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Кинохроника в качестве визуального документа свидетель-
ствует об исторических событиях. Практически работающие с 
появления кинематографа киноархивы подтверждают, что «спо-
собность выступать в качестве информационного медиума ста-
ла одним из главных факторов социальной востребованности 
фотографии и появившегося вскоре после нее кинематографа»  
[12, с. 7]. Глядя на разрозненные сохранившиеся документальные 
фильмы и просто куски кинохроники без начала и конца, дошед-
шие до нас с дореволюционных времен, хочется каким-то образом 
их структурировать не просто тематически и хронологически, но 
и по каким-то сущностным признакам, их определяющим.
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Статья посвящена исследованию экранных образов дореволю-
ционной кинохроники, которые соответствуют не истори-
ческой реальности, а мифическим представлениям зрителя о 
ней. Дореволюционный зритель иначе видел экранную действи-
тельность по сравнению со зрителем современным. Он верил, 
что экранные образы будут жить на экране в восприятии зри-
телей будущих поколений, но на самом деле новая зрительская 
аудитория видит эти образы по-другому.

The article is devoted to the study of screen images of pre-
revolutionary newsreels, which correspond not to historical reality, 
but to the viewer’s mythical ideas about it. The pre-revolutionary 
viewer saw screen reality differently compared to the modern 
viewer. He believed that screen images would live on the screen in 
the perception of viewers of future generations, but in fact, the new 
audience sees these images differently.

Мифологизация экранных образов 
дореволюционной кинохроники

ORCID: 0000-0001-5832-0160

AuthorID: 1162265

В.К. Беляков
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Их сущность — в тех образах, что выстраиваются у нас пе-
ред глазами во время просмотра на экране. Они соответствуют 
достаточно устойчивым мифам о дореволюционной эпохе, жиз-
ни, какая была тогда, а также сложившимся представлениям об 
объектах и персонах.

В свое время, формулируя современное понятие о мифе,  
Р. Барт говорил, что «миф представляет собой коммуникатив-
ную систему, некоторое сообщение», которое в случае визуаль-
ного образования может рассматриваться как речь на основе 
некоего языка [2, с. 265–267].

Мы смотрим «царскую кинохронику» и видим перед собой 
невзрачного, постоянно неуверенного в себе монарха (а иначе 
зачем бы он так то и дело нервически поглаживал усы, поправ-
лял фуражку, внезапно оглядываясь?), который — и эта истори-
ческая память огромной занозой сидит в нас — погубил огром-
ную державу, своим отречением пустив под откос все в самый 
разгар страшной войны.

А еще перед нами предстают какие-то архаичные церемонии 
с архаичными сакральными смыслами, в которые невозможно 
поверить. Нам так, по крайней мере, кажется. Ну, естественно, 
в стране с таким несоответствием духу времени и должно было 
случиться то, что случилось. И хроника нам только это под-
тверждает.

Ничто в кадре ни малейшим образом не опровергает эту ми-
фологему, но вот только нет ответа: как же потом, после рево-
люции, даровавшей свободу, пролилась кровь миллионов? Как 
произошла ужасная катастрофа, почему не наступило никакого 
счастья и благополучия?

На экране разворачиваются какие-то длинные скучные ше-
ствия; отсталые, пребывающие прямо в коросте темноты кре-
стьяне выпрашивают хоть пучок сена у какого-то деревенского 
мироеда; на перекрестке сидят на лошадях застывшие на мо-
розе городовые; солдаты под грозным взглядом фельдфебеля 
механически повторяют одни и те же движения; толстые гене-
ралы и придворные с пустыми лицами смотрят на нас с экрана; 
забитые непосильным трудом рабочие машут кайлой в шахте; 
довольный собой калужский губернатор пьет у себя в саду чай; 
бездумные царские дочери отплясывают до поту мазурку на па-
лубе императорской яхты «Штандарт».

Стоп! Где-то это я уже видел? И тут же как громом пора-
жает — так это же кадры из знаменитого фильма Эсфири Шуб 
«Падение династии Романовых» (Совкино, 1927). Да-да, именно 
там — и этот никому не известный калужский губернатор без 

Мифологизация, 
миф, 
экранный образ, 
дореволюционная 
кинохроника, 
зритель, смысл, 
интерпретация, 
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дореволюционный 
кинематограф
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myth, screen image, 
pre-revolutionary 
newsreel, viewer, 
meaning, 
interpretation, 
reality, cinema 
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имени и фамилии, и эти несчастные, но счастливые дочери в 
белоснежных шелковых платьях, кружащиеся в мазурке с офи-
церами «до поту», в то время как употевшие рабочие копают 
дренажную канаву, а какая-то бригада ворочает бревна на «по-
мещичьем лесосплаве».

Так откуда все эти мифы? Откуда это мое мифологизирован-
ное сознание, угодливо подкладывающее обличающее значение 
под экранные образы? Кто мне их навязал или они сами по себе 
возникают в своих негативных смыслах, когда зритель смотрит 
дореволюционную кинохронику? Они в своей мифической ис-
тине соответствуют именно такому пониманию «свинцового 
прошлого России»? Или они скрывают от нас некую правду 
жизни, прикрываясь пропагандистским зарядом?

Расшифровка экранных мифов
Интенция воспринимаемых нами мифов дореволюционно-

го экрана кажется бескорыстной, экранный образ, с подачи Э. 
Шуб, превращается в орудие (идеологической пропаганды) и 
дискредитируется в наших глазах. Реальность отбрасывается. 
Значит, это какое-то наваждение, далекое от подлинности? На 
нас оказали влияние, из образа вынули некую полноту и при-
дали ему мифическую пустоту.

Однако вопрос остается: если под действием известной иде-
ологической обработки годы назад нас наделили таким виде-
нием (а обработка шла чуть ли не с детского сада), то есть ли 
надежда, что при изменении парадигмы понимания того исто-
рического прошлого у нас изменится видение визуальных обра-
зов и у зрителя сложится более правдоподобное представление 
о событиях, фактах, персонажах? Или все-таки не имеет смысла 
совсем зачеркивать ныне существующее мифическое видение 
экранных образов дореволюционной кинохроники и в этом ви-
дении есть какое-то зерно?

Ситуация выглядит более сложной, чем если бы мы просто 
обвинили во всем Эсфирь Шуб.

Помимо первичных знаний, носящих в своем большинстве 
вербальный характер, при просмотре зритель ориентируется на 
привычное интуитивное понимание тех или иных образов, ко-
торое носит характер коллективного понимания исторических 
обстоятельств и исторических фигур. Зачастую это понимание 
опирается на коллективное бессознательное, связанное с прожи-
ванием тех или иных обстоятельств на протяжении историческо-
го времени. При визуальном контакте с экранными образами про-
шлого, транслируемыми нам дореволюционной кинохроникой, 

Расшифровка экранных мифов
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зритель воспринимает экранные образы предметного мира и 
различных персонажей через те самые коллективные представ-
ления о них, существующие в обществе на нынешний момент.

В этом смысле ситуация с пониманием кинообразов из филь-
ма «Падение династии Романовых» Э. Шуб в 1920-е годы носи-
ла совсем иной характер, нежели в нынешнее время. В момент 
выхода фильма на экраны страны отмечалась его популярность 
и зрительская жадность до демонстрируемых образов. Дзига 
Вертов предполагал, что это объясняется самим фактом демон-
страции царя и его окружения на экране [5, c. 127] — совет-
ский зритель десяток лет не видел этого изображения, которое, 
по сути, было репрезентацией канувших в небытие властных 
структур, подчинявших себе народ до революции. На коллек-
тивном уровне зрителю было интересно увидеть прежних вла-
стителей, которые, и он это помнил, обладали реальной вла-
стью, способной повелевать и угнетать. И вот они убрались из 
нашей жизни навсегда — думается, в общественном мнении той 
поры роль Октябрьской революции в этом процессе сливалась 
с Февральской. 1917 год, скорее всего, вспоминался как некая 
мутная пауза перед решительным штурмом. Причем штурма 
именно Зимнего дворца, а, скажем, не Мариинского, где обычно 
заседало Временное правительство. Потому что Зимний дворец 
всегда являлся образом царской власти. Взятие Зимнего дворца 
означало для многих падение режима прежней Российской им-
перии вообще и притом окончательно.

Именно поэтому штурм Зимнего дворца в кинематогра-
фе очень скоро превратился в некое эпохальное событие, ко-
торое и следует на экране отражать эпохально. Придуманный  
С.М. Эйзенштейном экранный образ в виде грандиозной массо-
вой сцены представлялся зрителю 1920-х годов абсолютно орга-
ничным действом, которое именно таким и было. Даже спустя 
10 лет в фильме М. Ромма «Ленин в Октябре» (Мосфильм, 1937) 
сцена штурма Зимнего дворца стала калькой придумки Эйзен-
штейна и воспринималась зрителем не менее органично.

«Почти одномоментно с выходом фильма “Октябрь” возник, 
благодаря визуальной интерпретации известных на момент 
съемки исторических сведений об Октябре-1917, развернутый 
экранный миф. С точки зрения современных коммуникацион-
ных практик его вполне можно номинировать как художествен-
ный фейк. При этом его влияние оказалось настолько сильным, 
что предложить иную трактовку, иной зрелищный образ Октя-
бря-1917 не представлялось возможным ни по идеологическим, 
ни по цензурным, ни по творческим соображениям» [9, с. 28].
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Не то случилось в современности, каковыми стали 1980-е 
годы, — представляется, что такая же сцена, реализованная в 
дилогии «Красные колокола» (Мосфильм, 1982) С. Бондарчу-
ка, воспринималась зрителем уже совершенно холодно, если не 
иронично. Прошлое России перестало быть «свинцовым».

И это представление стало коллективным представлением, 
влияющим на современное восприятие фильма «Падение дина-
стии Романовых». Открытая пропагандистская интенция стала 
раздражать. Что привело к тому, что в новой редакции фильма, 
созданной в 1967 году под руководством С. Юткевича, значи-
тельная часть титров была убрана — они уже не соответствова-
ли чувствам массового советского зрителя. 

Создание экранных мифов и их восприятие
Возвращаясь к аудитории дореволюционных кинотеатров, 

интересно проанализировать сам эффект воздействия на нее 
просмотров кинохроники. Что воздействовало и что запомина-
лось?

И еще один немаловажный вопрос: какая картина действи-
тельности или окружающего мира формировалась у зрителей на 
основе постоянного посещения кинотеатров и просмотров столь 
популярной на тот момент кинохроники?

На основе воспоминаний из мемуарной литературы мож-
но сделать вывод, что первое, что испытывал зритель, это было 
ошеломление. Ошеломление от мчащегося прямо на вас паровоза 
(после просмотра посетитель кинотеатра подходит к экрану и за-
глядывает за экран, но обнаруживает там только стену).

Говорится о колдовстве, о некоем техническом фокусе с ма-
стерски нарисованными картинами; гимназисты недоверчиво 
рассматривают клочок кинопленки, врученный им киномехани-
ком.

Недоверие, оно как раз непосредственно связано с ошеломле-
нием, то есть с максимальной степенью удивления — такого не 
может быть!

С другой стороны, восприятие демонстрируемых экраном 
довольно банальных картин было таким сильным, что зритель 
просто растворялся в грезе, его захватывающей, ривери, которая 
вбирала в себя без остатка. Восприятие накатывающихся на бе-
рег волн моря, которого многие никогда не видели, потрясало до 
основания. Эти волны действительно ничего не выражали, кроме 
себя самих, и эта плоская простота, лишенная скрытых смыслов 
и какой-либо символики, завораживала зрителя, растревожив 
его психику до невероятных величин.

Создание экранных мифов и их восприятие
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Многие, пытаясь вспомнить увиденное, признаются, что за-
частую экранная действительность воспринималась как хаос — 
на экране разворачивалось некое действие, но зритель никак не 
мог воспринять его связно.

Вот вспоминает бывший декламатор Я.А. Жданов:
«В этот день помимо видовых была пропущена картина “Ко-

ронация Николая II”. Помню лишь одно, что это была картина, из 
которой что-либо понять было невозможно. Проезжали парад-
ные, очень нарядно украшенные кареты, за ними и около лоша-
дей шли так же парадно одетые камер-лакеи. В каретах и откры-
тых экипажах находились какие-то, видимо, важные чины, а что 
это такое была за процессия — трудно даже и представить было, 
хотя хозяин кино перед началом этой картины торжественно 
объявлял: “Сейчас будет показана картина ʻКоронации нашего 
государя’” и т. д.» [8, с. 383].

Казалось бы, такое грандиозное событие, имеющее всерос-
сийский масштаб, широко освещающееся в прессе и в много-
численных альбомах, буклетах и просто листовках, должно же 
волей-неволей оставить даже у простых людей представление о 
себе и о том, как оно происходило.

Однако съемки Дублие и Муассона (РГАКФД Уч. 4875) произ-
водят на зрителя именно то хаотичное впечатление, из которо-
го понять что-либо невозможно. И это связано не только с тем, 
что сами эти съемки носят фрагментарный характер, а с тем, что 
зритель совершенно не готов воспринять для себя абсолютно не-
привычное — действительно, откуда ему знать этот придворный 
ритуал, закрытый от глаза широкой публики?

Что-то привычное воспринимается легче, что-то легче усво-
яемое, вроде волн никогда не виденного моря, воспринимается 
быстрее. И это ошеломляющее запоминается, захватывает и во-
влекает внутрь своего экранного мира.

И что это был за мир? 
Можно сказать, что он был похожим и не похожим на тот, 

что окружал в действительности зрителя дореволюционных ил-
люзионов.

Не случайно постоянным рефреном в многочисленных жур-
нальных статьях того времени звучит мысль, что мы смотрим на 
экране то, что запечатлелось на века, что пройдет вечность, а эти 
образы будут представать перед зрителем будущего как живые.

Это значит, что тот зритель непроизвольно хотел сохранить 
эти экранные образы навечно. То есть, с его точки зрения, они, 
эти образы, заслуживают этого. Не то дурное, страшное, отвра-
тительное, с чем сталкивает жизнь, а вот это, позитивное, хочет-
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ся донести до потомков. Парадоксально, что жизнь пестра, тя-
жела, несправедлива, но зритель иллюзиона жаждет сохранить в 
памяти только одно хорошее. Так рождаются экранные мифы, не 
совпадающие с натурализмом окружающего мира.

