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В ожидании новогодних праздников насыщенность событий в творческой 
жизни ВГИК традиционно возрастала. На фоне знаковых мероприятий, в 
частности семинара «Российское кино в условиях глобализации» (Продюсер-
ский факультет), или мастер-класса выпускника операторского факультета 
вуза, Заслуженного деятеля искусств РФ Алексея Родионова, рассказавшего 
студентам об опыте работы на картинах «Иди и смотри», «Противостояние», 
или тематических научно-практических конференций, особо стоит выделить  
встречу, характеризующую устремления ВГИК к плодотворному обмену 
творческим опытом и сотрудничеству.

Таким событием стал мастер-класс французских кинематографистов Се-
лин Гейер и Оливье Болер, посетивших ВГИК, чтобы представить свой новый 
документальный фильм «Италия. Пламя и Пепел» в рамках III Фестиваля ита-
льянского документального кино ITALIAN DOC FEST. Однако визит фран-
цузских гостей в старейшую киношколу мира состоялся совместно с органи-
заторами Фестиваля итальянского документального кино — PR-директором 
Фестиваля Эмануэлой Кьюмео и исполнительным директором Фестиваля 
Рино Скьяретто. И это еще раз подтвердило ценность и продуктивность 
творческого сотрудничества на международном уровне.  

В рамках встречи ректора ВГИК, профессора В.С. Малышева и первого 
проректора ВГИК И.В. Зерновой с французскими и итальянскими гостями  
отмечалось, что ВГИК связывают многолетние творческие отношения как 
с Италией, так и с Францией, что подтверждается соглашениями о сотруд-
ничестве с Академией искусств в городе Бари (Италия) и Эксперименталь-
ным Центром Кинематографии — Итальянской национальной киношколой 
(Рим), а также реализацией многолетней программы студенческого обме-
на между ВГИКом и  Высшей национальной школой аудиовизуальных ис-
кусств  La  femis  (Франция, Париж). По итогам встречи стороны выразили 
уверенность в дальнейшем развитии этого плодотворного творческого вза-
имодействия. 

Успешно прошел и мастер-класс С. Гейер и О. Болера, во время которого 
были показаны отрывки из фильма «Италия. Пламя и Пепел», посвященного 
истории итальянского немого кино. В дискуссии, участниками которой ста-
ли преподаватели и студенты ВГИК, речь шла как об этапах создания новой 
документальной картины и особенностях проведения съемок, так и о техно-
логических методах окрашивания фильмов в эпоху немого кино, а также об 
искусстве совмещения документальных и художественных сюжетов в кино. 

Ценности творческого 
сотрудничества
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В наш век эстетически 
переживается материал.

В.Б. Шкловский

«Ничейная территория»
Проблема неприкосновенности авторского текста в искус-

стве нередко воспринимается как аксиоматичная: всякое ис-
пользование «чужого» текста в рамках «своего» произведения 
декларируется как плагиат. Однако исторический опыт свиде-
тельствует, что эта проблема, определяемая как «цитирование», 
«коллаж» и так далее, не так простодушна: мировая практика 
искусства имеет немало увлекательных примеров «игры» с чу-
жими текстами в контексте зарождения авторского произве-
дения. Авторство используемых фрагментов для читателя и 
зрителя должно оставаться легко узнаваемым, таковы правила 
«игры».
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Более точное название статьи — «Архивная кинохроника 
как территория творчества. Рождение «своего» текста из 
«чужого» материала». Поскольку в практике неигрового кино 
есть территория самостоятельного творчества на «чужом» 
материале архивной кинохроники. В статье прослеживаются 
пути рождения и опыт нескольких поколений документали-
стов — от Э. Шуб до А. Рене, П. Рота, Ф. Россифа, А. Пелешья-
на и А. Сокурова — по созданию нового экранного авторского 
произведения на базе «состоявшихся» экранных текстов про-
шлого. Это направление именуют исторической кинодоку-
менталистикой или более локально — «монтажный фильм». 
Особое внимание обращено на приемы остранения архивного 
кадра, ухода из хроникальной повествовательности в образ-
ную метафоричность.

Рождение «своего» текста  
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структура 
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Но в этой оппозиции «свое — чужое» в кинематографе есть 
территория, которая многим представляется «ничейной». Это — 
пространство архивной хроники, которая иным кажется обла-
стью, лишенной субъективности. Мне не раз приходилось от-
стаивать сложную структурность информационно-образного 
послания хроникального кадра. Здесь соединены усилия как 
творчества самой реальности, так и ракурс видения ее чело-
веком с киноаппаратом, а также избирательность смысла при 
восприятии зрителем экранного текста. Именно пластичность 
информационного и художественного потенциала хроникаль-
ного кадра стала основой довольно обширного пространства 
кинотворчества, базирующегося на эксплуатации уже готовых 
экранных форм, тем самым рассматривая этот материал в ка-
честве «второй реальности». Имя этой территории творческой 
практики — исторический документальный фильм, или более 
локальное название — «монтажный фильм».

Родоначальником этого направления у нас почитается — и 
справедливо — Эсфирь Шуб. Подчеркну, ей принадлежат не 
только новые формы творчества в кино, но и осознание старой 
хроники как возможного материала визуальной реконструк-
ции истории и … сочинения авторского экранного текста. Тру-
ды собирательства старой хроники сопровождались усилиями 
по выяснению что? где? когда? происходили запечатленные со-
бытия и даже кто снимал? Теперь мы этот труд называем тру-
дом архивиста. Именно из материала, собранного Шуб, вышла 
не только трилогия об истории России за 30 лет («Россия Ни-
колая II и Лев Толстой»,1928; «Падение династии Романовых», 
1927; «Великий путь»,1927), но и будущий киноархив Крас-
ногорска. Современники не осознавали авторства труда Шуб: 
сохранилась старая афиша, где вместо традиционной рубрики 
«режиссер» стоит застенчивое «работа Э. Шуб». И студия, гово-
рят, вместо режиссерских постановочных выплатила ей всего 
лишь премию как монтажнице. Понадобилось вмешательство 
В. Маяковского, который на диспуте заявил, что Эйзенштейн 
и Шуб — наша кинематографическая гордость, чтобы признать 
работу с чужим материалом — старой хроникой и — истинно 
творческим актом.

История монтажного фильма сформировала многообраз-
ную панораму творческих усилий в работе с чужим материалом 
по созданию своего авторского текста. Панорама эта предлагает 
широкий спектр жанровых и стилевых форм, которые можно 
разложить по критическим «полочкам». Глобальное стилевое 
различие этого массива определяется авторской установкой, то 
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есть задачей — зачем? И как наиболее популярно использовать 
информационный потенциал хроникального кадра.

Проблема достоверности экранного документа
Именно в этой категории группируются ленты, сориенти-

рованные на визуализацию исторических концепций прошло-
го. Это не лишает ленты субъективности трактовки прошлого 
на уровне сюжетного изложения истории, что всегда и отлича-
ло все историографические труды прошлого. Давайте, вспом-
ним, к примеру, пушкинского Пимена и его реплику «Еще 
одно, последнее сказание — и летопись окончена моя»1 (кур-
сив мой — Г.П). Да, и историография России имеет очевидный 
авторский ракурс — Карамзин, Костомаров, Соловьев, вплоть 
до многих томов постперестроечных учебников по истории 
нашей страны.

Когда же во главу угла исследовательского интереса выно-
сится проблема визуального потенциала хроникального кадра, 
то на первый план выступает достоверность хроникального за-
печатления, то есть соответствие времени и места съемки. Но 
чтобы осознать поступь истории, необходима временная дис-
танция. Именно потому наиболее серьезные исторические ки-
ноисследования феномена Второй мировой войны как узлового 
момента истории прошлого века приходятся на 1960-е годы, 
когда удаленность в два десятка лет позволяет сосредоточить-
ся не на боли утрат и гневе от безумия войны, но попытаться 
проникнуть в смысл случившегося и, прежде всего, детализи-
ровано осознать феномен фашизма. В итоге на экран приходят 
в большом количестве так называемые монтажные фильмы. 
Хотя точнее было бы их назвать — исторической документа-
листикой.

Интерес к архивному материалу формируется в двух проек- 
циях: собирание истории и интерпретация истории. Первая 
линия вызвала к жизни картины, воспроизводящие на экране 
страницы определенных временных рубежей, когда ведущим 
мотивом авторов стало создание многообразной и уже экзоти-
ческой панорамы жизни людей иного времени. Таковыми были 
ленты послевоенного десятилетия француженки Н. Ведрес 
«Париж,1900» (1948), итальянского коллектива (К. Инфашелли,  
В. Маринуччи, Р. Мен, Р. Морбелли) «Кавалькада половины сто-
летия» (1951), англичанина П. Бейлиса «Альбом газетных выре-
зок 1922 года» (1947) и «Мирные годы» (1948) , а также «Десять 
лет перед вашими глазами» (1956), «Золотые двадцатые годы» 
(1958) американцев и многие другие.

1 Пушкин А.С.  
Соб соч в 10-ти т, М, 
ГИХЛ, Т. 4. С. 216.
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Развитие этой тенденции в последующие годы привело к 
последовательной эксплуатации киноархивов для собирания 
кадров прошлого в разных тематических ракурсах: «время джа-
за», «времена рок-н-ролла», «бездумные десятые или двадцатые 
годы» и так далее. Эстафету приняло телевидение, находя в ар-
хивных хрониках достаточный зрелищный потенциал, увлека-
ющий зрителя в путешествие на экранной «машине времени». 
В конце ХХ века активно стали привлекаться на телеэкран до-
машние архивы, в которых прошлое окрашено интимным чув-
ством обычного человека. В частности, французский телеканал 
«Ла сет», а затем и российское телевидение на протяжении не-
скольких сезонов показывали простые подборки кадров, сня-
тых в любительском формате, нередко на узкой пленке, которые 
были добыты из заброшенных семейных «сундуков». Зрители 
смогли оценить особое обаяние незамысловатых сцен, не слиш-
ком умело запечатленных непрофессиональной рукой. Впослед-
ствии этот материал стал основой многих, уже профессиональ-
но сочиненных лент, однако в жестком авторском смысловом 
контексте утратил для зрителя обаяние простодушного взгляда 
свидетеля прошедших времен.

Вторая линия — интерпретация истории — сосредоточива-
ет внимание не столько на материале, сколько на оригинальной 
авторской концепции определенного периода истории или био-
графии исторического деятеля. Именно в 1960-е годы во всем 
мире выходят весьма значительные экранные концепции фено-
мена фашизма. Такими важными, определяющими и принципы 
видения исторических реалий и параметры работы с архивными 
экранными материалами лентами стали картины, созданные в 
разных странах. Среди них фильмы — «Майн кампф» или «Кро-
вавое время» (1960), режиссер Э. Лейзер (Швеция), и его же «Эйх-
ман и третий рейх» (1961), производство Швейцарии; «Жизнь 
Адольфа Гитлера» (1961), режиссер П. Рота (ФРГ); цикл «Доку-
менты обвиняют», режиссеры А. и А. Торндайк (ГДР); «К оружию, 
мы фашисты!» (1962), режиссеры Лино дель Фра, Ц. Мангини и 
Л. Миккиче (Италия); «Реквием по 500000» (1963), режиссеры Е. 
Боссак и В.Казьмерчак (Польша); «Время гетто» (1961) и «Умереть 
в Мадриде» (1963), режиссер Ф. Россиф (Франция); «Так делают 
канцлеров» (1961) и «Дневник Анны Франк» (1964), режиссер 
И. Хельвиг (ГДР). В этот ряд необходимо поставить и француза 
А.Рене с его лентами «Герника» (1949) и «Ночь и туман» (1956)2. 
Напомним, что значительное число фильмов сделано и советски-
ми документалистами, среди которых выделим «Обыкновенный 
фашизм» (1965) М. Ромма.

2 Анализ этих кино-
лент см. Прожико Г.  
От экранного 
документа — к по-
этическому образу. 
Превращения смысла 
// Вестник ВГИК.  
Том 12, № 4 (46), 2020.  
C. 8–19.
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Картина и концепция прошлого
Недавняя история приходит на документальный экран в 

историческом документальном фильме, базируясь на тщатель-
ном изучении реалий и фактов времени в архивах, которые 
становятся доступными историкам, а также в кинохранили-
щах, где документалисты множество раз просматривали из-
вестные и новые кадры истории Третьего рейха, пытаясь не 
столько воспроизвести картины истории, сколько понять ло-
гику ее развития. Одновременно изучение архивных кадров 
открывало не только понимание исторических событий, но и 
способность кадров стать наглядным доказательством исти-
ны как в логическом, так и в художественно-образном автор-
ском рассуждении. Режиссеры избирали, по преимуществу, 
два пути: оставаться целиком в пространстве архивного мате- 
риала или сопрягать его в своем размышлении со съемками со-
временной реальности. Точной моделью первого пути можно 
считать, к примеру, фильм П. Рота «Жизнь Адольфа Гитле-
ра». Другой путь демонстрирует Ф. Россиф в ленте «Умереть в  
Мадриде».

В первом примере режиссер одним из первых собрал после-
довательную цепочку фактов, соединяющих судьбу фюрера и 
исторический «сюжет» рождения и краха Третьего рейха. На-
чиная свою ленту крупным планом актера А. Школа в гриме 
Гитлера3, П. Рота подчеркивает в этом изображении некие де-
монические черты фюрера, которые ему порой приписывались 
во имя объяснения стремительности восхождения маленького 
австрийца к вершинам власти. Все дальнейшее повествование 
в картине П. Рота — последовательное развенчание столь ро-
мантической концепции феномена фюрера. Неслучайно в стык 
с первым кадром, где запечатлен образ демонической личности, 
владеющей магией власти над людьми и народами, режиссер 
монтирует хроникальные портреты Гитлера, где уже очевиден 
его иной «масштаб» не только фигуры, но и человека: малень-
кий, амбициозный кривляющийся человечек. Уже в этом пер-
вом эпизоде заявлено авторское стремление не только к точно-
сти воспроизведения исторической линии, но и к ее образной 
интерпретации.

Работа П. Рота заняла почти два года, было просмотрено 
два с половиной миллиона футов архивной пленки в хранили-
щах Германии, Варшавы, Нью-Йорка, Лондона, Голливуда, Ам-
стердама. Как признается автор, «…перед вами всегда двоякая 
цель: во-первых, вы ищете материал общего характера в разных 
аспектах темы, во-вторых, ключевые кадры, символизирую-

3 Кадр взят из 
австрийского фильма 
«Последний акт» 
(1954), режиссер   
Г. Пабст. — 
Прим. авт.
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щие идеи, которые вы особенно хотите доказать. Например, в 
фильме о Гитлере я всегда искал кадры, зримо раскрывающие 
какую-либо сторону психологии фюрера. Эти кадры я мог ис-
пользовать совершенно вне контекста, для подтверждения ка-
кой-либо мысли»4. Именно на конкретном историческом «сю-
жете», который сопрягает линию жизни фюрера и развитие 
истории страны, построена драматургия фильма. Внешне она 
выглядит хронологически последовательной схемой, однако ав-
тор все же четко следует своему замыслу — показать историю 
возвышения и падения ничтожества, увлекшего за собой весь 
немецкий народ.

Поэтому столь важно, что историческому сюжету предше-
ствует своего рода истерия восторженного преклонения масс 
перед фюрером, представленная в монтажной череде весьма 
экспрессивных кадров. Это — обозначение второй важной 
темы автора: мифология вождя в сознании масс. Это был тот 
рычаг, с помощью которого Германия была увлечена бредовыми 
идеями мирового господства и инфернальной мудрости фюре-
ра. И хотя фильм называет истинных сынов нации, которые пы-
тались воспротивиться «коричневой чуме», главное внимание 
уделено исследованию истоков столь быстрого прорастания на-
цистских идей в самосознание масс.

Фильм сопровождается открытым публицистическим ком-
ментарием, с горечью и сарказмом повествующим об интригах 
и приемах восхождения к власти столь заурядной личности. 
Показывая в финале панораму разрушенного города, автор вос-
клицает: «Это оставил немецкому народу Гитлер. Он был фю-
рером разрушения. Это был человек, который не сдержал ни 
одного обещания, но исполнил все угрозы. Он не вел немецкий 
народ, а завел его…» На этих словах кадры развалин превраща-
ются в негатив, как бы ставя точку на истории самого Гитлера, 
так и созданного им «вечного» рейха.

Иную линию в освоении исторического материала в доку-
ментальном кино мы встречаем в ленте Ф.Россифа «Умереть 
в Мадриде» (1963). Здесь речь шла о не столь масштабном, 
как фильм П.Рота, охвате исторических событий, но о первом 
столкновении мира с фашизмом — гражданской войне в Ис-
пании. Именно отношение к событиям в Испании разделило 
людей всего мира на тех, кто не смог смириться с агрессией сил 
мятежников и поддержавших их фашистских режимов против 
молодой испанской республики, и равнодушных, которые на-
деялись своим невмешательством спастись от надвигающегося 
ужаса новой войны.

4 Из письма  
П. Рота Д. Лейде,  
цит. по кн. Д. Лейда 
«Из фильмов — филь-
мы». М.: Искусство, 
1966. С. 127.
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Автор не стремился к скрупулезной передаче хода военных 
событий. Неслучайно более трети фильма занимают современ-
ные съемки. Сам автор подчеркивал: «Картина «Умереть в Мад- 
риде» — это не монтажный фильм, а фильм, построенный на 
впечатлениях»5.

Однако прежде, чем отправиться для съемок в Испанию, ре-
жиссер просмотрел более двадцати пяти часов архивной хро-
ники, связанной с событиями в Испании. Кроме того, автор и 
его маленькая съемочная группа вынуждены были отправиться 
в страну как туристы, так как тогдашний режим Франко не по-
зволил бы реализоваться замыслу Россифа.

Центральной темой картины становится бескорыстный 
подвиг людей пятидесяти четырех национальностей — ин-
тербригадовцев, которые приехали в Испанию защищать за-
конную республиканскую власть от мятежников. Это был 
романтический порыв людей, готовых пожертвовать своей 
жизнью за свободу другой страны. Более точный перевод на-
звания фильма — «Они шли умирать в Мадрид» — передает 
жертвенность и величие личного выбора каждого бойца Ин-
тербригады, первыми принявших бой с фашизмом. На экране 
проходят штатские люди с улыбкой и поднятым в приветствии 
«Рот фронт» сжатом кулаке. Затем мы увидим их упорное со-
противление атакам франкистов, которое вызвало уважитель-
ное удивление самого каудильо: «Они доказали, что знают, как 
нужно умирать».

Главной темой фильма Россифа становится, с одной сторо-
ны, скрупулезное и точное воспроизведение мгновений бур-
ной истории Испании 1930-х годов, которую уже заслонили в 
памяти людей грандиозные события Второй мировой войны, с 
другой — передать пронзительную лирическую интонацию со-
временного переживания романтического подвига их предше-
ственников. В интервью французскому телевидению Ф.Россиф 
говорил, что «хотел сделать картину как песню, старинную 
песню», которую поют с большой грустью и невозвратностью 
утраты.

Драматургической основой фильма становится не последо-
вательность исторических событий, многие важные вехи этой 
войны не упомянуты, но ностальгическая рефлексия по тому 
романтическому времени, которое предшествовало чудовищ-
ному испытанию тотальной мировой войны. Истинное по-
вествование дробится на смысловые замкнутые фрагменты, 
которые могут быть прочитаны как целостные новеллы. Они 
возникают как эмоциональные разряды, соединяющие хро-

5 Из интервью  
Ф. Россифа, цит. по 
кн. «Правда кино и 
“киноправда”». М.:  
Искусство, 1969. 
С. 169.
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никальные эпизоды прошлого и картины современной жизни 
людей Испании, отягощенных тяжелым крестьянским трудом, 
молчаливых и сосредоточенных в себе.

Россиф считает, что его труд в этом фильме напоминает 
работу художника в технике коллажа, который может быть 
более выразителен, чем рисунок гуашью. Это сравнение кажет-
ся справедливым, так как протестует против традиционного 
определения «монтажный фильм», где главное сосредоточено в 
технологии создания, но не в стилистике авторского разверты-
вания мысли. Здесь уместно вспомнить остроумное напомина-
ние художника Макса Эрнста о том, что в коллаже главное — не 
клей. Также, добавим, и в историческом документальном филь-
ме главное — отнюдь не склейка.

С этим утверждением вполне солидарен и Ф. Россиф, кото-
рый утверждает в интервью, данном «Литературной газете»: 
«Нет для меня голой хроники, голого документирования, но 
есть документ плюс эмоция. Документальное кино на грани ху-
дожественного»6.

Художественный эффект возникает на скрещении ведущей 
лирической авторской интонации как в свободном монтажном 
ритме переклички эпизодов прошлого и настоящего, так и в 
музыкальной партитуре, сочетающей полифонию тем фильма, 
отраженных в звуке.

Диалектика факта и образа
Поиски в киноархивах приносят документалистам не только 

визуальные картины прошедших событий, но и сосредоточива-
ют их на открытиях знаковых деталей и эмоционально емких 
нюансах поведения людей прошлого. Внимание режиссеров 
устремлено уже не только на реконструкцию прошлого собы-
тия, но, в первую очередь, на осмысление его роли в истори-
ческом движении, в контексте с современными проблемами и 
переживаниями. Прошлое становится поводом и материалом 
размышлений о нынешних и будущих перипетиях истории 
мира и людей.

С накоплением творческого и исторического опыта миро-
вая и отечественная документалистика активно включает в 
свои произведения «чужой», архивный материал. Становится 
традицией отмечать всякого рода юбилеи перемонтажом преж-
них фильмов о прошлых исторических событиях. В этом плане 
наиболее известны целые сериалы: «Летопись полувека» (1967), 
«Великая Отечественная» (1983) или «Неизвестная война», дру-
гие. Каждый юбилейный рубеж порождает конъюнктурные  

6 Газ. «Литгазета»,  
6 декабря 1967.
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поделки из фрагментов фильмов, сделанных ранее. Данный 
подход можно назвать коллажным, можно — иллюстративной 
визуализацией. Но в лучших примерах этого подхода к экран-
ному произведению улавливается строгий закон адекватности 
архивного кадра упоминаемому событию. Внимательный глаз 
требовательного зрителя замечает несоответствие визуального 
облика и исторической правды, и тем самым разрушается дове-
рие к авторской концепции. К примеру, появление кадров офи-
церов в погонах в рассказе о 1941 годе, когда их еще не ввели 
в нашей армии. Таким образом, требование информационного 
тождества сюжетного рассказа и визуальной расшифровки — 
условие непременное для этого направления.

Это порождает особую форму «собирания чужого» в кино-
архивах, что немецкие документалисты, к примеру, А.А. Торн-
дайки, назвали «охотой в архивах». Найденные кадры скла-
дываются в экранные доказательства исторической «истины». 
Подчеркнем кавычки, ибо они показывают дискуссионность 
термина, применительно к осмыслению исторических ката-
клизмов. Так случилось в 1960-е годы, когда пришло желание 
понять сущность тяжелого испытания человечества по имени 
«фашизм». Именно понять, а не проиллюстрировать прошлое. 
Экран становится инструментом доказательства концепции 
истории, а не только и не столько сюжета о прошлом.

В фильме, созданном по заказу общества бывших узни-
ков концлагерей, «Ночь и туман», французским режиссером  
А. Рене строго и внешне спокойно предъявлены изощренность 
античеловеческой практики концлагерей (использованы мате-
риалы музея Освенцима). Внешне интонация диктора, кото-
рый перечисляет ужасную программу утилизации человече-
ского материала, нейтральна. В свое время эти кадры входили в 
монтаж экранных доказательств преступлений фашизма про-
тив человечества на суде в Нюрнберге. В фильме «Ночь и ту-
ман» экранная точность запечатления фактов остраняется ав-
торским контрастным включением цвета в черно-белую тьму 
архивной хроники. Цветом представлены пейзажи Освенци-
ма с зеленью травки и другими знаками жизни. Контрапункт 
смерти и жизни. Как видим, в этом опыте А. Рене именно ме-
тафоричность параллельных визуальных тем, их контрапункт 
выбивает мысль — обобщение.

Так в недрах внешней повествовательной строгости изло-
жения возрастает мощный образный всплеск художествен-
ного обобщения. Напомним еще один опыт сочинения ново-
го, «своего» текста на базе «чужого» творчества — это фильм  



17ТОМ 13, № 4 (50) | ДЕКАБРЬ  2021 | ВЕСТНИК ВГИК

ЭКРАННЫЕ ИСКУССТВА | ТЕОРИЯ И ИСТОРИЯ КИНО

17

«Герника» (1949) того же автора А. Рене, где новый текст рожда-
ется из второй реальности — картин Пикассо. Но об этом гово-
рилось в упомянутой статье7.

Таким образом, в историческом документальном фильме 
неизбежно присутствует как тщательно собранная экранная 
история, так и авторское стремление к интерпретации. Субъек-
тивность трактовки диктует и эссеистскую раздумчивость (как 
у М. Ромма) и поэтику Элюара (Герника), но авторский ракурс 
суждения об истории неизбежен. Однако искусство не любит 
жесткой оппозиции. Как признавался П. Рота, в своих поисках 
материала в киноархивах, помимо информационно емких ка-
дров, он искал кадр как образную метафору понимания фено-
мена фюрера. И нашел этот кадр: Гитлер за чайным столом пьет 
из чашки с отставленным пальчиком — символ обывательской 
псевдокультуры. И затем, повествуя на базе собранной архив-
ной хроники трагическую историю страны и народа, приняв-
ших этого ложного идола, который, по сути, был воплощением 
взбесившегося бюргера, автор сделал этот кадр метафориче-
ским фокусом понимания истории Третьего Рейха.

Иной линией использования чужой хроники в экранных ис-
следованиях становятся ленты, которые, предполагая в зрите-
лях достаточную осведомленность о событиях исторического 
прошлого, предлагают в разной степени свободы свое автор-
ское суждение о прошлом. Оно приходит как в форме публици-
стического эссе, так и в свободной образной рефлексии. Здесь 
хроникальный кадр повернут к зрителю не столько новой, не 
виденной информацией, сколько поэтическим образным мета-
форическим обозначением смысла. Наиболее «экстремистским» 
подходом отличается работа А. Пелешяна «Начало» (1967), где 
клиповая стремительность монтажа оставляет в сознании не 
столько картины прошлого, но скорее его знаки, расшифровать 
которые могли бы только люди, знающие пятидесятилетнюю 
историю страны. Именно по этим «знакам» читается, а точнее, 
переживается сюжет жизни страны и народа.

Таким же языком клиповой знаковости обладают ленты ку-
бинского режиссера С. Альвареса, к примеру, фильм «Сейчас» 
(1965), повествующий о расизме в Америке, и совсем недавний 
опыт российского документалиста С. Дебижева «Раскаленный 
хаос» (2017). Здесь информационная узнаваемость хроникаль-
ных сюжетов 1917 года переосмысляется системой монтажно-
пластического остранения и превращается в новый авторский 
текст, близкий клипу или даже видеоарту. Среди приемов, вы-
водящих из хроникального послания скрытый образный потен-

7 См. Прожико Г.С.  
От экранного 
документа — к поэти-
ческому образу. Пре-
вращения смысла // 
Вестник ВГИК, 2020.  
Т. 12. № 4 (46). С. 8–19.
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циал, помимо указанных аттракционных сопряжений «своего» 
и «чужого» текстов через монтажный стык и звукозрительный 
контрапункт, следует выделить опыт А. Сокурова. В лентах 
«Элегия» (1986), «Соната для Гитлера» (1979) присутствует осо-
бенная игра остранения хроникального кадра через временные 
акценты, разрушающие привычную повествовательную адек-
ватность экранной картины реальности. Это — игра скоростью 
проекции, когда рапид как бы углубляет наше погружение в 
экранный мир, сосредоточивая на деталях мизансцены запе-
чатленного. Это и рефренные повторы, казалось бы, проходных 
кадров, которые благодаря этому, осознаются как знаки-обоб-
щения. Это и контрапункт динамики и статики, когда стоп-кадр 
дает зрителю особый образный акцент.

Также неожиданным материалом становятся в лентах А. Оси-
пова «Голоса» (1997) и «Охота на ангела» (2002) фрагменты игро-
вых картин начала века, которые осознаются зрителем в контек-
сте документальной иконографии и архивной хроники уже как 
носители «образа времени», но не цитатами из фильмов.

*   *   *

Бурное развитие инструментов экранного запечатления  
реальности в последующие десятилетия расширило террито-
рию «чужого» материала, включив в нее новые источники соби-
рания экранных документов: от многочисленных видеоархивов 
до стрима. Уже появились экранные произведения, составлен-
ные из этих материалов, называющие себя фильмами.

По положению все документальные ленты, созданные в на-
шей стране, сдаются на хранение в Киноархив РФ и, тем самым, 
приобретают статус «архивного материала».

Таким образом, творческая палитра режиссеров, создающих 
художественные тексты из «чужого» материала запечатленного 
прошлого, расширяется и по сей день. И сегодня крайне важ-
но обратить внимание на ту территорию творчества, где давно 
освоенное кинопрактикой в сфере документалистики сочине-
ние «нового» на материале уже известного «старого» порождает 
удивительные творческие открытия, на чьих примерах следует 
учить студентов творческой самостоятельности и поиску ори-
гинальных решений.
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ABSTRACT: The problem of integrity of the author's text in art is often 
perceived as axiomatic: any use of "someone else's" text within the “author’s 
own” work is declared as plagiarism. However it has been demonstrated that 
the problem of “quotation”, “collage” etc. is not so simple: the history of world 
art offers many fascinating examples of “playing” with someone else’s art texts 
in the context of one’s own work. The most complete form of this kind of 
creativity is historical documentary or montage movie. The article examines 
the innovative experience of the acknowledged founder of this trend Esfir 
Shub, who not only collected what would later become film archives, but also 
started a new field of creative work.

Further experience of using archival chronicles in world cinema to create 
substantive works opened up many creative paths both for historiographic 
screen texts and free-form author essays. The article traces the attempts of 
Alain Resnais, Paul Rotha, Frederic Rossif, Artavazd Peleshian, Alexander 
Sokurov to create original movies based on the already existing screen texts 
of the past. Particular attention is given to the methods of distancing archival 
frames, transition from chronicle narrative to figurative metaphor.
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Кинохроника в дореволюционном неигровом 
кинематографе

Неигровые фильмы и хроникальные киножурналы нача-
ли выходить регулярно в России с 1907 года, хотя отдельные 
съемки существовали с 1896 года. За эти предреволюционные 
годы особенно много было снято так называемой царской хро-
ники. Среди ее операторов выделялся придворный фотограф 
Александр Ягельский, фактический хозяин ателье «K.Е. фонъ 
Ганъ и К°» в Царском Селе. На пленку попадали различные 
события из жизни императорской фамилии, носящие в боль-
шинстве своем ритуальный официозный характер.

В стране стремительно росла сеть кинотеатров, в которых 
первое и весьма короткое время доминировала именно кинох-
роника. Однако уже в ноябре 1907 года журнал «Сине-фоно» 
напишет: «Сюжетом для своих картин синематограф выби-
рал вначале изображения действительной жизни; процессии, 
уличные сценки бывали вначале гвоздем представлений. Те-
перь синематограф сделал шаг вперед! Картины из жизни 
отошли на второй план. Теперь найдено нечто более притя-
гательное, и воспроизведение синематографических картин 
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 Как относиться к сохранившейся дореволюционной кинохро-
нике: как к образам прошлого или как к знакам, отсылающим 
к прошлому? Для сравнения в статье рассматриваются ме-
тоды работы Дзиги Вертова во время съемок кинокартины 
«Киноглаз», а также то, насколько сугубо инсценированная 
кинолента тяготеет к образному языку. В дореволюционной 
кинохронике элементы постановочности применялись и при 
этом достигался определенный эффект. Репортажность, 
сиречь документальность, остается приемом лишь на ко-
роткий период, которая заменяется приемами постановоч-
ности с началом Первой мировой войны.
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стало, хоть и в грубой форме, предметом творчества, или, 
если хотите, композиции. Фотография, наиболее совершенная 
форма изображения действительности, стала применяться 
для приготовления картин, в которых строго действительного 
очень мало! Компонированная синематографическая картина 
производит на публику гораздо большее впечатление, чем су-
хая фотография действительности»1.

Тем не менее кинохроника выживала и занимала свое за-
конное место на экране. В приведенном же высказывании ин-
тересно то, что автор уже понимает роль такого приема, как 
постановочность, то есть умышленная организация мизансце-
ны и кадра, которая делает экранную картину «компонирован-
ной», иначе говоря, реализует сюжет на основе использования 
декораций, бутафории, продуманных действий актеров. Пер-
вые кинематографисты осознали, что освоение этого приема 
способствует выразительности.

Из всех выпущенных в то время на отечественные экра-
ны документальных фильмов и киножурналов до наших дней 
дошла едва десятая часть. Тем не менее даже это количество 
позволяет судить о тематической направленности этой ки-
нохроники и ее качествах. Помимо упомянутой царской хро-
ники, которая в значительной своей части не доходила до ки-
нотеатров, а оседала в своеобразном царскосельском архиве, 
заботливо собираемом Александром Ягельским, на экраны 
выходили фильмы, запечатлевшие различные церемонии офи-
циального характера, торжества и празднества, военные ма-
невры и учения, некоторое количество фильмов-портретов, 
видовые фильмы, спортивные и так называемые сенсацион-
ные фильмы, относящиеся к чему-то неординарному, произо-
шедшему на глазах у киносъемщика. С началом Первой миро-
вой войны на экранах появилась и военная кинохроника, а в 
1917 году зритель смог увидеть некоторые революционные со-
бытия, охватившие Петроград, Москву, другие города России.

Российское дореволюционное общество  
и его представленность в кинохронике

Воссоздаваемая киноэкраном картина жизни Российской 
империи ни в коем случае не отражала всей ее пестроты и все-
го ее разнообразия. Сама Российская империя была устроена 
особым образом. Это было сословное общество, разделенное к 
тому же на два лагеря: лагерь сторонников «исторической вла-
сти», то есть правительства, и лагерь «просвещенных кругов», то 
есть либеральной общественности. А между ними жила своей, 

1 Наблюдатель.  
Синематограф как 
развлечение // Сине-
фоно. 1907. №  2. С. 9. 
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совершенно особенной жизнью сельская цивилизация — кон-
сервативная, достаточно темная масса крестьян, составлявших 
большинство населения страны.

По сути, многие фильмы и сюжеты киножурналов были по-
священы различным сторонам жизни именно лагеря «истори-
ческой власти» — это разного рода официоз и всё, что было 
рядом. Даже так называемые «похоронные» фильмы и фильмы 
на спортивную тематику носили, если угодно, верноподданни-
ческий характер. Жизнь крестьян, так или иначе, освещалась 
буквально в считанном количестве картин. Что касается «про-
свещенного общества», то разные стороны его жизни вообще 
никак не освещались. Так же, впрочем, как и обыденная, по-
вседневная жизнь двух российских столиц.

В этой связи возникает интересный вопрос: как рассматри-
вать весь этот отснятый и сохранившийся киноматериал в его 
неполном многообразии? Носит ли он образный характер, или 
это некие знаки, отсылающие сегодняшнего зрителя к различ-
ным сторонам жизни исчезнувшего навсегда прошлого?

Многочисленные кадры царской кинохроники зачастую 
фиксировали различные церемонии, происходившие с уча-
стием царя и членов императорской фамилии. По сути, перед 
глазами зрителей представал ритуал императорской власти, 
который своими различными сторонами воспроизводил свое- 
образный сценарий власти царя Николая II.

Любой ритуал образен. В этом смысле запечатленный на 
кинопленке «Царский выход с Красного крыльца» в Кремле 
в первую очередь является образом. Но нынешним зрителем 
он вообще никак не переживается. Мы смотрим и не видим 
в этих кадрах того глубинного сакрального смысла, который 
изначально в нем заложен. 

Если вспомнить документальный фильм «Падение дина-
стии Романовых» (1926, режиссер Э. Шуб), то мы видим, что 
режиссер стремится придать этим образам иной характер. В 
частности, Э. Шуб использует различные хроникальные ка-
дры как пример образов отвратительного «свинцового про-
шлого» России, например, тот же «Царский выход с Красного 
крыльца», сцены завтрака калужского губернатора и прочее. 
Однако сегодня можно вполне утверждать, что эти исполь-
зуемые ею кадры носят лобовой пропагандистский характер, 
возникающий из-за их явной пропагандистской подачи. При 
их просмотре современный зритель гипотетически обречен 
на осуждение увиденного. На самом деле сюжет «Царский вы-
ход с Красного крыльца в Кремле» несет в себе более глубокий 
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смысл, нежели ему сознательно придает режиссер и воспри-
нимает в подаваемом ключе неосведомленный зритель. Но ме-
няются устои общества, и этот первичный заложенный в эти 
кинокадры смысл обесценивается.

Возможно, изначально многие сюжеты дореволюционной 
жизни, запечатленные на кинопленке, были и значимы, и об-
разны, однако ныне они воспринимаются нашими современ-
никами как знаки, не более того. Знаки, которые попросту 
отсылают нас к прошлому. Даже не к картинам прошлого, ко-
торые также могут быть наполнены смыслом, а именно к про-
шлому, которое ничего не значит для многих сегодня.

Соединяя визуальные свидетельства истории с самой исто-
рией, мы можем наполнить эти картины определенным кон-
кретным смыслом и значением. Тогда знаки вскрываются, под-
час превращаясь в образы. Правда, следует иметь в виду, что 
образы, возникающие на экране, не являются самой, ушедшей 
в прошлое реальностью. Они лишь репрезентируют эту реаль-
ность, становясь экранной, то есть второй реальностью. Нет 
никаких прямых подтверждений абсолютной идентичности 
того, что мы видим на экране, тому, что было исторической 
реальностью.

Тем не менее экранная действительность дореволюцион-
ного неигрового кинематографа, представая перед зрителем 
лишь в роли различных знаков, обладает скрытой потенцией 
нераскрытых художественных образов.

Роль приема постановочности в кинематографе  
Дзиги Вертова

Когда смотришь вертовский фильм «Киноглаз» (1924), ис-
пытываешь даже какую-то неловкость. Мы смотрим и отчет-
ливо понимаем, что практически весь фильм — это сплошная 
инсценировка, осуществленная разными способами.

Обратимся к самому началу фильма, где титр сообщает: 
«Кино-глаз на церковном празднике или действие самогона на 
деревенских баб». И тут же возникает группа пляшущих жен-
щин, одетых явно по-праздничному, то есть — в выходных 
одеждах, которые в деревне надевают именно в праздник. По 
одежде и погоде можно судить, что речь идет о Троице, празд-
нике, случающемся летом. В самом этом моменте есть что-то 
подозрительное: если мы говорим о церковном празднике, то 
где же церковь? Сам-то праздничный ритуал должен быть в 
храме, а тут какая-то толпа веселых женщин, пляшущих под 
гармошку. И тут же начинаешь осознавать, что это снято 
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уже после праздника, именно в праздничный день, так как в  
1924 году еще было невозможно ликвидировать церковные 
праздники как выходные дни, особенно в деревне, вот они и 
пляшут уже после службы в храме. Но почему же происходит 
такое веселье? К тому же, практически все женщины в кад- 
ре — с непокрытыми головами, то есть явно все эти пляски 
сняты не после церковной службы, а совершенно отдельно.

Но чтобы снять такие кадры, надо было договориться с 
этими женщинами, которым так весело. Тем более, что замет-
на методика съемки: оператор Михаил Кауфман снимает эти 
пляски не просто репортажно, а с многочисленными крупны-
ми планами, отдельно показывая ноги, лица танцующих, вы-
хватывая в кадре одну женщину с двумя бутылками казенного 
вина (то есть она держит бутылки с этикетками, а не просто 
самогон в бутылках без этикеток). При этом на заднем плане 
мелькают зрители — другие деревенские жители, наблюдаю-
щие за этими плясками.

Все эти детали наводят на размышления. Конечно, воз-
можно, отснятый материал относится не столько к Троице, 
сколько к помолвке или сватовству, которые в деревне приня-
то было совершать именно на Троицу. Тогда понятно, почему 
большинство женщин — с непокрытыми головами, почему не 
все пляшут, а только вот эта компания. Да и, судя по кадрам, 
особого угара у пляшущих никакого нет, им просто весело. И 
Дзига Вертов с Михаилом Кауфманом договорились с ними, 
потому что заметно, что они не просто так пляшут, а исполня-
ют танец показным образом — для киносъемок.

Иначе говоря, все это, показанное на экране действо не 
носит спонтанного характера. Дзига Вертов со своим братом 
Михаилом Кауфманом ездили снимать значительную часть 
эпизодов фильма в поселок Павловское-Лужетское Домоде-
довского района Московской области. Там они применяли 
свой метод съемки, то есть сначала проводили наблюдение и 
выбор объектов, а потом готовили эти съемки. Таким образом, 
становится понятным, что и сами съемки носили достаточно 
организованный характер, и снималось всё по определенному 
плану. Тем более, что вслед за кадрами с танцами на экране 
показывается целая серия эпизодов с деревенскими и город-
скими пионерами, перемежающимися со сценой «оживления» 
забитого на скотобойне быка.

 При внимательном просмотре этих эпизодов понятно 
становится и то, что некоторые сцены снимались при постав-
ленном свете — тени указывают на это со всей очевидностью. 
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Значит, опять режиссер и оператор договорились о постано-
вочной сцене, а забойщики скота старались действовать акку-
ратно и показательно. Хотя стоит отметить, что иначе снять 
такой сюжет было нельзя, поскольку в те годы пленка исполь-
зовалась малочувствительная, и в темноте ничего не снимешь. 
Пришлось сцену ставить.

Да и кадры с пионерами были тоже реализованы строго 
по определенному плану. С помощью заранее обговорённых с 
пионерами действий Вертов организует «коммунистическую 
расшифровку действительности», как он и сам определял свою 
деятельность, расшифровку заведомо тенденциозную. В янва-
ре 1925 года Вертов, например, говорил: «Установить зритель-
ную (“Кино-глаз”) и слуховую (“Радио-Ухо”) классовую связь 
между пролетариями всех наций и всех стран на платформе 
коммунистической расшифровки мира — вот наша задача»2.

Тут стоит напомнить и о том, что летом 1924 года дерев-
ня была практически такой же традиционно-патриархальной, 
какой она была в России десятилетия и столетия перед этим. 
Доминировало индивидуальное семейно-трудовое хозяйство. 
Хотя с началом НЭПа в деревне усиленно внедряли коопера-
цию (объединение хозяйственной деятельности по видам), 
но до формирования колхозов было еще далеко. Были только 
комбеды3, комсомольские ячейки и прочее. И среди этой па-
триархальности появляются пионеры. В некой форме с босо-
ножками, стриженые (церковь они явно не посещали, батюш-
ка бы стриженных на порог храма не пустил) и с барабаном. 
В те годы почти все деревенские дети ходили босиком, а если 
что-то на ноги надевали, значит, к чему-то готовились. 

Но откуда все-таки взялись пионеры? В деревнях тогда 
было огромное количество детей. Значит, на экране показано 
заведомое меньшинство, так как отряд в кадре насчитывает 
около двух десятков ребят. Но возможно, их родители и сами 
уже стали активистами советской власти, тем более что к пио-
нерскому строю в кадре примыкают какие-то взрослые.

Или возьмем другой пример, запечатленный Дзигой Вер-
товым. В городе Копчужка и Цыганенок, две девочки в белой 
форме и при галстуках смело расхаживают по рынку, клеят 
чуть ли не типографским образом изготовленные плакаты, 
вступают в разговоры с торговцами. Причем показ на экране 
идет крупными планами и с обратными точками съемки. Вре-
менами девочки оглядываются на оператора, как бы сверяя с 
ним свои действия. Эти сцены были явно сняты не врасплох. 
Остается только сказать, что это весьма мастерски исполнен-

2 Вертов Д.  
Основное «Кино-
глаза», или вернейший 
путь к кино-октябрю // 
Формальный метод: 
Антология русского 
модернизма. Том 
II. Материалы / под 
ред. С.А. Ушакина. - 
Екатеринбург; Москва: 
Кабинетный ученый, 
2016. С. 79. 

3 Комбед — так  
назывались Комитеты 
бедноты, созданные 
советской властью в 
сельской местности 
в годы «военного 
коммунизма». — 
Прим. авт. 
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ная инсценировка, — с реальными людьми, без актеров, но 
все-таки инсценировка, осуществленная в рамках коммуни-
стической расшифровки действительности.

