действительность преследует идею подлинности как детального, максимально полного 
высказывания. Режиссерская мысль Косаковского состоит в том, чтобы мир вокруг 
предстал в какой-то обезоруживающей самоочевидности, чтобы не кино, а сам мир достиг 
такой степени прозрачности, которую мы не ожидали, не могли даже допустить. Чтобы 
кино стояло как можно ближе к жизни, которую мы иной раз отказываемся видеть по-
настоящему подлинной.  

Почерк Косаковского складывается из этой самой «прозрачности», ибо при 
просмотре мы размышляем о смысле происходящего на экране, видим картину мира в 
чистом виде: маленькие зарисовки, которые происходят на перекрестке улицы. Эти 

сюжеты изначально не несут никакого глубокого смысла, они просты и банальны, поэтому 
изящны, а порой, когда они вырваны из контекста (история о влюбленной парочке), 
становятся прекрасными. 

 
 
 
Наблюдение 

Наблюдать за миром в «замочную скважину» — это желание созерцать не только 
то, что лежит на поверхности, но и то, что скрыто и находится под покровом видимого. 
Можно предположить, что идеей Косаковского было передать события в «оголенном» 
виде, то, что видит камера. И то, как она это видит, отнюдь не произвольная фиксация 
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материала, не простое скольжение взгляда - у каждого смотрящего этот фильм, будет 
складываться свое образное раскрытие смысла событий. В. Фуртичев пишет: «Камера, как 
бы ни старались мы не вмешиваться в ход ее работы, всегда видит, а не отражает. Видит 
определенным образом, в зависимости от случайного (для репортажа) набора технических 
и визуальных характеристик... Камера всегда субъективна, она обладает своим 
собственным императивом, из которого и вытекают «отчуждающие» свойства 
киноизображения. Подходя строго, результат «прямой» съемки есть не «жизнь, как она 
есть» а «жизнь, как ее увидела камера»» [13]. Тот факт, что фильм снят скрытой камерой 
наблюдателя -  обостряет центральный мотив - предположение, что реальность 
подстраивается под взгляд (глаз - и только потом уже кинокамеру) смотрящего, а потому 
не может быть объективной. Здесь нет приема ради приема, но есть стремление «врасти» в 
драматургию происходящего (макро-увеличение изображения), уловить движение и 
логику развития образа. Отсюда возникают особенности движения камеры: в композиции 
кадра, зума, освещения, выстраивания пространственно-временных отношений и т.д. В 
данном контексте сама жизнь, и еще более — ее фиксация на камеру, представляются 
сплошным процессом наблюдения и подглядывания. 

 
Окно-зеркало-автор-демиург 

Есть предположения, что в документальном фильме «Тише!» довлеет «архаичная» 
форма нарративного экранного произведения, восходящего еще к устной традиции 
бытового «рассказывания». Ведь при наблюдении за реальными событиям и людьми 
нарратор повествует «событие рассказывания» только на камеру. Эта запись 
многочасового наблюдения из окна становится тем самым «первичным нарративом», и 
лишь далее материал подвергся вмешательству «имплицитного автора», изменяется сам 
«фокус наррации», осуществляемой с использованием кинематографических средств 
выразительности, таких как: монтаж, музыка, спецэффекты (ускорение). Эффект «устного 
бытового рассказа» становится отличительной чертой документального кинонарратива 
вообще.  

Автор фильма «Тише!», с помощью камеры, показывает нам нескончаемые 
дорожные работы, людей-пешеходов, автомобили, бродячих собак, погодные изменения и 
прочее. Казалось бы, он последовательно устраняется из наблюдаемой реальности и не 
может в нее вмешаться. Он принципиально отказывается что-либо искать, додумывать, 
конструировать, ему просто слепит глаза «сама жизнь», но как бы не так, право монтажа у 
него никто не отнимал, а его скромное отражение в оконном стекле, которое заменяет 
собой зеркало — как безмолвное приветствие от создателя напоминает нам, что за всем 
всегда стоит Кто-то. 