Как говорил Т. Адорно, фильмы распространяют идеологию, 
которая порождает грезы или побуждает к правильному соци-
альному поведению [1, с. 247].

Излишне говорить при этом о «царской кинохронике» — в 
своих ритуальных сценах она не столько раскрывала, сколько 
скрывала. Перед зрителем представал самодержец и его семья, и, 
помимо чисто внешних характеристик поведения, единственное, 
что можно было сказать, как заметил В. Набоков в романе «Дар», 
это то, что царские дочери одеты в какие-то странные, нелепые 
платья. Реальные факты о жизни и деятельности царя и перипе-
тиях частной жизни стало возможным узнать значительно позд-
нее при безжалостном рассмотрении писем, дневников и свиде-
тельств очевидцев из самого ближнего круга.

Но и другие фильмы в разной своей мере создавали экранные 
образы мифического типа.

Обратимся, например, к известному фильму «Балтийский 
флот», созданному А. Ханжонковым в 1913 году (РГАКФД Уч. 
23159, операторы Ф.К. Бремер и А.К. Ягельский) [6, с. 162]. Ки-
ноархив провел большую работу по его восстановлению, и ныне 
длительность фильма составляет около 60 минут.

Усилиями авторов, получивших от морского министра разре-
шение на съемки картины, сняты самые разнообразные стороны 
службы на кораблях Балтийской эскадры, жизни и быта моряков, 
а также запечатлен визит Николая II на линкор «Рюрик» во время 
учений отряда кораблей близ Ревельского порта.

Казалось бы, от взглядов кинооператоров ничего не скры-
лось, настолько подробно сняты различные моменты деятельно-
сти флота и матросской жизни. Однако при внимательном рас-
смотрении происходящего на экране становится понятным, что 
сам фильм устроен несколько иначе, нежели подлинная реаль-
ность флотской службы.

Дело все в том, что фильм был снят привычным образом: 
обговаривались объекты съемки и сами действия, к которым 
все тем или иным образом готовились, а потом происходила 
фиксация на кинопленку всего того, что было подготовлено 
и реализовывалось в кадре. И хотя никаких документальных 
свидетельств на этот счет не сохранилось, тем не менее сам 
фильм свидетельствует о том, что его съемки происходили 
именно так. Потому что в кадре, например, не происходит  
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ничего неожиданного, а все разворачивается достаточно пред-
сказуемо. 

Стоит сопоставить эту конкретную ситуацию, скажем, с 
фильмом «Иркутская выставка лошадей 1913 года» (РГАКФД Уч. 
12264, режиссер А.М. Дон-Отелло), где во время демонстрации 
жеребцов в манеже один из них внезапно вырвался из рук коню-
ха и начал вставать на дыбы. Оператор практически сразу оста-
новил камеру, и зритель так и не увидел, чем закончился этот не-
ожиданный инцидент. Поскольку происходящее нарушало всем 
понятную логику события и тем самым на короткое время терял-
ся контроль над обстоятельствами, оператор счел необходимым 
прекратить съемки и возобновить их только после восстановле-
ния порядка.

Этот пример лучше всего указывает источник зарождающих-
ся экранных мифов. Он заключается в том, что, по мнению боль-
шинства авторов неигровых фильмов, на экране должен царить 
определенный жизненный порядок, легко считываемый, прием-
лемый и понятный зрителю. Зритель должен видеть на экране то, 
что ожидает увидеть.

По выражению Г.С. Прожико, это порождает миф о достовер-
ности экранного факта, который на деле вовсе не тождественен 
реальному факту [13, с. 23–24].

Да, конечно, параллельно этой установке впоследствии в неи-
гровом кинематографе стали развиваться приемы, опирающиеся 
именно на неожиданность, случайность в кадре, ставшие потом 
съемками «врасплох». Родился репортаж, показывающий реаль-
ность как есть, подчас со всеми натуралистическими деталями и 
подробностями. На экран даже пришла смерть и демонстрация 
убийства. Но это всегда было именно параллельно с тем направ-
лением в документалистике, где царил привычный всем порядок 
и не было места случайности и неожиданности.

А во-вторых, есть еще одно важное и значимое обстоятель-
ство, которое вытекало из свойств восприятия экранного мира. 
Свойства эти заключаются в том, что при просмотре фильма зри-
тель не успевает разглядеть всего показываемого. Временно́е раз-
витие экранной реальности (скорость) не позволяет рассмотреть 
и осмыслить происходящее, разворачивающееся на наших глазах 
во всех деталях и подробностях. Не случайно синефилы фильмы 
пересматривают много раз, чтоб подметить ранее не замеченное, 
понять ускользнувшее от внимания. Но это, на самом деле, по-
рождает встречный процесс — кинематографисты и не стремят-
ся продемонстрировать мир перед объективом во всех деталях 
и подробностях. Фиксация сопровождается упрощением. Важно 
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показать доминанту сцены, продемонстрировать главное в дей-
ствии, а не подробности, которые могут заслонить и запутать 
зрителя, который сам-то сплошь и рядом не обладает способно-
стью глубокого «чтения» экранной действительности. То есть в 
отличие от синефила, знатока и специалиста он не обладает до-
статочным кинематографическим опытом в интерпретации и 
расшифровке кинообразов.

При просмотре фильма «Балтийский флот» как раз и стано-
вится заметным это тотальное упрощение демонстрируемых 
картин флотской жизни и быта. А подобный подход неизбежно 
мифологизирует показываемое, потому что он ведет к убежде-
нию зрителя в господстве привычного порядка в организации 
жизни. Авторы не покажут вам каких-то выпадающих из этого 
порядка случаев. Нарушения порядка на экране не должно быть, 
и этот принцип как раз и служит мифу.

Культуролог И.В. Кондаков пишет: «“Зрительское” чтение 
(ближайший аналог — “клиповое мышление”) отличается от 
“читательского” чтения целым рядом особенностей. Во-первых, 
это “скорочтение”, “схватывание” сути написанного с “первого 
взгляда”, а значит — поверхностное, “свернутое”, ограничива-
ющееся минимумом содержащейся в тексте информации» [11,  
c. 178]. Минимум информации ведет к упрощению, а упрощение 
гасит рациональное понимание и заменяет его пониманием ми-
фическим. Нам кажется, что мы видим флот, корабли, офицеров 
и матросов в разнообразии и со всеми подробностями, а на деле 
мы видим мифический образ флота, мифические образы офице-
ров и матросов в мифических обстоятельствах. Потому что в ре-
альности все сложнее, наличествует множество событий самого 
разного свойства с обилием причинно-следственных связей.

В мифичности экранной действительности и кинообразов 
убеждают нас практически все ранние неигровые фильмы. Об-
ратимся ли мы к фильмам, посвященным национальным торже-
ствам, к видовым фильма, спортивным, «похоронным» или «сен-
сационным», везде мы будем наблюдать на экране определенные 
мифы со своими мифологемами, далекими от подлинности.

Но несмотря на это, только эти фильмы, идеализирующие 
порядок жизни страны и общества (а миф, по сути, транслирует 
нам некий идеал), остаются визуальными свидетельствами той 
утраченной дореволюционной жизни. И подчас только по ним 
можно сверять на предмет достоверности все остальные вер-
бальные свидетельства. Как уже было сказано, «в кадрах любой 
кинохроники заложен потенциал для формирования и сохране-
ния исторической памяти» [3, с. 52].      
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Заключение
Помноженные на фотогению, реализованную далеко не во 

всех фильмах, воистину впечатанные в зрителя хроникальные 
образы начинали играть роль той прекрасной экранной действи-
тельности, ради которой зритель шел в кинотеатры.

Мир был визуализирован, результат был получен отличный 
от реальности. Экранная действительность мифологизирова-
лась. Визуализация принесла нам картины, которые в значи-
тельной степени отсылают, символизируют, но не повторяют 
ту подлинность, которая была. Впрочем, повторить ее, то есть 
удвоить с помощью экрана, было невозможно. И никогда невоз-
можно.

Для цитирования: Беляков В.К. Мифологизация экранных  
образов дореволюционной кинохроники // Вестник ВГИК. 
2024. Т. 16. № 2 (60), с. 6-16.
For citation: Belyakov V.K. Belyakov V.K. Mythologization of 
screen images of pre-revolutionary newsreels // Vestnik VGIK 
2024. Vol. 16. No. 2 (60), pp. 6-16.

ЛИТеРАТУРА

1. Адорно Т. Minima moralia. Размышления из поврежденной жизни. М.: Ад Маргинем 
Пресс, 2023. 392 с.

2.  Барт Р. Мифологии. М.: Академический проект, 2014. 351 с.

3.  Беляков В.К. Исторический потенциал кинохроники и ее интерпретация // Вестник 
ВГИК. № 4. 2016. С. 44‒52.

4.  Березовчук Л.Н. Восприятие киноизображения с позиций когнитивного подхода // 
Киноведческие записки. № 34. 1997. С. 141–157.

5.  Вертов Д. Из наследия. Том второй. Статьи и выступления. М.: Эйзенштейн-центр, 
2008. 641 c.

6.  Вишневский В.Е. Документальные фильмы дореволюционной России 1907–1916. М.: 
Музей кино, 1996. 288 с.

7.  Гинзбург С.С. Рождение русского документального кино // Вопросы киноискусства 
Вып. 4. Сборник статей. М.: Акад. наук СССР. Ин-т истории искусств,1960. С. 238–275.

8.  Жданов Я.А. Работа с киноговорящими картинами. Воспоминания декламатора // 
Киноведческие записки. № 106/107. 2014. С. 381–412.

9.  Ильченко С.Н. Штурм Зимнего дворца как мифотворчество в отечественной экранной 
культуре // Вестник ВГИК. № 4. 2017. С. 24‒35.

10.  Ковалова А.О., Цивьян Ю.Г. Кинематограф в Петербурге 1896–1917. Кинотеатры  
и зрители. СПб.: Мастерская СеАНС, 2011. 236 с.

11.  Кондаков И.В. Искусство по обе стороны экрана (интерсубъективность 
и интермедиальность современной художественной культуры) // Теория 
художественной культуры. Вып. 16. Сборник статей. М.: Государственный институт 
искусствознания, 2018. С. 170‒187.

Заключение



ВЕСТНИК ВГИК | ТОМ 16, № 2 (60) | ИЮНЬ  2024  16

ИСТОРИЯ ОТЕЧЕСТВЕННОГО КИНО / 5.10.3., 5.10.1., 5.7.3.

16

12.  Малышев В.С. Социокультурные функции синематек и киноархивов // Вестник ВГИК. 
№ 2‒3. 2012. С. 6‒19.

13.  Прожико Г.С. Миф о достоверности хроники войны // Вестник ВГИК. № 3. 2013. С. 22–32. 

Статья поступила в редакцию 04.03.2024; одобрена после  
рецензирования 18.03.2024; принята к публикации 26.03.2024.

The article was submitted 04.03.2024; approved after reviewing 
18.03.2024; accepted for publication 26.03.2024.

RefeRences

1.  Adorno, T. Minima moralia. Razmy`shleniya iz povrezhdennoj zhizni [Minima moralia. 
Reflections from a damaged life]. Moscow, Ad Marginem Press, 2023. 392 p. (In Russ.)

2.  Bart, R. Mifologii [Mythologies]. Moscow, Akademicheskij proekt Publ., 2014. 351 p. (In Russ.)

3.  Belyakov, V.K. Istoricheskij potencial kinoxroniki i ee interpretaciya [Historical potential  
of newsreels and its interpretation]. Vestnik VGIK, no. 4, 2016, pp. 44‒52. (In Russ.)

4.  Berezovchuk, L.N. Vospriyatie kinoizobrazheniya s pozicij kognitivnogo podxoda [Perception 
of film images from the perspective of the cognitive approach]. Kinovedcheskie zapiski,  
no. 34, 1997, pp. 141‒157. (In Russ.)

5.  Vertov, D. Iz naslediya [From heritage]. Tom vtoroj. Stat`i i vy`stupleniya. Moscow, 
E`jzenshtejn-centr Publ., 2008. 641 p. (In Russ.)

6.  Vishnevskij, V.E. Dokumental`ny`e fil`my` dorevolyucionnoj Rossii 1907‒1916 
[Documentary films of pre-revolutionary Russia 1907–1916]. Moscow, Muzej kino Publ., 
1996. 288 p. (In Russ.)

7.  Ginzburg, S.S. Rozhdenie russkogo dokumental`nogo kino [The birth of Russian documentary  
cinema]. Voprosy` kinoiskusstva. Sbornik statej, vol. Moscow, Akad. nauk SSSR. In-t istorii 
iskusstv Publ., 1960, pp. 238–275. (In Russ.)

8.  Zhdanov, Ya.A. Rabota s kinogovoryashhimi kartinami. Vospominaniya deklamatora 
[Working with film-talking pictures. Recollection of a Reciter]. Kinovedcheskie zapiski, no. 
106/107, 2014, pp. 381–412. (In Russ.)

9.  Il`chenko, S.N. Shturm Zimnego dvorcza kak mifotvorchestvo v otechestvennoj e`krannoj 
kul`ture [The storming of the Winter Palace as myth-making in Russian screen culture]. 
Vestnik VGIK, no. 4, 2017, pp. 24–35. (In Russ.)

10.  Kovalova, A.O., Civ`yan, Yu.G. Kinematograf v Peterburge 1896‒1917. Kinoteatry` i zriteli 
[Cinema in St. Petersburg 1896‒1917. Cinemas and spectators]. St. Petersburg, Masterskaya 
SEANS Publ., 2011. 236 p. (In Russ.)

11.  Kondakov, I.V. Iskusstvo po obe storony` e`krana (intersub``ektivnost` i intermedial`nost` 
sovremennoj xudozhestvennoj kul`tury`) [Art on both sides of the screen (intersubjectivity 
and intermediality of modern artistic culture)] Teoriya xudozhestvennoj kul`tury`. Sbornik 
statej, vol. 16. Moscow, Gosudarstvenny`j institut iskusstvoznaniya Publ., 2018, pp. 170‒187. 
(In Russ.)