Стоит вспомнить и известную сцену подъема пионерско-
го флага, которая содержит семь или чуть больше достаточно 
коротких планов, снятых с разных ракурсов, как бы после-
довательно друг за другом. Но ведь флаг поднимается очень 
быстро и нетрудно понять, что Михаил Кауфман снимал эти 
разные планы с различных точек. Видимо, у него было две или 
три камеры, а подсъемка сюжетов явно доверялась ассистенту. 
Однако фазы действий во время пионерской линейки не мог-
ли быть сняты одномоментно, если не считать взмывающегося 
вверх флага. Лица, улыбки, пионерка, тянущая веревку с фла-
гом, пионервожатый Боря, общий план — все эти мизансцены 
сняты не в один момент и зачастую по команде оператора, что 
вполне естественно в плане организации съемочных действий. 
И хотя в фильме все-таки присутствуют и репортажные съем-
ки, запечатленные врасплох, вроде едущих вагонов поезда, но 
их не так много.

Разумеется, нет смысла обосновывать и так бросающуюся 
в глаза постановочность этого фильма. Сегодня многие доку-
менталисты и тележурналисты подтвердят, что такие события 
всегда снимаются с подготовкой, иногда командой, да еще с 
несколькими дублями. Так делается все документальное кино. 
И это верно, если не иметь в виду новостную хронику, какие-
либо протокольные съемки. Но встает вопрос: насколько все 
это близко к репортажу, к правде жизни? Тем не менее Дзига 
Вертов стал первым, кому стала очевидна сила постановочной 
организации самого съемочного процесса.

Представляется, что Вертов это осознал в 1922 году, когда 
снимал фильм «Процесс правых эсеров в Москве»4. Известно, 
что он ставил свет в коридорах суда, чтобы снять проходы 
обвиняемых, снимал также отдельные планы публики, судей, 
прокурора, адвокатов. И неожиданно он, видимо, осознал, что 
необходимо снять сцену о том, что новости о процессе публи-
куют газеты. И далее, вероятнее всего, произошла подготовка 
и осуществление самой сцены. Можно с уверенностью ска-
зать, что Вертов сел в трамвай, предварительно подговорив 
мальчишку-газетчика сунуть ему в окно газету и обговорив 
со своим братом Михаилом Кауфманом, с какой точки наибо-
лее выгодно снять его, едущего в трамвае, хватающего газету 
и жадно ее читающего. Причем снять отдельно снаружи трам-
вайного вагона и изнутри5. 

4 РГАКФД Уч. 1897. 

5 Этот эпизод снят 
динамично на средних 
и крупных планах и 
сам по себе свидетель-
ствует, каким образом 
поставлен. — 
Прим. авт. 
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И такой сюжет получился. На экране зритель видит реаль-
ный трамвай, пассажира, то есть Дзигу Вертова, тоже как бы 
реального, а также реальную газету. Но как относиться к этой 
мизансцене? Понятно, что это эпизод из области «так должно 
быть, хотя и не было», ведь все в нем инсценировано и под-
строено. Иначе говоря, это чисто постановочный эпизод, ко-
торый в значительной степени выполняет репрезентативную 
функцию, демонстрирующую живого Дзигу Вертова, имити-
рующего желанную реальность.

«Человек с киноаппаратом» — это фильм, снятый в иной 
стилистике. В нем также есть постановочность, но практиче-
ски незаметная. Большинство кадров выглядит снятыми вра-
сплох, хотя понятно, что чтобы снять лифт или начинающий 
работать механизм крупным планом, надо поставить свет и 
командовать запуском механизма. Более того, словно в по-
рядке иронии, Михаил Кауфман снимает несколько пролеток 
с пассажирами-нэпманами и их семьями, при этом демонстра-
тивно показывая зрителю, что он, оператор, ожидает именно 
эту пролетку с пассажирами, а затем вскакивает в рядом сто-
ящий открытый автомобиль, где его ждет ассистент с кино-
аппаратом, чтобы пристроиться на ходу, сбоку от пролетки. 
При этом зритель даже не задумывается о том, что для такой 
съемки нужна еще одна машина с камерой и ассистентом, что-
бы снять самого Кауфмана. 

Необходимо, тем не менее, подчеркнуть, что эксплуатиру-
емые документалистами постановочные приемы позволяли 
и позволяют отразить в кадре значимые смыслы, чтобы на-
полнить документальный экран именно образами, имеющими 
отличие от репортажных съемок, где образность получалась, 
скорее, случайно или путем наполнения изображения тенден-
циозными смыслами, как, например, у Эсфирь Шуб.

Специфика ранних неигровых фильмов дореволюционной 
России. Авторская интенция

В рамках обсуждаемой проблемы весьма интересен для об-
суждения один из ранних фильмов французского киноопера-
тора Жоржа Мейера «Москва зимой» (1908), который был снят 
по заказу фирмы «Братья Пате», не имевшей еще в тот период 
своего представительства в Москве. До революции профессии 
режиссера документального фильма как таковой еще не суще-
ствовало. Как правило, монтажом фильма занимался хозяин 
производящей компании совместно с оператором. Объясня-
ется это тем, что нарратив ранних фильмов был достаточно 
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простым, и в процессе создания киносюжетов использовался 
лишь линейный монтаж. Относительно короткий фильм «Мо-
сква зимой» был весь снят именно репортажным способом, 
то есть врасплох, что в качестве метода провозгласил позднее 
Дзига Вертов. 

Во время съемки Жорж Мейер просто стоит на Соборной 
площади в Кремле или на перекрестке улиц, залезает на коло-
кольню Ивана Великого и самым случайным образом снимает 
всё, что попадает в кадр. Окружающие люди не обращают на 
оператора никакого внимания. Они просто идут, катятся на 
санях с извозчиком на облучке, а на перекрестке замер вос-
седающий на лошади продрогший городовой. Вся эта съемка 
производится как раз врасплох. Кинооператор поставил ка-
меру, начал крутить ручку, и на пленку попадают случайные 
картины жизни, случайные виды Москвы.

Однако проходит всего полгода, и все тот же Жорж Мейер, 
уже от лица московского представительства фирмы «Братьев 
Пате», снимает фильм «В России Севастополь и эскадра в Чер-
ном море» (1908)6. Большая часть фильма посвящена трени-
ровке экипажа миноноски (так тогда называли эскадренные 
миноносцы), хотя лента начинается с визита главного коман-
дира Черноморского флота адмирала Вирена на головной ко-
рабль эскадры.

Данный фильм четко делится на две части. Начальная 
часть, где показана Графская пристань, стоящие на рейде ко-
рабли и визит адмирала Вирена на линкор, снята строго репор-
тажно. Иначе говоря, где удалось на линкоре встать оператору 
для съемки, оттуда он и снимает. Однако вторая часть филь-
ма с миноноской снята исключительно постановочным об-
разом. Первая часть фильма заканчивается отплытием эскад- 
ры на учения. И становится понятно, что ни на каком кате-
ре оператору не удалось бы догнать быстро идущие корабли. 
Вероятно, с самого начала Жорж Мейер договорился с тем же 
адмиралом Виреном, что ему позволят снять учения на мино-
носке, стоящей просто на якоре (на заднем плане отчетливо 
видна пристань), с выстроенными мизансценами и заранее 
оговоренными сценами.

Тем не менее основной и более интересный вопрос состо-
ит в другом: как Жоржу Мейеру пришла мысль использовать 
именно такие постановочные приемы при создании фильма? 
Представляется, что он уже имел подобный опыт работы еще 
в Париже, так как там уже начинали снимать хронику именно 
таким образом. Например, в одном хроникальном сюжете в 

6 РГАКФД. Уч. 12707. 
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качестве приемов использовались и репортаж, и инсцениро-
ванные, поставленные сцены и эпизоды. Поэтому неслучайно 
во время Первой мировой войны постановочность как прием 
начинает широко применяться для киносъемки. 

В те годы неигровой дореволюционный кинематограф еще 
не обладал, разумеется, критической оценкой реальности, 
чтобы запечатлеть окружающую действительность доподлин-
но и объективно. Это прослеживается, в частности, в картине 
«К делу Бейлиса» (1913, московское представительство фирмы 
«Братья Пате», авторы неизвестны)7. Но некоторая критич-
ность взгляда на действительность обнаруживается разве что 
в фильме, посвященном голоду в Поволжье, — «Неурожай-
ные губернии в России» (1911, московское представительство 
фирмы «Гомон», оператор П.К. Новицкий)8. И данный факт 
заставляет предположить, что консервативная действитель-
ность Российской империи, попадающая в объектив, оказы-
вает на кинооператора немалое когнитивное воздействие, 
понуждая его представить свою работу сугубо в позитивном 
ключе. Сегодня, конечно, трудно сказать, что думали о рос-
сийской действительности кинопредприниматели А. Дранков 
и А. Ханжонков, но в их работах прослеживается вольная или 
невольная симпатия к запечатленным картинам жизни.

Авторская интенция Дзиги Вертова
В новаторском документальном кино 1920-х годов устанав-

ливается иное взаимодействие между действительностью и 
автором фильма. Особенно, это наблюдается в картинах Дзиги 
Вертова, где не окружающая действительность оказывает вли-
яние на автора фильма, а автор, в данном случае Дзига Вертов, 
поставивший перед собой задачу коммунистической расшиф-
ровки, стремится подчинить себе действительность. В ито-
ге происходит некое насилие над окружающей жизнью с це-
лью корректировки и иной расшифровки. Фактически Дзига 
Вертов и оператор Михаил Кауфман с помощью создаваемых 
экранных образов показывают зрителю будущее нашей стра-
ны, каким оно им представлялось и грезилось. И знаки буду-
щего тотально доминируют в отснятых кинокадрах, поскольку 
существующая в те годы объективная реальность была далека 
от этих пропагандистских образов. 

Заключение
Приведенные в статье примеры свидетельствуют о том, что 

при становлении дореволюционного неигрового кинематогра-

7 РГАКФД. Уч. 12879. 

8 РГАКФД Уч. 12176. 
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фа репортажность не являлась главным приемом аудиови-
зуального произведения, в снимаемых кадрах скорее домини-
ровала постановочность, ставшая несколько позднее, уже в 
советский период, ведущим принципом документального кино.

В свое время З. Кракауэр и А. Базен утверждали, что ки-
нематограф носит подлинный характер только тогда, когда 
он наименее «построен». Это подтверждает и подзаголовок 
известной книги З. Кракауэра «Природа фильма. Реабилита-
ция физической реальности». «Фильмы, как и фотографии, 
должны регистрировать и раскрывать физическую реаль-
ность», — уточняет З. Кракауэр9. О том же пишет и А. Базен, 
вводя понятие «комплекса мумии» для киноизображения: 
«Можно считать, что после исчезновения экспрессионист-
ской ереси, а главное, после прихода в кино звука кинема-
тограф непрерывно стремился к реализму. Его цель — грубо 
говоря — дать зрителю максимально совершенную иллюзию 
действительности, которая соответствовала бы логическим 
требованиям кинематографического повествования и со-
временным техническим возможностям»10. В этом контексте 
дореволюционный неигровой кинематограф был  временами 
более подлинен. 

Что же касается оппозиции знак или образ в документаль-
ном кино, то в целом ситуация зависит от подачи и восприя- 
тия кинообразов, возникающих на экране. Многие образы, по-
рожденные дореволюционным кинематографом, могли быть 
начинены в момент своего становления глубокими смысла-
ми, потерявшими свою значимость и актуальность с течени-
ем времени, которые теперь воспринимаются лишь как знаки, 
отсылающие к картинам прошлого. В то дореволюционное 
время отдельные экранные факты все-таки были и оставались 
знаками, не более того. Тем не менее отдельные кинообразы 
при пристальном их изучении обладают способностью вновь 
обрести свою образную силу.
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ABSTRACT: The article discusses characteristic features of Russian pre-
revolutionary non-fiction cinema, which has been little studied to date. The 
proposed analysis gives a fresh look at its place in the performing art of pre-
revolutionary Russia and determines certain specific aspects of its artistic form.
Can it be considered figurative cinema or is it mostly symbolic? Does it reflect all 
aspects of life in Russia at that time, or does it address them selectively?

A new approach to the analysis of pre-revolutionary films and their 
comparison with Dziga Vertov’s post-revolutionary pictures make it possible to 
offer a more accurate description of the artistic techniques of the time, which 
is extremely relevant and timely in the light of unbiased assessments of the on-
going processes.

Dziga Vertov’s film “Kinoglaz” (1924), which has been selected for comparison 
is largely a staged film, which does not shy away from dramatic techniques. 
Georges Meyer, one of the first documentary filmmakers who worked in Russia 
for a long time, shot his first film “Moscow in Winter” (1908) exclusively as a 
piece of chronicle, as a documentary, but his second one, “Sevastopol and the 
Squadron in the Black Sea” (1908) is already made using staged elements.

How should we treat surviving pre-revolutionary newsreels, as images of the 
past or as signs referring to the past? The purely staged film “Kinoglaz” tends 
toward figurative language. Pre-revolutionary non-fiction cinema is largely 
sign-oriented, although the so-called “tsarist chronicles”, which depict the 
ritual of autocratic power, are therefore more figurative. The chronicle, that is, 
documentary approach, practiced in early films, remained a device for only a 
short time, soon to be supplanted by staged shots, especially since the beginning 
of the First World War. True, this does not apply to regularly released newsreels, 
where the documentary character, relying on reporting techniques, is not in 
question.

KEy WORDS: Pre-revolutionary newsreel, image, sign, staging, reporting, 
history, documentary film, Kinoglaz
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Чечётка — русское название знаменитого танца «Степ», воз-
никшего из сочетания корабельных танцев английских и 

ирландских переселенцев2 с элементами характерной пластики 
африканских народностей. На американском континенте эти 
африканские и европейские традиции объединились в оформ-
ленный танец в середине XIX века, а первыми исполнителями 
уже узнаваемого по исполнению степа (от англ. step — шаг) 
были профессиональные танцоры, получившие название ме-
нестрели. Они-то в быстром темпе постукиваний каблуков о 
паркет «завезли» к XX веку новый танец в Европу, а затем и в 
Россию, где танец быстро завоевал популярность среди эстрад-
ных исполнителей.

Чечётка как феномен советской культуры
Привлекательным свойством степа для эстрадных артистов 

стал заложенный в этом танце пульсирующий ритм, ассоции-
ровавшийся с ускорением темпа жизни в связи с техническим 
прогрессом, начавшимся в одно время с рождением степа, и 
дальнейшей индустриализацией. Таким образом, степ стал уни-
версальным пластичным выразителем нового ритма жизни. 
Об этом свойстве степа писала балетный критик, кандидат ис-
кусствоведения Н.Е. Шереметьевская. «Зрителям казалось, что 

история, 

проработка 

травмы, 

степ-чечётка, 

образ времени, 

искренность
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Степ-чечётка как художественный 
мотив исторической памяти в 
отечественном кино эпохи перестройки

П.Ю. Зернова
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В статье анализируется применение танца чечётки как 
художественного приема осмысления времени в отечествен-
ных фильмах эпохи перестройки «Зимний вечер в Гаграх» 
К. Шахназарова и «Слуга» В. Абдрашитова. Исследуется 
история развития чечётки, особенности ее исполнения в со-
ветском кино. Обосновываются принципы демонстрации и 
возможности семантики танцевальных образов, репрезен-
тирующие чечётку как ритм, отражающий идею уходящего 
времени советского мифа1. 

1 Статья рекомендо-
вана к публикации 
Жюри Конкурса 
киноведческих работ, 
проводимого в рамках 
41-го Международного 
студенческого кинофе-
стиваля ВГИК. 

2 Например, танец 
«Джига» — быстрый 
старинный танец, 
появившийся в  
XVI веке на британ-
ских островах, кото-
рый отождествляется  
с кельтской культу- 
рой. — Прим. авт. 

DOI: https://doi.org/10.17816/VGIK96036
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подошвы танцоров отбивают ритмы недавно изобретенной аз-
буки морзе и перестука колес локомотивов. А четкая пластика 
танцоров напоминала прерывистое изображение первых кино-
лент — еще одной технической новинки времени»3.

Эти наблюдения говорят о гомологическом сходстве об-
разности степа и кинематографа, создавшего благоприятную 
почву для сближения двух искусств. Ведь и сам кинематограф 
начинался с образа прибывающего поезда. Танец с подобным 
потенциалом выразительности, казалось бы, мог легко войти 
в мир советских музыкальных комедий. В их «поистине вирту-
альной»4 реальности ритм чечётки с заключенным в нем дви-
жением времени вперед позволял выразить мысль о торжестве 
управляемого исполнителями танца прекрасного настоящего, 
устремленного в будущее. Однако в советское время судьба сте-
па была трудной. Быстрое распространение танца в авангард-
ные 1920-е годы привело к созданию нескольких артистических 
объединений, но с началом 1930-х годов степ был запрещен не 
только на театральной сцене, но и в кино как чуждый советской 
культуре западный танец. Во время триумфального процвета-
ния эстрадного жанра в американских мюзиклах по типу «Золо-
тоискательниц» (1933, режиссер Мервин ЛеРой; 1935, режиссер 
Басби Беркли) и «Цилиндра» (1935, режиссер М. Сэндрич) со-
ветские театральные режиссеры и танцоры столкнулись с по-
стоянным запрещением постановок с чечёткой.

Любители танца, однако, находили способы показать чечёт-
ку на эстраде через кружки художественной самодеятельности. 
Одним из таких компромиссно существовавших направлений 
был Теа-джаз под управлением Л.О. Утесова, адаптировавшего 
степ на советской сцене в форме танцевально-игровой миниа-
тюры. Тогда же чечётка стала появляться и в советском кино. 
Это случилось в фильме Г.В. Александрова «Цирк» (1936), где 
героиня Л.П. Орловой выстукивала ритм чечётки на пушке пе-
ред своим полетом под куполом цирка. В финале героиня сме-
нила свой «родной танец» на молодежные коммунистические 
марши под задорную песню о советской Родине. 

С приближением Второй мировой войны степ, как и джаз, 
был вновь легализован. Это было связано с иностранными ар-
тистами5, которые, спасаясь от фашизма, приезжали в Совет-
ский Союз. Из политических соображений руководство страны 
предоставило им все условия для работы, что способствовало 
обмену опытом между зарубежными и отечественными джаз-
исполнителями. Тогда впервые в свободный доступ попали и аме-
риканские мюзиклы, в которых снимались лучшие зарубежные 

3 Шереметьевская Н.Е. 
Прогулка в ритмах 
степа / Наталья Шере-
метьевская. М.: ПКФ 
«Печ. дело»,  
1996. С. 16. 

4 Зоркая Н.М.  
История отечествен-
ного кино. XX век / 
Н.М.Зоркая. М.: Белый 
город, 2014. С. 205. 

5 Например, Теа-джаз 
Генриха Варса, Джаз-
оркестр Эдди Рознера, 
в который входили 
знаменитые танцоры 
Слава и Юлий Ней. — 
Прим. авт. 
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мастера искусства чечётки. Наибольшее влияние на советских 
степ-исполнителей, в том числе и послевоенного времени, ока-
зали фильмы «Серенада солнечной долины» (1941, режиссер 
Х.Б. Хамберстоун) с участием братьев-степистов Николс, «Боль-
шой вальс» (1938, режиссеры Ж. Дювивье, В. Флеминг, Дж. фон 
Штернберг) с его по-новому звучащими старыми мелодиями и 
легкой романтичностью настроения танцев, а также многочис-
ленные фильмы с известным артистом Ф. Астером.

После окончания войны стили этих исполнителей пытались 
изучить и использовать в своих выступлениях знаменитые тан-
цоры советской сцены: братья Сазоновы, Гусаковы, семья че-
чёточников Зерновых, многие другие. В это же время чечётка 
вновь стала объектом интереса кинематографистов, но пока 
только в качестве красивого и динамичного концертного номе-
ра. В экспериментальном короткометражном фильме братьев 
Никитченко «Оптические перекладки» (1946) чечётка легла 
в основу фантастического сюжета, которую исполнял танцор  
В.Б. Зернов. Невероятные по спецэффектам манипуляции с 
разделением на части уменьшенного изображения танцора на 
экране, отбивавшего чечётку, а затем воссоединение его изо-
бражения с помощью обратной сборки под мелодию «Красноф-
лотская пляска» (она же «Яблочко») производил Д.В. Ашкена-
зи6, он же был аккомпаниатором.

После фильма «Оптические перекладки» чечётка вновь по-
явится с триумфом только в фильме Э.А. Рязанова «Карнаваль-
ная ночь» (1956). В нем одним из номеров новогоднего концерта 
стал «Мексиканский танец» популярных в те годы братьев-сте-
пистов Гусаковых, схожий по ритмике исполнения и постанов-
ке с классическими голливудскими мюзиклами. Введение в но-
вогодний карнавал запрещенной до этого чечётки, как и многих 
других эстрадных номеров, разрушало канцелярский бюрокра-
тизм персонажа Огурцова, и эта коллизия подчеркивала сво-
бодный дух пришедшей на смену сталинскому кино «оттепели». 
Вновь чечётка как важный и осмысленный лейтмотив появится 
в кино уже в перестроечных фильмах К.Г. Шахназарова «Зим-
ний вечер в Гаграх» (1985) и В.Ю. Абдрашитова «Слуга» (1989), 
где танец превратится в самостоятельный художественный об-
раз времени, по-разному осмысленный и использованный ре-
жиссерами.

Романтичный ритм степа
Фильм «Зимний вечер в Гаграх» К.Г. Шахназарова стал важ-

ной для артистов и любителей жанра степа премьерой, где впер-

6 Ашкенази Давид 
Владимирович 
(1915–1997) —  
советский эстрадный 
пианист, композитор, 
концертмейстер. Рабо-
тал аккомпаниатором 
таких эстрадных арти-
стов, как Марк Бернес, 
Клавдия Шульженко, 
Людмила Зыкина, 
Валентина Толкунова, 
Иосиф Кобзон, Мари-
на Гордон. —  
Прим. авт. 
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вые главным героем стал собирательный образ советского чечё-
точника со сложной судьбой, схожей с судьбой самого танца в 
нашей стране. Этот фильм объединил многих любителей степа, 
в том числе и режиссерскую группу, влюбившуюся в танец в 
процессе съемок, хотя некоторые из них обращались к этому 
виду эстрадного жанра и до съемок фильма. Например, сцена-
рист фильма А.Э. Бородянский вспоминал, что «пробовал себя, 
в свое время, в жанре чечётки»7. 

Большинство черт характера экранного танцора Алексея 
Беглова было заимствовано из жизни советского степиста  
А. Быстрова8, «талантливого и хорошего человека, не слишком 
удачливого в артистической карьере»9. В фильме роль молодого 
Беглова исполнял профессиональный степист — А.Э. Насыров. 
Да и в сцене, с которой начинается фильм, участвуют профес-
сиональные чечёточники — Е.В. Зернов, братья Федоткины,  
В.И. Кирсанов. Включение стольких действительных испол-
нителей танца в структуру фильма придало картине «Зимний 
вечер в Гаграх» больше жизненности и чувственности, пусть с 
долей театральности, свойственной режиссеру.

Фильм «Зимний вечер в Гаграх» открывается сценой с чечёт-
кой из прошлого времени, где динамичный ритм и романтика 
джаза сразу воодушевляют зрителя. Этим завораживающим му-
зыкальным движением режиссер передает ощущение времени 
«оттепели» с его живой и человеческой энергией, заложенной 
в исполнении танцев профессиональными артистами-чечёточ-
никами. После этого зрителя погружают в современность 1980-х 
годов, где на смену зажигательной и романтичной чечётке при-
ходит хореография режиссеров новой эпохи ЭВМ, наполненная 
мистикой. Печально звучит фраза о том, что чечётку сейчас ни-
кто не танцует, как бы подтверждая идею о течении времени, 
о смене исторических эпох и моды на эстраде. Таким образом, 
в фильме противопоставляются два образа времени: этапы за-
жигательно динамичной и воодушевляющей чечётки и поста-
новочных танцев Сфинкса, в которых заложено совсем иное 
художественное решение. Новое творчество танца связано с те-
лом танцора, ловящего музыкальный и временной ритмы с по-
мощью языка полубалетных телодвижений, обозначающих мо-
мент вхождения в новое время под знаком Сфинкса. При этом 
четкий и звонкий в своем ритме степ оказывается бессильным 
перед пластичной и таинственной образностью современности, 
не приемлющей искреннее исполнение чечётки. Из-за ухода из 
общественной жизни веры в миф, выразителем которого была 
чечётка, исчезли и мастерство ее исполнения, сами исполнители.

7 Бородянский А.  
Новогодний гороскоп 
// «Советская культу-
ра», 1986. С. 8. 

9 Шереметьевская Н.Е. 
Прогулка в ритмах 
степа / Наталья Шере-
метьевская. М.: ПКФ 
«Печ. дело»,  
1996. С. 154. 

8 Алексей Быстров 
(?? ~ 1983) — один 
из первых советских 
степистов. Пик его 
популярности как 
исполнителя танца 
пришелся на 1950-е 
годы. К съемкам филь-
ма К. Шахназарова 
«Мы из джаза» (1983), 
где он обучал чечетке 
актеров И. Скляра и А. 
Панкратова-Черного. 
Он же обучал степиста  
А.Э. Насырова. —  
Прим. авт. 
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В фильме главный персонаж Беглов оказался одним из по-
следних хранителей знания об эпохе некогда процветавшего 
степа. Он — воплощение глубокой печали, ностальгии по духу 
золотой эпохи, воплощенной в чечётке. Среди чуждых ему со-
временных реалий, где чечётка утратила свои позиции, он и 
сам перестал танцевать, а его последним желанием было воз-
вращение в тот единственно счастливый зимний вечер в Гаграх, 
олицетворявший миф надежды в искреннем искусстве чечётки. 
Похожая энергетика в чечётке как образе времени проявлялась 
и в американских мюзиклах 1930-х годов, когда этот танец был 
одним из пластических выразителей американского духа свобо-
ды и торжества личности, времени, принадлежавшего героям. 
Этот мир, хотя и был ограничен пространством сцены или за-
бором, отсекавшим городской тротуар от моря, но он был пре-
красным и правдивым в ритме танца, подвластного уверовав-
шим в него героям.

После смерти ностальгирующего чечёточника Беглова, для 
которого последним ударом стала продажа любимого дивана, 
вроде бы следовала идея о преемственности в мире искусства 
и, соответственно, сохранения памяти об образе. Ведь после 
Беглова традицию танца продолжил герой А. Панкратова-Чер-
ного, который отбивал чечетку под музыку из старого номера 
Беглова «Гаучо»10, классического по форме для советской тра-
диции исполнения этого танца еще со времен «Карнавальной 
ночи». Но это совсем не тот жизнеутверждающий финал, что 
дарил Ч. Чаплин в «Огнях рампы» (1952), где после смерти одно-
го таланта на смену приходил другой, в ком великое искусство 
продолжало жить. У К.Г. Шахназарова финал трагичен по отно-
шению к прошлому с танцующим в полном одиночестве в зале 
мрачного павильона для репетиций не-танцором, в ком и сам 
Беглов не видел таланта. В своей попытке отбивать ритмы уми-
равшей эпохи под мелодию из начала фильма персонаж Арка-
дий Грачев напоминает подстраивающегося под обстоятельства 
героя перестройки с иными взглядами на мир, и его исполнение 
танца терпит поражение, так как он не может «выстроить» из 
этого легендарное целое, а кино перестройки говорит, что «так 
жить нельзя»11. Грачев не способен руководить этим ритмом, 
как и полностью принадлежать ему, так как в нем отсутствует 
искренность исполнения, которая была у его учителя Беглова. 
Грачев может лишь подыграть искусственно в динамике испол-
нения танца и дать возможность чечётке в последний раз за-
явить о себе. И такое раскрытие образа вполне оправдано. В со-
временной эпохе 1980-х искренне исполнить чечётку способна 

10 Костюм, а также 
музыкальные мотивы 
этого номера — 
отсылка к номеру 
братьев Гусаковых, 
исполнявших свой 
«Мексиканский танец» 
в фильме Э.Рязанова 
«Карнавальная ночь» 
(1956). —  
Прим. авт. 

11 Сапрыкин Ю.  
Блуждающие огни. 
“Тема” Глеба Панфило-
ва / Сеанс № 69 Про-
блема поведения. СПб: 
Litres, 2021. С 188. 
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только сама чечётка. А потому в какой-то момент перестук ка-
блуков обрастает собственным фоновым шумом, напоминаю-
щим то ли звук взлетающего самолета, то ли просто сильного 
ветра. С помощью этого звукового решения чечётка смогла 
обособиться от танцора, наконец, заговорить «своим голосом», 
чтобы исполнить свой последний «сольник» уходящей эпохи 
советского мифа на высокой ноте «оттепельной» мелодии.

Возвращение забытой архаики
В фильме В.Ю. Абдрашитова «Слуга» чечётка не становится 

центром сюжета, как в картине «Зимний вечер в Гаграх», но об-
раз танца несет в себе невероятно сильный идейный посыл. В 
лейтмотиве отбивания ритма о паркетный пол героями фильма 
(О.И. Борисов — Хозяин; Ю.В. Беляев — Слуга, П. Крайнов — 
Сын Слуги) можно распознать мотивы еще более ранней исто-
рической эпохи, нежели в фильме К.Г. Шахназарова.

Степ является здесь одним из последних обломков прошло-
го, о котором главный герой (О.И. Борисов) во время испол-
нения танца постаревшим Слугой-шофером радостно говорит: 
«Не забыл!» Так Хозяин отсылает своего Слугу к воспомина-
ниям минувших лет, в то время когда шофер только начал ис-
следовать образ жизни и привычки своего шефа. Тогда Хозяин 
поздно ночью заставил танцевать чечётку под фортепианное 
«Яблочко» всю команду футболистов. Это показательное мас-
совое выступление было своего рода угрозой проигравшей 
команде — их переквалификацией из спортсменов в танцоры. 
Тогда этот эпизод рассмешил Слугу, но позднее, когда он сам 
станет исполнителем, танец станет для него зловещим напоми-
нанием о прошлом, которое напомнит о себе, и этот ритм об-
ретет свой более глубинный, трагичный смысл.

Каждая сцена с чечёткой в фильме привлекает яркостью ис-
полнения и громкостью звуков, связанных с разновидностью 
степа — техникой танцоров-хуферов. Они сосредоточены толь-
ко на исполнении дроби и мало обращают внимание на движе-
ние рук и корпуса. В этом есть свой подсмысл, читаемый в том 
впечатлении, которое производят сцены степа в фильме на зри-
теля. Движения ног новых и старых танцоров степа наполнены 
внутренней и внешней агрессией и выражаются в таком скором 
темпе, который схож с первобытными плясками, предназна-
ченными некоему верховному божеству. И такая ассоциация не 
случайна, она отбрасывает зрителя прямиком в эпоху сталин-
ских 1930-х годов с ее бешеным темпом индустриального дви-
жения вперед и временем рождения живых архетипов «хозяин 
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и слуги» с очевидными историческими прототипами. Это время 
приспособления и служения ритму, который нужно правильно 
суметь отбить для задающего его лидера. Это очень важное вре-
менное пространство существует в фильме, и, по выражению 
самого режиссера, оно не параллельно, а как бы перпендику-
лярно современности12, благодаря чему создается особо силь-
ное ощущение присутствия духа прошлого, чей вторгающийся 
образ материализуется Абдрашитовым, в том числе с помощью 
возможностей семантики танца чечётки.

С таким воинственным настроем исполняла чечётку коман-
да футболистов, а затем, через много лет, и сам Хозяин, показы-
вая пример и заставляя других танцевать под свою дудку. Стук 
его ног теперь, однако, даже пробивает трещины в потолке, обо-
значая желание Хозяина ярко и не вовремя ворваться в жизнь, 
и одновременно это новое время лидерства Слуги. Этот стук в 
прямом и переносном смысле разрушает мир обжитого героями 
дома, в котором уже изменилось время, но вдруг оно повернуло 
вспять по вине самих героев, согласных вновь впустить в свой 
быт чечёточный ритм прошлого. Когда же Слуга наконец повто-
ряет на эмоциональном пике предложенный Хозяином ритм, 
случается поворотный момент. Отношения хозяина и слуги 
«оказываются еще более порочными и извращенными»13, чем 
могли показаться вначале. Под одобрительные выкрики Хозяи-
на Слуга окончательно подтверждает свою искреннюю принад-
лежность времени толпы футболистов, пляшущих под «ду-ду» 
своего любимого и одновременно ненавидимого Хозяина.

В использовании чечётки как одного из образов времени со-
держится попытка проработки травмы сталинского периода, 
отголоски которого звучат в безудержных, связанных с образом 
безумного поезда ритмах чечётки. И наиболее опасным момен-
том в этой истории оказывается эпизод, когда уже сын Слуги 
начинает без помощи Хозяина осознанно вытанцовывать оглу-
шительный ритм степа, который будто бы окончательно ломает 
потолок выстроенной жизни. Ритм — опасный показатель вре-
мени, поддаться очарованию которого режиссеру явно не хоте-
лось. Но подсознательно это хотелось его герою — Слуге, как бы 
тому не хотелось задушить беззащитного Хозяина его же гал-
стуком. Как писал об этом российский кинокритик и историк 
кино А. Плахов, «…даже став впоследствии успешным дириже-
ром, Клюев так и не может изжить в себе внутреннее рабство. 
Слуга остается слугой, а Хозяин — подлинным дирижером 
фантасмагории»14. Танец мог бы остаться частью ушедшего 
прошлого и не иметь последователей, если бы не искреннее, 

12 Науменко О.Н. 
Вадим Абдрашитов: 
А что, произошла 
смена эпох? // Ис-
кусство кино. Архив. 
2007. № 9 // URL: 
http://old.kinoart.ru/
archive/2007/09/n9-
article15 (дата обраще-
ния: 06.01.2022). 

13 Плахов А.С.  
Скан советской циви-
лизации // Сеанс. 2014. 
№ 69 // URL: https://
seance.ru/articles/
abdrashitov/ (дата об-
ращения: 06.01.2022). 

14 Плахов А.С.  
Скан советской циви-
лизации // Сеанс. 2014. 
№ 69 // URL: https://
seance.ru/articles/
abdrashitov/ (дата об-
ращения: 06.01.2022). 
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природное желание героя Ю.В. Беляева вновь впустить в себя 
этот ритм и начать предугадывать в нем не произносимые 
вслух мысли своего Хозяина, давшего ему когда-то «путевку в 
жизнь», за которую пришло время расплатиться. Ведь всё, что 
есть в жизни героя, подарено ему Хозяином, включая дом, жену 
и талант дирижера хора.

Финальный концерт был настоящим гимном уходящей то-
талитарной эпохе «хуферов», красотой которой восхищался и 
аплодировал весь зал. В ней было похоронено золотое время 
общего единства мыслей, духа и того самого агрессивного пере-
стука ногами под песню «Яблочко», в которой слышался звук 
уходящего поезда времени хора с названием «Мы». В этой исто-
рии дух позабытой и разоблаченной секретным докладом Хру-
щева эпохи культа личности совершает даже двойной выход на 
сцену. Чтобы, с одной стороны, провести свой последний, но 
самый гениальный концерт с наивысшей точкой достижения 
катарсиса единства. С другой, проститься со слугами и триум-
фально уехать на поезде, уносящего с собой своего лидера и оба-
ятельного Хозяина в лице О.И. Борисова. Эта прошлая жизнь, 
подгоняемая ритмами степа и песнью хора, покинула вокзал с 
героями, бегущими за отбывающим поездом до того момента, 
пока не закончится перрон, боясь с ним расставаться. Но в этом 
тяжелом расставании есть и невероятное облегчение. Это рас-
ставание, которое неотвратимо должно было произойти.

Фильм Абдрашитова «Слуга» раскрыл новые возможности 
танца чечётки быть воплощением образа еще одной истори-
ческой эпохи. Чечётка сопрягается с историческим временем 
сталинской эпохи с ее тоталитарностью и авторитарностью Хо-
зяина и с чутким отношением к ритму времени, летящего под 
революционное «Яблочко» впереди паровоза… Исполнение 
чечётки сливается в унисон с индустриализацией и всеобщим 
строительством, чьи трудовые герои отождествлялись с место-
имением «Мы». В итоге этот танец стал магическим элементом, 
который передал трагедию ухода мифа всеобщего хора этого 
большого времени. Используя чечётку как образ возвративше-
гося времени, режиссер говорит о том, что в период перестрой-
ки опасный дух танца продолжает витать в воздухе, о чем не-
которые люди все еще боялись говорить вслух. В определенном 
смысле фильм Абдрашитова — это сеанс психотерапии, кото-
рый вынес на поверхность серьезные социальные проблемы, 
глубоко осевшие в сознании множества людей, но нашедшие 
выход в особой форме отражения в искусстве кино — в образе 
танца чечётки.
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В ритме исторической эпохи
Анализируемые кинокартины — важная часть истории оте- 

чественного кино эпохи перестройки, положившие начало про-
цессу открытой и глубокой проработки когнитивных травм 
советского прошлого. Шахназаров и Абдрашитов не проходят 
мимо этих тем, проникая в самую глубь исторического време-
ни. Выбрав чечётку как один из возможных путей осмысления 
темы исторической памяти в кино, режиссеры использовали 
весьма киногеничный пластический прием. В динамике испол-
нения танца отразилась идея ностальгии по умирающей эпохе 
искренней надежды с ее зажигательностью и романтичностью и 
выражение духа сталинской эпохи с его грозным коллективным 
ритмом стучащих механизмов. Такое активное использование 
чечётки в кино перестройки открыло новые возможности об-
разности этого танца, превратив его в особый художественный 
прием выражения уходящего образа времени советского мифа.

Степ, или чечётка — один из знаковых танцев XX века, по-
влиявший на мировой кинематограф. Во всех формах номеров 
исполнения, изменявшихся на протяжении полутора веков с 
момента появления этого танца, степ не терял актуальности, 
успешно соединяясь как с народной музыкой и современны-
ми композициями, так и с мелодиями джазовых оркестров. 
Своей универсальностью и неутомимым ритмом степ при-
влек внимание и кинорежиссеров. Начиная с американских 
мюзиклов 1930-х годов с виртуозным исполнением Ф.Астера и 
Дж.Роджерс и заканчивая (но не завершая!) советскими кино-
картинами периода перестройки, степ прочно вошел в историю 
мирового кино как способ выражения духа времени и как зна-
ковый и выразительный паттерн культуры.

ЛИТЕРАТУРА

1.  Бородянский А. Новогодний гороскоп // «Советская культура», 1986.

2.  Зоркая Н.М. История отечественного кино. XX век / Н.М. Зоркая. М.: Белый город, 

2014. — 511 с.; ISBN 978-5-7793-2429-8.

3.  Науменко О.Н. Вадим Абдрашитов: А что, произошла смена эпох? // Искусство кино. 

Архив. 2007. № 9 // URL: http://old.kinoart.ru/archive/2007/09/n9-article15  

(дата обращения: 06.01.2022).

4.  Плахов А.С. Скан советской цивилизации // Сеанс. 2014. № 69 // URL: https://seance.ru/

articles/abdrashitov/ (дата обращения: 06.01.2022).

5.  Сапрыкин Ю. Блуждающие огни. “Тема” Глеба Панфилова / Сеанс № 69 Проблема 

поведения. СПб: Litres, 2021. 244 с. ISBN 978-5-0426-8118-9.



ВЕСТНИК ВГИК | ТОМ 13, № 4 (50) | ДЕКАБРЬ  2021  44

КИНОЯЗЫК И ВРЕМЯ | ГЕНЕЗИС ОБРАЗА

44

6.  Шереметьевская Н.Е. Прогулка в ритмах степа / Наталья Шереметьевская. М.: ПКФ 

«Печ. дело», 1996. — 240 с. ISBN 5-88763-084-1.

RefeRences

1.  Borodyansky A. (1986) Novogodniy goroskop [New year`s horoscope] // «Sovetskaya 

kultura», 1986. (in Russ.).

2.  Zorkaya N.M. (2014) Istoriya otechestvennogo kino. XX vek [The history of Russian cinema. 

XX century] / N.M. Zorkaya. Moscow: Bely gorod, 2014. 511 p. (in Russ.).

3.  Naumenko O-N. Vadim Abdrashitov: A chto, proizoshla smena epoh? [Vadim Abdrashitov: 

Has there been a change of epochs?] // Iskusstvo kino. Arhiv. 2007. № 9 // URL: http://old.

kinoart.ru/archive/2007/09/n9-article15 (data obrashcheniya: 06.01.2022). (in Russ.).

4.  Plahov A.S. Skan sovetskoj civilizacii. [Scan of soviet civilization] // Seans. 2014. № 69 // 

URL: https://seance.ru/articles/abdrashitov/ (data obrashcheniya: 06.01.2022) (in Russ.).

5.  Saprykin YU. (2021) Bluzhdayushchie ogni. “Tema” Gleba Panfilova [Wandering lights. 

“Theme” by Gleb Panfilov] / Seans № 69 Problema povedeniya. Saint Petersburg: Litres, 2021. 

244 p. (in Russ.).

6.  Sheremetyevskaya N.E. (1996) Progulka v ritmakh stepa [A walk in the rhytms of step] / 

Natalya Sheremetyevskaya. Moscow: PKF «Pech. delo», 1996. 240 р. (in Russ.).



45ТОМ 13, № 4 (50) | ДЕКАБРЬ  2021 | ВЕСТНИК ВГИК

ГЕНЕЗИС ОБРАЗА | КИНОЯЗЫК И ВРЕМЯ

45

ABSTRACT: The article studies the history of tap dance in the context of Soviet 
cinema and its use as an artistic device for the allegoric interpretation of time in 
Soviet films of the Perestroika era. The source material for the study is the films 
"Winter Evening in Gagra" by K. Shakhnazarov (1985) and "The Servant" by V. 
Abdrashitov (1988). They are the most striking and well-known examples of the 
use of tap dancing as an important part of the author's imagery for representing 
the receding times.
To complete the in-depth analysis of the above-mentioned films, the article also 
conducts a small study of the introduction of tap dancing and its functions in the 
cinema of an earlier period, when tap dancing was formally banned as a Western 
dance alien to Soviet culture.
The triumphant arrival of the once-banned tap dance on cinema screens in the 
post-Stalin cinema contributed to its rediscovery as an artistic device that carries 
the energy necessary to reflect the spirit of the times in a special dynamic and 
plastic form.
After all, the pulsating rhythm of this dance was originally related to the imagery 
associated with a precise tapping to mark time, resembling the sound of a moving 
train. And the emphasis on the sincere emotional performance of the dance 
became essential to ensuring the necessary perception by the audience of both the 
inner state of the performers and the time itself, which the dance expresses.
 These features of tap dancing were used by film directors in different ways, but the 
relevance of the dance for perestroika cinema remained a constant, it fitted equally 
well into the story of the parting ghost of the "thaw" and the working through the 
trauma of the Stalin era.
 In addition to the importance of studying the specifics of tap dancing in these 
films, it offers new possibilities for understanding the concept of time and taking a 
new look at familiar stories through the semantics of dance images.

KEy WORDS: history, working through the  trauma, tap dance, image of time, 
sincerity
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Веццози, Алессандро.  
Леонардо да Винчи и его Вселенная: 
монография /  
А. Веццози; пер.: И. Солодкова.  
М.: Манн, Иванов и Фербер, 2019.  
159 с.: цв. ил. 
В этой книге факты из биографии Лео- 
нардо да Винчи перемежаются с его 
работами и детализированным их 
объяснением, показывая, как разные 
события повлияли на жизнь и твор-
чество Леонардо. Он интересовался 
всем: от космических далей до мор-
ских глубин. Вдохновленный мифом 
об Икаре, он увлекся механикой, аэро-
динамикой и созданием летательных 
аппаратов. Размышлял он и о возмож-
ности глубоководных погружений, 
изобретая первый в мире гидроко-
стюм. Леонардо был абсолютным но-

ватором, а его произведения актуальны и сегодня. Мечта Леонардо да Винчи 
— «явить невидимое». Гений Возрождения, великий ученый и изобретатель, 
мастер психологической живописи и аналитического рисунка стремился по-
нять суть Вселенной. 500 лет прошло со дня смерти да Винчи, а его личность 
по-прежнему овеяна ореолом мифов и легенд. Алессандро Веццози, эксперт 
мирового уровня, крупнейший знаток творчества Леонардо, помогает увидеть 
его работы по-новому. Анализируя рукописи, рисунки и документы, создан-
ные Леонардо, автор представляет основные этапы жизни мастера и показы-
вает их влияние на его художественные, научные и технические изыскания. 
Леонардо предстает как творец и исследователь, не знающий ограничений в 
своих попытках «передать гармонию всех пропорций природы» с помощью 
искусства. Эта книга из новой серии «Биография искусства» дает всесторон-
ний обзор наследия художника — от «Поклонения волхвов» до «Джоконды», 
включает также работы его учеников и последователей, этюды, заметки, пись-
ма, карты, инженерные и архитектурные проекты да Винчи. Всего 230 иллю-
страций. (Предыдущее издание: «Леонардо да Винчи: Искусство и наука Все-
ленной», 2003.) Для всех почитателей творчества Леонардо да Винчи и всех 
любителей живописи. 
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Проблематика типологизации характеров человека изучает-
ся с древнейших времен. Вопросы о том, по каким законам 

развивается психотип индивида, какие внутренние энергии и 
импульсы им движут, интересовали не только исторически из-
вестных исследователей, ими задаются и современные психо-
логи, социологи, драматурги, предпринимающие попытку соз-
дать классификацию характеров персонажей, будь то в театре 
или в кино. Данная тема по-прежнему остается актуальной, так 
как определение типа характера киногероя способно пролить 
свет на коррелирующую с ним концепцию развития сюжетной 
линии экранного образа. О взаимосвязи характера персона-
жа и сюжета фильма пишет, к примеру, известный сценарист  
Ю.Н. Арабов в книге «Механика судеб»1. Анализируя судьбы ве-
ликих людей, он постулировал идею о том, что характер челове-
ка определяет его судьбу, влияет на ход событий и драматургию 
реальной жизни. С таким обоснованием можно согласиться, 
однако эта взаимосвязь наиболее ярко проявляется в мире вы-
мышленном, в мире кино.