«Тише!» содержит ряд сцен, которые выглядят как не имеющие очевидных 
функций в продвижении сюжета, и, кажется, что часто наиболее важные моменты в 

фильме Косаковского именно те, когда ничего не происходит. Что происходит, когда 
режиссер останавливает действие? В фильме начинает доминировать «чистое описание» 
— камера фиксирует несущественные предметы, случайные лица, сюжетные обрывки, 
фрагменты. Он переключает внимание на изолированные предметы, на их фактуру, 
форму (машины испускающие дым, шарик летящий по ветру, лужи бензина отражающие 
небо и т.д.), и при этом очертания предметов, их визуальная оболочка, становятся важнее 
их, скажем так, категориальной отнесенности. Изобразительная стилистика фильма 
стимулирует визуальное мышление зрителя. Таким образом, через смысл, возникающий 
непосредственно во внешних очертаниях и в фактурах предметов, он получает 
возможность выражать состояние мира и его создателя. 
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Асфальт = Бытие 

Яма в асфальте — это центр всех событий перекрестка, она задает ритм жизни, она 
не дает никому покоя, включая приставучих бабушек. Пар из люка вновь и вновь 
порождает проблему, в связи с которой рабочие с бульдозером разрезают асфальт, 
раскапывают и, подолгу вглядываясь в образовавшуюся темную дыру, вновь покрывают ее 
новым слоем асфальта. Стоит наступить ночи, как камера начинает концентрироваться 
долгим, загипнотизированным взглядом внутрь ямы, эффект усиливает свет красных 
фонарей улицы, а затем стремительный контраст – теперь мы видим светлое утро, ни о 
чем не подозревающих людей, полностью «отделившись» от устрашающего предыдущего 
кадра. И в этом повороте, резкости размежевания, есть особый драматизм. Такой 
провокационный характер кинонарратива катализирует экзистенциальное напряжение, 
приближает, зуммирует асфальт и «прозрачность» этого кадра (ни в коем случае не 
ясность или простота), вводит нас в то поле, где сама материя фильма словно перестает 
существовать: реальность кристаллизируется в изображении во всей своей полноте и 
множественности, тем самым, погружая нас в глубь проблемы неопределенности бытия 
[11].  

Мне вспоминается фильм «Blow up» (1967 год) Микеланджело Антониони, в 
котором использован похожий случай: «фоторепортер Томас смог раскрыть преступление, 
увеличивая и увеличивая фотоснимок до тех пор, пока не установил истину» [1]. Хотя 
сложно сказать, что человек в силах установить истину, ни одна современная оптика, 
которая, казалось бы, направлена на точное отражение реальности, не дает объективного 
представления об окружающем мире. Вероятно, к истине можно подобраться, как это 
удалось Томасу, но по мере приближения к ней, по мере ее открытия, она будет ускользать 
от нас. Экзистенциальный реализм Косаковского интуитивно близок не только фильму 
«Фотоувеличение», но и киноязыку Антониони. Художественно-символическая 
интерпретация отчуждения показана пустым, индифферентным и неопределенным 
пространством, которое несет в себе скрытую потенциальность, и к которой 
чувствительны герои. Делёз, ссылаясь на работы Антониони, будет говорить о «каком-то 
пространстве, — espace quelconque, [5] воплощающем идею потенциальности и 
неопределенности. «Асфальт» Косаковского предоставляет нам встречу с вселенской 
пустотой, он открывает разрыв, скрытый в самом сердце бытия, мы попадаем в пустоту 
нашего собственного жизненного ритма [5]. Суть такого эстетического эффекта – 
возвращающего к предыстории творчества и построенного с участием «пустотных форм» 
[9], состоит в том, чтобы открывать бесконечное в конечном, так как путь к «ничто» лежит 
через идеальную чистую сущность предмета или явления. Как писал Делёз: «Чтобы 
обрести целое, следует крошить образ или вводить в пустоту» [5]. 

 
Повторение 

В структуре сюжета фильма заложен круговорот жизни, что, собственно, не 
отступает от классики жанра: экспозиция фильма представляет собой молчаливых 
дворников подметающих улицы, основная часть - приведение в порядок город, подготовка 
к празднованию 300-летия города и финал, по содержанию повторяющий начало 
картины. Кинонарративная транзитивность, то есть хронологическая последовательность 
действий, представляется нам как бесконечное чередование дня и ночи. Белый полдень 
трансформируется в темный вечер, который замещается глухой чернотой ночи, и 
возвращается серым утром в финале. Свет дня притягивает конкретностью, ясностью 
видимых предметов, событий, но одновременно «колет глаз» поверхностным, 
однозначным визуальным слоем реальности. Темнота, наоборот, придает ей объем, 
загадочность и одновременно прячет в себе трагедию, угрожающую тайну, увеличивает 
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дозу риска. Нарочитая контрастность фильма на которой строится смысловое развитие 
образов — является структуро- и формообразующим элементом кинопроизведения, 
которым Косаковский активно пользуется. Чередующиеся свет — темнота, день — ночь, 
лето — зима, дождь — снег, дети — старики, природа — техника, грохот — тишина. Эти 
бинарные оппозиции отражают время как круговорот жизни. Круговорот жизни и есть 
суть «повторения». Да, Бог любит повторяться.  