12.  Maly`shev, V.S. Sociokul`turny`e funkcii sinematek i kinoarxivov [Sociocultural functions  
of cinematheques and film archives]. Vestnik VGIK, no. 2‒3, 2012, pp. 6–19. (In Russ.)

13.  Prozhiko, G.S. Mif o dostovernosti xroniki vojny` [The myth about the authenticity of the war 
chronicle]. Vestnik VGIK, no. 3, 2013, pp. 22–32. (In Russ.)



17ТОМ 16, № 2 (60) | ИЮНЬ  2024 | ВЕСТНИК ВГИК

5.10.3., 5.10.1., 5.7.3. /  ИСТОРИЯ ОТЕЧЕСТВЕННОГО КИНО

17

АН
НО

ТА
ЦИ

Я
AB

ST
RA

CT
УД

К 
79

1.
43

.0
3

 

Темой статьи является отображение персоны И.В. Сталина  
в советской новостной кинохронике (хроникально-докумен-
тальные киножурналы, спецвыпуски кинохроники, докумен-
тальные фильмы) в период с 1930 по середину 1941 года. На 
основе контент-анализа заранее произведенной выборки кино-
документов, хранящихся в Российском государственном архи-
ве кинофотодокументов, автор прослеживает эволюцию ста-
линского экранного имиджа от одного из видных партийных 
функционеров — соратников Ленина до единоличного вождя со-
ветского народа. Предметом подробного разбора становятся 
малоизвестные фрагменты кинохроники, в которых историче-
ски достоверный аудиовизуальный образ Сталина, содержание и 
манера его публичных выступлений позволяют дать более точ-
ную и объективную оценку не только его личности, но и ряда 
важных исторических коллизий СССР сталинского периода.

The topic of the article is the reflection of the person of I.V. Stalin 
in Soviet newsreels (newsreels and documentaries, special issues of 
newsreels, documentaries) in the period from 1930 to mid-1941. 
Based on a content analysis of a pre-made sample of film documents 
stored in the Russian State Archive of Film and Photo Documents, 
the author traces the evolution of Stalin’s screen image from one of 
the prominent party functionaries — Lenin’s comrades-in-arms to 
the sole leader of the Soviet people. The subject of a detailed analysis 
are little-known fragments of newsreels, in which the historically 
accurate audiovisual image of Stalin, the content and manner of 
his public appearances make it possible to give a more accurate and 
objective assessment of not only his personality, but also a number of 
important historical collisions of the USSR during the Stalin period.

И.В. Сталин как персонаж советской 
новостной кинохроники  
предвоенных лет (1930–1941)
Д.Л. Караваев
кандидат искусствоведения
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И.В. Сталин, возглавивший в 1920-х гг. большевистскую 
партию, а фактически и советское государство, далеко не сразу 
получил адекватное своему статусу отображение в новостной 
кинохронике1. если говорить о тех же 1920-х гг., то в выпусках 
вертовской «Киноправды» Сталин фигурирует всего один раз 
(в «Ленинской киноправде» в эпизоде прощания с телом Лени-
на в Колонном зале Дома Союзов). В выпусках «Совжурнала» и  
«Совкиножурнала» кадры с ним тоже довольно редки, в основ-
ном это сюжеты о похоронах крупных партийных и государ-
ственных деятелей (Дзержинский, Фрунзе, Красин, Цюрупа) 
или официальных мероприятиях (партийные съезды, празд-
ничные парады и шествия на Красной площади), где персона 
Сталина нарочито не выделяется. 

В 1929 году, который сам Сталин назвал «годом великого 
перелома», он трижды становился героем «Совкиножурнала». 
«Совкиножурнал» №83 посвятил свой первый сюжет 50-летию 
вождя, показав, как он входит в свой рабочий кабинет вместе 
с соратниками по Политбюро ЦК (Кагановичем, Кировым, Ор-
джоникидзе, Ворошиловым, Куйбышевым, Калининым), но при 
этом обошелся без чрезмерного пиетета и цветистых эпитетов2. 
Кроме того, кинохроникеры снимают Сталина во время его по-
сещения кораблей Черноморского флота в Севастополе в авгу-
сте 1929 года и на Красной площади во время парада и демон-
страции 7 ноября.

Исследователи жизни Сталина констатируют, что ход собы-
тий утвердил его в 1930 году в новом статусе — Вождя Страны 
Советов. «С начала 1930-х годов в печати больше не называется 
его должность — генеральный секретарь, — пишет в свой книге 
“Сталин” С. Рыбас. — У него одна должность — вождь. Полу-
чив этот огромный ресурс власти, он становится неснимаемым 
в порядке обычной партийной демократической процедуры»  
[6, с. 298]. 

Безусловно, что перемена в статусе Сталина не осталась не-
замеченной для руководящего аппарата советской кинемато-
графии. А если быть более точным — сталинское руководство 
посчитало необходимым изменить сам этот аппарат в соот-
ветствии с новыми задачами идеологии и пропаганды. В январе 
1930 года вместо отдела агитации и пропаганды («Агитпроп») 
ЦК ВКП(б) был создан отдел культуры и пропаганды («Культ- 
проп»). Вскоре после этого, в конце февраля, Совнарком при-
нял постановление об организации Всесоюзного кинообъеди-
нения — «Союзкино», в связи с чем упразднил Кинокомитет 
при СНК СССР.
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Сталин  
в кинематографе, 
советское кино  
1930-х гг., 
кинохроника, 
новостные 
киножурналы, 
«Союзкино- 
журнал»,  
архивное кино

Stalin in cinema, 
Soviet cinema  
of the 1930s, 
newsreels, newsreels 
magazines, 
“Soyuzkinozhurnal”, 
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1 Под «новостной 
кинохроникой» мы 
понимаем хроникаль-
но-документальные 
киножурналы, от-
ражавшие широкую 
палитру актуальных 
событий в стране, а 
также спецвыпуски 
кинохроники и доку-
ментальные фильмы, 
посвященные 
наиболее значимым 
событиям.

2 «Верному соратнику 
Ленина непоколеби-
мому большевику  
т. Сталину исполни-
лось 50 лет» — 
таким титром от-
крывается сюжет в 
«Совкиножурнале». 
В заголовке статьи 
М.И. Калинина в га-
зете «Правда» Сталин 
именуется «Рулевым 
большевизма», в 
заголовке статьи 
А.И. Микояна — 
«Стальным солдатом 
большевистской 
партии».
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В 1930 году в статье А.В. Луначарского «Кино — орудие мас-
совой агитации и пропаганды» [3, с. 3–5] указывалось, что со-
ветская кинохроника должна принципиально отличаться от 
кинохроники капиталистического Запада, которая «составля-
ется в духе бесшабашной сенсации, пропаганды величия капи-
талистического строя и т. д.». И хотя советскую кинохронику 
предыдущих лет едва ли можно было упрекнуть в перечислен-
ных выше «западных пороках», перемены не заставили себя 
ждать. 3 января 1931 г. Постановлением правления «Союзкино» 
был образован всесоюзный трест кинохроники и агитмассовых 
фильмов «Союзкинохроника». Добавим, что серьезных пере-
мен в организационном и художественном аспектах в советской 
кинохронике требовала не опасность подражания западным 
штампам, а новые, существенно более высокие требования про-
паганды величия социалистического строя (и величия персоны 
Сталина) и приход звука в документальный кинематограф.

Однако и в 1930 году серьезных изменений во взгляде ки-
нохроникеров на фигуру единоличного вождя страны не про-
исходит. В «Совкиножурнале» и «Союзкиножурнале» Сталин 
фигурирует лишь в восьми выпусках из 80. В «Союзкиножурна-
ле» №9/272 за 1930 год его показывают на траурном заседании 
памяти Ленина в Большом театре. Во время минуты молчания 
мы видим Сталина, Молотова, Калинина. Далее персона Стали-
на все же выделяется крупным планом. Но потом в подборку к 
этому крупному плану идут такие же крупные планы Рыкова и 
Орджоникидзе.

Особый повод для повышенного внимания к Сталину дает 
XVI съезд ВКП(б) (июнь-июль 1930 г.), «съезд развернутого на-
ступления социализма» со сталинским лозунгом «пятилетку 
в четыре года». «Совкиножурнал» №30/293 весь посвящен от-
крывающемуся съезду, прибытию делегатов, выдаче мандатов и 
т. д. Примечательно, что в репортажных сюжетах этого выпу-
ска зрители увидели Рыкова (против которого — как одного из 
предводителей «правой оппозиции» — Сталин на съезде повел 
решительную борьбу), но… не самого Сталина.

Репортаж об окончании съезда идет первым в «Союзкиножур-
нале» №34/279. Камера снимает проходящих по территории Крем-
ля делегатов. Это Молотов, а затем и Сталин — в темном пальто 
нараспашку, светлом френче и светлых брюках, заправленных в 
сапоги, с трубкой во рту, идущий в одиночку, без свиты, неторо-
пливой походкой; потом он беседует с одним из депутатов, в силу 
чего создается явное впечатление, что это еще не «Отец Народов», 
а «первый среди равных» в коллективном руководстве ВКП(б).
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В сюжетах 1931–1932 гг. фигура Сталина в основном инте-
грирована в репортажи об официальных государственных ме-
роприятиях (VI Съезд Советов, IX Съезд ВЛКСМ) и парадах 
(военные парады 1 мая и 7 ноября, летние физкультурные па-
рады). Характерный пример такого сюжета — в «Союзкино-
журнале» №25/369 за 1931 год (экстренный выпуск к 1 мая). На 
московских зданиях — праздничные транспаранты, колонны 
трудящихся выходят из ворот заводов и шествуют по улицам к 
Красной площади. На Красной площади на трибуне Мавзолея — 
руководители страны: Сталин, Молотов, Калинин, Андреев, 
Орджоникидзе, Рудзутак. Однако главным действующим лицом 
сюжета становится не Сталин, а Ворошилов — он верхом объ-
езжает войска, а затем с трибуны Мавзолея произносит слова 
присяги, которые вслед за ним хором повторяют участвующие 
в церемониале бойцы РККА. Сюжет завершается титром «на 
злобу дня»: «У них жесточайший экономический кризис, десят-
ки миллионов безработных, голод и вымирание трудящихся.  
У нас — десятки миллионов колхозников, 518 новых заводов, 
1040 новых МТС, творческий энтузиазм масс!»

Самое примечательное событие в экранной иконографии 
Сталина в 1933 году — его поездка по Беломорско-Балтийскому 
каналу. Сегодня сюжет о ней в «Союзкиножурнале» № 24 произ-
водит довольно странное впечатление своей «камерностью». Мы 
не видим Сталина на митингах, в гуще народа. На борту парохо-
да он общается лишь с небольшой группой своих сподвижников 
(прежде всего, это С.М. Киров и К.е. Ворошилов3). Мы наблюда-
ем, как Сталин поднимается по трапу на верхнюю палубу. После 
этого камера фиксирует крупный план Сталина в профиль. При-
слонив ладонь ко лбу, вождь озирает водные просторы. 

Важнейший эпизод сталинской политической карьеры в 1934 
году — XVII съезд ВКП(б), прошедший в январе-феврале, — за-
служил надлежащее внимание кинохроникеров. Кроме 4-часте-
вого фильма Р. Гикова «Съезд победителей», сюжеты о съезде 
были включены в «Союзкиножурнал» (спецвыпуск) и киножур-
нал «На страже Родины». В отличие от «протокольных» кадров 
киножурналов, фильм Гикова показывает очень колоритные эпи-
зоды в перерыве между заседаниями съезда (пляшущего впри-
сядку Буденного) и церемонию вручения Сталину подарков от 
делегаций Ленинграда и Тулы (в частности, мосинской винтовки 
со снайперским прицелом, из которой целится Сталин). Мы ви-
дим, что Сталин полон сил и уверенности в себе. 

14 мая 1935 года состоялась первая съемка выступления Ста-
лина с синхронной записью звука. Он выступил на торжествен-

3 В поездке принимал 
участие также  
Г.Г. Ягода. В сюжете 
«Союзкиножурнала» 
кадры с ним от-
сутствуют (после того 
как Ягода в 1937 году 
был репрессирован, 
они, видимо, были 
удалены), но по 
странной причине 
они сохранились 
в киножурнале 
«Социалистическая 
деревня» №15 за 
1933 год.
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ном заседании в Колонном зале, посвященном пуску московско-
го метро. Это выступление имело мало общего с официальным 
докладом. Сталин начал его незатейливой шуткой («подождите 
рукоплескать, вы еще не знаете, что я скажу»), что вызвало друж-
ный смех и еще более сильные аплодисменты. Продолжая гово-
рить в том же ключе, Сталин отметил, что пуск метро — заслуга 
отнюдь не только тех, кто накануне был награжден орденами, а 
всех, кто трудился на стройке. Далее последовала вовсе не про-
токольная реплика: «Мы из президиума глядим на вас — рожи не 
у всех одинаковые… Одни из вас будто бы рады. Другие недоуме-
вают: что же это, сволочи, обошли?» Исходя из «неодинаковости 
рож», было принято решение всех до единого поощрить благо-
дарностью ЦК ВКП(б). Выпуск этой кинохроники в прокат был 
осуществлен «стахановскими темпами». «К 11 часам утра 15 мая 
“были сделаны три копии фильма”. Прерывая сеанс, администра-
торы кинотеатров объявляли зрителю о том, что сейчас будет по-
казан экстренный выпуск “Союзкинохроники” — выступление  
т. Сталина перед ударниками метро. И когда на экране появлялся 
т. Сталин, восторгам и овациям не было конца…» [2, с. 398]4. 

Весьма любопытный эпизод иронично-уничижительного по-
ведения Сталина в отношении своих ближайших сподвижников 
воспроизводит сюжет в киножурнале «Социалистическая дерев-
ня» №3 за 1935 год. Дело происходит в январе 1935 года на VII 
съезде Советов. С трибуны выступает Тухачевский. С суровым 
выражением лица он говорит, что «война готовится против нас 
усиленными темпами». На средних планах мы видим Сталина, 
который спокойно и внимательно слушает выступление Тухачев-
ского через наушник, держа его правой рукой у уха. И далее сле-
дует откровенно комичная сцена. Делегаты в зале и президиуме (в 
их числе Сталин и Ворошилов) встают и начинают аплодировать 
Тухачевскому. Через несколько секунд Ворошилов прекращает 
аплодировать и садится. Но Сталин, бросив косой взгляд на Во-
рошилова, продолжает стоять и аплодировать. Тогда Ворошилов 
с явно недовольным видом опять встает и возобновляет аплодис-
менты.