Можно ли оценивать характер человека как неизменную дан-
ность, как устоявшуюся цельность натуры? Зигфрид Кракауер  
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нередко вызывает дискуссию в профессиональной среде, ко-
торая особенно характерна для фильмов комедийного жан-
ра. Применительно к анализу отечественной кинокомедии 
в статье впервые предлагается обратиться к типологии 
характеров российского психолога В.И. Гарбузова, основан-
ной на инстинктах человека. И такое обращение обосно-
ванно. Инстинкты индивида формируют мотивацию при 
определении поведенческих моделей комедийного персонажа, 
выступают в роли эффективного инструмента построе-
ния сюжетных линий кинопроизведения.

1 Арабов Ю.Н.  
Механика судеб:  
опыт драматургии 
«действительной 
жизни». М.: Парад, 
1997. 

А.С. Габлия
DOI: https://doi.org/10.17816/VGIK96035
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в книге «Природа фильма, реабилитация физической реаль-
ности»2, например, подчеркивает, что все творчество всемирно 
известного французского писателя XX века Марселя Пруста, 
внесшего вклад в мировую литературу, сводится к одной важ-
ной идее: «цельных людей не существует в природе, и человека 
невозможно узнать до конца потому, что пока мы пытаемся вос-
полнить наше первоначальное впечатление о нем, он сам пре-
терпевает изменения»3. Многие философы также утверждали, 
что характер нельзя назвать чем-то постоянным. Философия 
Канта, к примеру, также подводит к идее о том, что характер 
невозможно приобрести раз и навсегда, его нужно приобретать 
с помощью сознательного усилия над собой. В своей «Критике 
чистого разума»4 он подчеркивает способность человека к мо-
ральному совершенствованию, так как человек по кантовской 
философии принадлежит двум мирам — миру явлений и миру 
«вещи в себе». Поэтому человек не только находится во власти 
природного детерминизма, а поступки его зависят от обстоя-
тельств, где он не только явление природы, подчиненное ее за-
конам, но и «вещь в себе», следовательно, обладает разумом и 
независим от законов природы, обладает свободной волей. 

Высказывается на сей счет и французский мыслитель  
ХХ века Жан-Поль Сартр. Как экзистенциалист, он полагал, что 
человек отличается от вещи тем, что вещь навсегда определена 
своей сущностью, а человек способен меняться, изменять свои 
привычки и убеждения, формироваться до самой его кончины. 
Он пишет: «Человек потому не поддается определению, что пер-
воначально ничего собой не представляет. Он станет человеком 
позже и станет таким человеком, каким он сам себя сделает»5. 

Интерес представляет и точка зрения советского и россий-
ского кинодраматурга, профессора ВГИК Л.Н. Нехорошева.  
В книге «Драматургия фильма» он не только отмечает, что ха-
рактер сам по себе не отличается своим постоянством, но и 
настаивает на разделении понятий личности, образа героя и 
его характера. В качестве примера он приводит фильм «Ама-
дей» (1984, режиссер М. Форман) и подчеркивает: «Характеры 
в фильмах во многих случаях изменчивы. Сравните молодого 
Моцарта в начале картины М. Формана “Амадеус” с Моцар-
том в последнем ее эпизоде. Но личность героя этого фильма 
от начала его и до конца вполне определена и необыкновенно 
привлекательна»6. По мнению Л.Н. Нехорошева, существует не-
однозначность в трактовке образов, например, исторических 
лиц или литературных персонажей, которые обретают иной 
раз противоположное истолкование у разных режиссеров. Тем 

2 Кракауэр З.  
Природа фильма 
[Текст]: Реабилитация 
физ. реальности / 
Сокр. пер. с англ.  
Д.Ф. Соколовой; 
Вступ. статья Р. 
Юренева, д-р искус-
ствоведения. Москва: 
Искусство, 1974. 

5 Сартр Ж.П.  
Человек в осаде. М.: 
Вагриус, 2006. С. 222. 

6 Нехорошев Л.Н. 
Драматургия фильма: 
учебник для использо-
вания в образователь-
ных учреждениях, 
реализующих образо-
вательные программы 
высшего профессио-
нального образования 
по специальности 
«Драматургия» /  
Л.Н. Нехорошев. М.: 
ВГИК, 2009. С. 205. 

3 Там же. С.379. 

4 Кант И.  
Критика чистого раз-
ума / И. Кант //  
Соч.: в 8 т. М.: ЧОРО, 
1994. Т. 3. 
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не менее он убежден, что «характер есть данность, если хотите, 
“тесто” для создания образа»7. 

В наши дни вопрос типологизации характеров при созда-
нии образа киноперсонажа не исчерпан, прослеживается не-
обходимость в поиске новых методологических подходов для 
систематизации характеров киногероев. Этот аспект имеет 
практическую значимость для сценаристов ввиду того, что при 
осознании типа персонажа автор способен выстроить наиболее 
органичный сюжет для своего героя. 

Проблема органичности персонажа в заданных обстоятель-
ствах всегда находилась в центре внимания кинокритики, край-
не актуальна она и для современного российского кино. Однако 
при создании кинокомедии наиболее органичным будет такой 
тип киногероя, который, наоборот, находится в несвойствен-
ной для него жизненной ситуации, так как комедия как жанр 
изначально предполагает нарушение жизненных норм. И опре-
делив тип характера комедийного персонажа, драматург вполне 
может поставить своего героя в такие условия, в которых ему не 
хватит внутренних ресурсов для решения той или другой дра-
матургической задачи, а может создать и такой окружающий 
мир, где он будет обречен на бесконечный конфликт в силу сво-
ей внутренней природы и характера. В частности, Л. Н. Нехоро-
шев даже рекомендует сценаристам при выделении какого-либо 
одного качества киногероя дать ему хотя бы раз поступить не 
по характеру, тогда, по мнению автора, основной характер будет 
лучше восприниматься8. Но прежде, чем нарушать правила, их 
необходимо знать.

Среди работ, посвященных выявлению комедийных характе-
ров, большой популярностью пользуется труд режиссера и сце-
нариста Скота Седдиты «Восемь комедийных характеров»9, ис-
пользуемый в качестве пособия для создания ситкомов. Однако 
данная типология, в основе которой лежат социальные роли-ма-
ски, никак не выявляет внутренний мотив персонажа и не дает 
информации о глубинной потребности героя. Более продуктив-
но вести поиск ведущих критериев характера индивида с целью 
их применения к образу киногероев в научной сфере, где целена-
правленно изучаются психические и когнитивные особенности 
человека. Психология изобилует научным инструментарием для 
системной оценки человеческого характера. Хорошо известны 
типологии К.Г. Юнга, Э. Кречмера, У.Г. Шелдона, Г. Хейманса — 
 Р. Ле Сенна, К. Леонгарда, А.Е. Личко, П.Б. Ганнушкина, А. Ло-
уэна, Э. Фромма, Э.Л. Шострома, Б.С. Братусь, В.И. Гарбузо-
ва, других. Но проблема заключается в том, что не все теории  

8 Нехорошев Л.Н. 
Драматургия фильма: 
учебник для использо-
вания в образователь-
ных учреждениях, 
реализующих образо-
вательные программы 
высшего профессио-
нального образования 
по специальности 
«Драматургия» /  
Л.Н. Нехорошев. 
Москва: ВГИК, 2009. 
С. 201. 

9 Седита С.  
Восемь комедийных 
характеров. Руковод-
ство для сценаристов  
и актеров / С. Седита 
М.: Альпина нон-
фикшн / Moscow film 
school, 2015. 

7 Нехорошев Л.Н. 
Драматургия фильма: 
учебник для использо-
вания в образователь-
ных учреждениях, 
реализующих образо-
вательные программы 
высшего профессио-
нального образования 
по специальности 
«Драматургия» /  
Л.Н. Нехорошев. М.: 
ВГИК, 2009. С. 194. 
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известных ученых применимы для анализа кинопроизведения. 
В ряде случаев кинематографического материала бывает недо-
статочно, чтобы отнести героя к тому или иному типу характера 
в силу многогранности смежных характеристик. Кроме того, бы-
вают и такие классификации (например, К.Г. Юнга, Э. Кречме-
ра)10, которые затруднительно использовать при создании обра-
за киногероя, связанной с ним сюжетной линии. Однако в ряду 
известных типологий стоит выделить одну, которая более всего 
применима к анализу кинопроизведения. Речь идет о типологии 
отечественного психолога В.И. Гарбузова.

Типология характеров индивида, предложенная В.И. Гар-
бузовым, основана на фундаментальном подходе, который ба-
зируется на инстинктах человека, обладающих наибольшей 
жизненной устойчивостью. Такой подход способен выявить 
и определяющий внутренний мотив в поведении персонажа, 
обосновать его ведущую внутреннюю (базисную) потребность, 
которая обусловливает действия героя, его поступки и модель 
реагирования на провоцируемый ход событий. Именно поэто-
му классификация В.И. Гарбузова представляет особый интерес 
для драматургии. Она основана на семи основных инстинктах 
человека, что очевидно коррелирует с ведущим внутренним 
мотивом героя. Более того, типология характеров индивида, 
основанная на инстинктах, уникальна тем, что ее применение 
позволяет спроецировать в образе киногероя некую константу 
как внутренний импульс его действий, то есть то, что присуще 
его личности, внутренней потребности.

Стоит отметить, что применение термина «инстинкты» 
исторически обусловлено. Известно, что первым, кто обратил 
внимание на проблематику инстинктов, был Зигмунд Фрейд. 
Именно он впервые подчеркнул их базисный характер в моде-
лях поведения человека, их врожденность. В его книгах «Я и 
оно»11, а также «По ту сторону принципа наслаждения»12 они 
трактуются как первичные позывы. То есть инстинкты даны 
нам как данность и, что немаловажно, практически не осозна-
ваемы человеком. Иначе говоря, человек, соответственно, и ки-
ногерой, не всегда способен их распознать. 

Идеи З. Фрейда развивает и В.И. Гарбузов, но он предлага-
ет свою теоретическую классификацию врожденных инстин-
ктов, уточняя: «Личность человека более всего характеризуют 
инстинктивные установки»13. В книге «Инстинкты и судьба 
человека» В.И. Гарбузов обосновывает принципы построения 
его типологии характеров. «В моей книге индивидуальность 
человека впервые рассматривается от его инстинктов, то есть 

10 Упоминается типо-
логия характеров  
К.Г. Юнга, в основе  
которой лежит кри-
терий категоризации 
или показатель изме-
рения черт личности, 
такой как экстравер-
сия-интроверсия,  
и типология  
Э. Кречмера, основан-
ная на зависимости 
характера от телосло-
жения. — Прим. авт. 

12 Фрейд З.  
По ту сторону прин-
ципа удовольствия. 
М.: Прогресс. 1992. 

13 Гарбузов В.И. 
Инстинкты и судьба 
человека. М.: АСТ, 
СПб.: Астрель-СПб, 
2006. С. 52. 

11 Фрейд З.  
Я и Оно: Сочинения / 
З. Фрейд. М.; Харьков: 
ЭКСМОПресс; Фолио, 
2000. 
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от истоков психики, от глубинных (генетических) установок, от 
установок “подсознания”, воспринятых при жизни, особенно в 
детстве, до вершины психики — до мировоззрения, формируе-
мого сознанием»14. И далее он поясняет: «Я предлагаю свое ви-
дение психологии, психологии интегративной, от ее корней — 
инстинктивной сферы в глубинах бессознательного, до созна-
ния, мировоззренческой системы отношений личности к себе, к 
другим, к жизни и смерти, к природе»15. Интересно и его замеча-
ние относительно критериев системного подхода к психологии 
человека: «…в современной психологии я не вижу целостной 
системы представлений о развитии психики человека, о взаи-
мосвязях сознания с установочной системой человека к жизни 
в бессознательной сфере психики, о природе чувств и пережи-
ваний человека в их глубинных взаимосвязях»16. 

Этим высказыванием исследователь подчеркивает, что по-
сле З. Фрейда и К.Г. Юнга в психологической науке не было 
значимых «прорывов по вертикали», несмотря на то, что в пси-
хологии как науке было разработано немало важных теорий и 
концепций, объясняющих законы действия психики человека. 
К.Г. Юнг в своей книге «Архетип и символ» отмечает, что «…то, 
что мы называем цивилизованным сознанием, прочно отдели-
ло себя от основополагающих инстинктов. Но эти инстинкты не 
исчезли. Они лишь потеряли контакт с сознанием»17.

Заслуга Юнга в том, что он установил однозначно, что ин-
стинкты — это результат работы нашего бессознательного пси-
хического: «То, что мы называем инстинктами, является физио-
логическим побуждением и постигается органами чувств. Но в 
то же самое время инстинкты проявляют себя в фантазиях и ча-
сто обнаруживают свое присутствие только посредством симво-
лических образов»18. В целом К.Г. Юнг также не дал полновесного 
ответа на то, что же собой представляют инстинкты: рефлексы 
ли это или, быть может, фантазии, или нечто вроде архетипов. 

Что же такое инстинкты? 
В переводе с латинского instinctus означает «побуждение». 

Но встает вопрос: побуждение к чему? И вариантов ответов 
здесь может быть множество. Гарбузов, в частности, полагает, 
что это ничто иное, как «побуждение животного существа об-
рести нечто весьма актуальное — желаемое, и касалось это пре-
жде всего человека»19.

Чтобы разобраться в проблеме, приведем два древнелатин-
ских понятия: Habitus natural, что означает «природное свой-
ство», и Natura naturans — в переводе «природа творящая». По 

14 Гарбузов В.И. 
Инстинкты и судьба 
человека. – М.: АСТ, 
СПб.: Астрель-СПб, 
2006. С. 5. 

15 Там же. С. 11. 

16 Там же. С. 11. 

17 Юнг К.Г.  
Архетип и символ. 
М.: «Канон+», РООИ 
«Реабилитация», 2016. 
С 84. 

19 Гарбузов В.И. 
Инстинкты и судьба 
человека. М.: АСТ, 
СПб.: Астрель-СПб, 
2006. С. 52. 

18 Там же. С. 71. 
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мнению В.И. Гарбузова, «“природное свойство” и “природа тво-
рящая” и есть инстинкты — суть, сущность “творящая” жизнь, 
фундамент натуры живых существ и, в первую очередь, — чело-
века»20. Психолог заключает: «Человека сотворили инстинкты и 
судьба человека — инстинкты!»21.

В результате исследователь выделяет семь типов характе-
ра, основанных на семи базовых инстинктах. Эти «инстинкты» 
напрямую влияют на тип поведения человека в социуме. При-
ведем порядок, в котором психолог располагает их в контексте 
эволюционного развития человека:

1. Эгофильный тип (инстинкт самосохранения);
2. Генофильный тип (инстинкт продолжения рода);
3. Альтруистический тип (инстинкт альтруизма);
4. Исследовательский тип (инстинкт исследования);
5. Доминантный тип (инстинкт доминирования);
6. Либертофильный тип (инстинкт свободы);
7. Дигнитофильный тип (инстинкт сохранения достоин- 

  ства).
Рассмотрим эти типы характеристик более подробно, чтобы 

можно было их соотнести с критериями оценки образа героев 
в кинематографе. 

Эгофильный тип (инстинкт самосохранения)
Данный тип характера человека отличается повышенной 

осторожностью и вниманием к собственному здоровью, без-
опасности личности. Люди этого типа эгоцентричны, консер-
вативны, готовы пожертвовать многими социальными по-
требностями в угоду личной безопасности. Их можно назвать 
тревожно-мнительными людьми, которые нередко подвержены 
различным фобиям, страхам, истерии. С детства они крайне 
осторожны, с трудом отходят от родительской опеки, стра-
шатся темноты, высоты и т. д. Они с трудом переносят боле-
вые ощущения, часто отказываются от прохождения лечения. 
Их ведущий инстинкт — инстинкт самосохранения. С точки 
зрения эволюции, такие люди предназначены для того, чтобы с 
помощью самосохранения уберечь генофонд рода или племени. 

В кинематографе такой тип личности реализуется в об-
разе Петра из фильма «Желтый чемоданчик» (1970, режиссер  
И. Фрез), а также в образе Вани Кузнецова в картине «Призрак» 
(2015, режиссер А. Войтинский). Среди основных характери-
стик этих персонажей доминируют следующие черты: 

•	 повышенная осторожность;
•	 тревожность;

20 Гарбузов В.И. 
Инстинкты и судьба 
человека. М.: АСТ, 
СПб.: Астрель-СПб, 
2006. С. 52. 

21 Там же. 
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•	 сверхбеспокойство о здоровье;
•	 страх потери безопасности;
•	 эгоцентричность;
•	 консервативность;
•	 наличие страхов, фобий.

Генофильный тип (инстинкт продолжения рода)
В этом типе человека превалируют иные черты характера.  

В центре внимания данного типа характера стоит семья, главная 
его ценность и цель. Собственное «Я» подменяется понятием 
«Мы» (семья), иногда доходя даже до отрицания собственных 
приоритетов. Интересы семьи у такого типа людей превыше 
всего, в детстве они чрезвычайно привязаны к дому, беспоко-
ятся, когда родители его покидают. На фоне этого у них могут 
возникнуть депрессивные состояния. С точки зрения эволюции 
целесообразность существования этого типа людей в том, что 
они хранители генофонда рода, семьи и жизни в целом. В стар-
шем возрасте этим лицам часто свойственна сверхтревожность 
в отношении будущего детей, которых они подвергают сверх-
опеке. Молодые же люди проявляют сверхозабоченность в от-
ношении создания семьи, замужества, женитьбы.

В отечественных кинокомедиях к такому типу героев ре-
жиссеры прибегают достаточно часто. Например, мать Ивана 
Бровкина, Евдокия Макаровна в фильме «Солдат Иван Бров-
кин» (1955, режиссер И. Лукинский); Пелагея Демина в картине 
«Дон Диего и Пелагея» (1928, режиссер Я. Протазанов); Ирина в 
фильме «Батя» (2021, режиссер Д. Ефимович). Основные черты 
характера такого киногероя следующие:

•	 сверхзабота по отношению к детям;
•	 сверхтревожность относительно безопасности и здо-

ровья членов семьи;
•	 зацикленность на теме создания семьи;
•	 подмена понятия «Я» на «Мы» (семья).

Альтруистический тип (инстинкт альтруизма)
Люди с ведущим инстинктом альтруизма выделяются своим 

миролюбием, бескорыстностью, способностью к эмпатии, добро-
той и заботливостью. Они готовы пожертвовать собой ради других, 
отдать последнее. Им тяжело пройти мимо просящего о помощи. 
Они заботливы, внимательны к слабым или больным, к старикам. 
С точки зрения эволюции они хранители жизни, мира и добра.

В фильмах комедийного жанра это запоминающиеся обра-
зы Прасковьи Питуновой в фильме «Дом на Трубной» (1928,  
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режиссер Б.Барнет), Надежды Берестовой в картине «Непод-
дающиеся» (1959, режиссер Ю. Чулюкин), другие. Этому типу 
людей свойственны такие признаки, как:

•	 миролюбие;
•	 доброта;
•	 забота о слабых, обиженных, обездоленных;
•	 бескорыстность;
•	 высокое чувство эмпатии.

Исследовательский тип (инстинкт исследования) 
Данные черты характера присущи людям любознательным, 

творческим, самоотверженным. Занимаясь любым делом, они 
стремятся дойти до самой сути проблемы, обычно им свой-
ственно страстное увлечение, в которое глубоко погружаются. 
Среди обладателей этого типа характера — ученые, изобретате-
ли, путешественники. Как правило, это люди, чутко улавлива-
ющие признаки прогресса, они новаторы в науке и искусстве, 
способны рисковать ради интересного дела или поставленной 
задачи. 

В комедийном жанре такой тип людей представляет, к при-
меру, Виктор Сорокин из кинофильма «Республика ШКИД» 
(1966, режиссер Г. Полока), Лев в фильме «Холоп» (2019, режис-
сер К. Шипенко). В характере этих киногероев становятся глав-
ными следующие черты:

•	 склонность к новаторству в науке/искусстве и т. д.;
•	 любовь к исследовательской деятельности;
•	 творческое мышление;
•	 самоотверженность в реализации творческих помыс-

лов;
•	 способность к легкой смене мест ради интересов дела;
•	 готовность идти на риск ради интересной задачи, во имя 

цели.

Доминантный тип персонажа (инстинкт доминирования) 
Люди с ведущим инстинктом доминирования стремятся 

быть лидерами, им свойственна жажда власти. Они облада-
ют организаторскими способностями, умеют четко поставить 
цель, проявляют волю к ее достижению. Они предрасположе-
ны к решению сложных организационных задач. Это личности 
упорные, знающие, чего хотят, и готовые на продуманный риск. 
Они всегда готовы бороться за первое место. Стремление к ли-
дерству проявляется с раннего детства. Наблюдается приоритет 
в пользу общего (интересы дела, коллектива) над личным. 
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Наиболее яркие киногерои этого плана — Катя Иванова в 
фильме «Девушка с характером» (1939, режиссер К. Юдин), 
Надя Клюева из кинофильма «Самая обаятельная и привлека-
тельная» (1985, режиссер Г. Бежанов), другие. Приоритетными 
чертами характера являются:

•	 тяга к власти/лидерству;
•	 способность разрешать сложные организационные за-

дачи;
•	 интерес к служебному росту превалирует над матери-

альными стимулами;
•	 готовность к жесткой конкуренции, борьбе за первое 

место;
•	 приоритет общего дела или коллектива над частными 

интересами.

Либертофильный тип (инстинкт свободы)
Обладатели этого типа характера протестуют против любо-

го ограничения свободы с раннего детства. Так они проявляют 
свою самостоятельность и независимость. Как правило, они 
упрямы и нетерпимы к любым авторитетам, что проявляется в 
отношениях с родителями, учителями. Они противостоят цен-
зуре, способны идти на риск, не терпят рутины, бюрократиз-
ма. Свобода — их главная ценность, а потому этот тип людей 
склонен к реформаторству, протесту, революционному поры-
ву. С их точки зрения, эволюционная целесообразность выра-
жается в свободе личности, в признании их индивидуально-
сти. Они часто находятся в конфликте с людьми доминантного 
типа характера из-за стремления последних к подавлению 
окружающих, всеобъемлющей жажды власти и доминирова-
ния. Этот тип людей воспринимается как хранители свободы 
и жизни.

В кинематографе такой типаж достаточно распространен. 
Это — Жан Колбасюк в фильме «Ягодка любви» (1926, режис-
сер А. Довженко), Максим Перепелица в картине «Максим Пе-
репелица» (1956, режиссер А. Граник), Иван Бровкин в фильме 
«Солдат Иван Бровкин» (1955, режиссер И. Лукинский), под-
ростки в фильме «Республика ШКИД» (1966, режиссер Г. По-
лок), Иннокентий Четвергов в картине «Усатый Нянь» (1977, 
режиссер В. Грамматиков), Григорий в фильме «Холоп» (2019, 
режиссер К. Шипенко). Наиболее выразительными чертами их 
характера являются:

•	 склонность к протесту/бунту;
•	 стремление к независимости;
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•	 протест против будничности;
•	 готовность к быстрой перемене мест (включая бегство);
•	 реформаторские/революционные настроения;
•	 нетерпимость к подавлению личности, любым формам 

ограничений;
•	 приоритет свободы;
•	 нетерпимость к цензуре;
•	 отрицание авторитетов.

Дигнитофильный тип  
(инстинкт сохранения достоинства) 

Это последний тип характера человека в классификации  
В.И. Гарбузова, где доминантным признаком служит чувстви-
тельность человеческой особи к иронии и насмешке. Состоя-
ние униженности для таких людей непереносимо, как и любое 
ущемление их достоинства. Вопросы чести для них имеют пер-
востепенную важность, они готовы на всё, чтобы отстоять свои 
права и доброе имя. Их поведение не всегда предсказуемо, по-
скольку они с готовы поступиться собственной безопасностью, 
а их способность идти на жертвы ради чести выделяет данный 
тип людей из толпы. Эти люди — хранители фамильной чести, в 
этом выражается их привязанность к семье. Обладатели такого 
типа характера являются хранителями чести и достоинства че-
ловека как личности. 

В отечественной кинокомедии такие герои вполне узнавае-
мы. Это — Яков Головач в кинофильме «Дон Диего и Пелагея» 
(1928, режиссер Я. Протазанов), Семен Петухов в кинофильме 
«Жених с того света» (1958, режиссер Л. Гайдай), Антон Ива-
нович в фильме «Антон Иванович сердится» (1941, режиссер  
А. Ивановский), многие другие. Их ведущие черты характера:

•	 непереносимость любой формы оскорбления/униже-
ния;

•	 обидчивость/мстительность;
•	 протест против любого ущемления прав человека;
•	 готовность поступиться безопасностью ради чести;
•	 готовность пожертвовать социальным статусом и бла-

гополучием во имя чести.

С целью более подробного анализа разберем, однако, не-
сколько отечественных кинокомедий, чтобы понять, насколько 
важны для сюжета фильма, к примеру, дигнитофильный и ли-
бертофильный, доминантный, альтруистический и эгофильный 
типы характеров киногероя.
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«Антон Иванович сердится» (1941, режиссер А. Ивановский)
 В качестве одного из главных персонажей этого фильма вы-

веден профессор консерватории, уважаемый в музыкальной 
сфере специалист. Вокруг его мировоззренческих представ-
лений и выстраиваются различные незатейливые, но вполне 
естественные сюжетные коллизии. Антон Иванович — явный 
представитель дигнитофильного типа характера с обострен-
ным чувством собственного достоинства, который признает 
исключительно «серьезную», классическую музыку, и его ис-
кренне возмущает, когда Баха, его любимого композитора, на-
зывают «веселым полным человеком». Профессор совершенно 
не признает низкие музыкальные жанры, тем более комедий-
ного плана, ведь он «серьезный» органист и пытается навязать 
свое мнение другим членам семьи. И когда он узнает, что его 
дочь, обладательница прекрасного музыкального голоса, бу-
дет петь в оперетте, это наносит серьезный удар по его чести 
и достоинству. Он пытается вразумить дочь, убедить ее в том, 
что выступать в таком низком жанре недостойно и даже непри-
лично. Как дигнитофильный тип человека, он пытается прежде 
всего спасти свою честь и входит в конфликт с дочерью, которая 
обладает совершенно иным типом характера — либертофиль-
ным. При этом Антон Иванович не понимает, что обращение 
дочери к оперетте продиктовано ее взрослением, потребностью 
девушки самоутвердиться, доказать право на личный выбор. И 
на экране зритель видит, как этот, несколько затянувшийся про-
цесс сепарации от родителей мешает ей проявить себя как само-
стоятельную социальную личность. Однако именно конфликт 
с отцом позволяет девушке социализироваться, отстоять свое 
право на выбор профессии. Несмотря на конфликт, она все-
таки следует своему внутреннему мотиву, истинной потребно-
сти. В итоге она дебютирует в оперетте и выбирает того избран-
ника, которого предпочло ее сердце.

Дигнитофильный тип характера, как у Антона Ивановича, 
не зря сопровождается такими качествами, как ригидность и 
упрямство. Разумеется, такие бескомпромиссные жизненные 
установки тяжело поддаются корректировке, осложняют семей-
ную жизнь. Но в этой житейской коллизии абсолютно органич-
но предстает прием сценариста, решившего ввести в сюжет эле-
мент фантастики (разговор главного персонажа с Бахом), с тем, 
чтобы создать прецедент для ментального перевоплощения 
Антона Ивановича. Иллюзорный разговор с непререкаемым 
для главного героя авторитетом из прошлого, Иоганном Себа-
стьяном Бахом, снимает остроту житейской коллизии. В вооб-
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ражении Антона Ивановича возникает образ «веселого полного 
человека», которому совершенно не чужды низкие музыкаль-
ные жанры. И главный герой кинокомедии меняется буквально 
на глазах. Теперь он не только принимает музыкальный выбор 
своей дочери, но и соглашается с выбором ее жениха. Этим при-
мирением героев завершается кинокомедия.

«Холоп» (2019, режиссер К. Шипенко)
Однако совершенно иначе проявляется либертофильный 

тип характера в современной кинокомедии. Молодой мажор 
Гриша — яркий представитель либертофильного типа характе-
ра. Это наглый, эгоистичный и весьма высокомерный молодой 
человек, ведущий паразитарный образ жизни. Его основное 
мировоззренческое кредо состоит в том, что он не признает 
никаких авторитетов, ни полиции, ни своего родного отца. Не 
существует для него и закона, как и общепринятых моральных 
ценностей. Ведь любой вопрос в его окружении решается день-
гами. Деньги и связи отца — вот критерии его свободы. 

С детства Гриша привык, что ему все сходит с рук, потому 
что отец-олигарх постоянно вытаскивает его из всевозможных 
передряг. Но, как часто случается у лиц либертофильного типа 
характера, он не способен к серьезным отношениям. Ему нра-
вится быть свободным, нравится пользоваться женщинами. 
Доминантный отец, потративший всю свою молодость на ка-
рьерные достижения, упустил время воспитания, когда Гриша 
был мал и нуждался в его заботе, проявляя свою любовь деньга-
ми. Доминантный тип характера помешал отцу сформировать 
близость с сыном, что и лишило его авторитетности в глазах 
ребенка. Теперь, чтобы исправить ситуацию, отец решается на 
необычную авантюру. Он готов сделать из сына простого холо-
па, поместив его в искусственно созданную Россию XIX века. И 
молодому человеку приходится испытать разного рода методы, 
традиционные для перевоспитания крепостного, несовмести-
мые с его представлениями о жизни. 

Однако сложившийся либертофильный характер может сто-
ить Грише жизни. За стремление к свободе, попытку к бегству 
или непослушание в России XIX века могут и казнить. Теперь 
его жизнью распоряжается барин, и от его решения зависит 
наказание. Наблюдая поведение молодого барина, в котором 
он узнает себя, Гриша вынужден переосмысливать свое по-
ведение, представления о жизни. Меняется и его отношение 
к слабому полу, когда он встречает ту единственную во всей 
деревне, которой интересно слушать его рассказы про чудеса  
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XXI века. Так Гриша впервые проникается искренними чув-
ствами к девушке и даже решается ради нее на героический по-
ступок. Впервые в жизни он поставил на приоритетное место 
жизнь и судьбу другого человека. В складывающихся сюжетных 
коллизиях перевоспитание молодого человека с либертофиль-
ным типом характера, разумеется, состоялось. Однако изме-
нился и характер доминантного отца-олигарха: он научился 
распознавать чувства других, особенно тех, кто ему дорог, и 
даже собирается сделать, наконец, предложение любимой де-
вушке, которое долго откладывал. Так позитивно завершается 
эта кинокомедия.

«Неисправимый лгун» (1973, режиссер В. Азаров) 
Приведем пример того, как в сюжете кинокомедии проявля-

ется герой альтруистического тип характера. Перед зрителем 
предстает Алексей Иванович Титюрин, который более 20 лет 
работает парикмахером, но никак не продвинется по службе. 
Это беспокоит его дигнитофильную жену, которая стыдит-
ся перед соседями. В итоге у ее супруга сложилась репутация 
человека, который постоянно лжет. Но Титюрин не такой, он 
наивный, бескорыстный человек. Его детская наивность и до-
брое сердце обескураживают, выдают в нем альтруистический 
тип характера. И он помогает всем, кому нужна помощь. Так, 
он не может пройти мимо девочки, чей мячик упал в фонтан, 
или возвращает владельцу потерянный портсигар приехавшего 
в СССР принца Бурухтана. Но из-за этих приключений, больше 
похожих на сказку, он постоянно опаздывает на работу. Аль-
труизм хорош тогда, когда не мешает основному делу. Директор 
и рад бы его повысить, но не может дать ему положительную 
характеристику из-за безответственного отношения к работе. 
Такому человеку, по мнению начальства, невозможно доверять. 
В результате главный герой начинает страдать из-за альтру-
изма. Лишь появление на работе благодарных героев всех его 
приключений помогает ему восстановить репутацию честного 
человека, получить долгожданное повышение по службе. Этим 
завершается кинокомедия.

 “Призрак” (2015, режиссер А. Войтинский)
В этом фильме авиаконструктор Юрий Гордеев предстает 

как гордый, эгоистичный, самовлюбленный сердцеед. Его амби-
циозность выдает в нем представителя доминантного типа ха-
рактера. Он карьерист и его главная цель предъявить миру свой 
новый проект «ЮГ1»  (трактуемый им — “Юрий Гордеев1”), 
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который принадлежит не только ему, но и его другу Геннадию, 
чье участие в проекте главный герой обесценивает. Как доми-
нантный тип личности, он готов на всё, чтобы вписать свое имя 
в историю, почивать на лаврах открытия. Неожиданная смерть 
в автокатастрофе срывает его планы. Став призраком, он пыта-
ется завершить свой проект чужими руками, а именно руками 
восьмиклассника Ивана Кузнецова, единственного, который 
его видит. 

Но подросток Иван — представитель эгофильного типа ха-
рактера. Он труслив, боится темноты, высоты, заикается и 
находится в подчинении своей генофильной матери, которая 
мечтает сделать из сына звездного танцора. Из-за страхов и не-
уверенности в себе у Ивана не складывается и личная жизнь: 
девчонка Полина, в которую он влюблен, предпочитает более 
смелого, “крутого” парня. Юрий Гордеев становится наставни-
ком Ивана, перевоспитывает его в обмен на то, что тот станет 
выполнять все его поручения с целью спасения проекта «ЮГ1». 
Он помогает эгофильному Ивану перебороть свои страхи, дей-
ствовать непривычным для него способом. Наставничество и 
методы Гордеева начинают приносить свои плоды. Пройдя все 
испытания, постепенно избавляясь от страхов, Иван получает 
долгожданное признание Полины и вдруг перестанет заикать-
ся. В итоге Гордеев, услышав упрек своего друга, участвующего 
в проекте, в том, что тот никогда его не ценил, тоже осознает, 
что был несправедлив, эгоистичен по отношению к товарищу. 
И в момент посадки самолета он объявляет всем о полном на-
звании самолета — «Юрий-Геннадий1». Так герои позитивно 
воздействуют друг на друга. Эгофильный Иван становится при-
мером «чистой души» для Гордеева, показывая ему пример вер-
ности тем, кого любит, а доминантный Гордеев учит Ивана бес-
страшию и смелости. Таков итог кинокомедии.

Выводы
Резюмируя, стоит отметить, типология характеров лично-

сти, разработанная В.И. Гарбузовым, представляется весьма 
продуктивной для использования в драматургии. Ее уникаль-
ность в том, что доминирующие черты позволяют выделить 
основные внутренние мотивы киногероя, которыми он руко-
водствуется в жизни, выявить его базовые потребности и спро-
ецировать компоненты его реагирования на гипотетические 
жизненные ситуации. Все вместе взятое, несомненно, проли-
вает свет на развитие сюжетных линий. Более того, характе-
ры киноперсонажей, как известно, объединяются в диады, в 
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результате возникает и тип взаимодействия друг с другом, что 
придает импульс воображению при подготовке сценария. Так, 
например, дигнитофильный тип характера человека зачастую 
находится в конфликте с либертофильным типом характера, 
тогда как либертофильный тип нередко конфликтует с гено-
фильным типом человека, для которого инстинкт продолже-
ния рода является приоритетным. Исследования в области со-
вместимости и порождения конфликтов при взаимодействии 
разных типов характера человека смогут внести вклад в разви-
тие теории драматургии, стать основой для конструирования 
новой методологии построения сюжетных линий в современ-
ных кинокомедиях.
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ABSTRACT: The author of this paper proposes to use the characters’ typology,  
suggested by the Russian psychologist V.I. Garbuzov, which is based on human 
instincts, for the analysis of characters in Russian film comedies. She emphasizes 
that defining the type of a character can shed light on the type of a correlated 
storyline. The author notes that despite the ages-old interest in characters’ 
typology, this issue is yet relevant for the theory of cinema.

The problem of the characters’ typology is far from exhausted, and today 
there is a clear need to search for new methods of systematizing movie 
characters by type. The author notes its practical importance for scriptwriters 
since, having decided upon the psychological type, they will be able to elaborate 
the most organic arches for their heroes. And the problem of the character’s 
natural existence in the given circumstances is still a major focus of film critics’ 
attention and is extremely relevant for contemporary Russian cinema.

The typology proposed by the author includes 7 character types: the egophilic 
one (based on the instinct of self-preservation), the genophilic one (based on the 
instinct of procreation), the altruistic one (based on the eponymous instinct), 
the research one (on the instinct of investigation), the dominant type (on the 
instinct of dominance), the libertophilic one (on the instinct of freedom) and the 
dignitophilic one (on the instinct of preserving human dignity). This typology 
reveals the leading intrinsic motive of the hero, his basic need, it determines the 
type of his reaction, and also sheds light on the possible development of story 
lines. The researcher emphasizes the relationship between the character and the 
plot and illustrates it with some characters of well-known Soviet and modern 
Russian film comedies. She notes that characters often form dyads, according to 
the type of their interaction.

Thus, the dignitophilic type is often embroiled in conflict with the libertophilic 
one, and the latter with the genophilic one, etc.  The author assumes that the use 
of this characters’  typology can be an effective tool for screenwriters, especially 
at the stage of plotting story lines in a screenplay.

KEy WORDS: character, typology of characters, comedy, the character’s 
intrinsic motive
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цифровизация, 

компьютеризация, 

эстетика 

современного 

кинематографа, 

психология 

восприятия, 

цифровые дублеры, 

мультимедиа

Современный кинематограф стремительно осваивает циф-
ровые технологии, активно включая их в производствен-

ный процесс. По мнению ряда исследователей, цифровое кино 
имеет свою формулу компоновки: «…цифровой фильм = засня-
тое “живое действие” + живопись + обработка изображения + 
композитинг…»1. Появление новых технических возможностей 
стало для современного киноиндустриального процесса новой 
точкой отсчета в плане реализации творческих идей и их ос-
нащения дополнительными специализированными средствами 
художественной (технической) выразительности. 

Однако любым инновационным экспериментам неизбежно 
сопутствуют определенные затруднения, особенно, если это 
связано с внедрением технологических новшеств. Проблема 
приобретает неразрешимый характер, если специалист не об-
ладает необходимыми компетенциями и навыками. Техноло-
гический синтез при формировании, скажем, квазиперсонажа 
(цифрового двойника актера) в современном киноискусстве не 
всегда дает искомый результат. Реалистичность визуализации 
нередко оказывается «искусственной», и эта фальсификация 
сразу идентифицируется зрительским восприятием. Тем не ме-
нее целью синтеза новых компьютерных технологий являются 
характеристика и качество художественно-технологического 
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В статье рассматривается гипотетическая возможность 
возникновения в компьютерно-цифровом кинематографе 
так называемого «эффекта зловещей долины». Его суть 
заключается в неприятии реципиентами диссонирующих 
визуальных элементов при когнитивном зрительском вос-
приятии аудиовизуального произведения. В основе своей эта 
проблема имеет не технический, а гуманитарный ракурс. 
Анализ этой оппозиционности является основной темой 
данной статьи.

Цифровой кинематограф в ракурсе 
«эффекта зловещей долины»

1 Теракопян М.Л. 
Нереальная реаль-
ность. Компьютерные 
технологии и феномен 
«нового кино». М.: 
Материк, 2007. С. 55. 

И.В. Зуйков
DOI: https://doi.org/10.17816/VGIK89358
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взаимопроникновения. Ведь киноискусство должно проециро-
вать усиление эффекта зрительского восприятия за счет созда-
ния принципиально новой, иногда фантастической среды, воз-
никающей на экране.

Гуманизация цифровых технологий
В нынешнее время открывается гигантское количество воз-

можных путей для реализации поставленных задач, к решению 
которых было трудно подойти еще 20–30 лет назад. Тогда циф-
ровые технологии не могли предоставить должного качества 
при создании достоверных компьютерных образов. Результаты 
были достаточно условными. Было видно, что на экране изо-
бражена цифровая копия вместо реального прототипа (актера). 
Это и вызывало когнитивный диссонанс зрительского воспри-
ятия. На современном этапе компьютеризации, когда мировая 
киноиндустрия повсеместно использует трехмерную графику, 
проблема гуманистической адаптации цифровых технологий в 
искусстве наиболее значима. 

Стремление к созданию расширенных (визуальных) возмож-
ностей киноперсонажа в существующей реальности наталкива-
ется на проблему адаптации экранного образа в зрительском 
восприятии, которое весьма чувствительно к идентификации 
признаков его достоверности. Однако, когда на качественно 
высоком уровне создается цифровая модель (симулякр) как 
естественное подобие реальному человеку (киноперсонажу), 
слияние их черт и движений становится естественным и не-
заметным. Во всех иных случаях цифровой дублер предстает 
неправдоподобной копией подлинного экранного персонажа, 
вызывая отторжение у зрителей в силу искажения физической 
реальности. Качественно выполненный симулякр (цифровой 
дублер) инициирует формирование феномена «рубежа подо-
бия», то есть той границы, после которой человек не в состоя-
нии отличить цифровую копию от реального киноперсонажа. 

Одно из направлений, проецирующих создание «искусствен-
ности» человека докомпьютеризированным образом, исполь-
зовало мифотворческую эмпатию, что выразилось в рождении 
Гòлема, персонажа древнееврейского народного эпоса, пре-
вратившегося из глины в человека. Второе направление ори-
ентировано на литературные источники, где эффект ужаса 
перед подобием достигается посредством словесного описания, 
например, Виктор Франкенштейн2, которого создал студент 
из Женевы в виде живого существа из мертвой материи — 
псевдомонстра.

2 Виктор Франкен-
штейн — персонаж 
фильмов «Франкен-
штейн» (1931) реж. 
Джеймса Уэйла, 
снятый по мотивам 
пьесы Пэгги Уэблинг, 
поставленной по ро-
ману «Франкенштейн» 
Мери Шелли. —  
Прим. авт.
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В экранных искусствах создание цифрового дублера, подоб-
ного киноперсонажу, является технической задачей определен-
ной сложности, направленной прежде всего на идентификаци-
онное соответствие. Однако иногда технические возможности 
при максимальном приближении к оригиналу оборачиваются 
отторжением создаваемого образа. В научной литературе3, пре-
жде всего англоязычной, эта сложность восприятия стала пред-
метом анализа достаточно давно. Так появляются работы об 
«эффекте зловещей долины» — необычном феномене, который 
проявляется при создании чего-либо человекоподобного (че-
ловекообразных роботов, компьютерных персонажей для игр, 
цифровых кинодублеров). Казалось бы, чем больше робот по-
хож на человека, тем более человек отождествляется с себе по-
добными. Но результат оказался прямо противоположным: чем 
больше робот походил на человека, тем большую неприязнь он 
вызывал у зрителей, — срабатывал «эффект зловещей долины».

Немецкий психиатр, доктор медицины Эрнст Антон Йенч 
(Ernst Anton Jentsch) охарактеризовал «эффект зловещей доли-
ны» как ментальное состояние, которое случается, когда че-
ловек не может определить, перед ним воображаемый объект 
или реальный, мертвый или живой4. В своей работе Э.А. Йенч 
привел пример человекоподобных, натуралистичных восковых 
фигур как объектов, которые могут вызвать абсолютно реали-
стичные жуткие ощущения. Он утверждал, что такие объекты 
вызывают «зловещесть», потому что зритель не может до конца 
определить, живой перед ним объект или нет. Кроме того, этот 
эффект может быть преувеличен, если смотреть на такой объ-
ект, по аналогии с восковой фигурой, в натуральную величину. 
В темноте, поскольку уменьшенное освещение затрудняет вос-
приятие действительности, проблематично определить, явля-
ется ли восковая фигура (симулякр) живым человеком. Более 
того, даже после идентификации искусственности объекта не-
приятные ощущения могут сохраняться. 