Онтологический прием — «повторение» задает главный тон фильму и отвечает 
возможности наличествовавшего в фильме экзистенциального реализма. Так или иначе, 
здесь будет необходима фигура «Я», так как внешне «повторение» не повторяется, пока я к 
нему не отношусь. То есть «повторение» - оно не во вне, оно во мне1. Как писал Кьеркегор: 
«Повторение — сама действительность; повторение — это смысл существования. Кто хочет 
повторения, тот созрел духовно» [8]. И если я знаю в себе основания повторения моего «я», 
чтобы оставаться тем же, то тогда и внешне, в общем, оно не представляет никакой угрозы. 
Поэтому боится монотонного повторения только тот, кто никогда не был собой. И если 
перенестись от автономного мирского движения в экзистенциальное, сделать труд 
выражением своего «я» — как процесса очищения, то каждый раскоп земли должен быть 
новым, он должен приносить мне мое «сохранение», так как это и есть смысл 
существования.  

В подключении к «теории повторения» темпоральных качеств (Ницше, Кьеркегор, 
Хайдеггер, Делёз), «повторение» становится той формой экзистенциальной заостренности, 
в которой человеческое бытие отказывается от уклонения в будущее или в прошлое и 
собирает всю свою силу в настоящем мгновении [3] – к которому мы перейдем в 
следующем параграфе. 

 
Время. Мгновение. 

Интересной «фишкой» Косаковского является игровая манера в отношении к 
фактическому времени в фильме. В данном случае на уровне каждого отдельного эпизода 
реализуется одна из главных кинематографических условностей – эластичность 
нарративного времени, что говорит нам о присутствии кинонарративной 
нетранзитивности. Время в фильме легко «растягивается» по отношению к 
гипотетической протяженности в реальности. В кинематографической практике такое 
встречалось у Антониони, Бергмана, Тарковского. Например, эпизод минуты молчания на 
бирже из фильма М. Антониони «Затмение» составляет 58 секунд. Сцен длительностью в 
минуту и больше в «Тише!» Косаковского очень много. Различные пропуски, отступления 
и прерывание нарратива, а также намеренное ускорение времени, его сжатие в целях 
художественной иронии выстраивает кинонарративную нетразитивность в пользу 
уравнивания физического времени и времени протяженности представляемого на экране. 
И это ускорение событий неспроста. «Неважные» события ускоряются, важные, наоборот, 

— растягиваются, и все эти приемы работают в разброс, по велению случая. Асфальт и его 
глубокая «рана» становится эпицентром, в котором время сжимается, все сосредоточено на 
нём. Стираются понятия прошлого и будущего, и вся сила собирается в настоящем 
мгновении – созерцании открытия тайны «плазмы земли», ее кровоточащей «раны»2. 

Вопрос о тайне всегда граничит с вопросом о знании, знать, писал Декарт, значит 
привести к известному, схватить нечто неизвестное как тождественное чему-то известному, 
что предполагает твердую почву, на которой все покоится. А если почва ускользает из-под 

                                                   
1 Говоря о «я» мы подразумеваем всех тех проживающих на переулке улиц людей на которых сказывается «повторение», 
в виде главного «повторения» - починка асфальта, а также самих нас – смотрящих в экран. 
2 Повторение ни отдается прошедшему, ни направляет его к прогрессу. И то и другое безразлично для подлинного 
существования в мгновении" Хайдеггер Философия экзистенциализма Больнов Отто Фридрих 
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ног? Замечаешь недостаточный характер знания, незнание, как писал Деррида, 
«предполагает, по сути, одновременно и страх, но также и подавление 
страха. Таким образом, становится возможно украдкой испытать украдкий 
опыт, называемый мною опытом мгновения» [4]. Такой опыт мы испытываем, когда камера 
плавно течет по «ране», скрупулезно подчеркивая все прожилки, борозды, шероховатости. 
В этот момент наш взгляд скользит за изображением и мы в поисках подходящих слов 
этому чуду. Увы, бездна, как известно, молчит, и чтобы обрести знание, нам нужно найти 
такие слова, либо слово, которое возникнет на такой точке, на таком месте, на асфальте, на 
котором оно начнет, в силу того, что оно помещено там и восприняло подобный импульс, 
скользить само и заставлять скользить весь наш дискурс [4]. Только, когда материал 
освобождается от здравого смысла, рождается живое чувство в своем естественном 
развитии и превращениях. Появляется тревожное поле языка, которое заставляет 
рефлексировать. 