Другой случай «непротокольного» поведения Сталина мы 
видим в хроникальном фильме «Прием знатных хлопкоробов в 
Кремле» в 1935 году. Сталину преподносят куст хлопчатника. Он 
стоит рядом с Молотовым, шутит, закуривает трубку, аплодиру-
ет. Надевает таджикский халат, тюбетейку (надетая тюбетейка 
сдвинута набок). Молотов, Микоян, Каганович — тоже в халатах 
и тюбетейках — сидят за столом президиума, Сталин заходит им 
за спины и наклоняется, нависая над ними, что-то говорит.

4 В сюжете  
«Союзкиножурнала» 
№15/550 съемка этого 
выступления дана в 
немом варианте. Ки-
номатериал «Высту-
пление И.В. Сталина 
в Доме Союзов на 
торжественном засе-
дании, посвященном 
пуску метрополите-
на» (уч. номер 5640), 
проходит по разряду 
кинолетописи.
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Кремлевские встречи Сталина с представителями различ-
ных национальных республик дают кинохроникерам благо-
датный материал для формирования образа «Отца Народов».  
В конце 1935 года Сталин по-отечески тепло принимает в Крем-
ле таджикскую школьницу Мамлакат Нахангову, первую со-
ветскую пионерку, удостоенную Ордена Ленина за рекорды по 
сбору хлопка, что запечатлевается в киножурнале «Социали-
стическая деревня» №24 за 1935 год и фильме «Замечательный 
год» (1936) Н. Соловьева. В «Замечательном годе» есть репор-
таж с синхронным звуком, где Сталин фотографируется со ста-
хановцами, подписывает свою фотографию Мамлакат Наханго-
вой, жмет ей руку, целует в голову, в ответ девочка по-детски 
трогательно обнимает вождя. В 1936 году операторы «Союзки-
нохроники» фиксируют на пленку встречи Сталина с делегаци-
ями Грузии, Армении, Азербайджана, Бурятии.

Принятие Конституции СССР 1936 году — важнейшая по-
литическая победа Сталина, в полной мере нашедшая отраже-
ние в новостной кинохронике5. Выпуск «Союзкиножурнала» 
№57 открывается сюжетом о торжественном заседании VIII 
Чрезвычайного Съезда Советов в Кремле, утвердившем окон-
чательный текст Конституции СССР. Сталин показан в группе 
высших партийных руководителей — рядом с ним Хрущев, Мо-
лотов, Ворошилов. «Именем народа сталинская конституция 
утверждена!» — провозглашает титр. Сталин, исполненный 

5 Этой теме был  
посвящен докумен-
тальный фильм «До-
клад т. Сталина И.В. 
о проекте Консти-
туции СССР на VIII 
чрезвычайном съезде 
Советов 25 ноября 
1936 г.» (реж. Г. Алек-
сандров, С. Гуров,  
С. Бубрик). В феврале 
1937 года за этот 
фильм Г. Александров 
был удостоен звания 
заслуженного дея-
теля искусств СССР, 
члены съемочной 
группы получили 
награды и ценные 
подарки. В частности, 
оператор В. Нильсен 
был награжден орде-
ном «Знак Почета» и 
автомобилем «М-1». 
20 января 1938 года 
он был расстрелян 
как враг народа.

И.В. Сталин и Мамлакат 
Нахангова. Декабрь 
1935 г. Фото Бориса 
Игнатовича
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достоинства и гордости, аплодирует. «Великому Сталину —  
ура!» — скандирует зал. Следующий сюжет показывает демон-
страцию на Красной площади, кадры которой сопровождает 
песня с крылатыми сталинскими словами «Живем мы весело 
сегодня, а завтра будет веселей!». Веселье продолжается на-
родным гуляньем в ЦПКиО имени Горького: вертятся карусе-
ли, на гуляющих — карнавальные маски, бойко идет торговля 
мороженым. В четвертом сюжете — ученики дарят торт люби-
мой учительнице, она принимает его со словами: «Сталинская 
конституция — какое светлое, прекрасное будущее ждет нас!» 
Седьмой сюжет — в Алма-Ате мастерицы ткут из чистого шелка 
ковер с полноростным портретом Сталина.

Новая важнейшая веха в политической карьере Сталина — 
это кампания по выборам в Верховный Совет СССР (1937), и она 
же стала фактическим завершением эволюции формирования 
сталинского культа. Апофеозом медийного воплощения этой 
эволюции стала речь Сталина на предвыборном собрании изби-
рателей Сталинского избирательного округа 11 декабря 1937 года 
в Большом театре в Москве и одноименный 3-частевый фильм 
«Союзкинохроники» (реж. Н. Соловьев). Один из его эпизодов 
заслуживает того, чтобы пересказать его подробно.

В Большом театре звучат непрекращающиеся овации и 
здравицы Сталину. Сталин (оператор дает его поясной план) 
стоит на трибуне около микрофона и терпеливо ждет, выдер-
живая истинно мхатовскую паузу: 30, 40 секунд, одна минута 
(!)… Председательствующий звонит в колокольчик, но на него 
не обращают внимания. Сталин почесывает щеку, недовольно 
машет рукой (как бы призывая прекратить аплодисменты). На-
конец начинает говорить. «Я не имел намерения выступать, но 
наш уважаемый Никита Сергеевич (Хрущев. — Д.К.) силком 
притащил меня сюда. “Скажи, говорит, хорошую речь”. О чем 
сказать, какую именно речь? Все, что нужно было сказать перед 
выборами, уже сказано и пересказано в речах наших руководя-
щих товарищей — Калинина, Молотова, ежова и многих других 
ответственных товарищей…» Тем не менее без бумажки, в под-
купающей естественной (хотя по сути популистской) манере он 
говорит об ответственности депутатов перед избирателями.

Следующее важнейшее по значению информационного по-
вода экранное появление Сталина — его выступление на XVIII 
съезде ВКП(б) в марте 1939 года «Союзкиножурнал» посвящает 
партийному форуму два сюжета — в №26 (19 марта) и в №29 (28 
марта). В первом случае Сталин показан в президиуме съезда, 
крайним справа в группе с Микояном, Кагановичем, Вороши-
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ловым. Когда летчица Валентина Гризодубова заканчивает свое 
выступление лозунгом «Да здравствует наш великий и мудрый 
Сталин!», Сталин и Ворошилов одобрительно смеются. Во вто-
ром случае мы видим, как Сталин фотографируется с делега-
тами Украины (справа Хрущев, слева Калинин) и Ленинграда 
(справа Жданов, слева Калинин). Оператор берет его хороший 
крупный план, спокойное, даже задумчивое лицо.

*   *   *
В 1939 году происходит вроде бы незначительное по меркам 

большой политики событие: на Мавзолее Ленина на Красной 
площади сооружается центральная трибуна. Теперь руководи-
тели страны, приветствуя проходящие парадным строем войска 
и колонны демонстрантов, не теснятся на правом краю Мавзо-
лея, а свободно располагаются в самом центре над надписью 
«ЛеНИН». Для тех, кто снимает и смотрит кинохронику, это 
очень важно. Уже при съемке физкультурного парада 18 июля 
1939 года кинохроникеры могут дать хороший общий план всей 
шеренги руководителей на трибуне Мавзолея — и прежде всего 
Сталина, который теперь четко располагается в центре группы 
и хорошо идентифицируется зрителями.

В 1930 году Сталин фигурирует6 в 13 сюжетах кинохрони-
ки. В 1931 — в 11, в 1932 — в 14, в 1933 — в 21, в 1934 — в 34,  
в 1935 — в 48, в 1936 — в 52, в 1937 — в 41, в 1938 — в 41,  
в 1939 — в 44, в 1940 — в 35 сюжетах.

Можно безоговорочно констатировать, что за три с неболь-
шим года (с 1935-го по 1938-й) благодаря кинохронике, и в пер-
вую очередь съемкам с синхронной записью звука, в массовом 
сознании советского народа произошло утверждение нового 
образа Сталина-Вождя — «мудрого», «всезнающего», «великого 
в мыслях и простого в словах», «невозмутимого и душевного», 
«способного дать оценку всем событиям и всем людям» — от 
«наймита империалистических разведок» Троцкого до пионер-
ки-стахановки Наханговой. Весьма критически относясь к са-
мому феномену возведения в культ личности действующего 
руководителя страны, его «обожествления», надо, однако, об-
ратить внимание на то, что в итоге Октябрьской революции в 
СССР насильственным образом была дезавуирована система 
религиозных культов и культа почитания монарха-самодержца. 
В сознании народных масс образовалась болезненная лакуна, 
и они естественным образом стали заполнять эту лакуну при-
общением к культу нового национального вождя. 

Конечно, в сюжетах киножурналов сталинский культ не мог 
быть доведен до кульминации, как это было в документаль-

6 Подсчитано  
по электронному 
каталогу РГАКФД [5]. 
Фигурирует именно 
как живой персонаж 
документальной 
киносъемки (фото-
графии, плакаты, жи-
вописные портреты, 
скульптуры и т. д.  
в счет не идут).
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ных кинолентах того же времени, типа «Цветущей юности»,  
«Ликующего марша» или фильмов, полностью воспроизводя-
щих его выступления («Речь товарища Сталина на предвыбор-
ном собрании избирателей Сталинского избирательного округа 
г. Москвы 11 декабря 1937 г.»). Однако и зрители киножурналов 
«от Москвы до самых до окраин» видят, что именем Сталина 
называют заводы и колхозы, институты и воинские части, ле-
доколы и паровозы, на канале Москва — Волга устанавливает-
ся его 25-метровая статуя, в небо поднимается дирижабль с его 
огромным портретом, о нем слагаются поэмы, песни7, «народ-
ные сказы», в пионерских организациях средних школ создают-
ся «комнаты товарища Сталина». Лозунг «За Родину, за Стали-
на!» впервые появляется еще до войны, правда, в 1940 году к 
нему прибавляются слова «за коммунизм!»8.

есть свидетельство того, что сам Сталин критически отно-
сился к прославлению его личности в кинохронике. 3 июля 1935 
года «И.В. Сталин посмотрел экстренный выпуск кинохроники 
о московском физкультурном параде и дал указание Я.Э. Чужи-
ну9 “снять слово ʻвеликий’ (Сталин) из титра”, повторив это не-
сколько раз» [2, с. 405]. Однако даже в этом фильме есть немало 
других откровенных примеров сотворения сталинского культа, 
а что уж говорить о десятках более поздних выпусков киножур-
налов, полнометражных фильмов о физкультурных и военных 
парадах, встречах в Кремле, митингах, собраниях трудовых 
коллективов, где славословие «великому Сталину» происходит 
в самой раболепной форме — и при этом, подчеркнем, намерен-
но и отчетливо акцентируется кинематографистами! 

*   *   *
Надо, впрочем, признать, что в своей индивидуальной ма-

нере вести себя на публичных мероприятиях и тем более перед 
кинокамерой Сталин поступает обдуманно, реалистично и уж 
точно не прибегает к банальным внешним эффектам, дабы 
привести в экстаз аудиторию. Сопоставляя кадры публичных 
выступлений Сталина второй половины 1930-х годов с высту-
плениями его главного геополитического антагониста Адольфа 
Гитлера, так или иначе, приходишь к выводу, что по манере «пре-
подносить себя» массам Сталин выглядит гораздо более привле-
кательно и солидно. На наблюдательного и индифферентного к 
нацистской идеологии зрителя Гитлер с его постоянной экзаль-
тацией, остекленевшим взглядом, истерическими обертонами 
голоса, утрированной жестикуляцией производит впечатление 
либо маньяка, либо подражающего маньяку лицедея. Сталин в 
его экранной ипостаси практически всегда остается спокойным 

7 Например,  
в «Союзкиножурна-
ле» №5 (январь 1938) 
карельский народный 
хор исполняет 
песню о Сталине. 
Медленным темпом 
и торжественным 
распевом она напо-
минает псалом.

8 «За Родину,  
за Сталина,  
за коммунизм! —  
с этим боевым 
кличем побеждала 
и будет побеждать 
Красная армия» — 
так мы читаем в 
титре сюжета о 
первомайском параде 
1940 года в «Союзки-
ножурнале» №15–16 
за 1940 год.
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и даже доброжелательным по отношению к аудитории. Он в 
принципе отвергает дешевые лицедейские приемы, «позерство» 
в публичных выступлениях. его пафосность если и проявляет-
ся, то в иронии, сарказме, язвительных шутках — либо в кате-
горических императивах, произносимых с твердой, но такой же 
спокойной интонацией. его ораторские способности оставляют 
желать много лучшего, он говорит короткими, лексически не-
богатыми фразами, не чурается откровенных трюизмов, часто 
делает паузы, порой преодолевает внутренний ступор и соби-
рается с мыслями (для этого то и дело наливает в стакан мине-
ральную воду и делает несколько глотков), но это даже импони-
рует аудитории. Британский историк Р. Овери полагает, что по 
мере своей политической карьеры Сталин сумел преобразовать 
природные недостатки своего характера в преимущества: «его 
угрюмость перешла в невозмутимость, его неуклюжая робость 
стала непритворной скромностью, его ходульная высокопарная 
манера речи трансформировалась в замедленное, хорошо про-
думанное, насмешливое представление» [5, с. 24]. 

 В манере выступлений Гитлера присутствует осознанное 
стремление возвыситься над аудиторией, играть роль демиурга 
или пророка. Сталин не упускает возможности убедить массы, 
что он «свой», человек из той же самой простонародной среды, 
но только более сведущий, опытный и ответственный. Гитлер-
оратор органически несовместим с улыбкой. Сталин во время 
публичных выступлений и особенно во время общения с людь-
ми из масс очень часто улыбается, даже смеется. 