Одним из первых ученых современности этот феномен начал 
исследовать японский робототехник Масахиро Мори, он про-
вел опрос, исследуя эмоциональную реакцию людей на внеш-
ний вид роботов5. Поначалу результаты были предсказуемыми: 
чем больше робот был похож на человека, тем симпатичнее он 
казался (но лишь до определенной степени сходства). Люди 
перестают воспринимать робота как технологический эквива-
лент человека и пытаются увидеть в нем подобный себе аналог. 
Именно на это было ориентировано стремление к максималь-
ной реалистичности цифровых дублеров. Однако, достигнув 

3 Соответствующие 
компьютерные 
технологии (цифровые 
дублеры) впервые 
появились в экранных 
искусствах именно  
за рубежом. —  
Прим. авт.

4 Jentsch E.А.  
On the psychology of 
the uncanny, Angelaki 
(trans. Sellars R. 1997). 
Vol. 2, no. 1. Pp. 7–16.

5 Burleigh T.J., 
Schoenherr J.R.  
A reappraisal of 
the uncanny valley: 
categorical perception 
or frequency-based 
sensitization? / 
Department of 
Psychology (University 
of Guelph, Guelph; 
Carleton University, 
Ottawa) ON, Canada // 
URL.: https://www.
frontiersin.org/
articles/10.3389/
fpsyg.2014.01488/full 
(дата обращения: 
11.11.2021).
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этой грани визуального сходства, зритель вдруг с ужасом об-
наруживает, что перед ним Гòлем6, — зомби, неодушевленное 
компьютеризированное существо (аниматроник)7, не имеющее 
с живым человеком ничего общего, за исключением внешнего 
сходства, стремление к которому — лишь зловещий камуфляж.

Человекоподобные аниматроники неожиданно оказались не-
приятны зрителям из-за мелких реалистичных несоответствий 
(неавантажный внешний вид, диссонирующие движения, нее-
стественные эмоции и т. д.), вызывающие чувство дискомфорта 
и страха8. Интересен следующий факт: Масахиро Мори обнару-
жил, что анимация может усиливать как позитивное, так и не-
гативное восприятие9. Поэтому неожиданный спад на графике 
«симпатии»10 и был назван «зловещей долиной». 

Стоит отметить, что современные инновационные техноло-
гии, применяемые в компьютерной графике, пока не позволя-
ют полностью перешагнуть через барьер «зловещей долины» по 
ряду причин. В качестве примера возьмем типовой процесс соз-
дания анимационной модели для кино. Выделим шесть основных 
этапов производства компьютерной формы: а) моделирование; 
б) текстурирование11; в) шейдинг12; г) риггинг13; д) анимация; е) 
освещение и рендеринг14. Каждый из этапов тесно связан друг с 
другом. Их можно поделить на две основные группы в контексте 
«эффекта зловещей долины»: 1) создание правильного внешнего 

6 Мейринк Г.  
Голем: Роман /  
Пер. с нем. А. Соля- 
нова. Предисл. М. Руд-
ницкого. М.: Известия, 
1991. С. 35.

7 Аниматроник —  
механизм, имитирую-
щий движения живого 
существа. — Прим. авт.

10 График «симпа- 
тии» — условный 
график, показываю-
щий корелляционную 
зависимость между 
человеком, и степенью 
его психосоматическо-
го состояния. —  
Прим. авт.

11 Текстурирование — 
процесс создания 
фактуры для компью-
терной модели. —  
Прим. авт.

12 Шейдинг (англ. 
shading) — процесс 
создания и настройки 
материалов для ком-
пьютерной модели. —  
Прим. авт.

13 Риггинг (англ. 
rigging) — процесс 
создания системы 
деформации для ком-
пьютерной модели — 
Прим. авт.

9 Masahiro Mori, Karl F. 
MacDorman, Norri 
Kageki. The Uncanny 
Valley [From the Field] 
/ June 2012 IEEE 
Robotics & Automation 
Magazine. V. 19(2) // 
URL.: https://www.
researchgate.net/
publication/254060168_
The_Uncanny_Valley_
From_the_Field# 
fullTextFileContent 
(дата обращения: 
20.02.2022).

8 Masahiro Mori, Karl F. 
MacDorman, Norri 
Kageki. The Uncanny 
Valley [From the Field] 
/ June 2012 IEEE 
Robotics & Automation 
Magazine. V. 19 (2) // 
URL.: https://www.
researchgate.net/
publication/254060168_
The_Uncanny_Valley_
From_the_Field 
(дата обращения: 
11.11.2021).
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вида модели, классифицирующегося как Look Development, то 
есть проработка внешнего вида модели, которая включает мо-
делирование, текстурирование, шейдинг, освещение и ренде-
ринг; 2) создание анимации модели (сюда входят все этапы, свя-
занные с созданием движений: риггинг, анимация). На каждом 
из этапов производства компьютерная модель может ухудшать 
визуальное зрительское восприятие. Проведем анализ каждо-
го из них, чтобы понять, какие допущенные неточности могут 
привести к негативному результату.

Моделирование
Этот процесс является одним из первых шагов к созданию 

компьютерного актера. Как правило, при производстве фоторе-
алистичных персонажей для кино стадия моделирования заме-
няется на 3D–сканирование реального актера, чтобы добиться 
максимального сходства. Но когда реальный прототип отсут-
ствует, используется моделирование или скульптинг15. 

Основная задача специалистов на этом этапе — создание ан-
тропологически правильной модели человека. Немаловажным 
моментом является соблюдение корректной топологии «сетки» 
модели. Это имеет важнейшее значение на всех последующих 

ступенях производства, осо-
бенно когда модель начина-
ет деформироваться. Спе-
циалисты, использующие 
современные компьютерные 
программы для скульптин-
га, позволяют производить 
модели с исключительно 
высокой плотностью сетки, 
благодаря чему можно дета-
лизировать изображение, в 
том числе и кожные покро-
вы персонажа.

Текстурирование
При производстве компьютерных киноперсонажей модели-

рование (как процесс создания компьютерной модели) и тексту-
рирование (как процесс создания фактуры для компьютерной 
модели) выполняются в одних и тех же компьютерных програм-
мах, например, Maya, 3DS Max, Modo. Так что это два неразрыв-
ных процесса. На этом этапе модель «фактурируют», приближая 
ее сходство с оригиналом. Необходимо максимально точно,  

14 Рендеринг (англ. 
rendering) — процесс 
просчета освещения, 
материалов и текстур. 
Финальный этап 
производства, после 
которого получается 
конечное изображе- 
ние — Прим. авт.

15 Скульптинг (англ. 
sculpting) — процесс 
очень похож на 
классическую лепку 
из глины, только в 
компьютерном про-
странстве —  
Прим. авт.

Полигональная модель 
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по аналогии с заданным 
персонажем, осуществлять 
текущий процесс, так как 
неправильно «нарисован-
ная кожа» может вызвать 
ощущение неестественно-
сти, тогда недостоверность 
искусственного персонажа 
мгновенно проявится. Но 
эта проблема нередко реша-

ется за счет качественного 3D–сканирования, которое передает 
не только объемы, но и цвет с последующей доработкой в про-
граммах для скульптинга. Современные 3D–сканеры обладают 
достаточно высокой точностью, хотя и вносят пока некоторые 
погрешности в детали изображения. На этом же этапе делает-
ся упрощение: детализированную сетку модели значительно 
упрощают для того, чтобы на дальнейших этапах производства 
(риггинг, анимация) модель можно было бы деформировать16. А 
все высоко детализированные элементы модели превращают в 
текстурные карты normal и displacement.

Шейдинг
Данная ступень производства позволяет модели получить 

законченный внешний вид. На этом этапе настраивают мате-
риалы (отражающая и преломляющая способность, прозрач-
ность и т. д.) и выставляют тестовое освещение, чтобы понять, 
насколько модель максимально близка к желаемому результату. 
Стоит уточнить, что текстуринг позволяет создать лишь фак-
туру материала (точнее, его цвет), тогда как шейдинг отвечает за 
физические свойства материала: отражение, преломление, под-
поверхностное рассеивание света и прочее. Эти свойства также 
можно передавать шейдеру в виде текстур: такая схема реали-
зации называется Physically Based Rendering и предполагает, что 
определенный фиксированный набор текстурных карт позво-
ляет описать свойства практически любого материала. 

Как правило, данная модель применяется для неких неслож-
ных материалов. Но при разработке элементов детализации 
компьютерной модели (глаза: зрачок, хрусталик, сетчатка, ра-
дужная оболочка и т. д.) дела обстоят иначе. Ведь глаза — это 
многослойные сложные шейдеры17. Иногда кинематографисты 
(техперсонал по компьютерной графике), чтобы избавиться от 
ощущения «мертвых глаз», используют снятые глаза актеров 
(оператор фиксирует их крупными планами). Но если такой 

16 Современные вычис-
лительные мощности 
пока что не позволяют 
деформировать мил-
лионы точек в режиме 
реального времени. —  
Прим. авт.

17 Многослойные 
шейдеры (англ. Layered 
Shaders) — комби-
нации из шейдеров, 
которые в итоге 
образуют один новый 
шейдер — Прим. авт.

Процесс уменьшения 
плотности сетки 
(аппроксимация)
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возможности нет, приходится «рисовать» их на компьютере. За-
частую к такому подходу прибегают благодаря всевозможным 
трюкам с использованием удачного ракурса и маскировочного 
освещения, способных завуалировать огрехи.

Риггинг
Задача этой ступени производственного процесса состоит в 

том, чтобы придать статичной модели двигательные функции, 
способность деформироваться. Это можно сравнить с проце-
дурой создания марионетки. Однако данная аналогия слишком 
упрощена, так как сам процесс значительно сложнее. От специ-
алистов по ригу требуются высокопрофессиональные навы-
ки, чтобы эффективно и быстро создать работающую систему 
деформации для компьютерной модели. Также им требуются 
углубленные знания в области математики, физики, анатомии, 
понимание биомеханики человеческого тела, чтобы деформаци-
онные преобразования модели были идентификационно кор-
ректны. Именно на этом этапе компьютерной модели придают 
возможность улыбаться, открывать рот, поворачивать глаза и 
так далее. В итоге приходится постоянно балансировать меж-
ду корректностью деформации модели, производительностью 
систем деформации и временем производства рига. Именно 
здесь возникают проблемные аспекты, которые впоследствии 
приводят к усилению эффекта «зловещей долины». Сильные 
упрощения приводят к результативной приблизительности, и 
это мгновенно становится заметно зрителю. Часто всевозмож-
ные мелкие деформации (например, многочисленные морщины 
лица) решаются с помощью анимированных карт нормалей18, 

потому что они достаточно точно по-
казывают детали при сравнительно 
невысокой себестоимости компью-
терных вычислений.
Но есть здесь еще одна существенная 
проблема — данная методика акту-
альна только для мелких, не слишком 
выпукло-вогнутых деталей, посколь-
ку технология Normal mapping позво-
ляет достигать лишь ощущение объ-
ема на основе карт нормали: создание 
псевдообъема, имитация светотени 
путем компьютерной визуализации. 
Сама же поверхность модели в дей-
ствительности не меняет форму. 

18 Анимированная 
карта нормалей — 
текстурная карта, 
описывающая микро-
детали неровностей 
поверхности. —  
Прим. авт.

Карта нормалей
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Для более ярко выраженных деталей иногда используются 
анимированные карты дисплейсмента19, которые создают реаль-
ный объем и позволяют добиться фактического изменения фор-
мы модели за счет тесселяции20 (дробление компьютерной моде-
ли на части) и перемещения вершин полигонов21 (совокупность 
многофункциональных геометрических фигур для компьютер-
ного моделирования). Но эта технология требует больших вы-
числительных мощностей. Сначала модель разделяется на мно-
гие дополнительные полигоны, плотность ее «сетки» возрастает 
многократно, а потом она смещает эти полигоны в соответствии 
со значениями карты дисплейсмента, то есть деформация ком-
пьютерной модели приобретает визуальную естественность 
и более высокий уровень качества цифрового преобразования. 
Однако иногда такой подход оказывается недостаточным, по-
тому что он охватывает ограниченный набор состояний объек-
та, и поэтому специалистам по компьютерной графике прихо-
дится прибегать к симуляции кожных покровов. Это наиболее 

сложный подход как по 
настройке, так и по вы-
числительным ресурсам, 
но он позволяет добиться 
наибольшей достоверно-
сти цифрового дублера. 
Эта методика иногда ис-
пользуется совместно с 
анимированными карта-
ми нормалей и дисплейс-
мента для достижения оп-
тимального результата.

Анимация лица
Данная производственная ступень обладает несколькими 

возможными решениями. Иногда объект (например, лицо) пол-
ностью анимируется специалистом. Однако такой подход требу-
ет достаточно больших временных затрат. Поэтому чаще всего 
используется технология Motion Capture, которая позволяет ко-
пировать мимику реального актера и переносить ее на компью-
терную модель. Стоит отметить, что технологии лицевого Motion 
Capture пока еще позволяют получать мимические образцы, но, 
к сожалению, далеко не в полном объеме. Таким образом, боль-
шую часть работы все равно предстоит выполнить специалисту 
по компьютерной графике (аниматору), исправляя возникающие 
неточности и корректируя их в процессе подготовки цифрового 

19 Дисплейсмент — 
текстурные карты, 
которые позволяют 
создать реальный  
объем на основе  
пиксельной информа-
ции. — Прим. авт.

20 Тесселяция —  
фрагментация ком-
пьютерной модели 
в более мелких час- 
тях. — Прим. авт.

21 Полигон — в ком-
пьютерной графике, 
как правило, это 
многоугольник, яв-
ляющийся составной 
частью компьютерной 
модели. — Прим. авт.

Симуляция мышц лица
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дублера. Эта производственная стадия играет не менее значи-
мую роль, чем все предыдущие фазы подготовки компьютерной 
модели. Особенно это актуально для этапа рига22 (деформация 
цифрового дублера). Если риг подготовлен недостаточно точно, 
то даже качественный Motion Capture не сделает модель правдо-
подобной. Также часто оказывается, что риг просто не в состоя-
нии передать некоторые эмоции реального человека (актера) или 
какие-то гримасы, поэтому, как правило, перед тем, как модель 
поступает в производство, делается много предварительных те-
стовых анимаций рига, чтобы выявить все неточности. И если 
таковые имеются, риг отправляется на доработку. От аниматора 
требуются анатомические знания в строении костно-мышечного 
лицевого аппарата, понимание и максимально точная реализа-
ция пластики лица. Как правило, используется система кодиро-
вания лицевых эмоций — FACS23 — для того, чтобы упростить и 
стандартизировать процесс. Данная система позволяет соотне-
сти эмоции с паттернами положений лицевых мышц, значитель-
но упрощая процесс лицевой анимации.

Освещение и рендеринг
Финальным этапом творческого цикла, завершающим ком-

плекс производственных действий в большой группе Look 
Development, является освещение и рендеринг (процесс просче-
та освещения, материалов, текстур). Специалисты по рендеру 
выставляют уже финальное фотореалистичное освещение и 
делают всё возможное, чтобы внешний вид модели был макси-
мально похож на реального человека. Здесь, как правило, сра-
батывает множество художественных и технических трюков со 
светом. Сложность заключается в том, чтобы замаскировать все 
погрешности и неточности модели, не потеряв при этом есте-
ственного правдоподобия. 

Обычно маскируют 
самые проблемные и 
выразительные части 
компьютерной моде-
ли, в частности, глаза. 
Важно отметить, что 
система рендеринга 
работает со значи-
тельно упрощенными 
моделями освещения, 
и лишь имитирует рас-
пространение света, 

22 Риг (англ. rig) — 
система деформации 
компьютерной модели. 
С помощью рига про-
исходит анимация. — 
Прим. авт.

23 FACS (анг. Facial 
action coding system) — 
это система кодирова-
ния лицевых эмоций. 
Представляет из себя 
набор кодировок 
(обозначений), опи-
сывающих основные 
движения лица. —  
Прим. авт.

Изображение до  
и после этапа 
рендеринга



ВЕСТНИК ВГИК | ТОМ 13, № 4 (50) | ДЕКАБРЬ  2021  74

ПЕРФОРМАНС | ИСКУССТВО ВОПЛОЩЕНИЯ

74

что также является аппроксимацией реальной, физически кор-
ректной модели. Однако в современных рендерных движках24 
(компьютерные программы, занимающиеся визуализацией) это 
уже проблемой практически не является: они способны имитиро-
вать реальное освещение достаточно достоверно. Кроме того, на 
этом этапе становятся максимально видны все проблемные аспек-
ты, в том числе визуальные огрехи, возникающие на предыдущих 
стадиях. Таким образом, эта часть производственного процесса 
способствует идентификации качества визуального продукта и, в 
случае необходимости, его ретракции и доработке. 

Выводы
Итак, были рассмотрены основные этапы производства 

цифровых дублеров для кинопроизведения, проанализированы 
возможные ошибки и упущения, которые накладываются друг 
на друга и способны привести к нежелательному результату. 
И подобных примеров достаточно много, особенно в фильмах 
2000-х годов, когда современные технологии обработки изобра-
жения только зарождались. 

Проблемы из первой группы Look development (разработка 
внешнего вида, не касающегося создания анимации) гораздо 
более визуализированы, их проще отследить и устранить, чем 
проблемы из второй группы (подготовка и создание анимации), 
связанные с движениями и мимикой. Зрительское внимание в 
наибольшей степени концентрируется именно на правдоподоб-
ности мимических (микродвижения лица) и эмоциональных 
аспектах, хотя это и не снимает фокусировки с корректности 
остальных, этапов развития (development). Мировой опыт про-
изводства компьютерных актеров (цифровых дублеров) пока-
зывает, что ныне нет какого-либо оптимального решения, ко-
торое являлось бы универсальным и было применимо ко всем 
возможным ситуациям. Тем не менее попробуем спрогнозиро-
вать решения, которые смогут значительно повысить качество 
запланированного результата, базирующегося на планировании 
кадров с участием компьютерных актеров.

В первую очередь, предстоит осмысление сложности сцен с 
применением компьютерной графики. Данная проблема реша-
ется и планируется еще на этапе VFX-раскадровки25, в которой 
уточняются оптимальные мизансцены как с точки зрения выра-
зительности кадра, так и в плане простоты реализации техниче-
ской задачи. Не стоит показывать 3D–модель длительное время 
без смены кадра, на крупном плане с долгим диалогом. Скорее все-
го зритель достаточно быстро идентифицирует неестественность  

24 Рендер движок — 
программное 
обеспечение, пред-
назначенное для 
финальной визуали-
зации компьютерной 
модели с учетом 
освещения, текстур и 
материалов. — 
Прим. авт.

25 VFX-раскадровка — 
специализирован-
ная детализация 
визуальных эффектов, 
используемая при соз-
дании сложных сцен, в 
которых комбинирует-
ся отснятый материал 
и компьютерная гра-
фика. — Прим. авт.
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компьютерного персонажа, что неизбежно приведет к нега-
тивной внутриэмоциональной рефлексии. На основе VFX-
раскадровки у специалистов уже есть примерное понимание 
объема, сложности и ресурсозатратности по созданию компью-
терной графики, хронометражу. Зачастую цифровых дублеров 
не воссоздают полностью, а лишь заменяют компьютерной 
моделью лицо актера, как было сделано в фильме «Бегущий по 
лезвию 2049» (2017) режиссера Дени Вильнева. Если же в ка-
дре экшн-фильма планируется создать цифрового дублера, то 
его придется делать в полный рост, но детализация будет не так 
важна, так как общий план съемки нивелирует микродетализа-
цию. Стоит особо отметить, что чем крупнее ракурс, продолжи-
тельнее экранное время и плавность работы камеры, тем более 
детализированным должен быть компьютерный актер.

Таким образом, компьютерные технологии в данной об-
ласти киноиндустрии обладают широким полем возможно-
стей, но лишь создатель художественного произведения может 
определить степень их возможного воздействия на зрителей. 
И поскольку ключевая точка при создании любого киноизо-
бражения — персонаж, основная акцентуация компьютерной 
графики ложится на создание именно этого кинообраза. При 
его разработке с помощью цифровых технологий чрезвычайно 
важно уйти от появления «франкенштейнов», кроме тех случа-
ев, когда это вызвано жанрово-видовой необходимостью. 

Определить точку балансирования между технологией и 
искусством — задача непростая. Она ведет к поиску специ-
альных приемов, практических методов реализации, освоению 
методологических аспектов производства цифровых дублеров 
и к созданию теории художественного кинопроизведения в со-
временных условиях. И в этом смысле принцип преодоления ру-
бежа восприятия (форсирование эффекта «зловещей долины») 
должен быть использован как основополагающий. Определение 
светлых и темных сторон технологического процесса неизбеж-
но переводит на качественно иной уровень производства, если 
поставлена задача создания высокохудожественного произве-
дения киноискусства.

На теоретическом уровне исследование поставленной про-
блемы только начинается. Помимо технологических составля-
ющих, чрезвычайно важен и анализ зрительского когнитивного 
восприятия. Необходим и междисциплинарный подход к изу- 
чению качественной адаптации цифровых дублеров в совре-
менном кинопроизводстве. Наиболее полным исследованием 
в области художественно-эстетической парадигмы экранных 
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искусств является работа российского философа, историка 
эстетики В.В. Бычкова и доктора философских наук Н.Б. Мань-
ковской «Современное искусство как феномен техногенной 
цивилизации»26. Ту же тему исследовал кандидат искусствове-
дения В.Н. Новиков в монографии «Влияние виртуальных но-
ваций на язык кинематографа XXI века»27. 

Однако развитие цифровых технологий и визуализацион-
ные возможности создания цифровых дублеров находятся в 
стадии постоянного совершенствования. И разрабатывая ме-
тодологию к преодолению трудностей при обращении к инно-
вационным технологиям, важно сфокусировать внимание на 
потенциале компьютеризированных средств художественной 
выразительности, который не исчерпан. Создаваемые специ-
алистами компьютерной графики кинообразы нередко раз-
рабатываются на основе индивидуальных техник, с учетом 
персональных интеллектуальных возможностей и навыков, 
а также особенностей мировосприятия и мироощущений 
творца. Аккумулирование и освоение опыта технологическо-
го моделирования экранного образа без огрехов ограничен-
ности человеческой природы (на уровне компьютеризации) 
позволит унифицировать компьютерную модель до уровня 
естественного правдоподобия. Но это изучение потребует как 
выявления и детализации несовершенств на фоне проведения 
экспериментов и их анализа, так и погружения в творческий 
процесс создания цифровизированного кинообраза. Тогда и 
«эффект зловещей долины» останется в истории экранных ис-
кусств глубоко в прошлом.
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ABSTRACT: Modern computer technologies are constantly changing. The 
industry does not stand still, until recently stuntmen, life size puppets and 
mannequins were the main tools of filmmakers for creating action scenes. 
There was no question of the faces of the elderly actors looking young again on 
the screen. Now the customary technologies are becoming a thing of the past, 
although they are still in use on set.

Modern cinema uses digital doubles to achieve similar goals. The aim of 
computer graphics studios is to create digital doubles as similar to people as 
possible. At first, these were very sketchy computer models that were quite 
conspicuous, and there was no question of complete realism.But with the 
advance of visualization technologies, digital doubles have become more and 
more realistic. As it turns out, the method of copying reality raises problems of 
perception.

Solving these problems proved not an easy task, besides technological 
aspects there are cultural and psychological difficulties related to the perception 
of computer generated characters. The problem turned out to be so significant 
that it spawned a number of studies dealing with the causes and ways of 
overcoming this phenomena. There even appeared a special term — “The effect 
of the uncanny valley”. The mechanisms of overcoming this problem have not 
been elaborated yet. But nevertheless, it can be stated that the essence of the 
problem lies not only in the technological sphere but also in absence of an 
integrated approach to its solution.

The thorough differentiation of technical professions in screen arts has 
created a certain vacuum in creative work, and the solution for this problem 
may lie in a fundamentally new approach to the use of technical means.

The essence of scientific research should be the use of psychological and 
aesthetic analysis, which makes possible not only to overcome the negative 
consequences of the “uncanny valley” effect but also turn them into positive 
ones.

KEy WORDS: digitalization, computerization, aesthetics of modern cinema, 
perceptual psychology, digital doubles, multimedia
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Понятия «стиль» и «жанр» имеют существенное значение для 
изобразительного искусства. Опираясь на эти термины, ис-

следователи оценивают произведения искусства в научно-иссле-
довательских работах. Киноплакат относится к одному из видов 
графического искусства, и важно определить его терминологиче-
ские границы. Однако в киноплакате, как и в киноискусстве, есть 
немало «темных пятен», кроме того, существует некая путаница в 
определениях, что вызывает дискуссию. В качестве примеров вы-
явления терминологических неточностей обратимся к наименее 
изученной части фонда киноплаката Российской государственной 
библиотеки (РГБ), относящейся к советским плакатам, реклами-
рующим иностранные фильмы. При этом стоит отметить важную 
правовую деталь: РГБ не является правообладателем хранящихся 
плакатных изображений, и именно поэтому иллюстративный ма-
териал в статье отсутствует. Тем не менее в примечаниях приведе-
ны полные библиографические описания киноплакатов, с помо-
щью которых можно найти изображение разбираемых примеров.
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 В статье анализируются понятия «стиль» и «жанр» кино-
плаката, требующие комплексного подхода в связи с много-
аспектностью их оценки. Сам киноплакат определяется 
как жанр плаката, но в нем можно выделить и жанр худо-
жественно-иллюстративного произведения (портрет, пей-
заж, карикатура и т. д.). Учитывается и то, что на изобра-
жение влияет и жанр рекламируемого фильма. То же можно 
сказать и о стиле как ведущем направлении в искусстве, 
которое меняется со временем. Как известно, каждый ху-
дожник-плакатист имеет собственный стиль, и влияние на 
изображение оказывает направление в кинематографе. Ина-
че говоря, определение стиля и жанра киноплаката — вопрос 
неоднозначный, и этот аспект исследуется в статье.
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Киноплакат и его жанровые особенности
Жанр в искусстве — достаточно сложное и спорное понятие. 

Даже в словаре искусствоведческих терминов ему дается два 
определения. С одной стороны, жанр (от фр. «род») — это исто-
рически складывающийся тип художественного произведения, 
объединяющий достаточно обширную группу явлений того или 
иного вида искусства на основании устойчивых черт1. С дру-
гой стороны, жанр в изобразительном искусстве представлен 
как понятие, характеризующее область действительности, вы-
бранную художником для изображения (портрет, пейзаж, на-
тюрморт и т. д.)2.

В данном контексте вопрос о жанре киноплаката следует 
рассматривать комплексно, так как его графическое изображе-
ние изначально спроецировано на репрезентацию нескольких 
областей в искусствоведении. И поскольку киноплакат как ху-
дожественное произведение неизменно имеет признаки жанра 
плаката как такового, в который вписаны образы рекламиру-
емого фильма, можно утверждать, что этот вид искусства об-
ладает мультимодальным кодом и является культурным арте-
фактом. 

Внести некоторую ясность в первый аспект проблемы помо-
жет классификация плакатов, предназначенная для художни-
ков, специализирующихся на этом виде искусства3. В этой клас-
сификации выделяются, как правило, три основных жанровых 
направления:

1. Политический плакат (агитационный и пропагандистский)
2. Информационный (привлекает к мероприятию) и ре-

кламный плакат.
3. Учебный и инструктивный плакаты.
Второй вид плакатного искусства — информационный и ре-

кламный плакат — часто называют зрелищным, который под-
разделяется также по профилю применения — на цирковой, 
театральный и киноплакат. Классификация показывает, что 
жанр киноплаката является подвидом зрелищного плаката, 
или, как считает ряд исследователей, киноплакат сам является 
жанром. Однако прослеживаются и расхождения в определении 
этого термина. Например, Н.И. Бабурина, крупнейший иссле-
дователь плаката, имеющая немало трудов по данной теме, вы-
деляет киноплакат как жанр плаката4,5,6,, тогда как заведующая 
кафедрой «Графический дизайн», кандидат искусствоведения 
Ю.В. Ерохина определяет киноплакат как жанр графического 
дизайна7. При этом оба исследователя называют киноплакат как 
жанром, так и видом плаката. Несмотря на родственность этих 

2 Там же. С. 89.

1 В мире искусства: 
Слов. основных терми-
нов по искусствоведе-
нию, эстетике, педа-
гогике и психологии 
искусства / [Сост.:  
Т.К. Каракаш,  
А.А. Мелик-Пашаев]. 
М.: Искусство в шк., 
2001. С. 88.

3 Художник-оформи-
тель: Учеб. задания 
и метод. материалы 
к ним. Москва: Сов. 
Россия, 1973 С. 57.

4 Советский зрелищ-
ный плакат: Театр, 
цирк, балет, кино, 
1917–1987 / Авт.-сост. 
Н.И. Бабурина. М.: 
Советский художник, 
1990. С. 5.

5 Бабурина Н.И.  
«Ребусы метафори-
ческого языка» // 
Искусство кино,  
№ 9, Сентябрь, 1995. 
С. 80.

6 Бабурина Н.И.  
Сергей Дацкевич.  
М.: Советский худож-
ник, 1973. С. 12.

7 Ерохина Ю.В.  
Российский кино-
плакат как феномен 
графического дизайна: 
1890-е–1940-е гг.: дис-
сертация ... кандидата 
искусствоведения: 
17.00.06 / Ерохина 
Юлия Валерьевна; 
[Место защиты: 
С.-Петерб. гос. ун-т 
технологии и дизайна]. 
СПб, 2008. С. 3.
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понятий, вид является более общей терминологической кате-
горией, так как она выделяет конкретное направление в сфере 
искусства. Подобные примеры еще раз подтверждают необхо-
димость уточнения понятийно-терминологического аппарата в 
отношении киноплаката. 

Несомненно, плакат относится к одному из видов графиче-
ского искусства8 и важному направлению прикладной графики9. 
Графика как вид изобразительного искусства также имеет свою 
жанровую систему, схожую с жанрами живописи. В графике 
выделяются такие жанры, как портрет, пейзаж, исторический, 
бытовой, натюрморт, анималистический и карикатура. Кстати, 
карикатура относится к специфическому жанру графики, исто-
рически сложившемуся в массовой печати.

Если говорить о киноплакате, то наиболее распространен-
ным его жанром является портрет, который репрезентирует 
образ главного героя фильма или детализированный портрет 
актера в зависимости от художественных целей и задач того 
образа, который намерен сформировать художник для заблаго-
временного привлечения внимания зрителей к выпускаемому в 
прокат фильму. Другие жанры менее распространены и рассма-
триваются, скорее, как часть композиции киноплаката. Однако 
жанр карикатуры встречается в киноплакате достаточно часто, 
поскольку созвучен комедийному жанру кино.

Жанр популяризируемого на плакате фильма напрямую 
влияет на графическое изображение. Некоторые киножанры 
даже указываются в плакате: комедия, музыкальный, сказка, до-
кументальный, хотя на некоторые из них опосредованно указы-
вает и само иллюстративное изображение, например, жанр ка-
рикатуры на киноплакате соответствует комедийному фильму. 

Показательным элементом для определения жанра фильма 
служит шрифт в названии кинокартины, его цветовая гамма 
и композиционное расположение. В кинокомедиях название 
нередко встроено в изображение («6 превращений Яна Пиши-
ка»10, художник М. Хейфиц, 1961), или образует формы кру-
га («Чертово колесо»11, художник В. Островский, 1966), или 
окаймляет изображение, которое может быть неоднородным и 
иметь буквы разных размеров, разную цветовую гамму («Ран-
гом ниже»12, художник Л. Офросимов, 1961). Как правило, на-
звания комедий написаны разнонаправленными словами или 
буквами («Человек, пришедший после бабушки»13, художник  
Л. Офросимов, 1973), будто рукописно. Все эти графические эле-
менты добавляют абсурдизма в изображение, и зритель с легко-
стью узнает на плакате жанр кинофильма. Шрифт может играть 

8 Лещинский А.А. 
Основы графики: 
Учеб. пособие /  
А.А. Лещинский. 
Гродно: ГрГУ, 2003. 
С. 41.

10 6 превращений Яна 
Пищика: [Изоматери-
ал] художественный 
фильм: [плакат] / 
худож. М. Хейфиц. 
М.: Рекламфильм, 
1961. 1 л.: офсет.  
тир. 30 000 экз. — 
Прим. авт.

9 Выставка советского 
киноплаката / [ред. 
М. Рубанович]. М.: 
Рекламфильм, 1956. 
С. 3.

11 Чертово колесо: 
[Изоматериал]  
кинокомедия: [пла-
кат] / худож.  
В. Островский. М.: 
Рекламфильм, 1966.  
1 л.:  офсет. —  
тир. 58000 экз. —  
Прим. авт.

12 Рангом ниже: [Изо-
материал] кинокоме-
дия: [плакат] / худож.  
Л. Офросимов. М.: 
Рекламфильм, 1961. 
– 1 л.:  офсет. –   тир. 
60 000 экз. —  
Прим. авт.

13 Человек, пришед-
ший после бабушки: 
[Изоматериал] ки-
нокомедия: [плакат] 
/ худож.  Л. Офроси-
мов. – [Ростов]: Тип. 
им. М. И. Калинина 
Ростовского уприз-
дата, 1973. – 1 л.:  
цинкогр. —  
Прим. авт.



ВЕСТНИК ВГИК | ТОМ 13, № 4 (50) | ДЕКАБРЬ  2021  82

ПЕРФОРМАНС | ИСКУССТВО ВОПЛОЩЕНИЯ

82

значительную роль и при определении других жанров кино, но 
такая репрезентация встречается реже. К примеру, в кинодра-
мах шрифт плаката ориентирован на добавление визуального 
гротеска или символа опасности, тогда название фильма может 
нависать над лицами героев с целью визуального устрашения 
(«Цена одного преступления»14, художник И. Коваленко, 1962). 
Различия в стиле и цвете шрифта названия фильма подчерки-
вают противоречие противоположных лексем («Тень и свет»15, 
художник М. Хазановский, 1955). 

Стоит подчеркнуть: цветовая гамма в плакате играет не ме-
нее значимую роль при определении жанра фильма. В комеди-
ях преобладают яркие и светлые цвета, в драмах — темные и 
контрастные. Приведем пример. В начале 1950-х в Советском 
Союзе показывалось немало китайских политических филь-
мов, их сопровождали киноплакаты, схожие с политическими.  
В них, как правило, доминировали красный цвет и изображе-
ние главного героя, но был ряд деталей, указывающих на сюжет 
и жанр картины. Например, на плакате художника Н. Хомова к 
фильму «Искры»16 (1949) были отображены позади фигуры ге-
роя два изображения завода, и сразу возникало предположение, 
что сюжет картины повествует об ударнике труда. В мелодрамах 
наиболее часто был изображен женский портрет, что порож-
дало ассоциацию о повествовании драматической коллизии в 
кинокартине. Или, скажем, на плакате художника В. Сачкова 
к фильму «Вторая жена»17 (1980) изображены две женщины, 
взгляд одной из которых пересекает желтая линия, что является 
намеком на мотив ревности в сюжете фильма.

Биографические фильмы в большей степени приближены к 
парадному портрету и содержат деталь, указывающую на дея-
тельность героя фильма. К примеру, на плакате к известному 
фильму «Великий Карузо»18 (1951), созданному художником 
И. Коваленко, изображен портрет главного героя на фоне ро-
скошного оперного зала, что придает образу певца величе-
ственность. Иначе преподносятся образы героев на плакате в 
военных фильмах, здесь неизменно присутствуют изображения 
людей в форме, оружие или сцены боя, иллюстрируя тематику 
картины. На плакате к фильму «Ужицкая республика»19 (1974), 
написанном художником К. Антоновым, эти элементы присут-
ствуют в полном объеме. И такую аналогию можно провести 
почти с каждым жанром кинокартины. 

Помогая зрителю мгновенно определить жанр фильма, ки-
ноплакат выполняет одну из важнейших функций: формирует 
первичные когнитивные представления о тематике фильма, 

14 Цена одного престу-
пления: [Изоматериал] 
художественный 
фильм: [плакат] /  
худож. И. Коваленко. 
М.: Рекламфильм, 
1962. 1 л.:  офсет. тир. 
25000 экз. —  
Прим. авт.

16 Искры: [Изомате-
риал] смотрите на 
экранах новый китай-
ский художественный 
фильм: [плакат] / 
худож. Н. Хомов. М.: 
Рекламфильм, 1950. 1 
л.: хромолитогр. тир. 
10 000 экз. —  
Прим. авт.

18 Великий Карузо: 
[Изоматериал] худо-
жественный фильм: 
[плакат] / худож. 
И. Коваленко. М.: 
Рекламфильм, 1960.  
1 л.:  офсет. тир. 51000 
экз. — Прим. авт.

15 Тень и свет: [Изома-
териал] французский 
художественный 
фильм: [плакат] /  
худож. М. Хазанов-
ский. М.: Реклам-
фильм, 1955. 1 л.:  
офсет. тир. 24000  
экз. — Прим. авт.

17 Вторая жена: 
[Изоматериал] худо-
жественный фильм: 
[плакат] / худож.  
В. Сачков. М.: Реклам-
фильм, 1981.  
1 л.:  офсет. тир.  
59 000 экз. —  
Прим. авт.

19 Ужицкая республи-
ка: [Изоматериал] 
художественный 
фильм: [плакат] / 
худож. К. Антонов. – 
М: Рекламфильм, 1976. 
1 л.:  офсет. тир. 60000 
экз. — Прим. авт.
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жанре его сюжета. По сути, киноплакат — это первая опосре-
дованная коммуникация зрителя с фильмом: «он интригует, 
пробуждает интерес, погружая в атмосферу фильма, не давая 
исчерпывающую информацию о фильме»20. Художник-плака-
тист М. Хейфиц отмечал: «Плакат должен соответствовать жан-
ру фильма и его эмоциональной окраске»21. Каждый фильм в 
пределах жанра требует от художника-киноплакатиста особого 
подхода, погружения в творчество. Ведь творец ориентирует-
ся как на содержание кинопроизведения и его эмоциональный 
строй, так и на особенности оригинального изобразительного 
решения в целом. Так язык кинопроизведения переводится ма-
стером на язык плаката22. 

Стилистические решения киноплаката
Вопрос выбора стиля для киноплаката столь же непрост, как 

и определение жанра. Считается, что стиль — это единство мор-
фологических особенностей, отличающее творческую манеру 
отдельного мастера, национальную или этническую традицию, 
искусство эпохи, цивилизации и т. д23. Но как объединить эти 
категории в графическом изображении воедино и не ошибить-
ся?

Одна из стилистических особенностей, присущих плакату, 
это лаконичность художественного решения, продиктованная 
необходимостью быстрой и целенаправленной передачи ин-
формации, которая не позволяет расширить глубину простран-
ства, а количество графических планов сужается до одного-
двух. Даже использование светотени в киноплакате предельно 
минимально, поскольку этому виду искусства присущи локаль-
ность цвета, простота и резкость контура, силуэтность изо-
бражения, отсутствие воздушной перспективы, многое другое. 
Кроме того, оперативное полиграфическое тиражирование ки-
ноплакатов выдвигает дополнительные требования к ограниче-
нию используемого количества цвета и к стандартным разме-
рам листа24.

Стиль в плакате менялся со временем, в связи с изменени-
ем ведущего художественного направления, с изменениями в 
технике печати, зависел от политических требований времени. 
Если в начале появления кинематографа можно заметить в ки-
ноплакате элементы модерна, то несколько позже преобладаю-
щим направлением стал конструктивизм, затем появились при-
знаки соцреализма как направления искусства, впоследствии 
стили киноплакатов стали подразделять по периодам советской 
истории. 

24 Психология вос-
приятия и искусство 
плаката / П.А. Кудин, 
Б.Ф. Ломов,  
А.А. Митькин. М.: 
Плакат, 1987. С. 51.

20 Mélina Brulé. 
L’affiche de cinema, 
un genre à part de 
la publicité. [Б.М.]: 
Editions universitaires 
europeennes EUE, 
2016. C. 37.

21 Хейфиц М.И. 
Плакат и фильм // 
Советский кинопла-
кат: Сборник статей. 
М.: Сов. художник, 
1961. С. 63.

22 Выставка совет-
ского киноплаката: 
творческий отчет 
художников ф-ки 
"Рекламфильм": 
[каталог]. М.: Реклам-
фильм, 1966. С. 3.

23 Искусство реклам-
ного плаката: учебное 
пособие / Г. М. Гожев, 
С. И. Фроленко. СПб.: 
ГУАП, 2012. С. 79.
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На плакат существенно влияет техника печати: монохром-
ные изображения литографии или цинк-штриха оперируют 
контрастом черного и белого; хромолитография отличается 
ограниченным набором красок, четкими гранями заливок и ус-
ловностью цвета; офсет позволяет сделать более плавные пере-
ходы в цветовой гамме, но утрачивает насыщенность красок.  
В последнее время печатники все чаще стали пользоваться фо-
то-механической печатью, основой которой являлся кадр филь-
ма. Кроме того, техника оригинала не менее сильно влияет на 
оттиск плакатной продукции. В частности, работы, выполнен-
ные гуашью, приближают плакат к станковым произведениям 
искусства, тогда как акварель смягчает цветовую тональность 
изображения, а использование аппликации придает образу 
оригинальность и так далее. 

Стиль киноплаката разных эпох и авторов
Авторский стиль художника напрямую воздействует на пла-

катное произведение. У каждого художника-плакатиста — свои 
особенности подхода к изображению, любимые темы, способы 
подачи. Множественнность элементов художественного стиля 
не позволяет представить всех киноплакатистов, а потому рас-
смотрим по одному плакату каждого периода, начиная с после-
военного времени.

Начнем с мастера, прошедшего почти через все эпохи. Речь 
идет о М. Хазановском, который работал в плакате с 1948 года25 
по вторую половину 1980-х. Художник пережил смену несколь-
ких стилей, техник печати, несколько поколений плакатистов, 
но оставался верен своему творческому подходу, работая в ре-
алистической манере, достоверно передавая портреты героев и 
их окружение, хотя и часто прибегал к иносказанию, символике 
в киноплакате. Хазановский работал с фильмами разных жан-
ров, но чаще всего с военными, политическими, ему поручали 
антифашистские фильмы. На плакате к фильму «Голый среди 
волков»26 (1962) изображена фигура мужчины, прячущего маль-
чика под пальто. Плакат решен в черно-белой манере, и только 
красный треугольник привлекает внимание, обозначая тему и 
контекст фильма. Это нашивка политзаключенного в немецком 
концлагере. Треугольник нашит будто на фон, имитирующий 
форму заключенного, в то же время полоски формы тенью па-
дают на лицо мужчины. В плакате сочетается и реалистический 
портрет, и метафора нависшей опасности.

Художник-плакатист С. Дацкевич — один из ведущих масте-
ров киноплаката второй половины 1950-х годов27. Основная чер-

25 Михаил Хазанов-
ский. Хомов Николай: 
выставка плакатов / 
Авт. вступ. ст.  
Н.И. Бабурина. М.:  
[б. и.], 1964. С. 7.

26 Голый среди волков: 
[Изоматериал] худо-
жественный фильм: 
[плакат] / худож. М. 
Хазановский. М.: 
Рекламфильм, 1963. 1 
л.:  офсет. тир. 24 000 
экз. — Прим. авт.



85ТОМ 13, № 4 (50) | ДЕКАБРЬ  2021 | ВЕСТНИК ВГИК

ИСКУССТВО ВОПЛОЩЕНИЯ | ПЕРФОРМАНС

85

та его творчества — отразить в плакате художественными сред-
ствами идею фильма, передать атмосферу киносюжета, характер 
героя. Мастер пытается сформулировать свое впечатление о 
фильме, не прибегая к элементам художественного решения ки-
нокадра28. Способность к метафорическому осмыслению темы 
позволила художнику оперировать разнообразными формами 
иносказания — символом, аллегорией, изобразительной ассоци-
ацией; профессиональная школа живописца помогала совершен-
ствовать мастерство, используя выразительность линии и пятна, 
цвета и композицию29. Одна из лучших его работ — плакат к 
фильму «Дитте — дитя человеческое»30 (1946). Художник отказы-
вается от точного портретного сходства с героиней, концентри-
руясь на образе хрупкой девушки, подобном цветку в ее руках.