Звук 
Логичные, музыкальные законы построения материала в фильме «Тише!» создают 

достаточно оригинальный художественный образ и явно могут быть «прочитаны» через 
киноннаратологическую призму. День у режиссера длится под музыку напоминающую 
времена блистательного Чарли Чаплина, когда музыкальное сопровождение создавало 
атмосферу фильма и помогало выразить чувства героев с помощью той или иной 
мелодии. Но она пропадает, когда за дело берутся рабочие. Заделывая, вновь вскрывая, 
закатывая под асфальт, орудуя пневматическими молотками, этот громкий и грубый звук, 
длящийся невыносимо долго, в прямом смысле слова заставляет заткнуть уши. 
Периодически режиссер не использует музыкальное сопровождение, оставляя чистый, 
девственный звук природы и улицы. А ночью происходит магия. Обращаясь к 
изображению асфальта, начинает звучать прекрасное женское пение, будто весь этот 
утренний ужасающий грубый звук «полировался» так долго, и ради того, пока он не 
приобрел форму божественного круга, в котором слышны слова хокку японских 
средневековых поэтов: Найто Дзёсо, Такараи Кикаку, Мацуо Басё. 

 
Сюжет 1 
Верно, в прежней жизни 
Ты сестрой моей была, 
Грустная кукушка… (Найто Дзёсо) 
Сюжет 2 
Зачем прогнала мою мать, 
Что ко мне пришла в сновиденье, 
Кукушка, криком своим? (Такараи Кикаку) 
Сюжет 3 

И поля и горы – 
Снег тихонько все украл… 
Сразу стало пусто. (Найто Дзёсо) 
Сюжет 4 
Среди густой травы 
Лишь посохи паломников 
Движутся вдали... (Мацуо Басё) 
 
Стоит заметить, что на протяжении всего фильма камера взаимодействует с 

асфальтом четыре раза, что напоминает нам о четырех временах года и, собственно, 
четыре раза мы слышим пение хокку. Важное место в поэзии хайку (современное название 
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хокку) занимает связь с четырьмя временами года — осенью, зимой, весной и летом. 
Мудрецы говорили: «Кто видел времена года, тот видел все». То есть видел рождение, 
взросление, любовь, новое рождение и смерть. Поэтому в классических хайку 
необходимый элемент — это «сезонное слово» (киго), которое связывает стихотворение 
с временем года. В данных хайку эти слова распознать могли бы только японцы, так как 
они им все известны3. Также интересным, а может даже и главным козырем в рукаве 
Косаковского, является то, что японцы воспринимают жизнь как мимолетность, это 
имманентное свойство бытия не представляет собой жизнь без мгновения. Тем мгновение 
и прекрасно, и печально, что природа его непостоянна, изменчива. Хайку — это краткий 
момент настоящего — и только, оно не изображает течение времени, в нем нет прошлого 
и будущего, в нем только бесконечно длящееся мгновение.  

Голос 
Идея назвать фильм, как результат ослышки, достойна отдельного рассмотрения. 

Режиссер ловко апеллирует словом «тише», мы — зрители, воспринимаем это знакомое 
слово сразу же, но в финале этой истории Косаковский ориентирует камеру на 
максимальное внимание к старой бабушке, которая выбирается из подъезда, медленно 
шаркает к перекрестку и неизвестно, окликает ли она свою собаку по кличке Тиша (даже 
можно расслышать «Тишенька»), которая потом появляется в кадре или это мольба о 
пощаде перед неугомонным шумом улицы. Этот экзистенциально окрашенный жест, 
разборчиво-слышимый голос, эта мольба о тишине в мире лязга и грохота —рождает 
кинонарратологический контекст.  

В этом бесконечно сложном и разнообразном мире событий, зрелищ, какие 
реальность предлагает нам, мир родился с потребностью высказаться. И он имеет один 
особенный элемент: голос, тот голос, который позволяет быть услышанным, который 
берет за живое всю совокупность посредством высвобождения из плена сюминутности. 
Существуют веские основания для того, чтобы трактовать истинное бытие как 
«неслышимый» голос, как пишет М. Мерло-Понти в «Феноменология восприятия»: 
«Обратите внимание на твердость и хрупкость стекла: когда оно разбивается со звенящим 
звуком, т.е. визуальное восприятие стекла трансформируется в этот звук», искусство всегда 
нацелено на раскрытие сущностных глубин воспринимаемой истины. Голос доминирует 
везде и стремится все овеществить, поименовать и предоставить. Он шлет свое «архе-
письмо» неизвестному адресату и нам никогда не будет известно дойдет ли когда-нибудь 
это «архе-письмо», ибо здесь все анонимно. Как пишет Ален Бадью в «Делёз. Шум бытия»: 
«… от Парменида до Хайдеггера возникал тот же голос, эхо которого образовывало 
развертывание однозначного. Один голос создает гул бытия» [2].  