*   *   *
В 1939 году неожиданно для многих кинозрителей августовский 

выпуск «Союзкиножурнала» (№81) открылся сюжетом о прилете 
в Москву министра иностранных дел Третьего рейха И. фон Риб-
бентропа. 23 августа на аэродроме Риббентропа встретили высо-
копоставленные чиновники советского Наркомата иностранных 
дел. В тот же день Риббентроп был принят в Кремле Сталиным и 
подписал договор о ненападении между Германией и Советским 
Союзом и Секретный дополнительный протокол к этому договору 
(«Пакт Молотова — Риббентропа»). Съемку подписания договора 
описывает в своих воспоминаниях оператор «Союзкинохроники» 
А. Крылов [9], однако какие-либо кинокадры этой церемонии в 
официальной советской кинохронике так и не появились10. Через 
неделю после подписания договор был утвержден депутатами Чет-
вертой Внеочередной сессии Верховного Совета СССР. Киноре-
портаж о сессии и присутствующего там Сталина зрители увидели 
в выпуске киножурнала «СССР на экране» №11 за 1939 год.

10 В каталоге РГАКФД 
материал киносъемки 
подписания договора 
не значится даже  
по разряду  
«кинолетопись».  
Примечательно, 
что такой сюжет 
отсутствует и в син-
хронных выпусках 
немецкой кинохрони-
ки (UFA Tonwoche).
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27 сентября 1939 года Риббентроп вторично посетил совет-
скую столицу — и его встреча на аэродроме вновь стала сюже-
том в «Союзкиножурнале» (№93). Утром 29 сентября 1939 года 
в Кремле был подписан Договор о границе и дружбе, основной 
смысл которого состоял в разделе сфер влияния в Восточной 
европе между Германией и СССР после завершения разгрома 
Польши. На церемонии вновь присутствовал Сталин, произво-
дилась киносъемка, но кадры подписания и этого договора до-
стоянием зрительской аудитории не стали.

 «Союзкиножурнал» №104, датированный 6 ноября 1939 го- 
да, включает репортаж из Кремля с заседания 5-й Внеочередной 
сессии Верховного Совета СССР, где утверждается присоедине-
ние земель Западной Украины и Западной Белоруссии к СССР. 
С докладом о внешней политике выступает Молотов. Оператор 
берет средний план сидящих в ложе Сталина, Хрущева, Жда-
нова. Лицо Сталина — внимательно-сосредоточенное (как у 
гроссмейстера перед очередным ходом противника). Однако 
реакция зала однозначно одобрительная. Собравшиеся, в том 
числе и женщины в украинских «вышиванках», встречают за-
вершение доклада радостной овацией.

5 апреля 1941 года в Кремле в 10 часов вечера в присутствии 
съемочной группы «Союзкинохроники» происходит подписание 
договора о дружбе и ненападении между СССР и Югославией 
(сюжет войдет в «Союзкиножурнал» №33). Договор подписыва-
ют Молотов и посланник Югославии в Москве Гаврилович. На 
церемонии подписания присутствует Сталин. На его лице не-
скрываемая довольная улыбка. По-видимому, советский руково-
дитель еще не знает, что к моменту подписания договора гитле-
ровская Германия уже начала вторжение в Югославию. 

Последнее перед началом Великой Отечественной войны 
появление Сталина в «Союзкиножурнале» (№35) имеет место в 
том же апреле. Съемка проходит на подписании Пакта о ней-
тралитете между СССР и Японией 13 апреля 1941 года. Сталин, 
как обычно, стоит позади подписантов (Молотова и японского 
министра иностранных дел Мацуоки), но в отличие от эпизода 
с советско-югославским договором он невозмутим. После за-
вершения процедуры он поднимает бокал шампанского, а затем 
фотографируется с Мацуокой. Мацуока подобострастно берет 
советского вождя под руку, а тот с безразличным лицом отво-
рачивается от него.

1 мая 1941 года Сталин, как обычно, присутствует на Крас-
ной площади во время парада и демонстрации. естественно, 
там же работают операторы кинохроники, однако по непонят-
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ным для нас причинам в выпуск «Союзкиножурнала» этот сю-
жет включен не был.

В следующий раз граждане СССР смогли увидеть на киноэкра-
не своего вождя и кумира лишь через 20 дней после начала войны, 
в середине июля 1941 года. 12 июля в Кремле состоялось подписа-
ние союзнического соглашения между СССР и Великобританией, 
на котором присутствовал Сталин — и этому был посвящен спец-
выпуск кинохроники. В «Союзкиножурнале» кадры со Сталиным 
появились еще позже — в №71 был вмонтирован фрагмент дово-
енной(!) кинохроники, где улыбающийся Сталин в сопровожде-
нии Калинина и Микояна проходит по кремлевскому двору.

Причины такого очевидного сбоя в триумфальном восхож-
дении Сталина на пьедестал культового героя советской новост-
ной кинохроники, наблюдавшемся в период с января 1930-го по 
май 1941 года, объясняются предельно просто: канва пропаган-
дистского мифа о «великом» и «гениальном» «Отце Побед и На-
родов» советского государства (и, подчеркнем, действительно 
успешном политике и кумире масс) не могла включать эпизод, 
где его мудрость, предвидение и политическое чутье оказались 
ниспровергнутыми буквально за один день с колоссальными 
трагическими последствиями для всей страны.

Для цитирования: Караваев Д.Л. И.В. Сталин как персо-
наж советской новостной кинохроники предвоенных лет  
(1930–1941) // Вестник ВГИК. 2024. Т. 16. № 2 (60). С. 17–29.
For citation: Karavaev D.L. I.V. Stalin as a character in Soviet 
newsreels of the pre-war years (1930–1941) // Vestnik VGIK 2024. 
Vol. 16. No. 2 (60), pp. 17–29.
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Правовые предпосылки конфликта русской православной 
церкви и кинематографа

Истоки антагонизма между Синодом и кинематографией сле-
дует искать в том, что на момент рождения кино русская право-
славная церковь де-юре и де-факто являлась частью имперского 
государственного аппарата. Основу законодательной базы на 
рубеже XIX–XX веков составлял 15-томный Свод законов Рос-
сийской империи, изданный еще при прадеде действующего им-
ператора, Николае I, в 1833 г. В последнем томе содержится свод 
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Статья посвящена теме взаимоотношений православной 
церкви и кинематографа в России дореволюционного периода. 
Автор рассматривает основные причины неприязни к филь-
мам религиозного содержания со стороны священнослужи-
телей, прежде всего здесь имеется в виду Святейший Синод. 
Особое внимание в статье уделено позиции русского царя. Его 
нерешительность и двойственность в отношении кинемато-
графа оказались ошибочны для потенциального дела улучше-
ния взаимопонимания между религиозными институтами и 
новым искусством.

The article is devoted to the topic of the relationship between 
orthodoxy church and cinema in Russia of the pre-revolutionary 
period. The author examines the main reasons of the hostility to 
films of the religious content on the side of priests, first of all Holy 
Synod is meant. A special attention in the text is paid a position of 
Russian Tzar. His hesitation and dualism of the personal attitude 
to the cinema was wrong for the deal of the improvement of mutual 
understanding between religious institutions and new art.
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«преступлений против веры» [8], в текстах которого не находит-
ся и намека на возможность свободы вероисповедания. Напро-
тив, на официальном уровне закреплено наказание за переход 
из православия в любую другую конфессию или даже христи-
анскую веру иного толка. Карались такие преступления крайне 
жестоко, вплоть до каторжных работ сроком на 10–15 лет.

Суровые меры по защите главенствующего статуса право-
славия вполне отвечали духу формулы «Православие, Самодер-
жавие, Народность», изложенной в том же 1833 г. министром 
народного просвещения Уваровым и с тех пор являющейся ос-
новным постулатом царской власти в России. Суть упомянутой 
триединой формулы или, как часто ее называют в отечествен-
ной историографии — «теории официальной народности», за-
ключалась в том, что православие есть мостик, связывающий 
монарха и народ. единая (и подконтрольная) вера была необ-
ходима императору для сдерживания недовольства населения, 
воспитания масс в атмосфере почитания власти. Власть и цер-
ковь были призваны действовать созвучно. Вот почему законо-
дательство предписывало губернатору и вообще всем лицам, 
«имеющим начальство по части гражданской или военной», 
принимать исчерпывающие меры для «охранения прав Церкви 
и незыблемости самой веры» [4, c. 16]. В цензурных распоря-
жениях Министерства внутренних дел по делу того или иного 
печатного издания можно было встретить формулировку, сви-
детельствующую о единстве двух структур власти: «…статьи 
<…>, появившиеся на страницах этого издания, раздражитель-
ною критикой, направленной против Русской церкви и госу-
дарства в историческом их развитии, внушают ложные о них 
представления и колеблят уважение к основам их и вообще к 
принципу русской национальности» [7, c. 175].

На клириков, с другой стороны, возлагались функции, про-
стирающиеся далеко за рамки утешения верующих. По сути, 
официальной идеологией священнослужителям в обмен на не-
прикосновенность официального статуса вменялось беспре-
станно напоминать о божественном происхождении власти и 
не допускать распространения революционных настроений. 
Церковь оказалась в положении надзорного органа. Как отме-
чает правовед е.Л. Шапошников в монографии «Государствен-
но-церковные отношения в России в XX — начале XXI века» 
даже вопросы благочестивого поведения на службе мирянином, 
исправного посещения и отправления обрядов при таком по-
ложении оказывались подведомственны не столько церковно-
му, сколько светскому праву [12, c. 17–18]. В данном контексте 
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кажется естественным и обоснованным, что православная цер-
ковь, в отличие от католической (где исторически не наблюда-
лось такой же непримиримой несвободы духовенства), со своей 
стороны в незыблемости берегла каноны и не позволяла от них 
отступать. 

Следует отметить, что еще задолго до рождения кинема-
тографа Синод уже являлся проводником духовной цензуры. 
Функции контролера он получил фактически со своего основа-
ния Петром I в 1721 г. Любая книга духовного содержания пе-
чаталась только по получении разрешения Синода. Даже после 
того, как со временем часть контрольных функций была переда-
на подведомственным духовным институтам, Синод не только 
не утратил права последнего слова, но это самое право закрепи-
ли изданием Устава духовной цензуры от 1828 г. 

Первая ласточка противостояния Церкви и кино 
Совершенно логично, что Церковь рьяно взялась и за цензу-

рирование фильмов религиозного содержания. Первой ласточ-
кой, испытавшей на себе мощь синодальных запретов, стала 
лента фирмы «Люмьер», которая демонстрировалась в России 
под названием «Жизнь и страдания Иисуса Христа» (La vie et 
la passion de Jésus-Christ, реж. Ж. Ато, Л. Люмьер, 1898). Обер-
прокурор Синода К.П. Победоносцев, убежденный ультракон-
серватор, после публичного показа фильма созвал заседание 
духовных лиц, на котором произошло рассмотрение «этого уди-
вительно редчайшего факта надругательства над евангелием» 
[цитата по А.В. Чернышову: 11, с. 9]. Следствием обсуждения 
стало постановление Синода от 30 марта 1898 года.

«Принимая во внимание, что живая фотография, посред-
ством быстрого движения, показываемых лиц производит 
сильное впечатление на зрителей, представляя изображаемые 
предметы как бы живыми и действующими, и что появление 
при подобных условиях изображений Христа Спасителя и его 
Пречистой матери, а также других Священных лиц представля-
ется крайне несоответствующим чувствам благоговейного ува-
жения к святыне и может порождать соблазн, святейший Си-
нод определяет: воспретить на будущее при устройстве зрелищ 
показывать путем живой фотографии священные изображения 
Христа Спасителя, Пресвятой Богородицы и Угодников Бо-
жьих, о чем и объявит циркулярно по духовному ведомству…» 
[10, c. 81].

Циркуляр Министерства внутренних дел также не замедлил 
последовать, и уже 2 мая 1898 г. соответствующее распоряже-

Первая ласточка противостояния Церкви и кино
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ние обязало чиновников на местах категорически пресекать по-
пытки крамольных с точки зрения религиозной составляющей 
картин просочиться на экраны.

Б.С. Лихачев, один из основоположников отечественного 
киноведения, вспоминая свое зрительское впечатление от скан-
дальной фильмы, которую увидел будучи в детском возрасте, 
называет ее нелепой и неумелой пародией, хотя справедливости 
ради признает, что «публика, смотревшая этот фильм, неистов-
ствовала. Женщины плакали, а во время сцены распятия почти 
на каждом сеансе происходили истерики» [6, c. 39].

Данное свидетельство является показательным и впол-
не может служить обоснованием одной из причин, почему  
Церковь так категорично настроилась против кинематографа. 
Церковная служба по своей структуре — это четко регламенти-
рованный обряд, а значит, неизбежно заключает в себе элемен-
ты театральной постановки, конечной целью которой становит-
ся борьба за влияние на сознание прихожан, осуществляемая 
посредством воздействия на органы чувств. В данном контек-
сте нелишним будет вспомнить, что Византийская церковь (а 
затем и Православная как провозгласившая себя единственно 
правоверной преемницей) заложила традицию отрицательного 
отношения к театру как таковому. Подобная двойственность 
стандартов приводит автора к мысли, что Церковь, на осно-
вании реакции зрителей на картину фирмы «Люмьер», могла 
усмотреть в кинематографе достойного соперника за влияние 
на эмоциональную вовлеченность масс. «Не нуждаясь в развет-
вленной иерархии, в парче и пр., кинематограф развертывает на 
белой простыне гораздо более захватывающую театральность, 
чем самая богатая, умудренная театральным опытом тысячеле-
тий церковь, мечеть или синагога. В церкви показывают только 
одно “действо” и притом всегда одно и то же из года в год, а ки-
нематограф тут же, по соседству или через улицу, в те же дни и 
часы покажет и языческую пасху, и иудейскую, и христианскую 
в их исторической преемственности и в их обрядовой подража-
тельности» [9, c. 214].

Потому следующим действием со стороны церковных ие-
рархов становится курс на максимальную дистанцию от уве-
селительных учреждений. В 1909-м митрополит Московский 
Владимир убеждает градоначальника Адрианова в необходимо-
сти запрета строительства кинотеатров рядом с православны-
ми храмами. Градоначальник убеждению внял и собственным 
особым распоряжением установил 40 сажень (~ 85 метров) в 
качестве минимального расстояния, на котором позволитель-
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ным теперь считалось возводить электрические театры вблизи 
храмов (аналогичный параметр удаленности был установлен и 
для кабаков!). Годом ранее митрополиту удалось добиться от 
градоначальника введения запрета на закрытие кинотеатров в 
дни религиозных праздников.