В начале 1960-х в «Рекламфильме» начинает работать ху-
дожник В. Островский, чье творчество оказало влияние на 
стиль отечественного киноплаката благодаря интересу к поль-
ской школе. Островский редко делал портретные работы, что 
нетипично для киноплаката. Он создавал сюжетные компози-
ции, где движение направлено в глубину плакатного листа, что 
создавало проработанное вокруг героев пространство. Через 
пейзаж художник передает настроение фильма. Художествен-
ный стиль этого творца подчеркнуто условен, к реалистиче-
ской передаче изображения он не стремится. Мастер работает 
с яркими цветами красок, заливая ими фон и фигуры, добива-
ясь обобщенности форм. Островский работал над плакатами к 
фильмам разных жанров, но лирические образы ему удавались 
более всего. Например, плакат к фильму «Медальон с тремя 
сердцами»31 (1961) выполнен в четырех цветах, где на переднем 
плане изображен силуэт девушки, смотрящей на морское суд-
но. Мелодраматические мотивы передаются автором плаката в 
виде деталей интерьера и пейзажа, а отраженный свет луны в 
воде подчеркивает одиночество героини.

В 1970-е годы наступил период «застоя», изменения в поли-
тике коснулись и киноплаката. Творческая индивидуальность 
подавлялась, от художников требовались достоверность изо-
бражения и соответствие кадрам фильма. Иногда им даже не 
показывали фильм, они создавали киноплакат по фотокомплек-
ту32. В этот период главным редактором издательства «Реклам-
фильм» был художник-график И.А. Юдин, его работ встречает-
ся более всего. В его киноплакатах преобладает реалистичная 
манера, но встречаются и работы в классической графической 
манере, большое внимание уделяется шрифту, его стилизации, 
декоративным элементам, таким как рамка. Значительную роль 

27 Советский зрелищ-
ный плакат: Театр, 
цирк, балет, кино, 
1917–1987 / Авт.-сост. 
Н.И. Бабурина М.: 
Советский художник, 
1990. С. 6.

28 Онопко- 
Бабурина Н.И. 
 Советский кинопла-
кат 1930–1950-х годов: 
(Обзор плакатов к 
художественным 
фильмам, хранящихся 
в Государственной би-
блиотеке СССР имени 
В.И. Ленина) // 
Государственная 
библиотека СССР  
им. В.И. Ленина. 
Труды. Т. 5. Москва, 
1961. С 189.

29 Советский зрелищ-
ный плакат: Театр, 
цирк, балет, кино, 
1917–1987 / Авт.-сост. 
Н.И. Бабурина – М.: 
Советский художник, 
1990. С. 6.

30 Дитте — дитя 
человеческое: [Изо-
материал] — датский 
художественный 
фильм: [плакат] / ху-
дож. С. Дацкевич. М.: 
Рекламфильм, 1957.  
1 л.:  офсет. тир. 26 000 
экз. — Прим. авт.

31 Медальон с тремя 
сердцами: [Изомате-
риал] художественный 
фильм: [плакат] / 
худож. В. Островский. 
М.: Рекламфильм, 
1961. 1 л.: офсет. тир. 
67000 экз. —  
Прим. авт.

32 Стенограмма 
обсуждения выставки 
киноплакатов фабрики 
«Рекламфильм», из-
данных за последние 
2–3 года (Творческий 
отчет художников 
«Рекламфильма»),  
14 декабря 1983 года. // 
Из личного архива 
Н.И. Бабуриной.  
М., 1983. С. 3.
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в его работах играет портрет, но и о деталях художник не забы-
вает, совмещая в плакатах несколько изображений. К примеру, 
плакат к фильму «Бессмертные»33 (1974) разделен на три части: 
в центральном овале групповой портрет четырех героев филь-
ма в реалистичной манере, а снизу и сверху — изображения в 
стиле линогравюры с имприматурой (заливкой). Сверху пейзаж 
с замком, снизу сцена боя. Название фильма помещено в рамку, 
отделяющую изображения. Изображение тоже обведено окру-
глой рамкой. Все эти элементы на плакате дают представления 
зрителю об эпохе, сюжете, жанре картины.

Во второй половине 1980-х цензура была ослаблена, и на ки-
ноплакате появилось направление с уклоном на метафоричность, 
сюрреализм. Художник Ю. Боксер — один из ярких его предста-
вителей. В своих работах он старался найти один образ, передаю-
щий главную идею фильма, не распыляясь на множество деталей, 
символов, метафор. На плакате к фильму Бернардо Бертолуччи 
«XX век»34 (1976) изображен мчащийся на зрителя поезд, окутан-
ный дымом. На плакате доминируют три цвета: малиновый, се-
ро-голубой и черный, их сочетание добавляет в плакат элементы 
нереалистичности. Поезд предстает как метафора времени, над-
вигающихся перемен, что соответствует основной идее фильма. 

Значимую роль в эти годы начинает играть шрифт, повли-
явший на стиль плаката. Художник М. Хейфиц отмечал, что 
характером шрифта можно оттенить эмоциональную окраску 
фильма, определить время и место действия35. Шрифт помо-
гал определять жанр фильма, мог указывать на страну-произ-
водителя фильма. Например, в плакатах к китайским фильмам 
шрифт часто стилизовался под китайские иероглифы («Дочери 
Китая»36, художник Я. Руклевский, 1950), в индийских карти- 
нах — под индийское письмо («Кабулиец»37, художник М. Хаза-
новский, 1959), к немецким фильмам использовался готический 
шрифт («Мефистофель»38, художник П. Дюкарев, 1982), есть при-
меры стилизации под греческий алфавит («Электра»39, художник 
Я. Манухин, 1963). В пособии для художников В. Иванов писал о 
важности выбора шрифта: «В идеале текст плаката должен быть 
слитным с изображением, должен органически включаться в изо-
бразительную плоскость, то есть быть составной частью плаката 
не только в смысловом, но и в композиционном отношении»40.

В неменьшей степени влияли на плакатное изображение сти-
ли и направления в кинематографе. В частности, направление 
французская «Новая волна» (Nouvelle Vague) нашло отражение 
в плакате Ю.В. Царева к фильму «400 ударов»41 (1960) режиссера 
Франсуа Трюффо. На киноплакате представлен портрет маль-

33 Бессмертные: 
[Изоматериал] худо-
жественный фильм: 
[плакат] / худож.  
И. Юдин. М.: Реклам-
фильм, 1976. 1 л.: 
офсет. тир.  
60000 экз. —  
Прим. авт.

34 XX век: [Изоматери-
ал] художественный 
фильм: [плакат] / 
худож. Ю. Боксер. М.: 
Рекламфильм, 1990.  
1 л.: офсет —  
Прим. авт.

35 Хейфиц М.И.  
Плакат и фильм //  
Советский кинопла-
кат: Сборник статей. 
М.: Советский худож-
ник, 1961. С. 73.

36 Дочери Китая:  
[Изоматериал] 
смотрите на экранах 
новый китайский ху-
дожественный фильм: 
[плакат] / худож. 
Я. Руклевский. М.: 
Рекламфильм, 1950.  
1 л.:  хромолитогр. тир. 
25 000 экз.

37 Кабулиец: [Изомате-
риал] художественный 
фильм: [плакат] / ху-
дож. М. Хазановский. 
М.: Рекламфильм, 
1959. 1 л.:  офсет. тир. 
20 000 экз.

38 Мефистофель: 
[Изоматериал] худо-
жественный фильм: 
[плакат] / худож.  
П. Дюкарев.  
М.: Рекламфильм, 
1982. 1 л.:  цинкогр. 
тир. 74 000 экз.

39 Электра: [Изомате-
риал] художественный 
фильм: [плакат] / 
худож. Я. Манухин. 
М.: Рекламфильм, 
1963. 1 л.:  офсет. тир. 
95 000 экз.

40 Иванов В.  
Как создается плакат. 
М.: Плакат, 1980. С. 8.
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чика, который занимает почти всю площадь листа. Эмоции на 
лице мальчика передают глубокие переживания подростка, не 
находящего поддержки и понимания во взрослом мире. Появ-
ление в кинематографе направления «новая волна» отвергало 
традиции «папиного кино»42, искусственного, полного штам-
пов, снятого в павильонах. Этот фильм может служить метафо-
рой борьбы режиссеров с традициями коммерческого кино, как 
и борьбы мальчика с черствостью мира взрослых. Так в графи-
ческом изображении выразился протест художников- кинопла-
катистов против традиционного реалистического изображения 
в пользу психологического портрета. 

Заключение
Подводя итог, стоит подчеркнуть: на изображение кинопла-

ката влияет множество факторов. Значение имеют не только 
признаки социально-экономического строя, но и сложившиеся 
традиции киноплаката как особого вида графического произ-
ведения: техника печати, стиль, присущий определенной эпо-
хе, и художественный стиль художника-автора, а также стиль 
и тематическое направление кинофильма. Художник-кинопла-
катист ориентируется прежде всего на содержание кинопроиз-
ведения, его эмоциональный строй, особенности изобразитель-
ного решения в целом. 

Что же касается определения жанра киноплаката, следует 
отметить, что одна из основополагающих его функций состо-
ит в том, чтобы дать первое представление о поступающем в 
прокат фильме, и здесь прослеживается тесная причинно-след-
ственная связь между жанрами графического искусства и ау-
диовизуального произведения. При создании киноплаката эти 
виды жанров интегрируются. Достигается эта интеграция раз-
ными методами: применением характерной цветовой гаммы; 
использованием характерных изобразительных деталей с це-
лью уточнения жанра фильма. Ярким выразителем такого взаи-
модействия жанров служит комедия, чей сюжет отображается в 
виде карикатуры. Тем не менее наиболее распространенной мо-
делью киноплаката является показ персонажей фильма в жанре 
портрета, хотя нередко встречается и пейзаж, и анималисти-
ческий жанр, и карикатура. Киноплакат, являясь синтетиче-
ским произведением по своим художественно-выразительным 
средствам, соединяет традиции изобразительного искусства и  
искусства кино. И обладая разнообразными жанрово-стили-
стическими особенностями, он занимает свое особое место как 
в изобразительном искусстве, так и в кинематографе.

41 Четыреста ударов: 
[Изоматериал] фран-
цузский художествен-
ный фильм: [плакат] / 
худож. Ю. Царев. М.: 
Рекламфильм, 1960.  
1 л.: офсет. тир. 14 000 
экз. — Прим. авт.

42 François Truffaut 
Une certaine tendance 
du cinéma français // 
Cahiers du Cinéma,  
№ 3, janvier 1954.  
P. 15–30.
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ABSTRACT: The notions of style and genre are of great importance for the fine 
arts. Many researchers write their papers proceeding from these notions. It is all 
the more important to define some scope of these concepts with regard to the film 
poster, as there are a lot of dark spots and confusing definitions related to this 
type of poster, as well as to film art itself.

This article uses one of the largest collections of film posters, the poster archive 
of the Russian State Library as its source material. All cited examples belong to 
the least explored part of the collection – Soviet posters advertising foreign films. 
The image of the film poster is influenced by a number of factors: the established 
traditions of this kind of posters, the printing technique, the style specific to the 
epoch, the artist's own artistic style, as well as the style and school of the filmic 
work.

The film poster artist is guided by the content of the film, its emotional tone, 
the peculiarities of its imagery in general. One of the main functions of the 
film poster is to give the first impression of the film, including its genre. This is 
achieved by various methods: the use of certain colors; the use of typical traits for 
certain film genres; thus comedy is often conveyed by caricature.

Most often the film is presented by the film poster via portrait, but there are 
also landscapes, animalistic images, and as mentioned above — caricature. The 
film poster itself is a subspecies of the spectacle poster rather than a separate genre. 
The film poster, which is a synthetic form with respect to artistic and expressive 
means, combines the traditions of fine art and cinema.  Given its specific variety 
of genre and stylistic peculiarities, the poster has its own place in the fine art.

KEy WORDS: poster, film poster, style, genre, poster artist
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Попытка новой периодизации кино в исследовании  
Т. Эльзессера и М. Хагенера

В книге Т. Эльзессера и М. Хагенера «Теория кино. Глаз, эмо-
ции, тело»1 предпринята попытка новой периодизации в исто-
рии кино. В этой истории выделяются ранний, классический 
и постклассический периоды. Но это периодизация не только 
фильмов, как и тех художественных приемов, с помощью кото-
рых они были созданы, но и взаимоотношений фильмов со зри-
телями. Это обстоятельство потребовало осознания того пути, 
которое было проделано в теории кино. Пожалуй, это одно из 
первых серьезных исследований, посвященных истории теорий 
кино. Существующие теоретические концепции авторы делят 
на две основные парадигмы: конструктивистскую, которую З. 
Кракауэр называет формалистической, и реалистическую, на-
зываемую А. Базеном онтологической.

теория кино, 
философия 
кино, Б. Балаш,  
С. Эйзенштейн, 
Д. Гриффит,  
Ж. Делез, 
А. Бергсон, 
постмодернизм, 
авторское кино, 
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А.Н. Хренов 
кандидат культурологии

 

В статье ставится вопрос о разработке отдельного направ-
ления в науке о кино — философии кино. Опыт авторского 
кино, связанный с активизацией философских подтекстов в 
фильмах и его связью с такими течениями, как философия 
жизни, экзистенциализм, постмодернизм и далее, диктует 
необходимость в разработке данного направления. В статье 
выделяются три аспекта кинематографа, требующие фило-
софского исследования. Это кинематографический опыт, 
специфика кинематографического времени  и  телесность.

1 Эльзессер Т.,  
Хагенер М.  
Теория кино: глаз, 
эмоции, тело. СПб.: 
Сеанс. 2016. 440 с.  
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 С некоторых пор конструктивистская парадигма (с ней пре-
жде всего связаны авангардные направления в кино) уступает 
место онтологической парадигме. Такое положение дел можно 
объяснить следствием растворения кино в идеологии и про-
паганде. В отечественной теории кино понижение статуса кон-
структивистской парадигмы произошло еще в период оттепе-
ли. Так возникает переосмысление того видения монтажа, что 
использовался в кинематографическом авангарде 1920-х годов. 
Поэтому книга З. Кракауэра, в которой акцент ставился на до-
кументальном принципе в кино, выражала развертывающуюся 
переоценку ценностей. Но, как полагают Т. Эльзессер и М. Ха-
генер, сегодня переход от аналогового кино к цифровому вновь 
способствует авторитетности онтологической парадигмы. Это 
обстоятельство продиктовало отход кино от структурно-семи-
отической методологии к феноменологии. 

Такое положение дела радикально меняет отношения между 
гаптическими и оптическими способностями глаза как основы 
для ранней и классической фазы в истории кино. Статус оптиче-
ского начала как основы более поздней системы видения уступа-
ет гаптическому началу, то есть ранней тактильно-осязательной 
форме, когда глаз еще ориентирован не на цвет и свет, а на ли-
нию, а та сохраняет связь не столько с глазом, сколько с рукой. 
Такое возвратное движение к гаптическим способам комму-
никации потребовало включенности в процесс коммуникации 
телесного начала. Это предполагает еще один ракурс философ-
ского изучения кино. Так, согласно Т. Эльзессеру и М. Хагенеру, 
человечество входит в новый период репрезентации реальности 
в кино и в новые отношения фильма со зрителем.

 Вторжение в коммуникацию телесности порождает и новое 
взаимодействие между конструктивистской и онтологической 
парадигмами. До сих пор в кинотеории существовала окуло-
центристская парадигма, а кинематографический опыт рассма-
тривался как исключительно визуальный опыт. Собственно, 
это обстоятельство устраняло несходство конструктивистской 
и онтологической парадигм. Объявляемый Т. Эльзессером и 
М. Ханегером новый этап означает выход за пределы зрения и 
большую погруженность в чувственно-телесный мир фильма. 
Но это обстоятельство потребовало и новых подходов к анали-
зу кинематографического опыта, в частности подхода философ-
ского, а еще точней, — феноменологического. 

Кинематографический опыт как гаптический опыт подразу-
мевает не только возвращение к человеческому телу, но и значи-
мость поверхности тела, то есть кожи. Фильм воспринимается 
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не только глазами, но и соматически, всем телесным существом. 
Телесность становится условием чувственного и эстетического 
опыта, и когнитивные процессы в коммуникации кино со зри-
телем должны быть дополнены телесным компонентом. То, что 
образы фильма проникают в бессознательное зрителя раньше, 
чем происходит когнитивная обработка информации, конста-
тировал уже З. Кракауэр. Сегодня для обоснования этих идей 
кинотеоретики обращаются к М. Мерло-Понти. 

Поворот в кинематографическом опыте:  
регресс от оптической к гаптической системе видения

Почему же происходит новый поворот в кинематографиче-
ском опыте? Видимо, потому что в ситуации технологического 
бума и успехов цивилизации человеку для адаптации к этим 
современным реалиям требуются и те резервы чувственного 
восприятия, которые до сих пор не были востребованы. Перео-
риентация кино с визуального восприятия на гаптическое под-
рывает основы классического повествования. Такие жанры, как 
мелодрама, фильм ужасов, фильм-катастрофа, да и даже порно-
фильмы, сложившуюся в классическом кино дистанцию между 
фильмом и зрителем нарушают. Но для повышения иммерсив-
ности в процессе восприятия фильма в европейском кино ис-
пользуется также опыт этнографического кино, то есть опыт 
телесной коммуникации, определяемый разными религиозны-
ми, этническими и культурными установками. В такого рода 
экспериментах имеет место не просто вовлеченность, но сверх-
вовлеченность зрителя в действие. Понятно, что коммуникация 
на соматическом, тактильном уровне выводит за пределы клас-
сических повествовательных парадигм. 

Конечно, кино при этом не порывает с визуальностью. Но 
применительно к новым экспериментам следует говорить о 
гаптической визуальности, то есть о тактильном зрении, хотя 
эта новая форма визуальности воспринимается не совсем при-
вычно. Но в данном случае речь идет о функционировании 
глаза как органа осязания, то есть такого навыка в зрении, ко-
торое существовало на ранних этапах истории, но которое позд-
нее было преодолено. Идея «тактильной оптики» в изложении  
Т. Эльзессера и М. Хагенера воспринимается абсолютным нов-
шеством. Однако существование разных парадигм — гапти-
ческой и оптической — в теории и истории изобразительного 
искусства известно давно. Из этой теоретической установки 
исходят историки живописи, рассматривая ее на протяжении 
больших исторических длительностей. Т. Эльзессер и М. Хагенер 
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это учитывают, утверждая, что концепция гаптического в тео-
рии живописи была разработана еще представителем венской 
школы в искусствознании А. Риглем на материале позднего 
римского искусства и символического языка древних египтян2. 

В числе тех явлений, которые отечественное кино активно 
ассимилировало с середины 1950-х, здесь не последнее место за-
нимало французское кино. Если уж говорить о новациях, свя-
занных с французской «новой волной», то именно в фильмах, ее 
представляющих, впервые возникает один чрезвычайно важный 
аспект поэтики кино второй половины ХХ века, связанный с 
культом телесного начала, что, разумеется, затем стало ассими-
лироваться в кино остальных стран. Причем, телесного как про-
явления чувственного. Ж. Делёз пишет, что режиссеры француз-
ской «новой волны» породили кинематограф тела, хотя именно в 
это время свои фильмы ставил А. Рене, которые по отношению 
к телу можно считать альтернативными. Кинематограф А. Рене 
скорее можно было бы, вслед за Ж. Делёзом, а также Т. Эльзес-
сером и М. Хагенером, назвать кинематографом мозга. Пожалуй, 
именно с этого времени кино начинает постигаться с точки зре-
ния телесности, что тоже является проблемой философии кино.

В связи с кинематографом тела мысль Делёза позволяет 
вспомнить известную эстетическую формулу Гегеля, связанную 
с отношениями между внутренним, то есть духовным, и внеш-
ним, то есть чувственным. Для кино эта формула передачи вну-
треннего через внешнее важна. В кино ведь тоже акцент ставит-
ся на телесности. Имея в виду это обстоятельство, Делёз даже 
называет имена режиссеров, которым эта формула подходит в 
большей степени. Это, конечно, Антониони, ставший на неко-
торое время в кино авторитетом, а поэтика его фильмов стала 
почти универсальной поэтикой, в чем можно убедиться, вос-
принимая такие отечественные фильмы, как «Крылья» (1966, 
режиссер Л. Шепитько) и «Июльский дождь» (1967, режиссер 
М. Хуциев). «В этом направлении никто не пошел дальше, не-
жели Антониони, — пишет Делёз. — И вот его метод: показ вну-
треннего мира через поведение, — это уже не переживания, а 
“то, что остается от истекших переживаний”, “то, что наступает 
после всего, после того, как все было сказано”; такой метод с 
необходимостью проходит через повадки или позы тела. Это и 
есть серия образ — время, временная»3. 

Но вопрос тела перерастает в нечто большее, что уже прямо 
требует вмешательства философии. Во-первых, именно ориента-
ция на тело, что началось с «новой волны», а вообще-то с появ-
ления кино, о чем писал еще Б. Балаш в своей книге «Видимый  

2 Хренов Н.  
Новая визуальность 
как проблема 
культуры. М–СПб.: 
Центр гуманитарных  
инициатив. 2019.  
С. 105–128.  

3 Делёз Ж.  
Кино. М.: Ад Марги-
нем Пресс. 2016.  
С. 452. 560 с.  
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человек», означает и смысл философского поворота в науке о 
кино, с чего мы, собственно, и начали в данном случае рассуж-
дать. Кроме того, что еще более важно, тело, по Делёзу, не про-
тивостоит мысли, которая вроде бы должна нас интересовать 
прежде всего. Наоборот, как пишет Делёз, тело — это то, во что 
мысль должна погружаться, чтобы достичь немыслимого, то есть 
жизни. Так в кинематограф входит еще одна тема, вызванная к 
обсуждению той же самой «философией жизни», которая дала 
форму заключениям А. Бергсона. На этот раз становятся актуаль-
ными идеи другого представителя этой философии — Ф. Ницше 
с его волей к жизни. Жизнь как таковая — главная ценность.  
А вот это уже куда важнее. «Тело не мыслит, — пишет Делёз, — 
но, будучи упорным и косным в своих привычках, оно заставляет 
мыслить и принуждает к мысли ускользающее от мысли, жизнь. 
Теперь уже не жизнь сравнивают с мыслительными категориями, 
а низвергают мысль в категории жизни. Категории жизни как раз 
представляют собой позы тела, его повадки. “Мы даже не знаем, 
на что способно тело” — в своем сне, в своем упоении, при усилии 
и сопротивлении. Мыслить и означает учиться тому, что может 
не мыслящее тело, узнавать его способности, позы или повадки. 
Кино становится родственным духу и мысли именно через тело 
(даже не через посредство тела)»4. 

 Вот для того, чтобы познать все нюансы жизни тела, нужно 
было ждать кинематографа. Нет, все-таки принцип «органопро-
екции» в функционировании действия в визуальных искусствах 
способен объяснить что-то важное. Затронутая Делёзом тема 
культивирования телесного в связи с поворотом в поэтике кино 
в сторону тела как одного из признаков образа — времени, а так-
же возрождающегося в новой поэтике гегелевского принципа 
«внутреннее через внешнее», нашедшего идеальное воплощение 
на классической фазе становления духа и утратившего эту гар-
монию на романтической фазе, требует объяснения. А вот кино 
эту уязвимую сторону романтической фазы, по Гегелю, кажет-
ся, преодолевало. Мы попытаемся этот внешний фактор, воз-
рождающийся в кино как следствие реальности «видимого че-
ловека», продемонстрировать с помощью реабилитации в кино 
того, что можно было бы обозначить как чувственность. Там, 
где присутствуют ценности телесности, там неизбежно возника-
ет чувственность как доминанта. Это обстоятельство позволяет 
разглядеть особые грани функционирования кино, требующие 
осознания с помощью философии. Собственно, проблематика 
чувственности и затронута в постоянно нами упоминаемой кол-
лективной монографии петербургских философов.

4 Делёз Ж.  
Кино. М.: Ад Марги-
нем Пресс. 2016.  
С. 452. 560 с.  
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Кинематографический опыт с точки зрения аффективно-
телесной вовлеченности зрителя в восприятие фильма

В самом деле, в последнем столетии имеет место, по выра-
жению одного из авторов коллективной монографии, посвя-
щенной кинематографическому опыту, А. Радеева, экспансия 
поворотов. Это и лингвистический, и онтологический, и ког-
нитивистский, и, наконец, культурологический поворот5. Ар-
гументируя поворот в теории кино философского типа как по-
ворот новый, А. Радеев пытается в то же время показать, что 
поворот этого типа концентрируется вокруг такого явления как 
кинематографический опыт. Расшифровывая содержание пред-
ложенного для рассмотрения явления, он пишет о повороте к 
переживанию, производству эмоций («Именно в кино пережи-
вательные элементы заявляют о себе наиболее интенсивно — и 
внимание к ним и обусловливают необходимость более деталь-
ной проработки феномена киноопыта»6). Собственно, не толь-
ко у А. Радеева, но и других авторов кинематографический опыт 
как концепт, определяющий философский подход к кино, в 
большей степени соотносится с восприятием зрителя. Кинема-
тографический опыт, по сути, сводится к кинематографическо-
му опыту зрителя и понимается, как это формулируется в статье 
О. Давыдовой и Д. Поликарповой «Кинематографический опыт: 
история проблемы», как эмоциональная и аффективно-теле-
сная вовлеченность. Более того, как мультисенсорный опыт. 

Весьма привлекательными также являются суждения и вы-
воды С. Никоновой, которую интересует процесс виртуализа-
ции кинематографической реальности, ее одновременная де-
мифологизация и мифологизация на новом уровне. Это новый 
поворот в исследовании аффективно-телесной вовлеченности. 
С автором можно согласиться в том, что кино — нечто большее, 
чем искусство. С. Никонова продолжает идею, интересующую 
остальных авторов этой книги, — идею о том, что кино, про-
должая эстетическую традицию, и демонстрирует прорыв чув-
ственности, и в то же время демонстрирует ее в таких формах, 
которые в других видах искусства невозможны. Идея виртуали-
зации чувственности, что выделяет кинематограф среди других 
искусств, весьма актуальна.

Упомянутое сочинение Ж. Делёза — не просто проект фило-
софского постижения кино, который А. Радеев в другой своей 
статье пытается развить и дополнить, но проект, осуществлен-
ный одним из лидеров философии постмодернизма. Это пока 
вклад лишь одного философского направления. Этот поворот 
провозглашен еще М. Ямпольским, который, не скрывая сво-

5 Делёз Ж.  
Указ. соч. С. 452.  

6 Радеев А.  
«Поворот к пере-
живанию»: вот, новый 
поворот, что он нам 
несет? // Кинемато-
графический опыт. 
История — теория — 
практика. Коллек-
тивная монография. 
Санкт-Петербург. 
Порядок слов. 2020.  
С. 15–31; С. 21.  
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ей усталости и разочарования от семиотики и структурализма, 
берет курс на феноменологию как другое философское направ-
ление. Но и постмодернизм, и феноменология не исчерпывают 
всех направлений, существующих в философии ХХ века. Ста-
новление философии кино, несомненно, потребует четкого 
представления о возможности каждого из философских на-
правлений (герменевтика, экзистенциализм, феноменология и 
т. д.) сделать свой вклад в понимание кино. В монографии эта 
тема не затрагивается. Философский подход не дифференциру-
ется, как не дифференцируется философия на разные направле-
ния и их специфические возможности в осмыслении кинемато-
графического опыта.

Таким образом, перевод книги Ж. Делёза, как и некоторые 
суждения философов, когда они обращают внимание на кино 
(например, М. Ямпольский), свидетельствует о том, что, ка-
жется, в последнее время мы и в самом деле присутствуем при 
каком-то таком варианте поворота в исследовании кино, ко-
торый может быть связан именно с философией. В принципе, 
если иметь в виду отечественный научный контекст, то в глаза 
прежде всего бросается тот поворот, который в России связан с 
осознанием природы и функций культуры, то есть с культуро-
логией. Данное обстоятельство тоже имеет отношение к кино, 
функции которого необходимо рассматривать не только по от-
ношению к идеологии, но и к культуре. Когда-то французский 
режиссер М. Л. Эрбье утверждал, что смысл кино заключается 
в передаче состояния мира, не преображенного культурой7. Но 
это глубокое наблюдение — следствие ситуации первых деся-
тилетий прошлого века. В конечном счете культура подчинила 
кино себе, овладела им и воспользовалась как одним из самых 
эффективных своих инструментов, влияющих на сознание и 
поведение людей. На этой основе возник и киноязык, и кинема-
тографический опыт в целом.

Коллективная монография петербургских философов по-
зволяет разглядеть пока еще на ранней стадии и другой по-
ворот, о котором справедливо и уместно говорится в статье  
А. Радеева. Поворот в исследовании кино в сторону филосо-
фии. Такой поворот давно назрел, но по разным причинам от-
кладывался. Он назрел, поскольку результатом дифференци-
рованного изучения кино может быть лишь его философское 
постижение, ибо это интегративное постижение. О. Давыдова 
и Д. Поликарпова справедливо утверждают, что хотя пробле-
матика кинематографического опыта к настоящему моменту и 
не приобрела еще законченный вид, тем не менее, лед тронулся.  

7 Л’Эрбье М.  
Гермес и молчание // 
Из истории француз-
ской киномысли.  
М.: Искусство. 1988.  
С. 26–37; С. 26. 
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И этому интегративному постижению кино способствует удач-
но найденный, использованный и проведенный остальными ав-
торами философский концепт, а именно, кинематографический 
опыт. В этом контексте только и можно по-настоящему оценить 
данную монографию.

Что же мы, в конечном счете, получаем, читая эту кни-
гу? С ее помощью мы приближаемся к действительно новому, 
интегративному этапу в постижении кино. А такой поворот, 
действительно, назрел и даже перезрел. Ведь кинематографи-
ческий опыт как концепт предполагает системность исследуе-
мого предмета. Смысл проекта философия кино как раз и мог бы 
состоять именно в этом. Неслучайно авторы предпринимают 
характеристику существующих философских теорий — отече-
ственных и зарубежных, подводя тем самым черту под предше-
ствующей фазой в философии кино, и начинают перевод про-
блемы кинематографического опыта на новый уровень. В этом 
смысл их исследования. 

Кинематографический опыт — это и опыт каждого худож-
ника, будь он традиционалистом, консерватором или модерни-
стом, новатором и экспериментатором, и опыт коллективный в 
виде поколения авторов, в данном случае, режиссеров, направ-
ления, стиля, то есть всего того, что является уже надындивиду-
альным началом, а также художественный опыт определенного 
периода в истории общества. Разумеется, как и кинематографи-
ческий опыт творцов в его индивидуальных, групповых и кол-
лективных проявлениях, кинематографический опыт зрителя, 
публики, общества также формируется и постигается в таких 
же вариантах. 

Конечно, во второй половине ХХ века в осмыслении всех 
этих градаций преуспела социология. Это обстоятельство спо-
собствовало повышению роли зрителя в конституировании 
кинематографического опыта. Впрочем, во многом этому спо-
собствовали и рецептивная эстетика, и концепция «открытого 
произведения» У. Эко. Но в данном случае дело не в теории и 
философии. По сути, выдвижение зрителя на первый план в 
структуре кинематографического опыта явилось следствием 
сдвига в социальной психологии. Этот сдвиг способствовал 
омертвению того варианта киноязыка, что для советского кино 
успел стать традиционным, а также и для существующего уже 
несколько десятилетий кинематографического опыта.

Крен в сторону кинематографического опыта кинозрителя, 
затмевающего кинематографический опыт в других его прояв-
лениях и ставшего репрезентативным по отношению к кинема-
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8 Поликарпова Д. // 
Кинематографи-
ческий опыт без 
зрителя: философия 
кино как философия 
кинематографической 
чувственности // 
Кинематографический 
опыт:  история — 
теория — практика. 
СПб.: Порядок слов. 
2020. С. 161. 

9 Хренов Н. Социаль-
но-психологические 
аспекты взаимодей-
ствия искусства и 
публики. М.: Наука. 
1981. 304 с.; Хренов 
Н. Публика в истории 
культуры. М.: ГИИ. 
2002. 496 с.; Хренов 
Н. Публика в истории 
культуры. Феномен 
публики в ракурсе 
психологии масс. М.: 
Аграф. 2007. 496 с. 

тографическому опыту вообще, отмечают и некоторые авторы. 
Так, в статье Д. Поликарповой утверждается, что некоторое 
время в теории кино вместо философии кино на первое место 
вышла философия зрительского опыта8. Правда, этот зритель-
ский опыт не обязательно был связан с философским истолко-
ванием. В этом вопросе скорее лидировала социология. Один 
из авторов этого текста испытал воздействие активизации 
этого направления, о чем свидетельствуют его исследования9. 
Это справедливо. Но только следует отметить, что если логи-
чески это не всегда верно, то ситуационно вполне оправдано. 
Это стало выражением духа целого периода в истории кино, 
когда возвращение из утопии в реальность потребовало нового 
открытия и зрителя, и если иметь в виду Б. Балаша, человека, 
«видимого человека» как реальной фигуры. Эту информацию 
могла дать лишь социология. 

Но это скорее характерно лишь для отечественного кино-
процесса. Что же касается вообще кино, независимо от того, 
какую страну, народ или цивилизацию оно представляет, то в 
данном случае при анализе кинематографического опыта следо-
вало бы иметь в виду те функции кино, что напрямую обращены 
к сознанию как в его индивидуальных, даже элитарных, так и в 
массовых проявлениях. Правда, если исходить из используемой 
авторами терминологии, то точнее было бы говорить, что эти 
функции связаны со стихией чувственности. Какие бы частные 
выводы в разных статьях не делались, и к каким бы существу-
ющим в западной мысли концепциям авторы не обращались, 
важно одно, самое главное: какая перестройка в чувственности 
реципиента в процессе восприятия кино происходит? Пере-
стройка ради того, чтобы переживание, которое, как утвержда-
ется в первой статье А. Радеева, и спровоцировало потребность 
в исследовании кинематографического опыта. 

В этом смысле далеко не случайно авторы обращаются непо-
средственно или к самим философам постмодернизма, или к тем 
исследователям кино, которые по своим выводам оказываются 
близки к их концепциям. Если кино на протяжении длительно-
го времени действительно выходило за пределы остававшейся 
стабильной на протяжении длительного времени системы видов 
искусства и становилось в центре художественной жизни ХХ 
века (возможно, этот этап заканчивается или уже закончился), 
то, видимо, он осуществляет какие–то такие функции, которые 
американский социолог Р. Мертон называет латентными. Дума-
ется, что как представители эстетики, в том числе, рецептив-
ной, так и представители социологии, психологии и социальной  
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психологии двигались в направлении распознавания этой уни-
версальной функции, может быть, определяющей в понимании 
главного философского концепта — кинематографического 
опыта, соотносимого с попыткой переориентации кино на пе-
реживание.

Кино с точки зрения отвергаемой постмодернистами 
классической эстетики: в чем же заключается латентная 
функция кино?

Прибегая к философии постмодернизма, авторы коллектив-
ной монографии о кинематографическом опыте также продви-
гаются в этом направлении. Но ответ на этот вопрос возможно 
начинать с классической философии, которую постмодернисты 
считают устаревшей и, в частности, с Канта, одного из первых 
мыслителей, реабилитирующих чувственность в форме эсте-
тической рефлексии. Об этом удачно и убедительно пишет  
Д. Поликарпова в статье «Кинематографический опыт без зрите-
ля: философия кино как философия кинематографической чув-
ственности». Кант обращается к чувственности, чтобы понять 
ее роль в познавательном акте («Заботой Канта был не просто 
человек, но здоровый человек, у которого чувственность без-
ошибочно скоординирована с рассудком, а каждое созерцание 
с понятием»10). Здесь чувственное и когнитивное постигаются 
в единстве. 

Однако выверенная с помощью классика философского мо-
дерна формула кино, кажется, нарушается. Кино, как утвержда-
ет Д. Поликарпова, демонстрирует «торжество автономной чув-
ственности, сорвавшейся с петель и более не привязанной ни 
к какому познавательному процессу»11. В качестве иллюстра-
ции автор приводит суждение по этому поводу французского 
режиссера Ж. Эпштейна, способное опровергнуть кантовскую 
формулу. Ведь пространство и время в кино могут выстраивать-
ся не в привычном причинно-следственном порядке, регулиру-
ющем познавательный процесс. Технологические возможности 
кино позволяют расширять поле эмпирической чувственности, 
способствуют ее высвобождению. 

В статье Д. Поликарповой сделано чрезвычайно существен-
ное для понимания проблемы кинематографической чувствен-
ности, для ее особого статуса в кино и, следовательно, для 
осмысления кинематографического опыта обобщение. «Кине-
матографическая чувственность, — пишет она, — служит онто-
логическим основанием для аналитического обособления кино 
с целью рассмотреть его собственный способ взаимодействия 

10 Поликарпова Д. 
Кинематографи-
ческий опыт без 
зрителя: философия 
кино как философия 
кинематографической 
чувственности //
Кинематографический 
опыт: история — 
теория — практика. 
С. 170. 

11 Поликарпова Д.  
Указ. соч. С. 170. 
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с миром, основанным на чувственном опыте. Кино в этом слу-
чае призывается из глубокого интереса к нему самому, и в на-
дежде, что именно оно сможет, наконец-то, с должной степенью 
наглядности указать на существование сложного и особенного 
доступа к миру, который разрушает принятую иерархию между 
познанием и чувственностью, и, вместе с тем, лишает человече-
скую чувственность ее исключительного статуса»12.

Таким образом, показав, что вызванная к жизни философией 
модерна формула соотношения между рассудком и чувственно-
стью в кино оказывается опровергнутой (в других статьях как 
раз и доказывается, что кинематографическая реальность — со-
всем не то, что просто реальность в ее зафиксированном виде, 
и это-то служит основанием для дисбаланса кантовской фор-
мулы), Д. Поликарпова все же не делает однозначного вывода 
по поводу гипертрофии в кино чувственности, подчиненной в 
самой реальности рассудку. Конечно, с точки зрения логики та-
кой вывод оправдан. И нет смысла в пересмотре формулы Кан-
та. Но ведь есть еще и обстоятельства — и не только кинема-
тографические, когда эта формула нарушается в самой жизни, 
то есть возникают ситуации, способствующие потребности в 
гипертрофии чувственности. Ведь эта потребность возникла в  
ХVIII веке, когда капитализм спровоцировал распространяю-
щийся утилитаризм, и тогда возникла необходимость в эстетике 
и игре, что, как никто, ощутил И. Кант, а значит, в чувственно-
сти, права которой были ущемлены. Кино эту тенденцию про-
должает и усиливает, даже гипертрофирует, но только в другое 
время, отвечая на изменившиеся потребности. И Кант как пред-
ставитель философского модерна, естественно, мог исходить из 
гармонии между рассудком и чувственностью. Без чувственно-
сти нет логики, но без логики не существует и чувственность. 
Такое представление характерно для классической философии. 
Эта формула приложима прежде всего к механизмам и структу-
ре мышления. Но с этим связана и рецепция кино. 

Кинематографический опыт ХХ века нельзя рассматривать, 
исходя исключительно из кино как самостоятельной сферы, 
тем более, только из кино как исключительно вида искусства. 
Необходимо во внимание принимать диагностируемую пост-
модернистами болезнь культуры. Постмодернисты стремятся 
похоронить западный логоцентризм. В этом они, пожалуй, пра-
вы. Гармония между рассудком и чувственностью нарушена, и 
нужно, как советует М. Хайдеггер, вернуться к истокам фило-
софии. Рассудок преобладает, рассудок пожирает предметно–
чувственный мир. Знаки, а точнее, симулякры заменяют вещи.  

12 Поликарпова Д.  
Указ. соч. С. 174. 
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Все свидетельствует о том, что гармония нарушена, а ведь о на-
рушении этой гармонии размышляли еще романтики. Вызван-
ная ими к жизни традиция доходит до Б. Балаша.

Что же поможет преодолеть дисгармонию? Как преодолеть 
рационализм и логоцентризм? Сегодня человечество все боль-
ше уповает на виртуальную реальность, способную разрешить 
столь острые проблемы. Но ведь и кино уже является одной 
из таких фаз в истории становления виртуальной реальности, 
которая началась с возникновения фотографии, но которая 
еще будет продолжаться и продолжаться. С этой точки зре-
ния весьма значима идея, высказанная в статье С. Никоновой 
о виртуализации в кино чувственной стихии. Эта идея весьма 
конструктивна, и автор пытается ее аргументировать с помо-
щью представления кино как особого способа мифологизации. 
«Кино позволяет нам увидеть нечто более реальное, — пишет 
она, — чем сама реальность — и как в сакральных практиках 
древности, это «более реальное» есть миф, непосредственное 
вторжение фантастического, его реальное присутствие, кото-
рое оказывает на воспринимающего непосредственный захва-
тывающий и трансформирующий эффект»13. Да, именно так. 

Конечно же, кино — это совсем не только фиксация лишь 
физической реальности, как это утверждает З. Кракауэр, а ре-
альность мифологическая, и миф позволяет в кинематографи-
ческом документализме разглядеть дорефлективные, то есть 
мифологические признаки, признаки виртуальной реальности, 
а во всех технических видах искусства — особую историю, а 
именно, историю виртуальной реальности. И вот в этой реаль-
ности то, что авторы подразумевают под чувственностью, при-
обретает еще более гипертрофированные формы. Но это прои-
зошло уже в кино. Произошло, но оказалось недообъясненным. 
Эта недообъясненность свидетельствует лишь о том, что в 
истории виртуальной реальности точка еще не поставлена. Ав-
торы данного издания лишь пробиваются к пониманию этого 
свойства кино. В этом и заключается новизна данного проекта.

 Получается, что история кинематографа — это только один 
из этапов в истории становления виртуальной реальности14. Этот 
этап продолжался на протяжении всего ХХ века. Следовательно, 
важно не вообще понять кинематографический опыт, а тот опыт, 
что характерен именно для этого исторического периода. Эту 
мысль мы и продолжим в последней части исследования.

Окончание статьи — в следующем номере журнала  
(Том 14, № 1 (51), 2022).

13 Никонова С. 
Кинематографический 
опыт и кинематогра-
фическая реальность// 
Кинематографический 
опыт: история — 
теория — практика. 
С. 87. 

14 Хренов Н.  
Новая визуальность 
как проблема куль-
туры. М — Санкт-
Петербург.: Центр 
гуманитарных иници-
атив, 2019. 416 c. 
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ABSTRACT: The use of a complex methodology in cinema studies is constantly 
being discussed. There are researches on sociology, psychology, aesthetics and 
semiotics of cinema. The movement towards an integrated methodology makes 
the idea of a philosophy of cinema relevant. The synthesis of different academic 
approaches in cinema studies can be only understood in terms of philosophy.
Each discipline sees and is able to explain through cinema merely what is 
connected with its agenda. An appropriate methodology needs to be developed 
so that these different aspects of cinema are transformed into the elements of 
a uniform system. The article analyzes the philosophical approach to cinema 
studies of  Gilles Deleuze, who made cinema instrumental in examining time.
Deleuze’s work in question explores Henri Bergson's argumentation of dramatic 
changes in the perception of time. It would seem that it was cinema, with its 
ability to capture the dynamism of social life, that should have demonstrated the 
meaning of such changes. Bergson understood, quite traditionally, the ability of 
cinema to recreate time in the forms of space. Deleuze shares the conventional 
point of view on the fate of philosophy, which argues that previous philosophy 
disappears and, dissolving in art, exists only in artistic manifestations.
The authors conclude that: 
1. The intrusion of philosophy into cinema dictates the need to develop a 

theory as a mediator between film philosophy and filmmaking.
2. When studying cinema through other liberal sciences, it is necessary to 

avoid discussing specific aspects and strive for a systematic consideration.
3. The study of cinema from the point of view of various schools of thought, 

does not exclude finding points of contact between them.
4. The need for an integrated methodology in studying cinema involving 

philosophical angles is also dictated by the rapid development of technology. 
It is necessary to take into account what has already been accomplished in 
the philosophy of technology.

KEy WORDS: philosophy of cinema, Deleuze, Bergson, life philosophy, existenti- 
alism, postmodernism, time, auteur cinema, cinematic experience, corporeality
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Отечественное киноведение, равно как и зрители, с неизмен-
ной симпатией относились к послевоенному итальянскому 

кино и, прежде всего, к неореализму. Студентам ВГИК доста-
точно хорошо известно о раннем творчестве Лукино Висконти, 
Витторио Де Сики, Джузеппе Де Сантиса и других лидеров этого 
направления, но не о своеобразном режиссере Альберто Латту-
аде (1914–2005), анализ творчества которого, кажется, не попал 
ни в одну русскоязычную книгу о кино Апеннинского полу-
острова. Расцвет неореализма относится к 1948 году, когда, как 
свидетельствует ведущий советский специалист по итальянско-
му кино тех лет Г.Д. Богемский, чуть ли не одновременно, один 
за другим вышли фильмы «Похитители велосипедов», «Земля 
дрожит», «Горький рис», «Без жалости»... Все названные филь-

АН
НО

ТА
ЦИ

Я
УД

К 
77

8.
5.