Это означает, что наш существующий мир изначально «говорит» самим наличием 
в нем различных вещей и чем больше одновременно существует предметов внимания, тем 
выше уровень шума и тем большие усилия нужны для нахождения искомого «голоса»4 в 

мире. В этом русле важным будет рассуждение Валерия Подороги о зове и окликании. 
Подорога определяет окликание, как давание или возвращение имени, оно позволяет 
восстанавливать почти утраченное: смысл, судьба, ожидание будущей смерти [10]. 

                                                   
3 нам удалось опознать киго «кукушка» – весна и в третьем сюжете (Найто Дзёсо) киго «снег» - зима 
4 В современной культуре можно проследить тенденцию использования слова «Голос» в названиях выставок, будто бы 
использование этого магнеопатического, обеззоруживающего слова дает гарантию того, что на выставке точно будет 
представлена сама истина. Допустим, выставки: «Я слышу голоса» (Выставка живописи Владимира Роскина (1896-1984). 
Москва, 2010), «Голос улиц» (Выставка стрит-арта. СПб, 2012), «Зовет меня голос войны…» (СПб, 2014) или «Выставка 
одного экспоната»: транзисторный радиоприемник VEF-202 на котором вещали при СССР западные «голоса» – 
знаменитые радиостанции «Голос Америки», «Немецкая волна», Русская служба «Би-Би-Си», «Свобода/Свободная 
Европа» (Москва, 2013). 
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Возвращаясь к нашему сюжету со старушкой — это ведет нас к тому, что имеет 
возможность артикулироваться не только «через старушку», но и через развитие главной 
темы «ямы в асфальте» как явления, молчание и вопрошание которого заставляет нас 
рефлексировать о фатальности бытия и о тотальном одиночестве человека. 

 
*** 
Для того чтобы найти себя далеко ехать не нужно, можно просто взглянуть в окно, 

которое заменяет собой зеркало. В данном случае Косаковского делает демиургом 
буквальное его «устранение» из наблюдаемой реальности. Возникает вопрос: возможно ли 
«неавторское» документальное кино? Этот эксперимент длительностью час восемнадцать 
подтверждает: невозможно. Автор-демиург, как нарратор всегда обнаруживает свое 
постоянное, сквозное присутствие. В целом фильм «Тише!» — это сложная комбинация 
мотивов, метафор, аллегорий, содержащая большое количество модусов бытия, таких как: 
асфальт = бытие, время, мгновение, повторение, голос. И обычно тайна, с которой 
начинается кино, предполагает финальную разгадку — и она в фильме есть, хотя и 
неожиданная, выводящая кино за плоскость реальности. Тем самым, можно говорить о 
некотором наличии сюжетопостроения или хотя бы о разрешении «попытки» выхода из 
конфликта. 

Стремление Косаковского в документальном кино сохранить его подлинность, 
идентичность, и, вместе с тем, балансировать на грани с ироничностью, игрой, 
аллегоричностью и символизацией, также создает яркий эффект кинонарративности. 
Действительно, в фильме хватает и иронии, в ее целях — намеренное ускорение времени, 
его сжатие выстраивает кинонарративную нетразитивность в пользу уравнивания 
физического времени и времени протяженности представляемого на экране. 
Удивительным образом эта философская притча демонстрирующая житейский абсурд, 
тщету бытия, бессмысленность в постижении Истины не раз вызывает улыбку на лице, и 
вдруг приобретает характер своеобразной «экзистенциальной сатиры». А использование 
Косаковским почти хроникальной фиксации ее камерой и полного невмешательства в 
жизнь до превращения автора в конструктора реальности. Все это добавляет объемность и 
рельефность кинематографической картине мира, придавая жанру актуальному 
документальному кино новые толчки и стимулы для дальнейшего конструктивного 
развития. 

 
Исследование выполнено в рамках НИР СПбГУ «Междисциплинарные 

исследования нарратива: между типологией и 
«топологией», ID в системе PURE : 50926569. 
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