Роль царя в усугублении противоречий между церковью и кино
Цензурные победы, одержанные Церковью в первые десять 

лет существования кинематографа, стали лишь промежуточ-
ным успехом. Да и тот вправе быть охарактеризован как со-
мнительный. На рубеже второго десятилетия в умонастроениях 
российского общества, и что важнее — в лоне самой церковной 
иерархии назрели серьезные перемены. Процесс эволюции об-
щественного самосознания убыстрялся, и то, что еще пять лет 
назад казалось далекой возможностью, теперь превратилось в 
горячую повестку. Все чаще со страниц печатных изданий под-
нимался вопрос об отделении Церкви от государства, действие, 
которое, будучи совершённым, вполне могло бы отразиться на 
взаимоотношениях Церкви и кино. Голоса за автономию разда-
вались и раньше, но к 1905 году они зазвучали так оглушитель-
но, что обер-прокурор Синода К.П. Победоносцев, который, 
хотя сам лично и не поддерживал отмежевание от самодержа-
вия, все же был вынужден разослать в духовные епархии ан-
кеты-опросники. Правда, Константин Петрович надеялся, что 
клир разделяет его консервативную позицию, а потому для 
него стало неприятной неожиданностью, когда большинство 
опрошенных высказались за восстановление института Патри-
аршества и созыв Поместного собора. После долгих дискуссий 
наметилась договоренность предоставить решающее слово им-
ператору. 

Николай II продемонстрировал колебания. Не следует за-
бывать, в каких напряженных условиях от него потребовался 
ответ. Слишком мало времени прошло с «Кровавого воскресе-
нья»; очевидно, под действием еще свежих воспоминаний о ре-
волюционном акте выражения гражданской позиции, русский 
монарх дает свое согласие и объявляет о созыве предсоборного 
совещания, призванного обеспечить подготовку к Поместно-
му собору. Однако менее чем через год Николай II меняет свою 
точку зрения и распускает предсоборное совещание.

В качестве причин перемены можно предположить реакцию 
царя на антицерковные настроения в Государственной думе, 
поскольку у историков нет никаких документальных свиде-
тельств и иных предпосылок для утверждения, что российский 

Роль царя в усугублении противоречий между Церковью и кино
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самодержец когда-либо по своей воле планировал пересмотр 
государственно-церковных отношений в сторону разделения. 
И все же, безусловно, крайне прогрессивной, не по стилю его 
управления либеральной, кажется уступка монарха в апреле 
1905 г., когда он подписывает приказ «Об укреплении начал 
веротерпимости». Отметим, что документ не только провоз-
глашал свободу выбора религии, но и отменял преследования 
за смену веры. Николай II обязывает Сенат устранить поло-
жения, ведущие к «стеснениям в области религии» [12, с. 26]. 
Однако роспуск предсоборного совещания и ряд высказываний 
монарха за сохранение традиционных начал во взаимоотноше-
ниях государства и Церкви позволяет предположить, что госу-
дарь по-прежнему считал православие опорой царской власти. 
Неслучайно, даже даря названную законодательную милость, 
Николай II в это же время в беседе с обер-прокурором Синода 
выразил надежду, что «духовенство, особенно сельское, прило-
жит искреннее и вполне христианское смирение к водворению 
среди своей паствы мира и тишины» [2, c. 13]. 

Главный герой дореволюционной кинохроники 
Первый год жизни кинематографа совпал с грандиозным со-

бытием государственности — коронацией императора Николая 
II. Поскольку киноаппараты буквально за считаные месяцы ра-
зошлись по миру, а «живая фотография» полюбилась зрителям, 
то государева канцелярия к маю 1896 г. получила запросы от 
операторов из-за рубежа с просьбой разрешить съемку царско-
го вступления на престол. Коронация Николая II стала первой 
документальной съемкой события подобного формата в мире. 

По мере развития кинематографии стало модным недооце-
нивать историческое значение дореволюционной кинохроники, 
низводя ее до статуса малозначительных пробных опытов ново-
испеченного киноискусства. А между тем она дает любопытный 
материал для исследователей, поскольку главными героями по-
давляющего большинства ее лент становились члены царской 
фамилии.

Кадры кинохроники являются подтверждением мысли, что, 
несмотря на уступку свободе религии, в жизни самого царя и 
его семьи православная вера по-прежнему играла колоссаль-
ную роль. В российских архивах сохранилось несколько доку-
ментальных фильмов, на кадрах которых запечатлены таин-
ства, выполняемые Николаем II согласно церковной традиции, 
то есть с теми элементами (в первую очередь, иконами), кото-
рые в это же самое время 1910–1912 гг. строжайше запрещены 

Главный герой дореволюционной кинохроники 
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к демонстрации в игровых лентах в кинотеатрах. В качестве 
примера назовем «Поднятие колоколов на колокольню церкви 
сводно-гвардейского батальона в Царском Селе» (РГАКФД — 
Российский государственный архив кинофотодокументов — 
Уч. 23734). «Мы видим, как к выстроенному храму подъезжа-
ют экипажи с царской семьей. Император с семьей встают на 
ступеньки рядом стоящего дома, духовенство благословляет их 
иконами. Затем с помощью такелажного механизма начинается 
подъем двух колоколов, которые в завершение подтягивают на 
приготовленную площадку колокольни» [1, c. 120]. Снял дей-
ство А.К. Ягельский, придворный оператор. Тот факт, что двор, 
согласно духу времени, держал теперь штатного кинематогра-
фиста, также может быть отнесен к череде доказательств, что 
кино понемногу входило в обиход царской семьи. 

В последующие годы регулярно снимали Крестные ходы с 
самыми почитаемыми на Руси иконами, чаще всего с участием 
царя и членов его семьи. Особенно знаменательным был Ход с 
Иконой Казанской Божьей Матери летом 1916 г., посвященный, 
вероятно, празднованию героического события на поле боя, 
известного в отечественной истории как «Брусиловский про-
рыв». Одновременно с тем петроградский губернатор требует 
вырезать из фильмов сцены совершения крестного знамения, 
изображения священнослужителей, а император, в очередной 
раз обсуждая деятельность кинотеатров, в сердцах заметил: 
«Не знаю, что бы придумать против этих балаганов!» [цитата 
по А.В. Чернышову: 11, c. 38]

Подобная двойственность предположительно может быть 
объяснена с позиции разного подхода к природе лент. есть 
основания полагать, что документальная хроника для совре-
менников являлась по сути своей продолжением традиции 
фотографии, то есть своеобразным запечатлением на пленку 
реальной памяти. Ряд российских современных богословов 
придерживается позиции, что документальное кино способ-
но передавать реальность, в то время как игровое никогда не 
справится с этой задачей. Подобные идеи, например, высказы-
вает кандидат богословия В. Духанин в работе «Православие и 
кино». Лояльное отношение Церкви к изображению религиоз-
ных таинств в хронике автор объясняет тем, что, собственно, 
в церковном действе нет актеров и в соответствии с исконно 
православной традицией никто не притворяется тем, кем не 
является. «Священнослужитель во время богослужения не изо-
бражает Господа самим собой, а лишь символизирует его свя-
щенным саном, носителем которого является. На священнике 
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почивает благодать, данная от Христа — только по этой благо-
дати он и является образом Спасителя» [3, с. 110]. Отсюда по-
зволительно предположить, что в начале века документальный 
фильм в сознании мог не вполне ассоциироваться с определе-
нием «фильм». Возможно, под «кино» тогда понимали больше 
сюжеты постановочные, с применением широких приемов ли-
цедейства, сочетающие действительность с вымыслом. 

Православная и католическая традиции изображения святых в искусстве
Причину стойкого неприятия православной церкви к кино, 

пожалуй, следует усмотреть и в непримиримом различии в за-
падном и русском понимании духовной культуры и ее веще-
ственных выражений. Православные священники никогда не 
отрицали, например, живописи, и более того — Россия исто-
рически страна самобытнейшего творчества — иконографии. 
Можно ли в таком случае заявлять, что Церкви чуждо искус-
ство? Другое дело, что в православном мире испокон веков к 
изображению Христа подходили в соответствии с канонами 
особого уважения и благоговения, которое часто не сочетается 
с внутренними мировоззренческими установками и побужде-
ниями западного мастера, решившегося писать христианские 
сюжеты, изображать святых из Писания. В качестве доказа-
тельства глубинных противоречий между цивилизационными 
мерками достаточно сравнить методы работы над полотном 
русского иконописца и признанного западного мастера. Ка-
толический стиль — использование трупов в качестве модели 
для божественного образа, срисовывание лика Богоматери с 
чувственных женщин… Как следствие, растеряно умение изо-
бражать Христа, поскольку постепенно меркнет подлинное 
духовное видение Спасителя. «Вначале гении Запада утратили 
иконографию, почти одновременно с этим стали ставить теа-
тральные представления на темы евангелия, а теперь имитиру-
ют Спасителя собственной игрой на широкоформатном экра-
не» [3, c. 91].

Традиции изображения Христа в православии берут истоки 
и тесно переплетены с вековой культурно-бытовой обрядно-
стью, присущей русскому человеку. «…Почему мы при встрече 
кланяемся друг другу: мы кланяемся образу Божию в каждом 
из нас. Потому и иконам святым кланяемся: на них, если можно 
так сказать, подчеркнуто явлен образ Божий в человеке. А на 
Западе — в протестантстве вовсе нет почитания икон, в католи-
ческом же искусстве преимущественно развит образ человече-
ский» [5, c. 543].

Православная и католическая традиции изображения святых в искусстве
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На пороге революции. Колебания и резкий поворот  
Церкви в сторону кинематографа   

Современники оценивали русскую киноцензуру начала века 
как одну из самых жестоких в мире. Однако подобно тому как 
среди священнослужителей нашлись сторонники института 
Патриаршества, так и взгляды на кинематограф среди них так-
же разнились. Имеет ли священник право посещать «биоско-
пы»? Печатные СМИ переполнились материалами об опросах, 
статьях, спорах на эту тему. Журналисты самых видных изда-
ний времени размышляли о цензуре, причем такого рода статьи 
можно было найти как в проправительственных бюллетенях, 
так и в церковных. В России появились и первые специализи-
рованные «листки», например «Сине-фоно» — издание-пионер 
о кино.

Несмотря на действовавший строжайший цензурный за-
прет, блюли его с характерной противоречивостью. Размы-
тость поведения официальных лиц выражалась в том, что в 
одном полицейском округе условный фильм допускался к 
демонстрации, а в соседнем тот же самый фильм — нет. Ча-
сто разница обращения в прокате одной и той же картины в 
разных населенных пунктах вынужденно будоражила в печа-
ти полемику о выработке единых цензурных правил на всей 
территории Российской империи. За это радели даже ультра-
консервативные монархисты из «Союза русского народа». 
Появилась и идея создания патриотического кинематографа. 
Прогрессивно мыслящими клириками теперь культивирова-
лись замыслы использования фильмов в тандеме с показом 
церковных служб. «При этом учитывался фактор эстетическо-
го воздействия, как важный элемент церковной пропаганды.  
В этом отношении характерна одна деталь. если до примене-
ния кинематографа в целях пропаганды слово проповедника 
было только условным, или попросту говоря воображаемым, 
то кинематограф давал яркую, зримую и убедительную кар-
тину из Священной Истории. Церковники понимали, что ки-
нематограф может во стократ живее говорить уму и сердцу 
верующих, чем это достигалось обычным чтением под сопро-
вождение хора» [11, c. 6].

Взаимодействие пробовали начать с совместного труда над 
антиалкогольными фильмами. Контора кинопромышленника 
А. Ханжонкова сделала картину «Пьянство и его последствия» 
и — небывалый прецедент! — получила разрешение на его де-
монстрацию в храмах. Синод постановил не просто допустить 
картину к показу, но осуществить сеансы во время Великого 

На пороге революции. Колебания и резкий поворот  
Церкви в сторону кинематографа
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поста. Более того, вся церковная верхушка вместе с тогдашним 
обер-прокурором Синода В.К. Саблером посетила публичный 
кинопросмотр.

Однако пришли церковные иерархи к идее использования 
кино в своих целях слишком поздно. Реализовать ее не удалось 
из-за революции, которая смешала карты истории.

Заключение
1. Позиция Церкви по отношению к новому виду ис-

кусства в значительной мере была продиктована ее правовым 
положением в Российской империи. Верность православным 
канонам в понимании священников тесно переплеталась с при-
верженностью триединой формуле «Православие, Самодержа-
вие, Народность», являвшейся фундаментом царской власти. 
Все, что не вписывалось в нее и, тем более, представлялось 
вредным и чуждым идее, попросту отметалось.

2. Автор полагает, что созвучная природа влияния визу-
альных эффектов, яркие элементы театральности, роднившие 
по стилю подачи «материала» церковную службу и «ритуалы» 
электрических театров, способствовали формированию у кли-
риков тревоги о потере внимания масс. Возможно, именно на-
раставший страх соперничества лишь усугублял стремление 
Синода усиливать наступление на кино.

3. Важнейшим фактором противостояния стали коле-
бания Николая II. Полууступки императорских решений, по-
следовавшие по причине принуждения к тому предреволюци-
онной обстановкой в обществе, вели к еще большему разрыву 
между Церковью и кино.

4. Двойственность мнения царя о новом виде искусства 
выражалась и на личном, человеческом уровне. Двор давно ос-
воил киноаппарат для повседневного использования при про-
ведении любых съемок государственного церемониала, однако 
царь и его ближайшее окружение по-прежнему демонстрирова-
ли настороженное и сердитое отношение к деятельности част-
ных кинотеатров.

5. На Западе и в России у творцов исторически сфор-
мировалось разное духовное мироощущение, собственный 
подход к разрешениям и запретам касательно культурных 
проектов, основанных на религиозной компоненте, и имен-
но несхожестью двух духовных цивилизационных концепций 
можно объяснить то, что католики, в отличие от православ-
ных, почти сразу признали кинематограф и стали довольно 
активно его использовать.