04
.0

72
.0

94
+ 

77
8.

5 
И

 

Существуют условные, «идеальные» типы киноэкранизаций, 
представляющие собой как бы два полюса. Один отличает-
ся строгим следованием литературной первооснове, стре-
мится сохранить драматургию (сюжет, характеры, жанр), 
стилевую структуру (изобразительно-выразительные сред-
ства, темпо-ритм), основную идею и тему. Другой изна-
чально отказывается от такого «буквального перевода», 
«эквивалентного воссоздания» художественной структуры 
и мысли, вольно используя мотивы и «образы» оригинала. 
Между ними находятся промежуточные варианты, к кото-
рым, в частности, относятся две экранизации русской клас-
сики, сделанные итальянским режиссером Альберто Латту-
адой — «Буря» (по роману Пушкина «Капитанская дочка») и 
«Степь» (по одноименной повести Чехова). Поскольку Лат-
туада, по сути, малоизвестное имя для киноведения, ста-
тья предварена необходимой краткой преамбулой.

кино Италии, 
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экранизация, 
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Итальянский вариант русской 
литературной классики в фильмах 
«Буря» и «Степь» Альберто Латтуады
Д.В. Захаров
кандидат искусствоведения
DOI: https://doi.org/10.17816/VGIK104483
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мы шли в отечественном прокате, удостаивались серьезных ана-
литических статей, кроме последнего, будто его и не было. Хотя 
динамичная, социально значимая картина Латтуады нашла свою 
актуальную нишу (речь шла об отнюдь не единичных попытках 
молодежи эмигрировать из развороченной войной страны, где 
царили, казалось, непреодолимая бедность, хаос и неразбериха). 

Причина умалчивания, в лучшем случае, упоминания 
вскользь, но никак не анализа, видится в том, что фильм «Без 
жалости» был поставлен по небольшой повести декадента и 
ницшеанца Г.Д’Аннунцио «Джованни Эпископо» в пору ув-
лечения писателем столь любимым неореалистами веризмом 
(правда, с чередой эффектов и убийством в финале). Как из-
вестно, в Советском Союзе этот автор, оказавший влияние на 
целое поколение русских дореволюционных мастеров высочай-
шего уровня (В. Брюсов, Вяч. Иванов, Вс. Мейерхольд, В. Серов, 
М. Добужинский), считался сторонником режима Муссолини и 
был запрещен. Так, один-единственный фильм, кстати, один из 
лучших у Латтуады, закрыл в нашей стране дорогу его неодно-
родному многолетнему творчеству.

А ведь без Латтуады, приведшего, кстати, в режиссуру Феде-
рико Феллини, история итальянского кино представляется не-
полной. Он оставил определенный след в каллиграфизме и еще 
больший в неореализме. В 1950-е годы миланский режиссер стал 
делать фильмы на пересечении «серьезного» и «смешного», об-
ращаясь при этом к разному материалу и жанрам. Его называли 

эклектиком, вкладывая в это слово не-
пременный критический смысл. Одна-
ко он не чувствовал себя уязвленным. 
«Мне даже нравится, что меня назы-
вают эклектиком, — говорил Латтуада 
в одном из интервью. — Каждый раз 
тема, которую я собираюсь раскрыть в 
очередном своем фильме, возникает не-
спроста. Она напрямую вытекает из на-
стоящего, из моего желания высказать-
ся по поводу чего-то актуального. Если 
мои импульсы разнородны и не подда-
ются классификации, пускай»1. 
Весомую долю в творчестве Латтуады 
занимают экранизации литературной 
классики. Среди них есть своего рода 
«русский цикл» — кинематографические 
версии четырех повестей («Шинель»  

1 Камерини К.  
Альберто Латтуада // 
Эммануэль Леви: 
сайт// URL: https://
emanuellevy.
com/interviews/
mafioso-conversation-
with-italian-
director-lattuada-6/ 
(дата обращения 
21.12.2021). 

Альберто Латтуада
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Гоголя, «Капитанская дочка» Пушкина, «Степь» Чехова и «Соба-
чье сердце» Булгакова). Могла состояться еще одна экранизация, 
но сложившиеся обстоятельства помешали планам взяться за 
не вполне привычного Достоевского («Село Степанчиково и его 
обитатели»). Равного по интенсивности (во всяком случае, в чис-
ловом отношении) интереса к нашей литературе со стороны за-
рубежных режиссеров история кино, кажется, не знает, что дает 
повод называть Латтуаду «русским итальянцем». 

Его фильмы периодов каллиграфизма, веризма и неореализма 
ждут своего исследователя. В фокусе внимания этой статьи нахо-
дятся киноверсии двух русских литературных классических про-
изведений — «Капитанская дочка» Пушкина и «Степь» Чехова. 

Пушкин в жанре истерна:  
экранизация «Капитанской дочки» (1958)

Выйдя из гоголевской «Шинели», в 1958 году Латтуада об-
ращается к классическому историческому русскому роману — 
«Капитанской дочке» (иногда произведение относят к жанру 
повести). На первый взгляд, выбор неожиданный — не так про-
сто найти столь различных авторов по творческому методу и 
восприятию мира, как Гоголь и Пушкин. 

Пушкин, с его «прямым, непосредственным отношением к 
действительности» (Ап. Григорьев), уже не раз привлекал ита-
льянских кинематографистов. Причем выбор материала и ра-
курс художественной интерпретации во многом определялись 
тенденциями, господствовавшими на том или ином отрезке 
времени. В 1942 году Р. Кастеллани экранизирует пушкинский 
«Выстрел» в эстетике принципиально далекого от муссолини-
евской реальности каллиграфизма. После войны, когда нео- 
реализм еще только вставал на ноги, на короткое время был 
востребован динамичный, наиболее насыщенный действием, 
«романтико-авантюрный» Пушкин. В 1946 году мастер приклю-
ченческого жанра Р. Фреда делает столь восхитивший Ж. Лур-
селя фильм «Черный орел» (по роману «Дубровский»), а годом 
позже один из самых популярных режиссеров итальянского 
кино 1930-х годов Марио Камерини — «Капитанскую дочку»2. 

Сценаристы, в числе которых был и сам Камерини, в целом 
следовали роману. В результате получилась достаточно живая, 
реалистичная, отмеченная четким монтажным построением, но 
несколько торопливая и в значительной степени поверхност-
ная полуторачасовая иллюстрация истории «красивой любви» 
хороших благородных молодых людей на фоне масштабных и 
опасных для их жизни исторических событий. 

2 Фильм «Мечты  
на дорогах» (1948)  
М. Камерини с блиста-
тельно исполненной 
ролью А. Маньяни, 
игравшей жену 
безработного, хотя и 
смягчен забавными 
зарисовками, хэппи-
эндом, примыкает к 
неореализму. Про-
дюсером выступил  
Де Лаурентис, 
который, хотя и был 
королем коммерче-
ского кино, тоже не 
остался в стороне от 
общей тенденции.  
В его послужном 
списке имеются еще 
две неореалистические 
картины: «Бандит» 
Латтуады и «Горький 
рис» Де Сантиса. — 
Прим. авт.
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Десятилетие спустя продюсер этого фильма Д.Де Лаурентис, 
успевший к тому времени профинансировать не один коммер-
ческий фильм, решил сделать ремейк «Капитанской дочки» для 
международного экрана. Он не без оснований полагал, что в 
историческом романе русского классика с выраженным мело-
драматическим началом содержался потенциал притягатель-
ной для массового зрителя картины эпического экшена, а так-
же — что немаловажно — была эффектная роль для его жены 
Сильваны Мангано, одной из главных звезд итальянского кино 
тех лет. Для осуществления этого замысла нужны были цвет-
ная пленка, широкий экран, англоговорящие актеры и режис-
сер, который доказал, что может на профессиональном уров-
не работать с русским материалом… Латтуада, который после 
«Шинели» («Пальто») оставался более или менее в рамках про-
блемного фильма (в частности, сделал экранизацию культово-
го произведения Д. Верги «Волчица», содержавшего не только 
биологические, но и социальные мотивы), взялся за этот про-
ект, сочетавший серьезное и развлекательное кино.

В режиссерской концепции картина «Буря» отдаленно сбли-
жалась не столько с пеплумом, сколько с другим поджанром 
приключенческого фильма — вестерном, а точнее, истерном, 
разумеется, на русском материале и «с психологией». 

Фильм начинается эффектно и многозначительно: прохажи-
ваясь в своем роскошном дворце туда-сюда по нарисованной на 
полу карте России, императрица Екатерина II указывает носком 
изящной туфельки на различные территории и властно-придир-
чиво расспрашивает своих генералов о масштабе поднявшегося 
на востоке европейской части страны бунта. Пограничный ха-

рактер зон, на кото-
рые обращает вни-
мание просвещенная 
особа, и реплики при-
ближенных о «диких 
племенах, которые 
ждут классифика-
ции»3 с самого нача-
ла заявляют Россию 
чем-то похожей на… 
Америку, то есть, ко-
лониальной страной с 
подвижной границей, 
фронтиром. Кстати, в 
исторически первой 

3 На месте индейцев 
оказываются или 
упоминаются:  
в «Капитанской 
дочке» — башкиры 
и киргизы, в «Буре» 
спектр народностей 
расширяют калмыки 
и татары. —  
Прим. авт. 

Екатерина II  
по-хозяйски «топчет» 
нарисованную на 
мраморном полу 
Россию
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отечественной экранизации «Капитанской дочки», осуществлен-
ной в 1928 году режиссером Ю. Таричем, недвусмысленно пока-
зано как расширяющие территорию империи русские «захватчи-
ки» вытесняют малые народности в неосвоенные цивилизацией 
бесплодные степи.

У Пушкина удаленная от цивилизации Белогорская кре-
пость, куда направлен служить слегка провинившийся дво-
рянин Петр Гринев из Санкт-Петербурга, представляет собой 
«окруженную бревенчатым забором деревню». С согласия мо-
гущественного продюсера Латтуада распорядился выстроить 
опорный пункт по всем правилам фортификации — с бастио-
ном, башнями и валом. Оборонительное сооружение выглядит 
похожим на fort в каком-нибудь американском вестерне, вроде 
«Форта Апачи» Д. Форда (1948) или «Последнего фронтира»  
Э. Манна (1955), но, разумеется, с достаточно тщательно про-
работанной русской иконографией4.

По сравнению с предельно концентрированной гоголевской 
«Шинелью», «Капитанская дочка» довольно объемна и много-
планна5, а главное — вполне кинематографична благодаря богатой 
фабульно-сюжетной конструкции, основанной на переплетении 
драматизма «внешнего» (ход пугачевского бунта) и «внутренне-
го» (личные отношения персонажей). И тем не менее Пушкин на-
звал свой роман негромко, хотя и значительно (не дочь какого-то 
там рядового капитана, а смелая девушка, достойная своего отца-
патриота, казненного самозванцем Пугачёвым). А тут — «Буря»! 
Название обретает двойной смысл — это и снежная метель, кото-
рая сводит Гринёва и Пугачева, и метафора народного гнева. Лат-
туада, при помощи сценариста И. Перилли6, вносит изменения в 
направлении большего эффекта. В частности, придумана роковая 
для Пугачева битва с Суворовым, а вместе с ней «атаманский со-
вет» перед схваткой, пламенное обращение предводителя к наро-
ду. Сама баталия, как и штурм Белогорской крепости, была впол-
не достойно, без излишних пиротехнических эффектов снята 
превосходным оператором А. Тонти7. 

В целом заключительная часть фильма сильно «кинемато-
графизирована» и соответствует Пушкину разве что общей на-
правленностью. В «Капитанской дочке» Маша рассказывает свою 
печальную историю случайно встреченной в дворцовом парке 
придворной даме, не узнав в ней императрицу. Латтуада подни-
мает Пушкина «на котурны» — Маша поднимается по мрамор-
ным ступеням дворца, где проходит бал, следует прямо к трону 
Екатерины и в присутствии придворных бросает ей упрек в не-
справедливости по отношению к любимому, который идет на 

4 На Руси крепость 
называлась «фор-
теция». В фильме 
Тарича солдаты поют: 
«…Мы в фортеции 
живем, хлеб едим и 
воду пьем».—  
Прим. авт. 

5 Известно, что  
Пушкин был большой 
мастер выдумывать 
сюжеты. Даже вели-
кий Гоголь в своем 
известном письме 
Пушкину просил 
адресата: «Сделайте 
милость, дайте 
сюжет, духом будет 
комедия из пяти ак-
тов, и клянусь будет 
смешнее чорта».—  
Прим. авт. 

6 Перилли принимал 
участие в «Капитан-
ской дочке» Камери-
ни, был соавтором 
сценариев таких 
вошедших в историю 
кино картин, как 
«Дам миллион» (1935, 
режиссер Камерини), 
«Пилот Лучано Сер-
ра» (1938, режиссер 
Г. Алессандрини), 
«Европа 51» (1952,  
режиссер Р. Россели-
ни), «Война и мир» 
(1956, режиссер  
К. Видор).—  
Прим. авт. 

7 К тому времени Тон-
ти успел поработать с 
Висконти, Росселини, 
Феллини. Он снял и 
экранизацию Каме-
рини, где массовые 
сцены выглядят за-
метно скромнее, что, 
скорее всего, ближе к 
реализму. —  
Прим. авт. 
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смерть за несовершенное предательство. Далее следует также от-
сутствующий у Пушкина еще более продолжительный эпизод в 
тюрьме, где режиссер сводит лицом к лицу Пугачева и Екатерину 
II; в то же время чуть ли не в соседней камере происходит послед-
нее свидание Гринева и Маши… Конец известен: Гринева и Машу 
ждет совет да любовь, а бунтаря — плаха, на которую тот шеству-
ет в последних кадрах фильма, как на собственную Голгофу.

Пугачев — революционер-экстремист  
и/или социальный бандит

На фоне любовных перипетий выделяется персонаж фор-
мально второго плана — Емельян Пугачев. Думается, Латтуа-
да неслучайно сделал его смысловым центром своей картины. 
Сыграл его хороший американский актер Ван Хефлин: ни ма-
лейшего наигрыша, ни грамма аффектации, которой до конца 
не смог избежать даже превосходный актер С. Лукьянов в со-
ветской версии «Капитанской дочки», которая (поразительное 
совпадение!) вышла в том же 1958 году. Рыжий, коренастый, 
с бородой и отнюдь не громоподобным голосом Пугачев в ис-
полнении Хефлина предстает человеком с широкой натурой, не 
прямолинейным, умным, не без признаков человечности. Лат-
туада вовсе не скрывает жестокость бунтаря-самозванца, он 
согласен с Пушкиным в том, что «русский бунт беспощаден», 
и едва ли можно сказать, что режиссер героизирует выдвигаю-
щегося в центр персонажа. Но в фигуре Пугачева, в обрисовке 
ее исторической значимости заметна определенная оригиналь-
ность. Пугачев предстает чуть ли не революционером-экстре-
мистом. В финале идущий под возгласы сочувствующих на 
смерть мудрый «дикарь» одерживает моральную победу над 
просвещенной императрицей. 

Как будто уловив принципиальный посыл итальянско-
го режиссера, немецкие прокатчики дали картине название 
«Буря на Востоке» (Sturm im Osten)8. В глазах Запада бескрай-
няя Россия — загадочная, общинно-патриархальная страна, 
где — во всяком случае, в период новейшей истории — чаще, 
чем где бы то ни было, происходят бунты, перевороты и ре-
волюции. Название к тому же указывает на западное по от-
ношению к восставшим регионам географическое положение 
Санкт-Петербурга. Объединив малые народы, крестьян и ка-
заков, Пугачев встает во главе «Востока». В фильме Латтуады 
он предстает не только территорией малых народов и каза-
ков, но и местом обитания бежавших в годы правления Ека-
терины II на Волгу, Урал и даже в Сибирь крестьян — одним 

8 Примечательно, 
что классический 
фильм Всеволода 
Пудовкина «Потомок 
Чингисхана» (1928) в 
европейском прокате 
шел под названием 
«Буря над Азией», 
причем, с большим 
успехом. Название 
«Буря» как будто 
подсказало прокат-
чикам использовать 
апробированный 
рецепт. —  
Прим. авт. 
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словом, глубинной 
Россией XVIII века. 
Простые люди жи-
вут не в столице, где 
царит немецкая по 
происхождению го-
сударыня, и где ку-
паются в роскоши. 
Другое дело нищий 
и голодный Восток. 
Буря на Востоке — 
буря дикого по фор-
ме, но праведного по 
сути народного гне-
ва, на который опи-
рается Пугачев.

В фильме 1928 года Гринев выглядит малопривлекательным 
барчуком-размазней. Напротив, Швабрин, можно сказать, под-
нимается «из грязи в князи» (по факту скорее наоборот, по-
скольку он дворянин) и чуть не становится главным героем 
— ведь, поддерживая восстание, он делает правильный с точки 
зрения революционной эпохи выбор. 

В повести Пушкина, как и в реальной жизни, Пугачев — ка-
зак. Вместе с тем итальянский режиссер расширяет поле деятель-
ности, Хефлин подчеркивает его крестьянское происхождение. 
Фильм Латтуады оказывается как бы предтечей возникших чуть 
позже итальянских фильмов о революции. Правда, С. Леоне или, 
скажем, Д. Дамиани обращались к мексиканскому материалу, 
причем в достаточно условной манере, но в конечном счете рас-
становка сил и симпатия к угнетаемым сохранялась. 

«Буря» также определенным образом ассоциируется с тра-
дицией фильмов о так называемых «социальных бандитах». 
Примерно в одно время с картиной Латтуады выходят приме-
чательные кинопроизведения: «Бандиты из Оргозоло» (1960) и 
«Сальваторе Джулиано» (1962). Особенно показателен второй 
фильм, отмеченный главным призом за режиссуру на Берлина-
ле. Франческо Рози, в полном согласии с имеющимися фактами, 
воспроизводит историю сицилийского крестьянина с момента, 
когда он становится легендарным партизаном, а затем «благо-
родным» бандитом. Несмотря на то, что Латтуада рассказывает 
о другой стране и эпохе, в центре та же фигура человека вне 
закона, который — и не без серьезных оснований — является 
преступником в глазах государства, но своим сообществом 

Пугачев разгоняет  
свое окружение,  
чтобы поговорить  
с Гриневым наедине
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воспринимается как его защитник, вершитель справедливости, 
чуть ли не борец за правду.

В «Буре» пойманного Пугачева выставляют на обозрение на-
роду, как диковинного зверя. Он и правда похож в этих кадрах 
на медведя или лису, а люди зачарованно смотрят на него, как 
на чудо. Один из них поднимает своего сынишку повыше, что-
бы тот лучше видел героя, и говорит: «Когда вырастешь, будешь 
рассказывать, что видел самого Пугачева». Этой патетичной, от-
кровенно декларативной сцены нет у Пушкина, который в лице 
Гринева, однако, испытывал определенную симпатию к этому 
«ужасному человеку», хотя и был далек от его героизации. Ан-
тагонист Гринева в романе и фильме Швабрин, Пугачев разбой-
ник, а русский бунт беспощадный. Но у Латтуады он не такой 
уж бессмысленный, а его предводитель выглядит защитником и 
даже возможным спасителем простых людей. 

Наибольшее количество подобных «робингудов» породи-
ли общества с крестьянским хозяйством, в их числе Италия (в 
особенности Сицилия) и Россия. Неслучайно официально от-
ечественный кинематограф начался с темы крестьянского бун-
та Степана Разина — фильм «Понизовая вольница» (1908, ре-
жиссер В. Ромашков). Возможно, в этом родстве наций следует 
искать причины интереса к пушкинскому роману режиссера, 
который знал и любил русскую литературу. 

«Некинематографичный» Чехов:  
экранизация повести «Степь» (1962)

Если фильм «Буря» шел в фарватере динамичных традиций 
и трендов, то в начале 1960-х Латтуаде предоставился случай 
осуществить давнюю мечту — выразить языком кино произ-
ведение, казалось бы, совершенно для этого не подходящее: 
почти бессюжетную, лирико-философическую повесть Чехо-
ва «Степь». Остановив свой выбор на этой повести, Латтуада 
вступал не просто в terra incognita прозы Чехова, но в ее будто 
бы недоступный для кино уголок. В этом ему помог продюсер 
греческого происхождения Морис Эргас, который в принципе 
поддерживал многих известных режиссеров с оригинальными 
замыслами, начав, к примеру, с необычной антифашистской 
картины Росселини «Генерал Делла Ровере» (1959). Не сумев-
ший пробиться в российские степи и снявший свой фильм в 
Югославии, «русский итальянец» на 15 лет опередил Сергея 
Бондарчука, для которого экранизация «Степи» тоже станет 
своего рода вызовом. (В скобках заметим, этот фильм, про-
думанный до мельчайших деталей, оказался близок поэтике  
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Чехова и отнесен к лучшим экранизациям классика. Перво-
открывателю трудной для киновоплощения повести Латтуаде 
пресса в свое время не уделила должного внимания.)

Латтуада и известный сценарист Туллио Пинелли9 перера-
ботали текст повести в направлении тактичной драматизации и 
динамики. С целью перевода «литературной» умственной реф-
лексии в регистр эмоционального переживания некоторые со-
бытия перенесены из прошлого в настоящее, из рассказов пер-
сонажей — в действие. В частности, один из персонажей сжигает 
свои деньги «здесь и сейчас», перед глазами зрителя. (Читается, 
хотя и в ином контексте, отсылка к высоко ценимому режис-
сером Достоевскому.) Драма бунтующего против фальшивых 
ценностей, думается, не претендует на трагедийные высоты 
«Идиота», но в силу своей зримой конкретности вызывает жи-
вой зрительский интерес. Также перенесена в настоящее жут-
коватая история о купцах на постоялом дворе, рассказанная у 

костра старцем Пан-
телеем. В фильме 
грабят и едва не уби-
вают дядю главного 
героя, девятилетне-
го Егорушки, и отца 
Христофора. Проис-
ходящее оказывается 
сном мальчика, но 
в сознание зрителя, 
при вполне спокой-
ном повествовании, 
вселяется волнение. 
Присутствует в исто-
рии и выполненный 
вполне в традициях 
Гоголя отблеск ми-

стического ужаса. Богатое воображение Егорушки, помножен-
ное на его болезненное состояние, перерабатывает образы ре-
альности в видéния о нечистой силе: старуха вдруг, к счастью, 
ненадолго, кажется ведьмой, а козел — чертом. 

Вообще, сознание Егорушки, его восприятие неведомого 
мира, во многом диктует образный ряд и стилистику картины. 
Если у Чехова мальчик выполняет в повести в основном сю-
жетно-композиционную роль, то в экранизации происходящее 
словно пропущено через его восприятие. Особенно получилось 
передать впечатления от базара с его странно упорядоченной 

9 До картины «Степь» 
он работал над 
проектами Феллини, 
Латтуады, Джерми. — 
Прим. авт.

Бескрайняя степь — 
метафора России
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суетой и потрясающим воображение обилием товаров. Куда 
ни посмотришь, все дивно — посуда из благородных металлов, 
украшения для женщин, обувь на любой вкус, овощи прямо с 
грядки... Множество людей спешит одновременно в разные сто-
роны. Пораженный мальчик мальчик не видит ни их ног, ни го-
лов - лишь туловища, которые словно кружатся в танце, в одеж-
дах разных цветов, ярко играющих на солнце... 

Детское восприятие позволяет уловить поэтические оберто-
ны объективной реальности, которые ускользают от внимания 
занятых своими делами взрослых — вспорхнувший бекас, про-
ходящий пароход, «скучающие» лошади... При этом непосред-
ственное, а потому острое вúдение мальчика позволяет ему 
подмечать вроде бы совершенно прозаические, бытовые дета-
ли. Латтуада тщательно прорабатывает фон — в особенности 
поведение эпизодических персонажей. Выбранные для съемок 
из-за славянского типа лица югославские актеры (точнее — ти-
пажи) правдиво, точно изображают бытовые сцены или реак-
цию на происходящее в мимолетных перипетиях. 

Некоторые эффектные события авторами придуманы. В по-
вести нет никого, кто готов выступить с кулаками против за-
диристого силача Дымова. Он воплощает в себе тип русского 
разудалого мужика, у которого всякое дело спорится, но он не 
умеет контролировать свою «дикость», а потому грубоват, по-
рой агрессивен. В экранизации один из обозников бросает ему 
вызов, завязывается драка...

Время поездки максимально сжато. Егорушка и его спутни-
ки не остаются на ночь у гостеприимного хозяина постоялого 
двора, в дальнейшем деловому купцу Кузьмичову «некогда чаи 
распивать» у подруги матери, будущей опекунши Егорушки. Че-
ховская обстоятельная экспозиция обозников свернута — зри-
тель лишь бегло знакомится с мудрым, в значительной степени 
отрешенным от мира старцем Пантелеем; до слез переживаю-
щим потерю голоса певчим Емельяном; одаренным острым зре-
нием, что оказывается отнюдь не лишним даром в бескрайней 
степи, блаженным Васей... 

Латтуада вставляет эпизод народного праздника, в кото-
ром участвуют одетые известным художником Д. Донати не 
снимающие в летнюю жару папах казаки, говорливые цыгане 
и прочий многоголосый люд, с которым соседствуют ярмароч-
ные медведи... Пожалуй, в своих стремлениях увлечь зрителя 
авторы несколько увлеклись — российская «экзотика» возни-
кает скороговоркой и, пожалуй, с некоторым перебором. Да и 
полная нередко аффектированного драматизма музыка Г. Турчи 
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скорее подошла бы другому кино, скажем, утрамбованному по-
током событий и перипетий приключенческому фильму.

Уплотнение истории приводит не только к относительно-
му усилению темпо-ритма, но и определенной трансформации 
смыслового плана литературной первоосновы. 

Чехов погружает действие в степные просторы и при помо-
щи лирических описаний и рассуждений создает впечатление 
медленного, как будто обреченного на монотонное повторение 
движения. В поле зрения все так же одиноко висящий в небе 

коршун, долбящие 
толстыми клювами 
черствую землю гра-
чи, знакомые бека-
сы, перекати-поле, 
как будто застывший 
пейзаж... Читатель 
попадает в простран-
ство, где нет конца 
и края. Степь — ме-
тафора бескрайней 
России, в которой 
отсутствуют четкие 
ориентиры и, как 
следствие, смысл 

жизни. Возможно поэтому персонажи живут ностальгией и вы-
думками, а размышления о настоящем от себя гонят, или как 
Дымов, восклицают в сердцах: «Жизнь наша пропащая, лютая!». 

В фильме процесс уступает место цели. Степь не поглощает, 
а подгоняет людей. Персонажи фильма полностью погружены в 
настоящее, их поездка сугубо практична: что-то продать, что-то 
купить, устроить Егорушку. Надо торопиться, цель близка, по-
этому заболевшего Васю оставляют — нет, не в степи, а в дерев-
не, под присмотром — и продолжают движение без него. Такова 
жизнь.

Что касается встретившихся в степи караванщиков, то они, 
по сути, не имеют дома и словно приговорены скитаться. У Че-
хова растение перекати-поле означает анимированную вообра-
жением и мастерством писателя вещь в себе. У Латтуады этой 
метафоры нет. В роли неприкаянного существа в конечном сче-
те выступает человек.

Чеховская степь, включая небо и ветер, — полноценные 
персонажи. Они живут какой-то своей жизнью, как, напри-
мер, отдельно растущий тополь, который бог его знает, зачем 

Егорушка и отец 
Христофор пьют чай  
из самовара
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там «всю жизнь один, один...». Природа подчас описывается в 
духе шопенгауэровской философии, как не просто непознавае-
мая, но как бесконечно далекая от человека («звезды, глядящие 
с неба уже тысячи лет, само непонятное небо и мгла, равно-
душные к короткой жизни человека...») Итальянский режис-
сер, как, кстати, и Бондарчук, не делают степь «субъектом», 
в центре их внимания — человек. Если кто и чужд человеку, 
то другой человек. Страшна не гроза, пугают не равнодушные 
звезды. Чехов напрямую не говорит в повести о социальном 
неравенстве. Латтуада несколько его политизирует и дает, к 
примеру, такие штрихи. Брат хозяина постоялого двора, Соло-
мон, заявляет, что «не будь он евреем, на него не смотрели бы, 
как на собаку». Кузьмичов поднимает на него руку, потому что 
тот бесправен. В сцене у костра Дымов грубо сбрасывает шапку 
с Егорушки не только потому, что ему «скушно», но и в силу 
неприязни к господам.

Вместе с тем фильм в целом держится достаточно близко к 
тексту. Смысловой план во многом воспроизведен. Ведь Чехов, 
в общем, тоже описывает Россию, во всяком случае, ту ее часть, 
в которой содержание жизни людей в основном сводится к 
прозаическому, утилитарному существованию. Латтуада слов-
но вторит классику, выражая по поводу скучной, монотонной 
жизни сожаление. Недаром отец Христофор произносит: «Всю 
жизнь одно и то же: крутишься, крутишься…». Также крутится, 
продавая шерсть, и дядя Егорушки — умный купец Кузьмичов... 
Может, Егорушку ждет другая жизнь? 

Воспроизведена и, пожалуй, главная оригинальность чехов-
ской повести. Писатель изобразил человеческие типы, которые 
можно встретить на Руси. Латтуда не прописывает характеры 
подробно, но типы вполне схватывает и передает — юродивого 
Васю, лихого Дымова, старообрядца Пантелея, неизменно ус-
лужливого владельца постоялого двора, наконец, самого круп-
ного в этих местах капиталиста, «хозяина степи» Варламова...

Заключение 
Впервые в отечественном киноведении проанализированы 

фильмы «Буря» («Капитанская дочка») и «Степь» итальянского 
режиссера Альберто Латтуады, который сделал немало для оз-
накомления западного зрителя с русской культурой. Латтуада 
не только культуртрегер, но и художник-эклектик. Ему было 
свойственно браться за разный материал, в частности, стилевые 
структуры динамичного романа «Капитанская дочка» и лири-
ко-философской повести «Степь» едва ли в чем-то сходны. 

12 Из интервью  
с А. Германом- 
старшим // См:  
Трофименков М.  
Мой друг Иосиф Ста-
лин. Издание «Ком-
мерсантъ», 31.08.1999 
// URL: https://www.
kommersant.ru/
doc/15868 (Дата обра-
щения: 07.12.2021 г.).
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Своего рода «эклектизм» проявляется и в творческих ме-
тодах режиссера. С одной стороны, Латтуада заботится о фор-
мальном сходстве и передаче духа произведения. С другой, 
каждый раз предлагает оригинальный, подчас заключающий в 
себе неожиданную интерпретацию вариант. Так, в случае с «Ка-
питанской дочкой» симпатия итальянского режиссера к фигуре 
Пугачева ведет к корректировке образа бунтаря, выдвижению 
его в смысловой центр. Пушкинский Пугачев отнюдь не выпол-
нен исключительно черными красками, но возглавивший на-
родный бунт самозванец остается в рамках определения «раз-
бойник». Латтуада видит в нем не только разбойника, но также 
революционера. 

Картина «Степь» также, с одной стороны, близка литера-
турному оригиналу — характеры не изменены, воспроизведе-
ны точно схваченные Чеховым русские типы, в целом передана 
смысловая конструкция. Однако Латтуада творчески сдержан-
но трансформирует литературный источник. На этот раз не 
через смысловую переакцентировку, а посредством тактичной 
«кинематографизации», то есть путем аккуратного «перевода» 
художественных структур литературы на язык кино, понятого, 
в первую очередь, как зримое движение, череда событий, дей-
ствие в настоящем времени.
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ABSTRACT: Alberto Lattuada has never got in the focus of interest of the film 
research in Russia. Though this original director left a mark in history of such 
movements in the Italian cinema as neorealism, caligraphism, verism. The article 
points out the reason of ignoration which can be applied to similar cases. The 
subject of the primary interest for the Russian researches are Lattuada’s adaptations 
of the Russian literature, two of which are analyzed here — “Tempest” (from the 
novel “The Captain’s Daughter” by Pushkin) and “The Steppe” (from the short 
novel by Chekhov). Topicality of the research offered is not in the Russian origin 
of the novels but also in their classical status — as H.-G.Gadamer mentioned: the 
classic opens the truth. Continual rethinking of the classical literature heritage 
by the means of cinema is necessary. As it is known there are notionally two 
kind of “polar” ways of screen adaptation. Some films pattern the literature 
origin. Their directors try to keep dramaturgy (plot, character sketches, genre), 
stylistic structure (means of depiction and expression, temporythm), main idea 
and subject matter. Other adaptations refuse to “translate” the literature source, 
to create counterpart reconstructions of the artistic structure and the ideas. 
They loosely exploit the motives and “images” of the origin instead. The article 
reveals that on the one hand being a kulturtrager Lattuada cares about the formal 
similarity and strives to render the “spirit” of the literary source, on the other – 
he creatively initiates transformations. In some cases it is done by “translating” 
artistic structures of literature into the film language perceived as movement, 
rich in the events, action at the present moment (“The Steppe”); in other cases – 
through changing the message (“Tempest”). As a matter of fact Lattuada’s artistic 
methods can be defined as eclectic. Eclecticism was peculiar to the director as 
far as material is concerned too. His works demonstrate that there is nothing 
negative in it.

KEy WORDS: Italian cinema, Russian classical literature, adaptation, 
interpretation, eclecticism, revolutionary-extremist, social bandit
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Эффектное появление иранского кино на кинематогра-
фической арене в 1990-е годы открыло зрителям разных 

стран творчество Мохсена Махмальбафа. Показательно, что 
известный российский киновед А.С. Плахов, создавая анто-
логию мировой режиссуры и ограничивая свой труд лишь 
33 именами звездной элиты кинематографического мира, 
выбрал из всей плеяды иранских режиссеров именно Мох-
сена Махмальбафа. Как знак признания его творчества мож-
но считать и фильм «Крупный план» (1990) его коллеги по 
цеху, иранского кинорежиссера, сценариста и продюсера А. 
Киаростами, где рассказывается, что на своей родине Мах-
мальбаф снискал славу духовного лидера, а его творчество и 
«кино <…> стало не только частью духовной жизни элиты, 
но элементом личного и национального престижа, ценност-
ным достоянием широких масс»1. И ирано-американский 
профессор Колумбийского университета Х. Дабаши назвал 
Мохсена Махмальбафа «культурной иконой» страны, под-
черкивая его необычайную популярность не только в Иране, 
но и на самых престижных «слетах» кинематографистов2. Тем 
не менее о Махмальбафе вспоминают теперь редко. В 2005 
году он вместе с семьей покинул родные места, и с тех пор 
его кинематографическая карьера полностью сменила свою 
траекторию. 
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В статье исследуется творчество иранского режиссера Мох-
сена Махмальбафа в эмиграции. В 2005 году он, культовый 
режиссер Ирана, известный своими картинами в 1990-х го-
дах, покинул родину по политическим причинам, что в корне 
изменило характер его творчества. Считается, что Мах-
мальбаф не утратил интерес к профессии и пробует себя 
в разных жанрах, но его работы за последние 15 лет свиде-
тельствуют об упадке его творческой карьеры.

Неиранское кино режиссера 
Мохсена Махмальбафа 
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1 Плахов А.  
Последний лев. // 
Всего 33. Звезды миро-
вой кинорежиссуры. 
Винница: АКВИЛОН, 
1999. С. 214.

2 Dabashi H. 
Makhmalbaf at Large. 
London-New York: 
I.B.Tauris. 2008. P. 22.
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Махмальбаф — забытый классик иранского кино 
До вынужденного, но осознанного разрыва с родиной твор-

ческая судьба Махмальбафа складывалась исключительно по 
восходящей. В то же время, за относительно короткий период 
в его мировоззрении произошли колоссальные изменения, ко-
торые он удивительно искренне сумел отразить в своем творче-
стве. Известный американский киновед Г. Чешир писал об этом 
так: «В фильме «Два невидящих глаза» (1983) он сыграл одето-
го в чалму аскетичного праведного революционного клерка. 
Двенадцатью годами позже во время съемок фильма «Габбех» 
(1996), не имея формального права использовать в сцене рожде-
ния ребенка женщину, он сам натянул юбку и сыграл женскую 
роль. Две эти роли отражают творческую одиссею художника, 
явно идущую вразрез с общей культурной тенденцией, — от 
муллы к матери, от защитника ортодоксальной религиозной не-
терпимости до поэта, воспевающего чистое природное изоби-
лие»3. Однако эти поиски отражают начальную и зрелую стадии 
в творчестве Махмальбафа. Между этими этапами не просто 
12 лет оттачивания мастерства, а долгий путь переосмысления 
нравственных и жизненных ценностей в чуткой зависимости 
от бурных социально-политических событий, происходивших 
в его стране. Иранский киновед Х.Р. Садр подчеркивал, что «все 
его фильмы вместе составляют ясную картину самых причуд-
ливых и необъяснимых проявлений жизни в послереволюци-
онном Иране»4.

Продолжение успешной режиссерской карьеры в Иране 
оказалось для Махмальбафа невозможным из-за конфликта с 
властью. Правительство наложило запрет на упоминание име-
ни режиссера в СМИ, а в 2013 году из Музея кино было изъято 
более 120 международных наград семьи Махмальбаф5. Славу 
иранскому кино сейчас создают другие люди, которые своими 
работами уверенно заявляют о том, что кинематограф их стра-
ны способен удержать достойное место в истории. Иранский 
кинематограф сегодня вполне может обходиться без Махмаль-
бафа, но обратное неверно: имидж художника «диаспоры в из-
гнании» явно не вяжется с образом «льва», каковым его называ-
ли сначала В. Херцог, а потом А. Плахов. 

От политики к философии 
После фильма «Кандагар» (2001), где блистательно соедине-

ны элементы различных жанров аудиовизуальных произведе-
ний — роуд-муви, политическая драма, документальное кино 
и тележурналистика, Махмальбаф неожиданно обращается к 

3 Cheshire G. 
Makhmalbaf: the Figure 
in the Carpet - Iranian 
film director Mohsen 
Makhmalbaf. Film 
Comment, Jul-Aug, 1997 
// URL: https://www.
filmcomment.com/issue/
july-august-1997/ (дата 
обращения: 10.08.2021).

4 Sadr H.R.  
Iranian cinema:  
a Political History. 
London – New York:  
I.B. Tauris, 2006. P. 202.

5 Мальгина А.  
Покушения, арест  
и эмиграция. Кто такой 
Мохсен Махмальбаф 
и почему его фильмы 
запрещены в Иране 
// URL: https://www.
currenttime.tv/a/
makhmalbaf/30641278.
html (дата обращения: 
03.08.2021).
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мелодраме и снимает фильм 
«Секс и философия» (2005) 
с весьма неприхотливым 
сюжетом. Суть экранной 
коллизии состоит в том, что 
в день своего 40-летия хо-
реограф приглашает в гости 
четырех женщин, в которых 
когда-то был влюблен. Герой 
звонит возлюбленным и го-
ворит, что хочет «совершить 
в своей жизни переворот». 
Переворотом оказывается 

его признание, что он любил всех четверых. Однако по ходу по-
вествования становится ясно, что никакой сложной интриги 
в жизни героя нет и не было, и что, скорее всего, эти четыре 
женщины на самом деле одна, но соответствующая разным пе-
риодам его жизни. В конце картины старшая из героинь фильма 
совершает такое же признание в присутствии четверых мужчин 
и тоже называет это переворотом. В заключительных кадрах 
фильма герой, бесцельно разъезжая по городу, констатирует, 
что сегодня родилось его одиночество. Свет фар от соседних 
машин превращается в калейдоскоп ярких цветных капель, где 
каждый цвет — ассоциация с конкретным воспоминанием о 
прошедшей любви. И это, пожалуй, самый яркий момент филь-
ма, который хоть как-то связывает разрозненные эпизоды. А 
фабула картины такова, что любовь даже к одному и тому же 
человеку не бывает одинаковой, но каждый виток отношений 
окрашивает воспоминания в определенный цвет и обогащает 
духовно, даже если это болезненная пощечина vis-a-vie. 

Фильм «Секс и философия», несомненно, искренен, но из-
лишне сентиментален. Однако его особо неприятный недоста-
ток — плохая игра актеров, в первую очередь героинь. Как толь-
ко киногерои перестают танцевать, в кадре возникает странная 
скованность, связанная с тем, как актеры произносят текст. 
Впрочем, монологи и диалоги также нескладные; гораздо лучше, 
чем слова, настроение и посыл передает музыка, которой в филь-
ме много. В картине звучат два языка — фарси и русский, что 
отражает реальную жизнь постсоветского Душанбе. Махмальба-
фу интересен местный колорит: в антикварном магазине торгуют 
вещами Чехова, Толстого и Сталина, явно нетрезвый поэт читает 
стихи посетителям бара, уличные музыканты поют под аккорде-
он, а одна из героинь купается в парном молоке. Эти зарисовки, 

Мохсен Махмальбаф
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хоть и любопытны, никак не уточняют бэкграунд героев, а лишь 
едва добавляют подробности в описание культурной и социаль-
ной атмосферы места действия. Заявленная в начале фильма тема 
«переворота» так и не получила развития. Кризис среднего воз-
раста, как его описывает Махмальбаф, — это прощание с роман-
тикой, из-за чего и возникает чувство одиночества. Странный 
вывод героя о том, что «любовь скоро исчезнет совсем», никак не 
доказывается и ничем не подтверждается. Нельзя сказать, что ге-
рой страдает от временного разочарования в любви и состояния 
«невлюбленности», поэтому жалеть его, в общем-то, не за что. 
Так и остается непонятным, прояснило ли что-то для героя то 
обстоятельство, что чувства его возлюбленной тоже проходили 
аналогичную эволюцию. При этом зацикленность главного пер-
сонажа на себе граничит с безразличием, которое он пытается 
скрыть высокопарными рассуждениями о любви. 

Следующий фильм 
«Крик муравьев» 
(2006) Махмальбаф 
снял в Индии. Мо-
лодожены из Ирана 
едут в Индию, чтобы 
провести медовый 
месяц, но в итоге 
тратят время на по-
иски «совершенного 
человека». Такого 
субъекта они нахо-

дят в середине картины (недаром журналист в поезде пред-
упреждал, что в Индии иностранцу готовы продать любое 
чудо), им оказывается простой пастух. Героиня фильма про-
сит написать ей мудрое наставление, и он пишет невидимый 
текст луковым соком на пергаменте, который надо прочитать 
над огнем в священном городе Варанаси. В это место стремятся 
тысячи больных и несчастных индусов со всех концов страны, 
чтобы встретить смерть на берегу Ганга и освободиться от ко-
леса сансары6. Напутствие совершенного человека оказалось 
лаконичным в духе суфиев: «Я пересек 7 морей, поднимался на 
7 холмов, прошел все долины. Пересек обширные равнины во 
все времена года. Я путешествовал по всему миру, а когда вер-
нулся домой, был поражен, увидев весь мир в крохотной капле 
на листочке в моем саду». То есть оказывается, что «Крик мура-
вьев» — это фильм о том, как трудно поверить в то, что смысл 
жизни прост. 

6 Согласно священным 
писаниям индуистов, 
смерть и кремация на 
берегах священной 
реки Ганга позволяет 
выйти из бесконечного 
круговорота рождений 
и смертей, связанных 
с этим страданий. 
Погребальные костры 
на протяжении не-
скольких тысяч лет 
горят на каменных 
ступенчатых пристанях 
(гхатах) Маникарника 
и Харишчандра. Полу-
обгорелые трупы сбра-
сывают в реку и рядом 
происходят ритуальные 
омовения. —  
Прим. авт.