Заключение
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6. Потепление во взаимоотношениях Православной церк-
ви и кинематографа наметилось только накануне революции. 
Церковные иерархи слишком поздно признали практическую 
пользу кино. Над Россией уже назревала политическая траге-
дия, круто изменившая и статус самой Церкви. Момент был 
упущен.

Для цитирования: Кочеткова А.е. Церковь, царь, кино.  
Религиозная цензура фильмов в России дореволюционного 
периода // Вестник ВГИК. 2024. Т. 16. № 2 (60). С. 30–41.
For citation: Kochetkova A.E. Church, Tsar, Cinema. The religious 
censorship of films in Russia in pre-revolutionary period // 
Vestnik VGIK. 2024. Vol. 16. No. 2 (60). P. 30–41.
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 Статья представляет собой контент-анализ текстов жур-
нала «Советский экран», посвященных зарубежному кине-
матографу в период с 1925 по 1991 год включительно. Пред-
ставляя результаты контент-анализа текстов, авторы 
исследования использовали конкретные единицы счета. Ими 
стали следующие смысловые единицы: частота публикаций, 
относящихся к таким жанрам, как рецензии на фильмы, 
обзоры, аналитические статьи, статьи по истории кино, 
творческие портреты кинематографистов, интервью; про-
центная доля анализируемых сообщений, то есть текстов о 
западном кино по отношению к общему текстовому массиву 
данного издания. Процедура подсчета отвечала стандарт-
ным приемам классификации по выделенным группировкам с 
использованием составления специальных таблиц (включаю-
щих единицы анализа и счета, частоту использования).
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 The article is a content analysis of texts from the magazine “Soviet Screen” 
dedicated to foreign cinema in the period from 1925 to 1991 inclusive. 
When presenting the results of content analysis of texts, the study authors 
used specific units of counting. They became the following semantic units: 
frequency of publications related to such genres as film reviews, surveys, 
analytical articles, articles on the history of cinema, creative portraits 
of filmmakers, interviews; the percentage of analyzed messages, that is, 
texts about Western cinema in relation to the total text array of a given 
publication. The counting procedure complied with standard methods of 
classification into selected groups using the compilation of special tables 
(including units of analysis and counting, frequency of use).

Большая российская энциклопедия определяет контент-ана-
лиз как «совокупность формализованных исследователь-

ских методик, применяемых в гуманитарных науках для анали-
за содержания текстов, речи, изображений, интернет-сайтов, 
видеоматериалов и др. продуктов коммуникации. […] Каче-
ственный контент-анализ направлен на выявление структуры 
текста, основных категорий содержания: тем, понятий, фактов 
и др. смысловых единиц, выбор которых определяется целями 
исследования. Количественный анализ применяет статистиче-
ские методы с последующей интерпретацией полученных чис-
ловых данных» [1, с. 140].

В нашем исследовании предметом контент-анализа было со-
держание текстовых массивов журнала «Советский экран» о за-
падном кинематографе с 1925 по 1991 год включительно.

Первый этап контент-анализа
Согласно зарубежным и отечественным научным разработ-

кам (Ahuvia, 2001; Berelson, 1952; Creswell, 2003; Gerbner,1956; 
Lasswell, 1948; McQuail, 1987; Weber, 1985; Семенова, Корсунская, 
2010; Семенова, 1998; Терин, 2000; Федотова, 2001 и др.), на пер-
вом этапе контент-анализа нами была определена совокупность 
исследуемых текстов с помощью набора следующих критериев:

— заданный тип источника (кинопресса, а именно — жур-
нал «Советский экран»);

— временной период публикации текстов в данном журнале 
(а именно — с 1925 по 1991 год включительно);

— место распространения сообщений (в основном терри-
тория СССР, хотя частично журнал доставлялся и в некоторые 

контент-анализ, 
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зарубежные страны, например так называемого социалистиче-
ского содружества);

— способ распространения сообщений (в данном случае пу-
бликация журнала на бумажном носителе с последующей его 
доставкой в пункты продажи и библиотеки, распространением 
по читательской подписке);

— заданные стороны, участвующие в процессе коммуника-
ции: отправитель (редакция журнала, кинокритики, киноведы, 
кинематографисты), получатель / реципиент (читатели журнала 
«Советский экран»);

— тип сообщений (публикации в журнале «Советский 
экран» на тему западного кинематографа, относящиеся к таким 
жанрам, как рецензии на фильмы, обзоры, аналитические ста-
тьи, статьи по истории кино, творческие портреты кинемато-
графистов, интервью);

— частота появления сообщений, дифференцированная по 
годам (1925‒1991), то есть частота публикации материалов о за-
падном кино на страницах журнала;

— процентная доля исследуемых сообщений (то есть текстов 
о западном кино) по отношению к общему текстовому массиву 
журнала «Советский экран».

Второй этап контент-анализа
Формирование выборочной совокупности сообщений в на-

шем исследовании ограничивалось только журнальными тек-
стами, посвященными западному кинематографу.

Третий этап контент-анализа
Выявление единиц анализа. В нашем исследовании это была 

не только тематика западного кинематографа на страницах 
журнала «Советский экран», но и жанровые разновидности 
текстов о западном кино.

Четвертый этап контент-анализа
Выделение единиц счета. В нашем исследовании это подсчет 

следующих выделенных нами смысловых единиц в рамках тема-
тики западного кинематографа в текстах журнала «Советский 
экран» с 1925 по 1991 год включительно:

— частоты публикации (с дифференциацией по годам) ти-
пов сообщений, относящихся к таким жанрам, как: рецензии 
на фильмы, обзоры, аналитические статьи, статьи по истории 
кино, творческие портреты кинематографистов, интервью;

— процентной доли исследуемых сообщений, то есть текстов 
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о западном кино (с дифференциацией по годам) по отношению 
к общему текстовому массиву журнала «Советский экран».

Пятый этап контент-анализа
Процедура подсчета отвечала стандартным приемам класси-

фикации по выделенным группировкам с использованием со-
ставления специальных таблиц (включающих единицы анализа 
и счета и частоту использования). См. далее составленные нами 
таблицы 1‒5.

Шестой этап контент-анализа
Интерпретация полученных в исследовании результатов.

Этап 1925‒1930 годов
В целом распределение текстов о западном кинематографе, 

опубликованных в журнале «Советский экран» с 1925 по 1930 
год, по жанрам и числу статей, выглядит следующим образом 
(Таблица 1):

На основе контент-анализа текстов, опубликованных в жур-
нале «Советского экрана» в период с 1925 по 1930 год, мы вы-
делили следующие основные жанры и тенденции в рамках тема-
тики, связанной с западным кинематографом: 

— публицистические и аналитические статьи, резко критику-
ющие политику в области проката зарубежных фильмов и вред-
ное влияние западного кинематографа на советских зрителей;

— рецензии на западные фильмы (в 1925–1927 годах встре-
чались идеологически нейтральные рецензии, но далее, как 

Год/жанр текста о  
западном кинематографе 
и кинематографистах

1925 1926 1927 1928 1929 1930 ИТОГО:

Рецензии 7 9 7 11 5 0 39
Аналитические статьи 19 27 19 16 11 3 95
Статьи по истории кино 43 25 29 21 21 3 142
Обзоры 2 0 0 0 1 0 3
Творческие портреты 39 36 19 5 4 1 104
Интервью 3 1 0 0 0 0 4
Статьи о зарубежной  
кинотехнике, студиях  
и кинотеатрах

3 4 5 4 3 4 23

ИТОГО: 116 103 79 57 45 10 410

Этап 1925‒1930 годов 

Таблица 1. Распределение текстов о западном кинематографе, опубликованных  
в журнале «Советский экран» с 1925 по 1930 год, по жанрам и числу статей
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правило, доминировала критическая направленность относи-
тельно «буржуазного влияния» кинопроизведений);

— обзоры западных национальных кинематографий, в це-
лом (особенно с 1928 по 1930 год) весьма негативно оцениваю-
щие кинопроцесс в ведущих западных странах;

— статьи по истории западного кино; 
— биографии и творческие портреты западных актеров и 

режиссеров, которые с 1928 по 1930 год публиковались уже в 
гораздо меньших объемах по сравнению с периодом 1925–1927 
годов и были в большей степени идеологизированы;

— статьи о западной кинохронике, о зарубежной кинотех-
нике, студиях и кинотеатрах (пожалуй, единственный раздел 
журнала, где еще сохранялось идеологически нейтральное из-
ложение фактов и призывы перенимать зарубежный техниче-
ский опыт, например в области звукового кино);

— короткие информационные материалы о событиях в 
зарубежном кино (которые с 1928 по 1930 год, в отличие от 
1925–1927 годов, были уже лишены нейтральности и многочис-
ленных фотографий голливудских звезд, а подавались в фелье-
тонно-разоблачительном ключе).

Как следует из анализа данных Таблицы 1, количество 
статей о западном кинематографе в журнале «Советский 
экран» с 1925 по 1930 год неуклонно падало. Одновременно 
падало и процентное соотношение страниц журнала с ма-
териалами о западном кино по отношению к общему жур-
нальному объему. 

если в 1925 году материалы о западном кино в среднем 
составляли 50,7% всего контента («листажа») журнала «Со-
ветский экран», то далее, подчиняясь критике «сверху», ру-
ководство журнала неизменно снижало ежегодное число ста-
тей, посвященных западным кинематографиям, что в итоге 
в 1930 году привело к падению этого среднего показателя до 
4,2%.

Количественный контент-анализ выявил также, что падение 
числа материалов, посвященных западному кинематографу, ко-
торое стало особенно ощутимым с 1929 по 1930 год, привело к 
резкому снижению тиража «Советского экрана». 

если с 1925 по 1928 год, когда доля материалов о западном 
кино в журнале «Советский экран» составляла в среднем от 
50,7% (1925) до 22,1% (1928) от общего контента, тираж коле-
бался в диапазоне от 100 тыс. экземпляров (1925) до 52 тыс. эк-
земпляров (1928), то с 1929 по 1930 год тираж издания упал до 
36‒45 тыс. экземпляров.
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Можно с уверенностью предположить, что ряды читателей «Со-
ветского экрана» с 1929 по 1930 год покинула так называемая «нэп-
манская» публика, которую с 1925 по 1928 год привлекали именно 
материалы о западном кинематографе (включая, разумеется, фото-
графии голливудских звезд и рассказы об их личной жизни).

Собственно, именно ради такого рода материалов эта часть 
реципиентов и выписывала/покупала журнал, благодаря чему 
журнала «Советский экран» приносил издательству прибыль.

Здесь мы отчетливо прослеживаем логику связи с историче-
скими, политическими, идеологическими и социокультурными 
процессами, происходившими в СССР в середине и во второй 
половине 1920-х. 

Несмотря на продолжавшуюся на протяжении 1928–1930 го-
дов острую борьбу за власть в «верхах» СССР (на сей раз шла 
ликвидация так называемого «правого уклона» в партии), си-
туация в кинематографе и в прессе была предметом присталь-
ного внимания. Прежние «формалистические» вольности и от-
носительная творческая свобода постепенно стали исчезать под 
давлением идеологической цензуры. В частности, полем комму-
нистической борьбы, направленной против буржуазной про-
паганды, развлекательности, формализма, стали кинематограф, 
кинопрокат и печать. В этот период в Москве прошли совещания, 
посвященные усилению контроля за кинематографом и прессой.

И здесь жесткий идеологический и административный удар 
был нанесен издательству «Теакинопечать», возглавляемому  
В. Успенским (1880‒1929), который во второй половине 1928 — 
начале 1929 года был еще и редактором «Советского экрана». 

Все эти события не могли не сказаться на общей ситуации в 
«Советском экране»: на его страницах с 1925 по 1930 год наблю-
далось постепенное и последовательное снижение числа статей 
о западном кинематографе, что в итоге привело к практически 
десятикратному уменьшению такого рода текстов в 1930 году 
относительно 1925 года. 

Причины этого снижения объема журнальных материалов 
о западном кино связаны в основном с идеологической и ад-
министративной борьбой Власти против западного влияния 
в любых сферах культуры, которая резко усилилась к концу  
1920-х годов.

Этап 1939–1941 годов
С 1931 по 1938 год журнал «Советский экран» не выходил, 

а в 1939 году (в связи с тем, что Власть решила, что наряду с 
теоретическим, рассчитанным в большей степени на профес- 

Этап 1939–1941 годов
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сионалов журналом «Искусство кино», в СССР необходим ки-
ножурнал для массовой аудитории) его выпуск был возобнов-
лен под названием «Советский киноэкран».

В 1939‒1940 годы масштаб массовых репрессий в СССР (на-
бравший пик — даже в высших эшелонах Власти — в 1937‒1938 
годах) заметно снизился, хотя именно в это время были аре-
стованы и позже расстреляны такие видные деятели культуры, 
как И. Бабель (1894‒1940) и В. Мейерхольд (1874‒1940). 

И хотя к концу 1930-х годов в СССР уже не существовало 
никаких литературно-художественных группировок и всем 
деятелем культуры был на долгие годы предписан единый 
«метод социалистического реализма», Власть все равно пы-
талась еще больше закрутить гайки идеологического прес-
синга, сведя, например, к минимуму импорт зарубежной ки-
нопродукции. 

На общую ситуацию в советском кинопрокате с конца авгу-
ста 1939 по июнь 1941 года серьезным образом повлиял договор 
о ненападении между СССР и Германией, подписанный 23‒24 
августа 1939 года. Вследствие чего постоянная антифашистская 
политика СССР, особенно ярко проявившая себя во время вой- 
ны в Испании (17 июля 1936 — 1 апреля 1939), была сведена на 
нет; негативное упоминание фашизма практически исчезло из 
всех советских медиа, включая кино. Антифашистские и «обо-
ронные» фильмы («Семья Оппенгейм», «Профессор Мамлок», 
«если завтра война» и др.) были сняты с экранов вместе с совет-
скими историческими лентами, содержащими негативные об-
разы персонажей немецкого происхождения («Александр Не-
вский» С. Эйзенштейна и др.). Данная ситуация в кинопрокате 
сохранялась весь начальный период Второй мировой войны (с 
1 сентября 1939 года по 22 июня 1941 года).