Кадр из фильма  
«Крик муравьев» 
(2006), в главных ролях: 
Махмуд Чокроллахи  
и Махнур Шадзи
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В очередной раз в жизни, уже в зрелом возрасте, Махмаль-
баф переживает кризис веры и возвращается в самую раннюю 
стадию своего творчества, полную страстного напряжения и на-
гнетания. Однако на этот раз абсолютистский разрыв с исламом 
носит характер провокации, которая достигает стадии сведения 
«личных счетов». Необоснованное и неуместное обилие обна-
женной натуры, особенно в эпизодах с проституткой, отражает 
чрезмерность протеста против прежних идеалов, но этот про-
тест слишком наивен, хотя и сопровождается напыщенными мо-
нологами о смысле жизни. Махмальбаф, тем не менее, остается 
верен своему великолепному эстетическому чутью. Его прекрас-
ные эксперименты с формой, в отличие от предыдущего фильма, 
занимательны, но поскольку герои остаются при своем мнении 
и не удовлетворены ни поисками истины, ни общением с «совер-
шенным человеком», возникает ощущение, что сам Махмальбаф 
не уверен в верном направлении своих поисков. Разговор с эми-
грантом из Германии дает этому подтверждение. Он оказался в 
Индии и стал монахом потому, что на родине не был достаточно 
успешен. Бегство в религию от житейских неурядиц лишь на по-
верхности означает обретение покоя; на самом деле — это куда 
более тернистый путь, требующий переосмысления ценностей и 
огромной работы над собой. Вера — это дар и, как любой другой 
дар, дается немногим. Но в фильме речь не о тех, кто обрел ис-
тинную веру, а о тех, для кого кризис веры (будь то религия, как 
для героини, или идеологическая концепция, как для героя) — 
это нормальное и естественное состояние7. Дабаши удивитель-
но точно отмечает: «Два безнадежных, неуклюжих, скучных и 
банальных человека, малопонятные не только нам, но и самим 
себе, действуют так, как им повелевает вновь обретенная Мах-
мальбафом зацикленность на вопросах веры, убеждения, прав-
ды и реальности. Все они терпят неудачу — и Махмальбаф, и его 
актеры, и его история. Его камера, возможно, чисто интуитивно 
улавливает моменты, способные продемонстрировать его высо-
чайшее режиссерское мастерство, но они не сливаются, не со-
единяются, а существуют сами по себе»8. 

Поиски веры и мудрости Махмальбаф продолжает в городе 
Хайфа в Израиле, где снимает документальный фильм «Садов-
ник» (2012). В этом городе находится гробница Баба, основателя 
религиозно-политического движения «Вера Баби», которое лег-
ло в основу запрещенной в Иране молодой монотеистической 
религии бахаи9. Фильм построен на диалогах между Мохсеном 
Махмальбафом и его сыном Мейсамом, а также интервью с по-
следователями веры бахаи. 

7 Так же в картине 
«Марге и ее мама» 
(2019) обоснованная 
обеспокоенность 
Махмальбафа бес-
печностью нынешнего 
поколения переходит  
в тезис о том, что  
вера — прибежище 
для тех, кто утратил 
надежду. — Прим. авт.

8 Dabashi H. 
Makhmalbaf at Large. 
Р. 216.

9 Бахаи — монотеи-
стическая религия, 
возникшая в Иране  
в XIX веке. В настоя-
щее время объединяет 
свыше 5 млн последо-
вателей в 188 странах 
и на 45 зависимых 
территориях. —  
Прим. авт.
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Отец и сын ведут разговоры о жизни, религии, технологиях 
и кино. Сильной стороной фильма является звуковое решение. 
Сочетание медитативной музыки, пения птиц и городского «тех-
нологического» шума, включая пропеллеры вертолетов, создает 
для бесед уместный фон. Особенно много шумов присутствует, 
когда в кадре появляется сын Мейсам, — это подчеркивает его 
радикальный настрой и неприятие желания отца снять «пропа-
гандистский фильм о религии». Мейсам заявляет, что религия 
несет ответственность за большинство мировых бед, и делает 
предположение, что развитие технологий объединит мир. Мох-
сен утверждает, что религии могут разжигать войны, но сами 
войны ведутся с помощью технологий. Признавая, что техноло-
гии надо развивать, он выражает свое разочарование в том, что 
именно они превращают кино в индустрию, ничем не отличаю-
щуюся от производства кока-колы. А его по-прежнему интере-
сует человек. Именно поэтому, видимо, старший Махмальбаф 
весь фильм ходит за садовником из Новой Гвинеи Ионой, кото-
рый один занят чем-то созидательным. Остальные бахаи много 
говорят, но мало что рассказывают. Мы узнаем, как они пришли 
в религию, но имеем мало представления о том, как складыва-
ется их социальная жизнь. Тяга старшего Махмальбафа к бахаи 
понятна. Но разумными кажутся и утверждения Мейсама о том, 
что любая религия, какой бы гуманной ни была, порой обретает 
тягу к фундаментализму и стремится к обретению религиозны-
ми структурами господствующих позиций в обществе. 

Заключения Мейсама, конечно же, отдают максимализмом, 
но еще хуже, когда в кадре звучат риторические вопросы, как, 

например, такой: «Сила ре-
лигии неоспорима... — по-
чему бы не использовать 
эту силу во имя мира и 
дружбы?» Что ж, это хоро-
ший вопрос, и Махмальба-
фы не первые, кого он за-
нимает. Ислам, от которого 
Махмальбаф отвернулся, 
родился как религия при-
мирения во время жесто-
ких войн арабских племен 

из-за недостатка питьевой воды и пастбищ, что, по сути, озна-
чало слабое развитие производительных сил. Именно ислам по-
ложил конец этой вражде, и возникло одно из самых прогрес-
сивных и просветительских государств — Арабский халифат. 

Кадр из фильма 
«Садовник» (2012)
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Из любви к гуманизму Махмальбаф все же пытается при-
дать бахаи красивый положительный образ — древняя оливко-
вая роща и луга с солнечно-желтыми цветами, великолепный 
сад, окружающий главный храм веры на склоне горы Кармель. 
Все это напоминает его шедевр «Габбех» с яркой поэтической 
символикой, но счастливое состояние единения с природой 
портят появляющиеся в кадре последователи веры. Например, 
молодая женщина, видимо, учительница, в каком-то странном 
танце вдруг притворяется птицей. Она появляется несколько 
раз с рассказами об истории бахаизма, о своем отказе от пра-
вославия и философствованиями о связи вегетации плодовых 
деревьев с ненасилием. Или группа людей, идущих на мессу, 
которые кажутся благонамеренными, но в них присутствует 
какая-то блаженная пустота, что роднит их скорее с движением 
хиппи, нежели с предвестниками светлого будущего. В заклю-
чительных кадрах Махмальбаф пытается имитировать бахаист-
скую «блаженность» — он сажает камеру в землю (как цветок) 
и поливает ее, вызывая тем самым недоумение сына. Таким 
образом, прежняя одухотворенность от идей бахаи сменяется 
саркастической насмешкой10. А как иначе можно толковать по-
следнюю сцену фильма, где он поспешно вырывает камеру из 
земли и бежит вслед за удаляющимся сыном, который довольно 
устойчив в своих убеждениях, и которого, видимо, не вдохнови-
ли и не убедили идеи бахаи? 

Тема отца и сына раскрыта в духе гармоничной преемствен-
ности поколений и не выходит за рамки постановочного пси-
хологического мастер-класса. Махмальбафу удалось показать, 
что он умеет общаться с молодым поколением и сглаживать 
вечную проблему «отцов и детей». В остальном он ограничил-
ся затянутой полемикой. Кризис веры, мучивший его в «Крике 
муравьев», перешел в зацикленность на ненасилии, но, помимо 
ненасилия, для позитивного развития и благоденствия обще-
ства нужно много еще чего. И с этим, видимо, есть некоторые 
проблемы.

От документалистики к коммерческому кино
В следующем фильме «Президент» (2014) Махмальбаф об-

ращается к сатире и саспенсу, что раскрывает его с совершенно 
новой стороны. Картина рассказывает о циничном и жестоком 
диктаторе (Миша Гомиашвили) в неназванной стране. Неожи-
данно происходит государственный переворот. Гротескно гла-
мурные жена и дочери Президента бегут из страны, но он, не 
веря в реальность происходящего, остается в столице с внуком 

10 Манихейство 
(предшественник 
бахаизма), не обретя 
архетипическую роль, 
быстро утратило 
свое значение и стало 
гонимой религией 
как на Ближнем, так и 
на Дальнем Востоке.  
Такая же судьба и по 
той же причине ждет, 
по-видимому, и баха-
изм. — Прим. авт.
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(Дачи Орвелашвили). Осознав измену своего окружения, Пре-
зидент и мальчик маскируются под бродячих музыкантов и 
пытаются покинуть страну. Атмосфера жестокости, насилия, 
бездуховности и нищеты при Президенте и при режиме оппо-
зиции заставляет сделать вывод о тщетности любых попыток 
что-либо изменить. Но главный конфликт заключается не в 
противоречии между общественными силами, а в том, что про-
исходит в душе главных героев.

Особенно интересен образ мальчика. На свои вопросы он 
не может найти ответы. Почему нельзя вернуться во дворец и 

приходится спать в 
картонной коробке в 
заброшенном сарае, 
почему надо играть 
в эту странную игру, 
где к дедушке надо 
обращаться «дедуш-
ка», а не «Ваше Ве-
личество», как рань-
ше, и переодеваться 
в девочку? Кругом 
пожары, наземь ле-

тят портреты Президента под крики «Смерть тирану!», на его 
глазах убивают женщину с детьми, дед с шофером автобуса 
убирают с дороги трупы, солдат оппозиции тащит в сарай чу-
жую невесту, а гости на свадьбе, жених и случайные свидетели 
молчат, стыдливо отведя глаза. Мальчик послушно принимает 
роль мученика. Что может быть ужаснее для ребенка, чем ус-
лышать от разъяренной толпы, что его надо убить на глазах 
деда только для того, чтобы тому было больнее умирать! Мах-
мальбафу мало найдется равных в создании отличных детских 
образов, и здесь он ожидаемо остается на высоте. Образ деда 
также проработан тщательно: зритель не видит ни раскаяния, 
ни сострадания, а лишь неисполнимое желание вернуть всё, 
как было, и убежденность, что это получится. И ведь почти 
получилось! Но не без воли на то Махмальбафа, который на 
протяжении всей картины волшебной рукой «помогает» бе-
глецам чудесным образом скрываться от преследования. То 
вдруг солдаты разом отвернутся и не заметят старика с маль-
чиком, то примут их за пастухов или огородных пугал. Но без 
этих драматургических огрехов не было бы фильма. Не было 
бы и встреч с парикмахером и проституткой, которым Прези-
дент раздает пустые обещания, и драматически яркой сцены, 

Михаил Гомиашвили 
и Дачи Орвелашвили 
в фильме «Президент» 
(2014)
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когда он несет на себе бывшего политзаключенного, оказав-
шегося убийцей его сына, которого по ошибке не казнили за 
совершение теракта. Поймав беглецов, толпу занимает мысль 
о том, как бы помучительней убить Президента, да при этом не 
прогадать, потому что за его голову назначен выкуп. И тогда 
один умный человек предлагает: «Пусть танцует!»11. Безуслов-
но, это решение выражено в фигуральной форме. Президента 
ждет возмездие, но оно не искоренит жестокости и цинизма. 
В интересах целого народа гораздо важнее разорвать это по-
рочное «колесо сансары». 

Несмотря на то, что Махмальбаф отрицал всякие связи с по-
литической ситуацией, сложившейся к моменту выхода карти-
ны, фильм вызывает множество ассоциаций — цветные револю-
ции, бегство Януковича из Украины, Арабская весна. Иранские 
кинематографисты научены использовать аллегории в своих 
самых провокационных заявлениях, при этом их аллюзии, как 
правило, можно идентифицировать с конкретной культурной 
или политической ситуацией. В данном фильме набор истори-
ческих обстоятельств носит слишком универсальный характер 
и потому оставляет ощущение общей безысходности. Высоко-
мерие, оппортунизм и некомпетентность политических лиде-
ров будут продолжать создавать нестабильность в XXI веке.

Заключение
Творческие скитания Махмальбафа позволяют сделать пред-

положение, что иранское кино настолько укоренилось на поли-
тической и культурной почве страны, что режиссеры, решив-
шие остаться в Иране (Дж. Панахи, М. Расулоф), несмотря на 
политические трудности, способны поддерживать удивительно 
творческую жизнеспособность. Есть и такие, которые в силу 
широты своих взглядов востребованы за рубежом, способны 
снимать качественные драмы в других культурных условиях. 
Как правило, эти фильмы воспринимаются как нечто обосо-
бленное, не иранское — достаточно вспомнить картины «Про-
шлое» (2013) и «Лабиринты прошлого» (2018) А. Фархади.

Обширная география Махмальбафа сделала из него скорее 
скитальца, а не ссыльного глашатая правды. Афганистан, Тад-
жикистан, Индия, Грузия, Италия — все это лишь больший 
радиус отдаления от Ирана, где он снял свои лучшие фильмы. 
Мохсен Махмальбаф достиг полной реализации творческого 
дарования в постреволюционный период истории Ирана. Дру-
гие режиссеры, такие как А. Киаростами и Д. Мехрджуи, приш-
ли в кинематограф до Исламской революции, а Дж. Панахи, 

11 Очевидно,  
Махмальбаф вдохнов-
лен романом Харуки 
Мураками: «Пока игра-
ет музыка — танцуй. 
Танцуй и не останавли-
вайся. Зачем танцуешь 
— не рассуждай. Какой 
в этом смысл — не 
задумывайся. Смысла 
все равно нет и не было 
никогда». — Прим. авт.
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Б. Кобади, А. Фархади получили мировое признание в конце 
1990-х. Разорвав связи со своей страной, Махмальбаф дал ос-
нования Х.Р. Садру охарактеризовать его как «неподдающегося 
классификации индивидуалиста»12, он полностью вписался и в 
определение А.С. Плахова, считавшего его «философом-дисси-
дентом», который «разочаровался в политике» и “посвятил себя 
искусству”»13. Вот только благодатной почвы для реализации 
своего бунтарского потенциала Махмальбаф пока не нашел.
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ABSTRACT: The article studies Mohsen Makhmalbaf ’s films made outside 
Iran. The cult Iranian film director of the 1990s was forced to leave the country 
in 2005 for political reasons, which radically changed the character of his work. 
The author states that the phenomenal success of his films was largely predicated 
on the revolutionary phase in Iranian history, but the coveted freedom from 
fundamentalist restrictions seems to prevent the director from attaining the 
same heights.

The turbulent times of the 1980s and 1990s – the Islamic Revolution and the 
tragedy of the Iran-Iraq war – fueled Makhmalbaf 's creative energy, but when 
the revolutionary chaos gave way to civilian life, he changed from a rebel into a 
traveler, from a revolutionary into a humanist.

Outside Iran, Makhmalbaf has tried himself in various genres: a 
philosophical parable (“Sex and Philosophy”, 2005; “Scream of the Ants”, 2006), 
a documentary (“The Gardener”, 2012), an action film (“The President”, 2014) 
and a drama (“Marghe and Her Mother”, 2019). Each new film was made in 
a different country, which to an extent shows Makhmalbaf 's interest in other 
cultures, but his explorations appear too superficial, and conclusions are too 
banal to hold the viewer’s attention.

Nevertheless, his film “The President” stands out among his émigré works 
and reveals the director’s potential to successfully work in the genre of a 
suspense and satire, which is completely uncharacteristic for him. The release of 
the movie coincided with several political upheavals in the world.

However the numerous historical allusions in the film are too universal to 
emotionally affect the audience, so the conclusion is that arrogance, opportunism 
and incompetence of political leadership will continue to create instability and 
despair in the XXI century. Makhmalbaf ’s determination to work in different 
countries around the world emphasizes the process of creative search, which is 
not completed and shows no consistent trend so far.

KEy WORDS: Iranian cinema, Mohsen Makhmalbaf, creative work in 
emigration, cosmopolitanism in cinema, Iranian film directors

UDC 791.43-24

Natalya G. Grigorieva
PhD in Arts, Associate Professor at the Russian and Foreign Languages department,  
All-Russian State Institute named after S.A. Gerasimov (VGIK)

Mohsen Makhmalbaf ’s Non-Iranian Films



133ТОМ 13, № 4 (50) | ДЕКАБРЬ  2021 | ВЕСТНИК ВГИК

ЦИФРОВАЯ СРЕДА | ТЕЛЕВИДЕНИЕ

ТЕ
ЛЕ

ВИ
ДЕ

НИ
Е

ЦИ
Ф

РО
ВА

Я 
СР

ЕД
А

Ф
от

о 
С.

 У
ра

зо
во

й



ВЕСТНИК ВГИК | ТОМ 13, № 4 (50) | ДЕКАБРЬ  2021  134

ТЕЛЕВИДЕНИЕ | ЦИФРОВАЯ СРЕДА

Российское кинокультурное пространство не раз меняло век-
тор своего существования, что обусловливалось многими 

факторами. В момент своего возникновения кинематограф был 
зависим от театральных установок, далее на него оказывали 
влияние многие исторические события, а с появлением телеви-
дения ему и вовсе пророчили смерть. Ныне интернет стал одной 
из наиболее значительных сфер влияния на развитие массовых 
коммуникаций. Вторая мировая война явилась в некотором 
смысле катализатором процесса глобализации, послужила его 
ускорению. С появлением и развитием интернета этот процесс 
стал необратимым. 

Исторически сложилось, что кинематограф, который и ра-
нее был в значительной степени сосредоточен вокруг деятель-
ности голливудских компаний, стал еще более централизован-
ным. Уже в новейшее время Голливуд на Западе, Болливуд на 
Востоке предстали как две точки сборки мирового кино. Этому 
новому переустройству индустрии способствовал и интернет, в 
целом глобальные изменения коснулись множества сфер. Так, 
VHS (Video Home System) и затем DVD-носители (Digital Video 
Disc) предстали в виде значительной части киноэкономики, 
благодаря чему кинопросмотр оказался доступен в домашнем 
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 Влияние социальных сетей оказалось гораздо сильнее и се-
рьезнее, чем это можно было представить 10 лет назад. 
Это существенно изменило потребительские предпочтения 
общества, его отношение к экранным произведениям, а так-
же модель социальных связей, оказывающей влияние на суще-
ствование современного кинематографа. В статье анали-
зируется проблема появления видеоконтента в социальных 
сетях, ставшего катализатором изменений зрительского 
восприятия и ключом к использованию новых инструментов 
в сфере экранных искусств.
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формате. Интернет не только диверсифицировал каналы про-
даж кинопродукции, но и способствовал созданию нового вида 
видеоконтента, выпускаемого вне проката на большом экране. 
С появлением высокоскоростного интернета кинематограф и 
кинобизнес претерпели кардинальные изменения.

“Конец” эры телевидения 
На примере США в 1980–1990-е годы можно рассмотреть 

культуру формирования проката видеокассет и дисков, кото-
рая была, однако, вытеснена в первом десятилетии 2000-х годов 
стриминговыми сервисами (от streaming — потоковый)1, объе-
динившими преимущества телеэфира и видеопроката. Исследо-
ватели оценивают потоковое вещание не только как «техноло-
гическую инновацию», но и «как культурную практику, которая 
объединяет аудиторию с индустрией медиа»2. В итоге пользова-
тель получил возможность смотреть кино онлайн в неограни-
ченном количестве, не устанавливая специального программ-
ного обеспечения на компьютере. Более того, стриминговые 
сервисы оказались дешевыми для потребителей: оплачивается 
подписка, и можно смотреть всё, что доступно на сервисе.

Однако прорыв этого барьера, существовавшего между ки-
нопроизводителем и зрителем, породил серьезную проблему — 
пиратство. Законодательно видеопрокат успешно работал лишь 
в ряде западных стран, таких как, например, Германия, где эта 
форма обращения к экранной продукции до сих пор существу-
ет и пользуется популярностью. Но в большинстве государств 
кинофильмы продавались как на пиратских, так и на легальных 
носителях, и культура видеопроката так и не сложилась. Кроме 
того, интернет заполонили пиратские сайты с видеоконтентом. 
Хаотичное нелегальное распространение фильмов в интернете 
пытаются победить до сих пор. Есть и удачные прецеденты: стри-
минговым сервисам, таким как Netflix и Amazon, довольно быстро 
удалось приучить интернет-пользователей всего мира платить за 
просмотр фильмов и сериалов на своих ресурсах. Способствова-
ло этому развитие цифровых технологий. Среди основных фак-
торов — техническое совершенствование телеоборудования, по-
зволяющего пользоваться услугами стриминговых сервисов на 
устройствах Smart TV3, подключение смартфонов и планшетов к 
высокоскоростному интернету, что стало еще одним фактором, 
способствовавшим укреплению позиций потокового видео4.

В результате стриминговые сервисы чуть ли не в одночасье 
убили физический видеопрокат, но наиболее сильное воздей-
ствие оказали на сферу телевидения. На традиционный кинема-

1 Болычева М.Д. 
Стриминговое 
вещание как феномен 
современной медиас-
реды // Коммунико-
логия. 2018. Том 6,  
№ 4. С. 159–169.

3 Преимуществом 
Smart TV является 
подключение  
ТВ-приемника к сети 
Интернет, наличие 
операционной систе-
мы, встроенных  
приложений и серви-
сов. — Прим. авт.

4 Потоковое видео — 
видео, которое  
непрерывно получает 
пользователь от про-
вайдера потокового 
(стримингового) 
вещания. —  
Прим. авт.

2 Там же. С. 160.
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тограф видеостриминг оказал меньшее влияние. Потребитель-
ский спрос на новые кинофильмы, размещенные на DVD или 
Blue-ray Disc, сохраняется, оставаясь важным этапом в реализа-
ции экономической стратегии кинопроката. Однако с середины 
2010-х годов такие гиганты, как Netflix и Amazon, переродились 
из площадок, транслирующих видеопродукцию, в компании, 
самостоятельно производящие кино и сериалы, что свидетель-
ствует о зарождении нового порядка в распределении сил среди 
кинопроизводителей.

Телевидение в фокусе изменений
Параллельно с развитием стриминговых сервисов произо-

шла настоящая революция и с платными телеканалами. Ин-
тересной и значимой для кинобизнеса стала смена концепции 
ТВ-вещания, произошедшая на этапе перехода в XXI век. Круп-
ные телевизионные сети, столкнувшись с новым конкурентом 
в виде интернета, были вынуждены предпринимать усилия по 
сохранению зрительской аудитории. Многие телеканалы, в том 
или ином виде, обосновались в интернет-пространстве, значи-
тельно изменив свой репертуар.

Платные каналы стремились производить оригинальный ка-
чественный контент, который мог бы привлечь и удержать зри-
телей на длительный период. Но именно развитие интернета и 
компьютерных технологий позволило ТВ не только отстоять 
свои позиции в борьбе с интернет-ресурсами, но и потеснить 
кинотеатральный прокат фильмов. Появление нового поколения 
телевизоров, имеющих огромные экраны с изображением HDTV, 
подключаемые к интернету, обладающие функциями перемотки 
и записи контента, позволило телеканалам развиваться. В первом 
десятилетии 2000-х ТВ синтезировало творческие достижения 
кинематографа с современными техническими достижениями:
•	 во-первых, ТВ получило возможность делать ставку на зре-

лищность, что раньше было доступно только на больших 
киноэкранах. Компьютерные спецэффекты и масштабные 
дорогостоящие кинопроекты, такие как «Остаться в живых» 
(2004–2010, сериал телеканала «ABC»), «Игра престолов» 
(2011–2019, сериал телеканала «HBO»), стали реальностью;

•	 во-вторых, телепроекты, играющие роль флагманов на канале, 
приобрели черты большого кино, максимально избавившись 
от отличительных черт продукции в жанре мыльной оперы. 
Просмотр сериалов перестал требовать от зрителей постоян-
ного нахождения перед экранами в эфирное время. Нормой 
стал просмотр сериалов не по одной серии, а целиком, то есть 
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просмотр сериала стал аналогом как бы длинного фильма, не 
затянутого содержательно, но растянутого по времени сериа-
ла. Появилось немалое количество мини-сериалов («Милдред 
Пирс», 2011; «Что знает Оливия?», 2014) и сериалов-антоло-
гий («Черное зеркало», 2011; «Американская история ужасов», 
2011), которые по форме и содержанию были ближе к кино, 
нежели к сериалу. От большого кино они отличаются тем, что 
их не показывают в кинотеатрах, кроме того, они длятся доль-
ше, чем стандартный фильм или трилогия;

•	 в-третьих, сместился баланс сил и размылись границы меж-
ду ТВ и кино как креативными индустриями. Изначально 
телеканалы были тесно связаны с радиовещанием и мало со-
относились с кинокомпаниями. Но кино- и телекомпании до-
вольно быстро пришли к взаимовыгодному сотрудничеству, 
переросшему в создание конгломератов5. Чем мощнее стано-
вились телевизионные сети, тем больший интерес вызывали 
телепроекты у представителей большого кинематографа.

В отличие от 1950-х годов, когда Альфред Хичкок и другие 
кинематографисты стали работать на ТВ, массовый приход ки-
ноактеров и кинорежиссеров на телеэкраны в 2000-е годы не 
был вынужденным шагом и не угрожал их дальнейшей карьере 
в Голливуде. Стена, разграничивающая кино- и телезвезд, всегда 
была весьма крепкой, но лишь небольшому числу телезвезд уда-
валось построить карьеру в кино. Однако и кинозвезды не про-
являли интереса к телесериалам — платили там мало, работать 
приходилось в длительных проектах, да и для имиджа это был 
не лучший выбор. Хотя, конечно, звезды Голливуда нередко по-
являлись в эпизодах различных ситкомов, телепередач в качестве 
приглашенных звезд. Но чем интенсивнее телефильмы и телесе-
риалы приобретали черты большого кино, тем больше состояв-
шихся кинозвезд решались принять участие в телепроекте. Это 
было не только выгодно и достаточно компактно по времени, но 
и позволяло возвращаться в большое кино с новой армией по-
клонников, поскольку интерес к их персоне возрастал. Яркими 
примерами реализации этой стратегии стали телесериалы «На-
стоящий детектив» (2014, с оскароносными Вуди Харрельсоном, 
Мэтью Макконахи); «Карточный домик» (2013, с Кевином Спей-
си); «Молодой Папа» (2016, с Джуди Лоу, режиссер Паоло Сор-
рентино); «Подпольная империя» (2010), где режиссером и про-
дюсером выступил легендарный Мартин Скорсезе.

Технический прогресс и развитие интернет-площадок спо-
собствовали заимствованию малым экраном характеристик его 
большого брата. Но этот процесс не был односторонним. Кине-

5 Под конгломератами 
понимаются медиа-
холдинги, например, 
“Газпром Медиа”, 
которое занимается 
созданием вещатель-
ных ТВ-каналов,  
радио и кинопроиз-
водством. —  
Прим. авт.
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матограф перенял в практике показа сериалов лучшее: кино по-
роднилось с культурой сериалов. Взаимный переход проектов и 
идей с малого экрана на большой зародился еще с появлением 
ТВ. Однако в 2000-е годы эта практика переросла из единичной 
в процесс, превратившись в тенденцию. Удачные фильмы нача-
ли массово трансформироваться в сериалы. Так, сериал «Фарго» 
(2014) основан на одноименном фильме братьев Коэн (1996); 
сериал «Мотель Бэйтса» (2013) — на фильме «Психо» Альфреда 
Хичкока (1960), сериал «Ганнибал» (2013) — на полнометражных 
фильмах о Ганнибале Лекторе. Одновременно шел и обратный 
процесс: удачные сериалы трансформировались в фильмы. На-
пример, успешный сериал «Секс в большом городе», шедший на 
ТВ с 1998-го по 2004-й годы, привел его поклонников в кинотеатр 
в 2008 году, чтобы посмотреть фильм с финалом этой истории.

Кинофраншиза как литературный роман современности
Еще большие изменения произошли в политике кинопроката. 

Место единичных полноценных фильмов заняли кинофрашизы6, 
связанные между собой тематически, что мотивировало зрите-
лей посещать кинотеатр несколько раз. Более того, в практику 
вошло искусственное растягивание историй и деление одного 
полноценного фильма на две неполноценные части с помощью 
монтажа и включения в сюжет большей части уже отснятого ма-
териала. Так, концовки популярных экранизаций книг о Гарри 
Поттере — сага «Сумерки» (2008) и трилогия «Голодные игры» 
(2012) — были реализованы в виде двух отдельных киночастей. 
Ярким отражением политики «сериализации» кинопроката стала 
трилогия «Хоббит» (2012–2014, режиссер Питер Джексон). Этот 
изначально задуманный фильм-экранизация детской тонкой 
книги был в итоге преобразован в три больших фильма с множе-
ством второстепенных сюжетных линий.

Долгоиграющие кинопроекты существовали всегда. Стоит 
вспомнить ремейки о «Звездном пути», «Джеймсе Бонде», од-
нако такого количества кинофраншиз, сформировавшихся в  
2010-е годы, не было. Вселенная «Звездные войны», которая 
раньше выстраивались в рамках двух трилогий, в 2015 году сме-
нила концепцию, превратившись в сериал на большом экране 
без числа серий-продолжений и со множеством дополнитель-
ных фильмов-антологий. Фильмы о супергероях, реализуемые 
в рамках вселенных Marvel7 и DC8, потеряли, тем не менее, са-
мостоятельность и линейность сюжета, так как на киноэкраны 
стал выходить поток фильмов, где одни и те же персонажи вы-
ступают то главными героями, то частью команды, то появля-

6 Кинофраншиза — 
серия фильмов, свя-
занных друг с другом 
тематически. Чаще 
всего, это вымыш-
ленные вселенные, 
существование в 
которых обусловлено 
законами, придуман-
ными автором. — 
Прим. авт.

7 Marvel — это 
вымышленная все-
ленная, американская 
медиафраншиза,  
серия фильмов о 
супергероях, осно-
ванная на комиксах 
компании Marvel. 
Вселенная объединя-
ет в единой сюжетной 
линии несколько 
фильмов и сериалов 
с общими актерами, 
персонажами (Чело-
век-Паук, Халк). — 
Прим. авт.

8 DC — американская 
медиафраншиза, вы-
мышленная вселенная, 
содержит серии 
фильмов о супергеро-
ях в виде комиксов, 
созданных компанией 
DC Comics. Путем 
соединения в общую 
сюжетную линию 
создаются фильмы, 
сериалы о событиях 
с общими актерами и 
персонажами (напри-
мер, Бэтмен и Супер-
мен).— Прим. авт.



139ТОМ 13, № 4 (50) | ДЕКАБРЬ  2021 | ВЕСТНИК ВГИК

ЦИФРОВАЯ СРЕДА | ТЕЛЕВИДЕНИЕ

ются в эпизодических ролях, как, например, в трейлере фильма 
«Мстители: война бесконечности» (2018).

Стоит отметить, что используемые ныне такие термины, как 
сиквелы, приквелы и спин-оффы9 — не изобретение 2000-х го-
дов. Тем не менее кинематограф, пропитанный культурой ТВ-
вещания, стал абсолютно по-новому выстраивать планы продви-
жения аудиовизуальной продукции. Прежде успешный фильм, 
как, например, «Унесенные ветром» (1939, режиссер В. Флеминг) 
или «Титаник» (1997, режиссер Джеймс Кэмерон), не утрачивал 
свою художественную ценность на протяжении многих десяти-
летий, несмотря на появление ремейков, разных тематических 
аудиовизуальных продолжений10 и разного рода стилизаций. 
«Крестный отец» (1972, режиссер Френсис Форд Коппола) пре-
вратился в трилогию. Однако дальше трех фильмов история о 
семье Корлеоне не пошла, хотя интерес к мафиозным сюжетам 
был огромным и породил немалое число тематических проектов. 
Сегодня популярные киноперсонажи появляются на экранах ми-
нимум раз пять (например, франшизы «Миссия невыполнима» 
(1996), «Форсаж» (2001), «Пираты Карибского моря» (2003).

Восприятие зрителя как «звено потребления»
Важнейшую роль в кинопроизводстве сыграло изменение 

потребительского поведения зрителей. Чем активнее интернет 
проникал в 2000-х годах в повседневную жизнь людей, тем су-
щественнее менялись их привычки. С середины 2010-х годов в 
онлайн переходят медиа, кинотеатры, магазины, университеты. 
Медиапотребители стали смотреть кино на различных интер-
нет-площадках, получать информацию о кино из новых видов 
источников. Этому способствовало участие людей в глобаль-
ных интернет-коммуникациях.

Для кинематографа это означало, что эпоха единичных про-
ектов, способных завладеть вниманием зрителей на длитель-
ный период, прошла. «Инопланетянин» (1982, режиссер Стивен 
Спилберг) продержался в американском кинопрокате 52 недели, 
оставаясь в течение 17 недель лидером кассовых сборов. Сопо-
ставимые показатели были и у картины «Титаник». Эти фильмы 
становились кинособытиями года, их смотрели и пересматри-
вали многократно. В эпоху интернета вызвать такой устойчи-
вый длительный интерес к аудиовизуальному проекту намного 
сложнее. Как бы ни был интересен и оригинален новый фильм, 
каждую неделю на экраны выходят новые кинокартины, инфор-
мация о них теряется в информационном потоке, зрительский 
интерес быстро угасает, утверждают социологи.

9 Спин-офф — это ху-
дожественное произ-
ведение, ответвление 
от другого существу-
ющего произведения, 
но использующее 
его популярность, 
коммерческий успех 
благодаря ряду эле-
ментов: персонажей, 
событий или тем, 
имевших в произве-
дении-предшествен-
нике второстепенную 
роль — Прим. авт.

10 В 1994 году фильм 
«Унесенные ветром» 
получил продолжение 
в виде мини-сериала 
«Скарлет» —  
Прим. авт.
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Именно поэтому все больше выходящих на экран фильмов 
не имеют содержательной самостоятельности, принадлежат к 
киновселенным и кинофраншизам. Разработка единичных про-
ектов, требующих создания экранных образов с нуля, становит-
ся менее выгодным проектом. Диктат информации, легкость ее 
распространения привели к тому, что массовый интерес к филь-
мам/актерам/режиссерам постоянно зарождается, но длится 
кратковременно. Рассчитывать на успех могут лишь те фильмы, 
которые имеют свое фан-сообщество11. Еще в 1970-е годы, когда 
Голливуд пришел к концепции фан-сообществ, предполагалось 
монетизировать «любовь зрителей» к фильму с помощью прода-
жи различных фирменных товаров, организации любительских 
мероприятий, таких как Comic-Con12. В 2000-е годы значимость 
фан-сообществ значительно возросла, так как именно они соз-
дают необходимый для кинематографистов информационный 
шум вокруг новых проектов студий, сохраняют и наращивают 
информационные массивы о киногероях и кинематографистах. 
Эта особенность зрительского поведения вызвала существен-
ные изменения в подходе киностудий к формированию актер-
ского состава фильмов. Помимо характерного типажа и имид-
жа актеров, важную роль стала играть их принадлежность к той 
или иной киновселенной/кинофраншизе. Так, в фильме «Люди 
Икс: Дни минувшего будущего» (2014, режиссер Брайан Син-
гер), кроме актеров из предыдущих частей франшизы, главные 
роли играли актеры, имевшие популярность у зрителей в связи 
с их участием в других громких и длительных проектах13. Кроме 
того, благодаря интернету у кинематографистов-любителей и 
начинающих профессионалов появился доступ к международ-
ным профессиональным площадкам/контактам. 

Диджитал пространство
В поиске финансирования, распространения информации о 

готовящемся фильме, начинающие кинематографисты и состо-
явшиеся режиссеры освоили краудфандинговые платформы14. 
Привлечение будущих зрителей к финансированию еще не сня-
того фильма — это альтернатива классическому поиску под-
держки у продюсерской компании. Для многих малобюджетных 
фильмов, снимаемых группой энтузиастов, не имеющих досту-
па к профессиональным киносообществам, стал краудфандинг. 
Продвижение фильмов на таких платформах требует больших 
усилий при подготовке и реализации промо-компании, но вы-
сокую материальную поддержку фильмы получают редко и не 
всегда достигают массового распространения. Ряду проектов 

11 Фан-клуб — объеди-
нение людей с общи-
ми интересами. — 
Прим. авт.

12 Comic-Con —  
ежегодный некоммер-
ческий многожанро-
вый фестиваль инду-
стрии развлечений 
и комиксов, прово-
дящийся в Сан-Диего 
(Калифорния) с 1970 
года. — Прим. авт.

13 Например, актер 
и кинопродюсер 
Питер Динклейдж 
должен был привлечь 
поклонников сериала 
«Игра Престолов», а 
актер кино и ТВ Эван 
Питерс — поклонни-
ков «Американской 
истории ужасов». — 
Прим. авт.

14 Краудфандинговые 
платформы — это 
интернет-ресурсы, 
где каждый человек 
может профинан-
сировать в любом 
объеме тот или иной 
культурный проект. — 
Прим. авт.
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удается все-таки собрать краудфандинговую аудиторию. По-
пулярными проектами, коллективно профинансированными, 
стали картины «Век глупцов» (2009, режиссер Франни Арм-
стронг), «Железное небо» (2012, режиссер Тимо Вуоренсола), 
российский фильм «28 панфиловцев» (2015, режиссеры Андрей 
Шальопа, Ким Дружинин). 

Параллельно с цифровизацией киноиндустрии и переходом 
на стриминговые площадки в интернете происходит процесс 
активного развития социальных сетей — «ВКонтакте», «Одно-
классники», другие известные зарубежные соцсети. Причина в 
том, что зарубежные соцсети сделали ставку не на коммуника-
цию, а на потребление рекомендательного контента, использо-
вание фото, видео, историй, встроенных спецэффектов. В век 
активной визуализации видеоконтент, прежде всего инструмен-
тарий его изготовления, становится наиболее привлекательным 
ресурсом и одной из ведущих причин посещения социальных се-
тей. Изобилие ежедневно размещаемого видеоконтента неизбеж-
но отражается на зрительском восприятии, поскольку скорость 
восприятия видеоинформации увеличивается, утверждается 
повсеместно и вертикальный формат смартфона15. На совре-
менном кинопроизводстве, частью которого стал интернет, это 
тоже отражается. Если видеоконтент в соцсетях вырастает в веб-
сериалы, то из видеоблогов может быть создан документальный 
фильм. Процесс изменений подхода к восприятию видеоинфор-
мации порождает и новые формы киноязыка. Примером служит 
формат ScreenLife16 в фильме «Убрать из друзей» (2015, режиссер 
Леван Габриадзе, продюсер Тимур Бекмамбетов), где сюжет по-
вествования выстроен так, будто зритель смотрит на экран ком-
пьютера, внутри которого разворачиваются действие.

Интерес представляют параллели между игровой и неигро-
вой формой кинематографа, которые воплощаются в соцсетях: 
игровая форма, где видеоконтент постановочный,  и где  видео-
контент основан на документальности и превалирует непоста-
новочное видео, раскрывающее момент реальности. 

*   *   *

Резюмируя, следует отметить, что современные кинорежис-
серы начинают постепенно осваивать digital-пространство. 
Так, в 2019 году фильм «Шторм» Бориса Хлебникова получил 
награду в номинации «Лучший интернет-сериал» в рамках пре-
мии The Digital Reporter. Свой предыдущий сериал «Обычная 
женщина» Хлебников снимал для телеканала «ТВ-3» совместно 
вместе с Н. Мещаниновой. Таким образом, известный режиссер 

15 См.: Отчет VK 
Compаny Limited: 
аудированная отчет-
ность по МСФО за 
2021 год: отмечается, 
что VК Видео запуще-
но в октябре 2021 года 
со средней дневной 
аудиторией 40 млн.
потребителей//www.
vk.company. —  
Прим. авт.

16 Screenlife (скрин-
лайф) — это формат 
киноповествования 
(визуального сто-
рителлинга), где все 
события фильма про-
исходят полностью на 
экране компьютера, 
планшета или смарт-
фона. — Прим. авт.
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«нулевых» годов преодолел в течение двух лет путь от большого 
экрана через ТВ к экрану смартфона. Внимания искусствоведов 
заслуживают и VR-технологии, воспринимавшиеся несколько 
лет назад как “terra incognita”17. И смещение потребительского 
интереса в сторону социальных сетей это подтверждает. Ки-
нематограф чутко реагирует на новшества социальной жизни, 
а потому такие направления, как цифровизация, виртуальная 
реальность, изменяющие модели восприятия обществом экран-
ной продукции, не могут не учитываться.
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ABSTRACT: The influence of social networks turned out to be much stronger 
and more serious than one could have imagined 10 years ago, it drastically 
changed the structure of society and the model of social ties within it. And, as 
it is well known, the models of public relations inevitably influenced cinema 
throughout its existence.

The relevance of the study lies in the fact that the problem of integrating 
social networks into cinema has been very little studied. Thus, the main 
theoretical premise of the present paper is to use the study of social networks 
as an integral part of the modern media space to identify the main points of 
their interaction with cinema, to consider how the new audience perception 
affects film production and film business, as well as to determine the vector 
of further development of the modern film process. Of significant interest are 
the parallels between the live-action and non-live-action forms of cinema, 
which are embodied in two leading social networks: Instagram is a live-action 
form where all the consumed content is staged, whereas TikTok meets the 
basic requirements for a documentary (the most popular videos are the most 
truthful real-life images that capture the moment and reveal some instant of 
reality).

Psychologists are sure that in the new reality, when people are looking for 
new guidelines and are defining new norms for themselves, social networks 
are becoming a most important vector.

An interesting phenomenon is related to the fact that many filmmakers 
in the classical sense of the word are drifting into the digital space. Thus, in 
2019, Boris Khlebnikov’s “Storm” received The Digital Reporter’s award “Best 
Internet Series”.

A marker of the era: the iconic auteur director of the 2000s completed the 
transition from the big screen through television to the smartphone screen in 
two years. This, in turn, reflects upon modern filmmaking. These changes in 
the norms of perception give rise to new forms of film idiom.

KEy WORDS: video content, digital, digital space, screenplay, digital content, 
streaming, social network
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[ библиотека ВГИК ]
Коршиков, А.С. «Себя как в зеркале я вижу...» 
Пушкиниана в произведениях медальерного ис-
кусства: альбом / А.С. Коршиков; авт. предисл.:  
Н. Скатов, чл.-кор. РАН; фот.: Е.С. Баевер,  
В.Е. Баевер. — (К 200-летию со дня рождения  
А.С. Пушкина). М.: Практик А, 1999. — 231 с.: ил. 
К 200-летнему юбилею А.С. Пушкина вышло не-
мало книг, альбомов, календарей, произведений 
декоративно-прикладного искусства, и это еще 
раз подтверждает неисчерпаемую глубину таланта 
поэта как явления русской культуры. Настоящий 

альбом впервые дает возможность увидеть образ поэта, созданный средствами 
малой пластики. Медаль как исторический и художественный памятник давно 
завоевала свое место в изобразительном искусстве. В предлагаемом альбоме 
представлено около 500 цветных иллюстраций, дающих возможность оценить, 
как скульпторы, медальеры, граверы разных поколений воспринимали образ по-
эта, как отразились в медальерном искусстве творчество Пушкина и места, свя-
занные с его пребыванием. Особый интерес вызывает зарубежная Пушкиниана 
этого рода. Материал, представленный в альбоме, полезен музейным работни-
кам, искусствоведам, коллекционерам, всем, кому дорог Пушкин. 

Гиляровская Н. Русский исторический костюм для 
сцены. Киевская и Московская Русь: книга-альбом / 
Н. Гиляровская, С.К. Богоявленский, Н.В. Воробьев; 
авт. вступ. ст.: Е.Г. Киселева; сост. библиогр.: 
О.И. Гапонова. — Переизд., доп. — М.: Изд. В. Шев-
чук, 2014. — 160 с.: ил. 
Книга посвящена русскому историческому костюму 
для сцены. Содержит более 300 иллюстраций, около 
50 выкроек исторических костюмов; в конце даны 
библиография, указатель имен и словарь терминов. 
Печатается по изданию: Н.В. Гиляровская «Русский 
исторический костюм для сцены. Киевская и Москов-

ская Русь», М.; Л., 1945. Большая часть иллюстраций обновлена. Исторические 
и специальные термины и имена даны в современном написании. Книга допол-
нена большой статьей Е.Г. Киселевой о Надежде Владимировне Гиляровской-Ло-
бановой, которая является автором статей и составителем, поскольку в сборник 
включены работы еще двух авторов: С.К. Богоявленского и Н.В. Воробьева. Из-
дание будет полезно профессионалам, занимающимся театральным костюмом, 
искусствоведам, учащимся художественных учебных заведений и всем интере-
сующимся отечественной историей и культурой. 
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СОВРЕМЕННЫЕ ФИЛЬМЫ  

В ОЦЕНКЕ БУДУЩИХ 

КИНЕМАТОГРАФИСТОВ

В рамках XLI Международного фестиваля ВГИК прошел Конкурс киновед-
ческих работ, на который представили свои исследования почти полтора 

десятка студентов разных факультетов и годов обучения. В журнале «Вест-
ник ВГИК» (Том 13. № 3 (49), 2021) опубликованы фрагменты конкурсных ра-
бот студентов в номинации «Лучшая работа по кинокритике». В этом номере 
публикуются фрагменты исследований конкурсантов в номинации «Лучшая 
работа по теории кино».

•	 Номинация	«Лучшая	работа	по	теории	кино»

«Изменение формата и зрительского восприятия является одним из важ-
нейших вопросов современной кинематографии. Лучше всего это можно уви-
деть на примере наших отечественных кинокомедий, которые для отечествен-
ного зрителя или, говоря на новый лад, потребителя давно перестали нести 
моральную идею, над которой стоит задуматься. Комедия имеет свойство вы-
зывать смех и симпатию у зрителя. Причин на то много, к примеру, что люди 
видят себя или кого из знакомых в комедии. <…>  Взять фильм «Кубанские 
казаки», где показано, что ни последствия войны, ни засуха не навредят и 
не испортят план по сдаче первоклассной кубанской пшеницы. Или фильмы 
«Солдат Иван Бровкин», «Иван Бровкин на целине», где зрителю намекают: 
«непутевый — иди в армию, не хочешь в армию — осваивай целину». Итог 
один, зритель полюбил эти комедии потому, что видел себя — рабочего чело-
века на экране с такими же рабочими людьми, как он. 

Формат вскоре изменился с приходом главных представителей советской ки-
нокомедии, которыми, безусловно, являются Леонид Гайдай, Георгий Данелия, 
Эльдар Рязанов. С 1960-х по 1990-е годы кинематографической работы можно 
назвать золотым временем кинокомедий. Почти за 30 лет производства на экра-
ны вышли такие иконы кинокомедий, как «Кавказская пленница», «Берегись ав-
томобиля», «Мимино», «Любовь и голуби» и другие. Эти комедии обладали та-
лантом овладеть зрителем. Они открыли таких любимцев публики, как Евгений 
Миронов, Анатолий Папанов, Александр Демьяненко, Фрунзик Мкртчян…  
Чего только стоит гайдаевская троица: Трус, Балбес, Бывалый!  <…>  

Нынешний формат отечественных комедий легко разглядеть на киноэ-
кране. Наконец-то, можно сказать, что зритель официально превратился в 
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потребителя. На протяжении почти 10 лет в кинотеатрах мы наблюдаем ки-
нокомедии Квартета И, Comedy Сlub Production, а также главных комеди-
антов современного кинорынка Сарика Андреасяна и Жоры Крыжовникова. 
Вся их продукция имеет много общего, начиная от технологий съемок и за-
канчивая актерами. В чем же проблемы современных комедий?  <…> Если 
в прокат выходит фильм и окупает себя, то продюсерам непременно надо 
снять сиквел, а лучше — два, еще лучше — три. Стало модно «высасывать 
соки» из советских комедий, снимая ремейки… Но, к сожалению или к сча-
стью, ни одного хорошего отечественного ремейка, который мог бы стоять 
наравне с оригиналом, не снято до сих пор.

Зрительское восприятие кинокомедии, которым так дорожили режиссеры 
советского кинематографа, перестало быть важным аспектом в киноинду-
стрии XXI века. Куда важнее аспект прибыли, который достигается разными 
путями. Молодому поколению все тяжелее преподнести советский кинемато-
граф, что уж говорить про литературу и прочие ветви искусства. До молоде-
жи стоит донести, что прелесть советских кинокомедий не только в том, что 
их показывают в новогодние праздники».

 «Изменение	формата	и	зрительского	восприятия	
современной	кинокомедии»,	автор:	Авдохин	Роман

Факультет:	сценарно-киноведческий,	курс	2-й,	ВГИК

*    *    *

«Для нас важно такое понятие, как постмодернизм. Потому, что все ре-
жиссеры, чьи картины будут проанализированы, считались именно после-
дователями, основателями постмодернизма в кино… Важен разбор понятий 
и философских мыслей, подходов, на которых базировались режиссеры — 
Антониони, Коппола, Гринуэй, Де Пальма, чтобы понять, с какими именно 
темами они работали. Какие на самом деле вопросы задавали себе режиссеры 
— художники. <…> Только поняв глобальную задумку и определяющий век-
тор дискурса, мы можем понять далее, как замысел перерождается в струк-
туру фильма. 

Для постмодернизма характерно смешение различных жанров, включе-
ние в повествование различных техник: коллажа, аллюзии, метафоры.  Пост-
модернизм обращается к готовому, к прошлому, уже состоявшемуся, с целью 
восполнить недостаток собственного содержания. «Обращение к прошлому» 
становится ключевым механизмом, даже если это прошлое было несколько 
часов назад. И сам фокус внимания переводится с настоящего на прошлое. 
Там есть точка, момент более наполненный, чем он есть сейчас. Также важно, 
что поводом для возвращения в прошлое является изображение — фотогра-
фия, картина, звук, но изображение и звук не взяты отдельно от традиции, 
наоборот, всё в фильмах построено на дискурсе вокруг традиции живописи, 
рождения фотографии и кино, и с приходом звука, техники, которая дает но-
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вые возможности, а также ставится под сомнение ее ценность — не является 
ли иллюзией то, что техника, будь то объектив или звукозаписывающий ме-
ханизм, видит и слышит больше человека?».

«Постмодернизм	—	Текст-Фотография-Звук»,	
автор:	Васильева	Светлана,

Факультет:	сценарно-киноведческий,	курс	4-й,	ВГИК

*    *    *

«В статье «Технология озарения» Олег Ковалов поднимает вопрос кол-
лажа в кино. Но эта художественная проблематика только обозначена. Ав-
тор показывает, что режиссеры иногда в своих картинах могут обращаться 
к различным коллажным приемам, но не углубляется в разбор заявленной 
темы. <…> Для своей работы по коллажу (полистилистике) в кино я беру 
за основу творчество Андрея Хржановского. <…> В справочной литературе 
можно увидеть, что коллаж и полистилистика обозначаются, как намеренное 
соединение в одном произведении подчеркнуто разнородных элементов, раз-
личных по стилистическим явлениям, различных по происхождению, кон-
трастных по стилю. <…>

Фильм, который можно было бы назвать основным, собирающим в себе 
все наработки режиссера, это «Полторы комнаты, или сентиментальное пу-
тешествие на родину» (2008). Фильм, посвященный Иосифу Бродскому и вы-
мышленному его путешествию на родину. <…> Хржановский использует в 
фильме несколько стилизаций. Одна из самых эффективных — это стили-
зация под хронику блокадного Ленинграда. Режиссер не сразу погружает в 
нее зрителя. Он использует полистилистическую монтажную конструкцию, 
состоящую из нескольких уровней. Сначала показывается игровой эпизод 
с И. Бродским в детстве, где он смотрит в отцовский бинокль на храм; за-
тем включается хроника того времени (конец 1940-х, начало 1950-х), пере-
ходящая в военную (блокадную) хронику; после чего следует стилизованная 
игровая сцена. Адаптацию авторы сделали не только с помощью черно-бело-
го изображения, но и через стилистику съемки, включающую общие и сред-
ние планы, а также благодаря экспозиции, где имитируется недостаток света. 

По стилистике одежды героиня, мать Бродского в исполнении Алисы 
Фрейндлих, как бы сливается с общей толпой. Ее сложно выделить из дей-
ствия. Режиссер в данном случае делает не слияние хроники и снятых игро-
вых эпизодов, а игровой эпизод полностью подстраивает под хронику. Это 
такая форма интертекстуальности, потому что зритель, именно в данном 
случае, считывает всё, как хронику, а не как снятый игровой эпизод. Мож-
но сказать, что здесь ведется игра со зрителем.  <…> Помимо изобразитель-
ных художественных средств, автор прибегает к такому художественному 
элементу, как время, которое также важно для кинематографа. Особенность 
работы Хржановского со временем в том, что из него он также создает  
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коллаж. <…> Составление такого коллажа из времени нарушает линейность 
повествования, но это же позволяет перейти к новой структуре рассказа. 
Такой монтажный прием делает существенный шаг к точности показа вос-
поминаний. Хржановский выбрал форму, близкую к тому, как люди часто из-
лагают какие-то случаи из жизни… Весь фильм «Полторы комнаты...» можно 
назвать коллажем времени».

«Элементы	коллажа	в	кино	на	примерах	
фильмов	Андрея	Хржановского»,	автор:	Евдокимов	Андрей;	

Факультет:	сценарно-киноведческий,	курс	6-й,	ВГИК

*    *    *

«Текст — это всегда самоидентификация. Тексту не нужен читатель, равно 
как и фильму не нужен зритель, потому что любой диалог с собой — это, в 
первую очередь, диалог с Богом внутри себя // Автору при первом отдале-
нии не нужны ни фильм, ни текст — ему необходим процесс // Произведение 
больше автора. Оно не интерпретируемо, ибо любая интерпретация текста 
есть его умерщвление. Интерпретация автора возможна, но только в этот мо-
мент автор становится потенциально смертен // Деконструкция есть десакра-
лизация текста // Текст — всегда самоидентификация; и особенно важен он в 
условиях одиночества. Тексту не нужен читатель, но читатель нужен автору // 
Текст всегда содержит в себе автора, и потому истинная задача литературове-
дения этого автора вычленить и разложить»..

«Похороны	литературоведения.	Текст	о	тексте»;
	автор:	Завгородний	Егор	

Факультет:	сценарно-киноведческий,	курс	2-й,	ВГИК 

*    *    * 

 «Проведем анализ следующих картин: Питер Гринуэй — «Контракт рисо-
вальщика»; Микеланджело Антониони — «Фотоувеличение»; Френсис Форд 
Коппола — «Разговор»; Брайан Де Пальма — «Прокол». Но прежде отметим 
важные моменты. Первое: в основе всех картин, так или иначе, лежит рассказ 
Хулио Кортасара «Слюни дьявола». Аргентинский писатель написал его, бу-
дучи вдохновлен фильмом Альфреда Хичкока «Окно во двор», чьи мотивы, 
в том числе и стилистические, отчасти прослеживаются в трех названных 
картинах, по крайней мере.

Фабула. Это история, рассказанная фотохудожником о случае, про-
изошедшим с ним во время прогулки. Он сталкивается с ситуацией, когда  
видит, как взрослая женщина пытается совратить юношу. Зафиксировав это 
на фото, он понимает, что женщина была инструментом в чужих руках. Ис-
тинным же растлителем был мужчина, наблюдавший за ними из машины, 
спрятанной в кустах. Но впоследствии у фотохудожника возникает вопрос: 
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действительно ли было так, или это лишь художественный вымысел, наве-
янный окружающим миром, а именно его элементом — «Слюной Дьявола».  
Так называют прозрачную паутинку на листве деревьев, которая могла при 
порыве ветра попасть на объектив, став авторской призмой. Другими сло-
вами, став художественной призмой, когда созданная вселенная становится 
реальностью, но — лишь только твоей. Это подтверждают и строки в расска-
зе: “Фотограф сам себе не хозяин, — и коварная камера ему навязывает свое 
видение мира…” Эта мысль становится сквозной для всех четырех картин. 
Второе: во всех картинах внутренним слоем затрагивается проблематика 
искусства, где главные герои отождествляются с художниками, мастерами 
своего дела, создающими иллюзорную реальность. Третье: во всех четырех 
работах, под разным смысловым “соусом”, содержится мотив — «Cherches la 
femme!»/ «Ищите женщину!». Из чего следует, что в основе каждого сюжета, 
в той или иной степени, лежит детективная история. <…>

Подводя итог, отметим, что перед нами четыре великих фильма и их, не 
менее великая, предыстория. Альфред Хичкок снял «Окно во двор». Хулио 
Кортасар, вдохновившись фильмом, написал «Слюни Дьявола». Микелан-
джело Антониони, вычленив из этих произведений определенные мотивы, 
создает кинополотно «Фотоувеличение». Фрэнсис Форд Коппола, напитав-
шись всем этим, рождает на свет «Разговор». Брайан де Пальма создает свою 
картину, где прослеживаются мотивы всего предыдущего, но имеющую свое 
собственное лицо. И наконец, Питер Гринуэй, вдохновившись всеми ими, 
создал глобальное аллегорическое полотно, отражающее художественный 
мир вообще, а именно — само искусство. И в этой цепочке как раз просле-
живается та созидательная цикличность в искусстве как таковом, где всё со 
временем повторяется, но имеет свою неповторимую новизну. И так будет 
всегда!».

«Проблематика	Искусства	как	архисюжет	в	зарубежном	кино»,	
автор:	Станкевич	Мир;

Факультет:	сценарно-киноведческий,	курс	4-й,	ВГИК

Продолжение следует: публикации фрагментов
 работ конкурсантов ВГИК читайте в № 1 (51), 2022
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ТЕОРИЯ И ИСТОРИЯ КИНО | ЭКРАННЫЕ ИСКУССТВА

Рождение «своего» текста  
из «чужого» материала
УДК 791.43.01
Автор: Прожико Галина Семеновна, 
доктор искусствоведения, заместитель 
председателя Диссертационного со-
вета ВГИК, руководитель творческой 
мастерской, профессор кафедры кино-
ведения, Всероссийский государствен-
ный институт кинематографии имени  
С.А. Герасимова. 
Аннотация: Более точное название ста-
тьи — «Архивная кинохроника как тер-
ритория творчества. Рождение “своего” 
текста из “чужого” материала». Посколь-
ку в практике неигрового кино есть тер-
ритория самостоятельного творчества 
на «чужом» материале архивной кино- 
хроники. В статье прослеживаются пути 
рождения и опыт нескольких поколе-
ний документалистов — от Э. Шуб до  
А. Рене, П. Рота, Ф. Россифа, А. Пелешя-
на и А. Сокурова — по созданию нового 
экранного авторского произведения на 
базе «состоявшихся» экранных текстов 
прошлого. Это направление именуют 
исторической кинодокументалистикой, 
или более локально — «монтажный 
фильм». Особое внимание обращено на 
приемы остранения архивного кадра, 
ухода из хроникальной повествователь-
ности в образную метафоричность.
Ключевые слова: исторический доку-
ментальный фильм, архивная кинохро-
ника, монтажное кино, потенциал хро-
никального кадра, авторская структура 
документального кинофильма

FILM THEORY AND FILM HISTORY | 
AUDIOVISUAL ARTS

The birth of substantive text from 
adopted material
UDC 791.43.01

Author: Galina S. Prozhiko, Doctor of Arts, 
Deputy Head of the Dissertation Board at 
VGIK, Head of a creative workshop, Profes-
sor at the Film Studies Department, VGIK.
Summary: A more accurate title would be 
“Archival Footage as the Territory of Cre-
ation. The birth of substantive text from 
adopted material”. In documentary cin-
ema there is a specific territory of creating 
substantive works using archival footage 
shot by other cinematographers. The ar-
ticle traces the attempts of documentar-
ians at different times, from Esfir Shub to 
Alain Resnais, Paul Rotha, Frederic Rossif, 
Artavazd Peleshian and Alexander Soku-
rov, to create original movies based on the 
already existing screen texts of the past. 
This school is known as “historical docu-
mentary” or in a more local sense “mon-
tage movie”. Particular attention is given to 
the methods of distancing archival frames, 
transition from chronicle narrative to figu-
rative metaphor.
Key words: historical documentary, archi-
val footage, montage cinema, potential of 
documentary frame, author's structure of 
documentaries

КИНОЯЗЫК И ВРЕМЯ | ГЕНЕЗИС ОБРАЗА

Дореволюционный неигровой 
кинематограф. Образ и знак»
УДК 778.5.03.01
Автор: Беляков Виктор Константино-
вич, кандидат искусствоведения, соиска-
тель докторантуры ВГИК, доцент Серги-
ево-Посадского филиала ВГИК.
Аннотация: Как относиться к сохра-
нившейся дореволюционной кинохро-
нике: как к образам прошлого или как к 
знакам, отсылающим к прошлому? Для 
сравнения в статье рассматриваются 
методы работы Дзиги Вертова во вре-
мя съемок кинокартины «Киноглаз», а 
также то, насколько сугубо инсцениро-
ванная кинолента тяготеет к образному 
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языку. В дореволюционной кинохронике 
элементы постановочности применя-
лись и при этом достигался определен-
ный эффект. Репортажность, сиречь 
документальность, остается приемом 
лишь на короткий период, которая за-
меняется приемами постановочности с 
началом Первой мировой войны.
Ключевые слова: дореволюционная 
кинохроника, образ, знак, постановоч-
ность, репортажность, история, доку-
ментальный фильм, «Киноглаз» 

FILM LANGUAGE AND TIME | IMAGE GENESIS

Pre-Revolutionary Non-Fiction 
Cinematography. Image and Sign
UDC 778.5.03.01»

Author: Viktor K. Belyakov, PhD in Art 
History, Doctoral Student at VGIK, Associ-
ate Professor at the Sergiev Posad branch of 
S.A. Gerasimov All-Russian State Institute 
of Cinematography.
Summary: How should we treat surviving 
pre-revolutionary documentary footage — 
as images of the past or as signs referring to 
it? The article analyses the methods practiced 
by Dziga Vertov while shooting “Kinoglaz” 
and demonstrates to what extent this purely 
staged film tends toward figurative language. 
In pre-revolutionary chronicle staged frames 
were used to achieve a certain effect. The 
chronicle, that is, documentary approach, 
remained a device for only a short time and 
was supplanted by staged shots at the begin-
ning of the First World War.
Key words: Pre-revolutionary newsreel, 
image, sign, staging, reporting, history, 
documentary film, Kinoglaz

Степ-чечётка как художественный 
мотив исторической памяти 
в отечественном кино эпохи 
перестройки
УДК 778.5с/р(09) “1980–1990”

Автор: Зернова Полина Юрьевна, сту-
дентка 5 курса, кафедра киноведения, 
ВГИК им. С.А. Герасимова.
Аннотация: В статье анализируется 
применение танца чечётки как худо-
жественного приема осмысления вре-
мени в отечественных фильмах эпохи 
перестройки «Зимний вечер в Гаграх»  
К. Шахназарова и «Слуга» В. Абдраши-
това. Исследуется история развития 
чечётки, особенности ее исполнения 
в советском кино. Обосновываются 
принципы демонстрации и возможно-
сти семантики танцевальных образов, 
репрезентирующие чечётку как ритм, 
отражающий идею уходящего времени 
советского мифа.
Ключевые слова: история, проработка 
травмы, степ-чечётка, образ времени, 
искренность

Step-tap Dance as an Allegory  
of Historical Memory in Soviet Cinema 
of the Perestroika Era 
UDC 778.5с/р(09) “1980–1990”
Author: Polina Yu. Zernova, 5th-year stu-
dent of the Screenwriting and Film Studies 
department at the S.A. Gerasimov All-Rus-
sian State Institute of Cinematography.
Summary: The article studies the use of 
tap dance as an artistic device for the in-
terpretation of time in the Soviet films of 
the Perestroika era "Winter Evening in 
Gagra" by K. Shakhnazarov and "The Ser-
vant" by V. Abdrashitov. The article looks 
at the history of tap dance as well as certain 
peculiarities of its on-screen performance 
in Soviet cinema. The article substantiates 
the principles of demonstrating dance im-
ages and the semantic possibilities they of-
fer introducing the tap dance as a rhythm 
which reflects the idea of the receding So-
viet myth.
Key words: history, working through the 
trauma, tap dance, image of time, sincerity
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ПЕРФОРМАНС | ИСКУССТВО ВОПЛОЩЕНИЯ

К вопросу о типологии характеров 
персонажей в отечественной 
кинокомедии 
УДК 778.5.04.072:8.01-22
Автор: Габлия Алиса Соломоновна, 
аспирант кафедры эстетики, истории и 
теории культуры, ВГИК им. С.А. Гера-
симова.
Аннотация: Классификация типиче-
ских черт характеров киногероев не-
редко вызывает дискуссию в профес-
сиональной среде, которая особенно 
характерна для фильмов комедийного 
жанра. Применительно к анализу оте- 
чественной кинокомедии в статье 
впервые предлагается обратиться к 
типологии характеров российского 
психолога В.И. Гарбузова, основан-
ной на инстинктах человека. И такое 
обращение обоснованно. Инстинкты 
индивида формируют мотивацию при 
определении поведенческих моделей 
комедийного персонажа, выступают в 
роли эффективного инструмента по-
строения сюжетных линий кинопроиз-
ведения.
Ключевые слова: характер, типология 
характеров, комедия, внутренний мотив 
героя

PERFORMANCE | THE ART OF PRESENTATION

On the Characters’ Typology in Russian 
Film Comedy
UDC 778.5.04.072:8.01-22 
Author: Alisa S. Gabliya, Post-Graduate 
Student at the Department of Aesthetics, 
History and Theory of Culture, S.A. Gera-
simov All-Russian State Institute of Cin-
ematography.
Summary: Classification of typical per-
sonality traits of film characters is a fre-

quent cause of discussions among screen 
professionals. It is most often related to 
the genre of comedy. The author proposes 
to use the characters’ typology suggested 
by the Russian psychologist V.I. Garbuzov, 
which is based on human instincts, for the 
analysis of characters in Russian film com-
edies. This approach is justified. The per-
son’s instincts determine his motivation 
when deciding upon behavioral models of 
a comedic character, they are an effective 
tool of constructing plot lines of the filmic 
work.
Key words: character, typology of characters, 
comedy, the character’s intrinsic motive

Цифровой кинематограф в ракурсе 
«эффекта зловещей долины»
УДК 778.5.01.067.2:15
Автор: Зуйков Иван Викторович, 
аспирант кафедры эстетики истории и 
теории культуры, очная форма 3-го года 
обучения, ВГИК им. С.А. Герасимова.
Аннотация: В статье рассматривает-
ся гипотетическая возможность воз-
никновения в компьютерно-цифровом 
кинематографе так называемого «эф-
фекта зловещей долины». Его суть за-
ключается в неприятии реципиентами 
диссонирующих визуальных элементов 
при когнитивном зрительском воспри-
ятии аудиовизуального произведения. 
В основе своей эта проблема имеет не 
технический, а гуманитарный ракурс. 
Анализ этой оппозиционности являет-
ся основной темой данной статьи.
Ключевые слова: цифровизация, ком-
пьютеризация, эстетика современного 
кинематографа, психология восприя-
тия, цифровые дублеры, мультимедиа

Digital Cinema From the Perspective  
of the "Sinister Valley Effect"
UDC 778.5.01.067.2:15
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Author: Ivan V. Zuikov, 3rd-year post–
graduate student at the Department of 
Aesthetics, History and Theory of Culture,  
S.A. Gerasimov All-Russian State Institute 
of Cinematography
Summary: The author looks at the hypo-
thetical possibility of the “Sinister valley 
effect” appearing in computer-generated 
digital cinema. It is about the recipients’ 
refusal to accept dissonant visual elements 
when perceiving the audio-visual work. 
Essentially it is not a technological, but a 
humanitarian problem. The analysis of this 
opposition forms the basic theme of the 
article.
Key words: digitalization, computerization, 
aesthetics of modern cinema, perceptual 
psychology, digital doubles, multimedia

Стили и жанры киноплаката. 
Терминологический аспект
УДК 769.91
Автор: Михалкина Екатерина Ми-
хайловна, аспирант Всероссийского 
государственного института кинема-
тографии имени С.А. Герасимова; веду-
щий библиотекарь отдела Изоизданий 
Российской государственной библио-
теки.
Аннотация: В статье анализируются 
понятия «стиль» и «жанр» киноплака-
та, требующие комплексного подхода в 
связи с многоаспектностью их оценки. 
Сам киноплакат определяется как жанр 
плаката, но в нем можно выделить и 
жанр художественно-иллюстративного 
произведения (портрет, пейзаж, кари-
катура и т. д.). Учитывается и то, что на 
изображение влияет и жанр реклами-
руемого фильма. То же можно сказать 
и о стиле как ведущем направлении в 
искусстве, которое меняется со време-
нем. Как известно, каждый художник-
плакатист имеет собственный стиль, 
и влияние на него оказывает направ-

ление в кинематографе. Иначе говоря, 
определение стиля и жанра кинопла-
ката — вопрос неоднозначный, и этот 
аспект исследуется в статье.
Ключевые слова: плакат, киноплакат, 
стиль, жанр, художник-плакатист

Styles and Genres of Film Poster. 
Terminological Aspect
UDC 769.91
Author: Еkaterina M. Mihalkina, Post-
Graduate Student at the S.A. Gerasimov All-
Russian State Institute of Cinematography; 
leading librarian at the Art editions depart-
ment of the Russian State Library
Summary: The article analyses the no-
tions of style and genre of film posters 
which requires a multifaceted approach 
due to the multidimensionality of assess-
ment. Film poster itself is considered a 
sub-genre of poster, but it has certain 
characteristics of a descriptive art work 
(portrait, landscape, caricature etc.). The 
influence on the poster image of the genre 
of the movie being advertised is also taken 
into consideration. The same can be said 
about style, this leading tendency in arts 
which changes with time. It is well known 
that every poster artist works in his own 
style and this style is influenced by the 
trends in cinema. In other words the defi-
nition of the style and genre of film post-
ers is a complicated question which is 
studied in the article.
Key words: poster, film poster, style, genre, 
poster artist

КУЛЬТУРА ЭКРАНА | КУЛЬТУРОЛОГИЯ. ФИЛОСОФИЯ

Возможна ли философия кино,  
и какие аспекты могут стать  
ее предметом?
УДК 778.5.01
Авторы: Хренов Николай Андреевич, 
доктор философских наук, профессор, 
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заведующий Сектором художествен-
ных проблем медиа, отдел медийных и 
массовых искусств ФГБНИУ «Государ-
ственный институт искусствознания» 
Министерства культуры РФ.
Хренов Андрей Николаевич, кандидат 
культурологии, ведущий научный со-
трудник Научно-исследовательского 
сектора ФГБОУ ДПО «Академия медиа- 
индустрии».
Аннотация: В статье (начало — Том 13, 
№ 2 (48), 2021; № 3 (49), 2021) ставится 
вопрос о разработке отдельного на-
правления в науке о кино — философии 
кино. Опыт авторского кино, связан-
ный с активизацией философских под-
текстов в фильмах, и его связи с такими 
течениями, как философия жизни, эк-
зистенциализм, постмодернизм и далее, 
диктует необходимость в разработке 
данного направления. В статье выделя-
ются три аспекта кинематографа, требу-
ющие философского исследования. Это 
кинематографический опыт, специфика 
кинематографического времени и те- 
лесность.
Ключевые слова: теория кино, фило-
софия кино, Б. Балаш, С. Эйзенштейн,  
Д. Гриффит, Ж. Делез, А. Бергсон, пост-
модернизм, авторское кино, кинема-
тографический опыт, телесность, чув-
ственность

SCREEN CULTURE | CULTUROLOGY. PHILOSOPHY

Is Film Philosophy Possible and What 
Aspects of Cinema May Become its 
Subject?
UDC 778.5.01
Authors: Nikolai A. Khrenov, Doctor of 
Science in Philosophy, Professor, Head 
of the Section of the Artistic Problems in 
Media, Department of Media and Popu-
lar Arts, State Research Institute for Art 
Studies;

Andrei N. Khrenov, PhD in Cultural Stud-
ies, Leading researcher, Research Section, 
Academy of Media Industry.
Summary: The article (for the beginning 
please refer toVol. 13, № 2 (48), 2021, № 
3 (49) 2021) raises the question of elabo-
rating a special aspect in film studies, that 
of film philosophy. The necessity of work-
ing out these problems is determined by 
the experience of cinema d’auteur where 
philosophical implications came to the 
fore in movies which were closely related 
to such philosophical schools as philoso-
phy of life, existentialism, postmodernism 
etc. The article specifies three aspects of 
cinema which call for philosophical con-
ceptualization. They are cinematic experi-
ence, the peculiarities of screen time and 
physicality.
Key words: film theory, film philosophy, 
B. Balázs, S. Eisenstein, D. Griffith, G. De-
leuze, H. Bergson, postmodernism, cinema 
d’auteur, cinematic experience, physicality, 
sensuality

МИРОВОЙ КИНОПРОЦЕСС | АНАЛИЗ

Итальянский вариант русской 
литературной классики в фильмах
 «Буря» и «Степь» Альберто 
Латтуады
УДК 778.5.04.072.094+778.5 И
Автор: Захаров Дмитрий Владиславо-
вич, кандидат искусствоведения, веду-
щий переводчик Лаборатории зарубеж-
ного кино, ВГИК.
Аннотация: Существуют условные, 
«идеальные» типы киноэкранизаций, 
представляющие собой как бы два по-
люса. Один отличается строгим сле-
дованием литературной первооснове, 
стремится сохранить драматургию (сю-
жет, характеры, жанр), стилевую струк-
туру (изобразительно-выразительные 
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средства, темпо-ритм), основную идею 
и тему. Другой изначально отказыва-
ется от такого «буквального перевода», 
«эквивалентного воссоздания» художе-
ственной структуры и мысли, вольно 
используя мотивы и «образы» ориги-
нала. Между ними находятся промежу-
точные варианты, к которым, в частно-
сти, относятся две экранизации русской 
классики, сделанные итальянским 
режиссером Альберто Латтуадой — 
«Буря» (по роману Пушкина «Капи-
танская дочка») и «Степь» (по одно-
именной повести Чехова). Поскольку 
Латтуада, по сути, малоизвестное имя 
для киноведения, статья предварена не-
обходимой краткой преамбулой.
Ключевые слова: кино Италии, русская 
литературная классика, экранизация, 
интерпретация, эклектика, революци-
онер-экстремист, социальный бандит

WORLD CINEMA | ANALYSIS

The Italian Version of the Russian 
Literature Classic in the films 
“Tempest” and “The Steppe” by Alberto 
Lattuada
UDC 778.5.04.072.094+ 778.5И
Author: Dmitry V. Zakharov, PhD of Art, 
S.A. Gerasimov All-Russian State Institute 
of Cinematography.
Summary: There are basically two kinds of 
“polar” approaches to screen adaptation. 
Some films pattern the literature origin, 
try to preserve dramaturgy (plot, character 
sketches, genre), stylistic structure (means 
of depiction and expression, temporhythm), 
main idea and subject matter. Other adap-
tations refuse to “translate” the literature 
source, to reproduce artistic structures and 
ideas. Instead they loosely exploit the mo-
tives and “images” of the original. Some-
where in between we find borderline works 
and among them are two screen versions of 

Russian classics made by the Italian direc-
tor Alberto Lattuada — “Tempest” (from 
the novel “The Captain’s Daughter” by 
Pushkin) and “The Steppe” (from the short 
novel by Chekhov). As Lattuada is virtually 
unknown to film scholars the article is pre-
ceded by a short introduction.
Key words: Italian cinema, Russian clas-
sical literature, adaptation, interpretation, 
eclecticism, revolutionary-extremist, social 
bandit

Неиранское кино режиссера 
Мохсена Махмальбафа
УДК 791.43–24
Автор: Григорьева Наталья Геннадьев-
на, кандидат искусствоведения, доцент 
кафедры русского и иностранных язы-
ков, ВГИК им. С.А. Герасимова.
Аннотация: В статье исследуется твор-
чество иранского режиссера Мохсена 
Махмальбафа в эмиграции. В 2005 году 
он, культовый режиссер Ирана, извест-
ный своими картинами в 1990-х годах, 
покинул родину по политическим при-
чинам, что в корне изменило характер 
его творчества. Считается, что Махмаль-
баф не утратил интерес к профессии и 
пробует себя в разных жанрах, но его ра-
боты за последние 15 лет свидетельству-
ют об упадке его творческой карьеры.
Ключевые слова: иранское кино, Мох-
сен Махмальбаф, творчество в эмигра-
ции, космополитизм, иранские режис-
серы

Mohsen Makhmalbaf ’s  
Non-Iranian Films
UDC 791.43–24
Author: Natalya G. Grigorieva, PhD in 
Arts, Associate Professor at the Russian and 
Foreign Languages department, S.A. Gera-
simov All-Russian State Institute of Cin-
ematography

© Перевод подготовлен  
Лабораторией зарубежного кино ВГИК
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Summary: The article studies Mohsen 
Makhmalbaf ’s films made outside Iran. The 
cult Iranian film director of the 1990s was 
forced to leave the country in 2005 for po-
litical reasons, which radically changed the 
character of his work. It is generally agreed 
that Makhmalbaf has not lost interest in his 
profession and tries working in different 
genres, but his works of the past 15 years 
demonstrate a downward trend in his cre-
ative career.
Key words: Iranian cinema, Mohsen 
Makhmalbaf, creative work in emigration, 
cosmopolitanism, Iranian film directors

ТЕЛЕВИДЕНИЕ | ЦИФРОВАЯ СРЕДА 

Видеоконтент социальных сетей  
как новый инструментарий  
экранных искусств
УДК 7.01:15+798.5.01.067.2:15
Автор: Тюрин Богдан Антонович, 
аспирант 1 года очной формы обучения, 
кафедра эстетики, истории и теории 
культуры, ВГИК.
Аннотация: Влияние социальных 
сетей оказалось гораздо сильнее и 
серьезнее, чем это можно было пред-
ставить 10 лет назад. Это существенно 
изменило потребительские предпочте-
ния общества, его отношение к экран-
ным произведениям, а также модель 
социальных связей, оказывающей вли-
яние на существование современного 
кинематографа. В статье анализирует-
ся проблема появления видеоконтента 
в социальных сетях, ставшего катали-
затором изменений зрительского вос-
приятия и ключом к использованию 
новых инструментов в сфере экранных 
искусств.
Ключевые слова: видеоконтент, циф-
ровизация, диджитал-пространство, 
скринплей, диджитал-контент, стри-
минг, социальная сеть

TELEVISION | DIGITAL ENVIRONMENT

Media Video Content as a New Toolkit 
for Screen Arts
UDC 7.01:15+798.5.01.067.2:15
Author: Bogdan A. Tyurin, 1-st year full-
time Post-graduate Student at the Depart-
ment of Aesthetics, History and Theory of 
Culture, S.A. Gerasimov All-Russian State 
Institute of Cinematography.
Summary: The influence of social net-
works turned out to be much stronger and 
more serious than one could have imag-
ined 10 years ago. It drastically changed 
consumer preferences in society, its per-
ception of screen art works as well as the 
model of social ties influencing modern 
cinema. The article analyses the problem 
of video content in social networks which 
has precipitated changes in the audience 
perception and has become a key to the 
use of new tools in the sphere of screen 
arts.
Key words: video content, digitalization, 
digital space, screenplay, digital content, 
streaming, social network
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Учредитель журнала: Всероссийский государственный институт кинематографии имени 
 С.А. Герасимова. Издание зарегистрировано в Федеральной службе по надзору в сфере связи и массо-
вых коммуникаций (Свидетельство о регистрации ПИ № ФС77-33969 от 07 ноября 2008 г.). 

Научный журнал «Вестник ВГИК» предназначен для научных работников, киноведов, кинокрити-
ков, кинорежиссеров, операторов, продюсеров и других специалистов в сфере кино-, теле- и других 
экранных искусств, а также преподавателей, аспирантов. Периодичность выхода журнала ежеквар-
тальная.

Научные статьи от авторов принимаются по направлениям: 
•	 Киноведение и искусствоведение 
•	 Теория и история экранных искусств 
•	 Философия, социология, культурология, эстетика 
•	 Режиссура и актерское мастерство 
•	 Кинодраматургия 
•	 Кинооператорское искусство 
•	 Новые технологии в аудиовизуальной сфере 
•	 Анимация и мультимедиа 
•	 Продюсерство 
•	 Экономика аудиовизуальной сферы 
•	 Проблемы кинопрофессий 
•	 Образование, подготовка профессиональных кадров 

Правила приема рукописей 
1. Авторы предоставляют статью, являющуюся оригинальным самостоятельным произведением, не 

публиковавшимся ранее, где освещается актуальность поставленной проблемы и ее научная новизна, 
и необходимый пакет документов (в электронном виде) для проверки на техническое соответствие 
требованиям журнала. После проверки оформления статьи и комплектации пакета документов автор 
получает уведомление о приеме материалов с указанием даты приема и шифра статьи.

2. Статьи сопровождаются: фото	автора (портрет) с подписью и иллюстрациями к статье не 
более 5–6 снимков (разрешение снимков — 300 dpi). Авторы гарантируют, что иллюстративный ма-
териал не нарушает интеллектуальные и авторские права других лиц; Сведениями	об	авторе (файл в 
Word), где представлены: название статьи; УДК; ФИО автора (полностью), его ученая степень, ученое 
звание (если есть); должность и наименование организации, где работает автор; пристатейные анно-
тация (не более 5–7 строк) и ключевые слова (5–6 наименований); Резюме	к	статье (расширенное) 
на русском и английском языках (объем не более 2000 знаков с пробелами каждое), где представле-
ны: название статьи; УДК; ФИО автора, его ученая степень и ученое звание (если имеется); аннота-
ция (с красной строки), где в лаконичной форме и аргументировано раскрывается проблематика 
статьи, ее актуальность и научная новизна, приводятся основные выводы; ключевые слова к статье.

3. Основные требования, предъявляемые к авторским статьям. Тематическая статья должна пред-
ставлять собой законченное вербальное произведение, где находят отражение актуальность поставлен-
ной проблемы, ее научная новизна, являться оригинальной по изложению и тщательно выверенной, не 
опубликованной ранее в других печатных изданиях. 

Рекомендации авторам журнала «Вестник ВГИК»
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4. Для аспирантов статья сопровождается справкой из аспирантуры. 
5. Для авторов статей с ученой степенью кандидатов наук, ведущих научную деятельность во ВГИКе 

и сторонних организациях, статья сопровождается сканом свидететельства о присуждении ученой сте-
пени кандидата наук. 

6. Для авторов статей с ученой степенью доктор наук подтверждения сканом свидетельства о при-
суждении ученой степени доктора наук не требуется.

В редакции авторские статьи проходят процедуру внутреннего рецензирования (двойное «слепое» 
рецензирование) согласно Положению о внутреннем рецензировании авторских статей в научном 
журнале «Вестник ВГИК».

Рекомендации авторам 
1. Рекомендованный объем статьи — 15–20 тыс. печ. знаков с пробелами, 8–12 страниц. Основной 

текст статьи подразделяется подзаголовками. 
2. При оформлении рукописи (после заголовка статьи и ФИО автора) обязательно наличие индекса 

тематической направленности статьи согласно таблицам Универсальной десятичной классификации 
(УДК). Далее — краткая аннотация статьи (5–7 строк), перечень ключевых слов (5–6 наименований). 
Рукопись сопровождают дополнительные материалы (самостоятельные файлы) — Сведения об авторе, 
расширенное Резюме на русском и английском языках (объемом 2200 знаков каждое). 

3. Текст. Статья представляет собой законченное произведение, объемом 15–20 тыс. знаков с пробелами 
в формате Word, состоит из заголовка, аннотации, ключевых слов и текста, подразделенного на подзаго-
ловки и набранного через 1,5 интервала шрифтом Times New Roman, кегль 14, и направляется по эл. почте 
на адрес редакции журнала (vestnik-vgik@vgik.info).. 

Все части статьи (таблицы, схемы, рисунки, сноски и т. д.) приводятся полностью в соответствующем месте, 
оформляются по ГОСТу, согласно техническим требованиям, а также направляются отдельно в разрешении 
JPEG. При заимствовании таблиц, схем, рисунков и т. д. обязательно помечается источник! 
Сноски в статье оформляются постранично. Список литературы в конце статьи (не более 10 изда-
ний) оформляется дополнительно: после слов REFERENCES транслитерацией наименований при-
веденных произведений. Образец оформления транслитерации см. http://www.vgik.info/science/
bulletin/. Список литературы оформляется согласно действующему ГОСТу. Отдельными файлами 
высылаются иллюстрации и подписи к ним. Статья оформляется в текстовом редакторе Microsoft 
Word (версия 2003 и выше). 

4. Сокращения и условные обозначения. При использовании сокращений (кроме принятых в Между-
народной системе единиц) необходима их расшифровка (в тексте или примечании). 

5. Иллюстрации. Статья дополняется фотографиями, рисунками, схемами, диаграммами и т. д.  
(в разрешении 300 dpi), направляемыми в редакцию журнала самостоятельными файлами в разрешении 
JPEG — отдельно от статьи, с подписями, оформленными в отдельном файле. Обозначения на рисунках 
поясняются подписями или в тексте. Линии, точки, названия должны быть четкими, ясными, не сливать-
ся. При использовании иллюстративного материала других авторов необходимо соблюдать положения 
авторского права и интеллектуальной собственности согласно Гражданскому кодексу РФ от 18.12.2006  
N 230-ФЗ, часть 4, глава 70 (см. подробнее — www.consultant.ru), иметь от автора письменное разрешение 
на публикацию.

6. При положительном решении Редакционного совета о публикации статьи автору высылается по эл. 
почте уведомление. В случае отклонения статьи автору направляется мотивированный отказ.

7. Редакция сохраняет за собой право по согласованию с автором на корректировку заголовка, литера-
турную и техническую правку. После публикации редакция вправе выкладывать статью на своем сайте/
сайтах третьих лиц со ссылкой на «Вестник ВГИК». 

8. Перед публикацией в научном журнале «Вестник ВГИК» автору необходимо подписать лицензион-
ный договор в РИО ВГИК (тел. +7 (499) 181-35-07). 

9. Авторам, опубликовавшим статьи в номере журнала, предоставляется один экземпляр издания 
бесплатно. По запросу может быть предоставлена электронная версия номера.

10. Авторам, публикующим статьи, рекомендуется оформить подписку на журнал в одном из катало-
гов агентства «Роспечать» — «Пресса России».

11. Решение о публикации статей принимается Редакционным советом журнала на основе положи-
тельных рецензий, плата за публикацию рукописей не взимается.
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Правила соблюдения этических норм в редакционной политике издания
Научный рецензируемый журнал «Вестник ВГИК» придерживается при ведении редакционной дея-

тельности этических норм и стандартов, принятых международным научным сообществом как наилуч-
ших практических образцов с целью благотворного, продуктивного и эффективного взаимодействия ре-
дакции и авторами публикаций, а также читателями журнала. 

Основополагающими принципами работы с научными материалами являются: 
•	внимательное и уважительное отношение к авторам и их труду при объективном, непредвзятом и 

взвешенном анализе поступающих в редакцию материалов; 
•	соблюдение принципов объективной оценки оригинальности текстов статей, качества их семантики и 

стилистического изложения проблемы, ее актуальности и научной новизны, а также значимости тема-
тики для профессионального сообщества; 

•	обеспечение гарантий конфиденциальности поступающих на рассмотрение материалов, включая не-
разглашение персональных данных авторов статей;

•	соблюдение принципов проведения двойного «слепого» рецензирования, деликатное доведение нега-
тивной информации по итогам рецензирования до авторов;

•	проведение политики антиплагиата по отношению ко всем поступающим в редакцию статьям и ма-
териалам;

•	бескомпромиссный отказ от вознаграждений, выраженных как в явной, так и неявной форме;
•	отсутствие личной заинтересованности при работе со статьями любых авторов, независимо от их ста-

туса и положения;
•	поддержка энтузиазма у авторов публикаций в виде рекомендаций с целью доведения содержания на-

учной статьи до качественного результата;
•	строгое соблюдение правовых норм и законодательства, установленных правил и процедур в редак-

ционной политике издания
Особые условия публикации статей

1. Решение о публикации статей принимается Редакционным советом журнала, вознаграждение авто-
рам не выплачивается.

2. Статьи авторов (докторов и кандидатов наук, аспирантов, имеющих непосредственное отношение к 
научной и образовательной деятельности ВГИК, а также обучающихся в аспирантуре и докторантуре дру-
гих вузов РФ) публикуются и рецензируются за счет средств Учредителя.

3. Подробные инструкции по оформлению авторских статей — на интернет-сайте журнала —  
www.vestnik-vgik.com, а также на интернет-сайте ВГИК: http: //www.vgik.info/science/bulletin/

Информация о приобретении журнала
Номера журнала «Вестник ВГИК» распространяют:

• Научная электронная библиотека E-LIBRARY.RU (http://elibrary.
ru/title_about.asp?id=30149) и Электронно-библиотечная система 
IPRbooks (http://www.iprbookshop.ru/)
Подписаться на научный журнал «Вестник ВГИК» можно, 
воспользовавшись интернет-версией Объединенного каталога 
«Пресса России» на сайтах www.pressa-rf.ru и www.akc.ru

Подписка: индекс по Объединенному каталогу
«Пресса России» — 10308

Контактная информация: 
Редакция журнала
тел.: +7 (499) 181-42-52;  
e-mail: chief-editor@vestnik-vgik.com, editor@vestnik-vgik.com, vestnik-vgik@vgik.info; 
Административное обслуживание (подписание договоров с авторами, выдача номеров журнала) 
обеспечивает Редакционно-издательский отдел ВГИК (РИО),  
тел.+7 (499) 181-35-07; e-mail: rio@vgik.info
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