Высокий уровень идеологического контроля за кинопро-
изводством сохранялся на протяжении всех предвоенных лет. 
Понятно, что такой ситуации журнал «Советский киноэкран», 
как орган Комитета по делам кинематографии при Совнаркоме 
СССР, должен был подчиняться строгим партийным требова-
ниям. Доля материалов о зарубежном кинематографе в журна-
ле стала минимальной. Более того, подавляющая часть номеров 
журнала «Советский киноэкран» 1939–1941 годов была вообще 
лишена статей о заграничных фильмах… 

В целом распределение текстов о западном кинематографе, 
опубликованных в журнале «Советский киноэкран» с 1939 по 
1941 год, по жанрам и числу статей выглядело следующим об-
разом (Таблица 2):
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Как следует из анализа данных Таблицы 2, количество статей 
о западном кинематографе в журнале «Советский экран» с 1939 
по 1941 год было минимальным.

если в 1930 году материалы о западном кино в среднем со-
ставляли 4,2% всего контента («листажа») журнала «Советский 
экран», то в 1939–1941 годах этот средний показатель снизился 
до самого низкого в истории журнала — 1,6%.

Отметим также, что начиная с 1939 года и далее на страни-
цах журнала практически исчезли материалы о зарубежной ки-
нотехнике, студиях и кинотеатрах, которые ежегодно публико-
вались в 1925–1930 годах.

До предела заидеологизированному «Советскому киноэкра-
ну» в 1939‒1941 годах так и не  удалось стать по-настоящему 
массовым: его тираж составлял от 7 до 15 тыс. экземпляров.

С началом Великой Отечественной войны выпуск журнала 
«Советский киноэкран» был прекращен (с июля 1941 года). И 
его возобновление с января 1957 года (с периодичностью в 24 
номера ежегодно и под первоначальным названием «Советский 
экран») пришлось уже на эпоху «оттепели» (1956‒1968).

Этап 1957–1968 годов
Тематика западного кинематографа на страницах журнала 

«Советский экран» в 1957–1960 годах была представлена в до-
вольно ограниченном объеме. 

Однако с назначением на пост главного редактора кино-
критика Дмитрия Писаревского (1912–1990) «оттепельные» 
тенденции в «Советском экране» привели к постепенному 
росту числа материалов о зарубежном кино на страницах 

Этап 1957–1968 годов

Год/жанр текста о западных фильмах  
и кинематографистах 1939 1940 1941 ИТОГО:

Рецензии 1 0 0 1
Аналитические статьи 0 0 0 0
Статьи по истории кино 0 3 0 3
Обзоры 0 0 0 0
Творческие портреты 2 0 1 3

Интервью 0 0 0 0

ИТОГО: 3 3 1 7

Таблица 2. Распределение текстов о западном кинематографе, опубликованных  
в журнале «Советский киноэкран» с 1939 по 1941 год, по жанрам и числу статей
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журнала (иногда они занимали до трети общего объема но-
мера). 

Все чаще публиковались фотографии западных кинозвезд 
(в редких случаях — даже на цветных обложках), нейтрально 
или позитивно поданные биографии голливудских и европей-
ских актеров и режиссеров, статьи о неделях западного кино и о 
международных кинофестивалях, рецензии на западные филь-
мы и т. д. Хотя, бесспорно, в журнале были и идеологически ан-
гажированные материалы.

В целом распределение текстов о западном кинематографе, 
опубликованных в журнале «Советский экран» в «оттепель-
ный» период с 1957 по 1968 год, по жанрам и числу статей вы-
глядит следующим образом (Таблица 3).

Как следует из анализа данных Таблицы 3, количество статей 
о западном кинематографе в журнале «Советский экран» с 1957 
по 1968 год колебалось в диапазоне от шести (1957) до двух-трех 
десятков в год в 1960-х. И если в 1957 году материалы о западном 
кино в среднем составляли около 4,2% от всего контента («листа-
жа») журнала «Советский экран», то далее произошло ощутимое 
увеличение, и в 1960-х этот показатель колебался в диапазоне от 
12,5% до 17,1%, достигая пика в выпусках журнала, посвященных 
Московскому международному кинофестивалю, который с 1959 
года стал проходить регулярно каждые два года.

При этом с 1957 по 1967 год наблюдался неуклонный рост ти-
ража журнала «Советский экран» (основной причиной, разуме-
ется, был рост кинопосещаемости в СССР: с 17,7 посещений ки-
нозалов на одного жителя страны в 1961 году до 19,8 посещений 

Год/жанр текста  
о западных  
фильмах  
и кинематографистах

1957 1958 1959 1960 1961 1962 1963 1964 1965 1966 1967 1968
ИТО-

ГО

Рецензии 4 7 8 20 5 10 6 5 5 11 7 10 98

Аналитические статьи 0 0 2 1 3 0 1 2 2 2 0 3 15

Статьи по истории 
кино 1 1 0 0 1 1 1 0 3 0 1 0 9

Обзоры 0 2 12 5 9 6 3 3 10 8 5 4 67

Творческие портреты 1 1 3 5 2 7 1 3 6 16 7 3 55

Интервью 0 0 0 0 3 2 3 3 4 2 3 2 22

ИТОГО: 6 11 25 31 23 26 14 16 30 39 23 22 266

Таблица 3. Распределение текстов о западном кинематографе, опубликованных  
в журнале «Советский экран» с 1957 по 1968 год, по жанрам и числу статей
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в 1968 году): если в 1957‒1958 годах он выходил тиражом 200 тыс. 
экземпляров, то в 1967-м достиг своего пикового показателя: его 
тираж колебался в диапазоне от 2,6 млн до 2,9 млн экземпляров. 
В 1968 году вместе с резкой критикой редакционной политики 
журнала «Советский экран» последовало и снижение его тиража 
(который в этот год колебался от 2,0 млн до 2,3 млн экземпляров).

Именно «оттепельность» материалов «Советского экрана» 
1960-х в целом и увеличение объема статей о западном кино-
искусстве (при нередко позитивной его трактовке) вызвала в 
1968 году крайне негативную реакцию Власти.

Триггером этого стали события в Чехословакии и ввод со-
ветских (и некоторых стран Варшавского договора) войск в эту 
страну в августе 1968 года. Советским идеологам стало ясно, «со-
циализм с человеческим лицом», уже одним своим провозглаше-
нием угрожавший крепости идеологических устоев СССР, был во 
многом поддержан чехословацким кинематографом и прессой.

Отсюда нет ничего удивительного в том, что по свежим сле-
дам «пражской весны» (в июне 1968 года) литературовед и ки-
нокритик Н.П. Толченова опубликовала в консервативном жур-
нале «Огонек» статью под характерным названием «Фильмы 
“замочной скважины” и кинокритика» (Толченова, 1968. 22‒24), 
в которой, в частности, резко обвинила ведущих авторов жур-
налов «Советский экран» и «Искусство кино» (Н. Зоркую, Ю. 
Ханютина, Т. Бачелис и др.) в либерализме и попустительстве 
по отношению к «идеологически вредным» западным фильмам, 
о которых они писали на страницах этого издания. 

В том же 1968 году в журнале «Огонек» были опубликованы 
статьи философа и киноведа В. Разумного и народного артиста 
СССР Н. Крючкова, в которых они резко критиковали журналы 
«Искусство кино» и «Советский экран» за пропаганду «буржу-
азного кино».

И надо сказать, что атака журнала «Огонек» на журналы 
«Искусство кино» и «Советский экран» имела существенные 
последствия: например, в начале 1969 года с поста главного ре-
дактора журнала «Искусство кино» была уволена кинокритик 
Людмила Погожева (1913‒1989). 

А вот главный редактор «Советского экрана» — Дмитрий 
Писаревский — устоял под этим ударом и продержался на сво-
ем посту до 1975 года. Не был уволен из журнала и его заме-
ститель Яков Варшавский (1911‒2000). По-видимому, у Д. Пи-
саревского «наверху» оказалось гораздо больше связей, чем у Л. 
Погожевой, и Власть поверила в его способность под влиянием 
«партийной критики» полностью изменить содержание «Совет-
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ского экрана». Что в принципе и было сделано: для этого доста-
точно сравнить содержание журнала 1968 и 1969 годов… 

Неслучайность появления статей Н. Толченовой, В. Разум-
ного и Н. Крючкова в «Огоньке» было вскоре подтверждена: 7 
января 1969 года вышло Постановление секретариата ЦК КПСС 
«О повышении ответственности руководителей органов печа-
ти, радио, телевидения, кинематографа, учреждений культуры 
и искусства за идейно-политический уровень публикуемых ма-
териалов и репертуара» [3], которое не стало достоянием мас-
совой аудитории, а распространялось по «партийным» каналам 
для ответственных лиц. 

Надо отметить, что Дмитрий Писаревский начиная с 1969 
года старался строго следовать всем директивам ЦК КПСС, из-
за чего информация о зарубежном кино в журнале подверглась 
существенным идеологическим изменениям.

На основе контент-анализа (в контексте исторической, со-
циокультурной и политической ситуации и пр.) текстов, опу-
бликованных в «оттепельный» период журнала «Советский 
экран» (1957‒1968), мы пришли к выводу, что материалы по 
тематике западного кинематографа на этом этапе можно разде-
лить на следующие жанры:

— идеологизированные статьи, акцентирующие критику 
буржуазного кинематографа и его вредного влияния на ауди-
торию;

— статьи по истории западного кино (как правило, о немом 
периоде с минимальной степенью идеологизации);

— биографии и творческие портреты западных актеров и ре-
жиссеров (часто нейтрально или позитивно оценивающие этих 
кинематографистов);

— интервью с западными кинематографистами (в этих слу-
чаях, как правило, подбирались собеседники из числа «прогрес-
сивных деятелей искусства»);

— рецензии на западные фильмы (положительные относи-
тельно большей части репертуара советского кинопроката и 
нередко отрицательные относительно тех лент, которые счита-
лись идеологически вредными);

— статьи о международных кинофестивалях и неделях за-
рубежного кино в СССР (с четким разделением на «прогрессив-
ное» и «буржуазное» киноискусство);

— обзоры текущего репертуара западных национальных ки-
нематографий (критика буржуазного кинематографа, как пра-
вило, сочеталась с позитивной оценкой идеологически прием-
лемых для СССР произведений и тенденций);
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— короткие информационные материалы о событиях в за-
падном кино (от нейтрально поданных сообщений до едких фе-
льетонов и «желтых» сплетен).

Этап 1969–1985 годов
Тематика западного кинематографа на страницах журнала 

«Советский экран» в 1969–1985 годах была представлена скуд-
нее, чем во второй половине 1960-х. На то были существенные 
причины. 

Как мы уже отмечали, окончательный отказ от «оттепель-
ных» тенденций в СССР произошел после событий в Чехосло-
вакии 1968 года. 

Поэтому логично, что 7 января 1969 года вышло Поста-
новление секретариата ЦК КПСС «О повышении ответствен-
ности руководителей органов печати, радио, телевидения, 
кинематографии, учреждений культуры и искусства за идей-
но-политический уровень публикуемых материалов и репер-
туара» [3], распространяемое в рамках грифа «секретности», 
то есть для узкого круга руководителей различного уровня, 
имеющих отношение к медиа. В 1972 году было принято еще 
два постановления ЦК КПСС: «О литературно-художествен-
ной критике» (от 21.01.1972) и «О мерах по дальнейшему раз-
витию советской кинематографии» (от 22.08.1972), где также 
подчеркивался вред буржуазной идеологии и пропаганды и 
необходимость непримиримой идеологической борьбы с та-
кого рода явлениями и влияниями. В частности, подчерки-
валось, что советская литературно-художественная критика 
все еще недостаточно активна «в разоблачении реакционной 
сущности буржуазной “массовой культуры” и декадентских 
течений, в борьбе с различного рода немарксистскими взгля-
дами на литературу и искусство, ревизионистскими эстетиче-
скими концепциями» [4; 5].

Разумеется, главный редактор «Советского экрана» Д. Пи-
саревский (1912‒1990), сохранивший свое кресло после резкой 
критики в свой адрес, развернутой в конце 1968 года, стремил-
ся сделать все, чтобы в максимально возможной степени учесть 
все «генеральные линии» этих постановлений.

В частности, число материалов о западном кино в журнале 
«Советский экран» несколько сократилось, а сам буржуазный 
кинематограф стал подвергаться более строгой критике. В тече-
ние многих лет теперь нельзя было себе даже представить, что-
бы на первой обложке журнала появилась фотография запад-
ной кинозвезды (что иногда случалось в «оттепельные» 1960-е).

Этап 1969–1985 годов
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С 1969 по 1985 год главными редакторами «Советского экра-
на» были Д.С. Писаревский (1912–1990), А.Д. Голубев (1935–
2020) и Д.К. Орлов (1935‒2021).

В период довольно короткого редакторства А. Голубева ни-
каких особых новшеств в «Советском экране» не вводилось, но 
идеологический контроль, несомненно, усилился.

В июле 1978 года его сменил на посту главного редактора 
бывший руководитель Главной сценарно-редакционной колле-
гии Госкино СССР, член коллегии Госкино СССР, кинокритик Д. 
Орлов (1935‒2021).

Д. Орлов поначалу еще сильнее закрутил идеологические 
гайки: к примеру, в номерах с 14-го по 17-й за 1978 год о запад-
ном кино не было опубликовано ни одной статьи или рецензии, 
зато увеличилось число партийных материалов, включая фото 
и цитаты из речей генерального секретаря ЦК КПСС Л. Бреж-
нева.

В целом распределение текстов о западном кинематографе, 
опубликованных в журнале «Советский экран» в период 1969–
1985 годов, по жанрам и числу статей выглядит следующим об-
разом (Таблица 4):

Как следует из анализа данных Таблицы 4, количество ста-
тей о западном кинематографе в журнале «Советский экран» с 
1969 по 1985 год колебалось в диапазоне от двух до трех десят-
ков в год и материалы о западном кино в среднем составляли 

Год/жанр  
текста о  
западных  
фильмах  
и кинема-
тографи-
стах

1969 1970 1971 1972 1973 1974 1975 1976 1977 1978 1979 1980 1981 1982 1983 1984 1985 Все 
го

Рецензии 7 5 5 10 9 9 12 8 9 9 7 4 10 12 9 10 11 146

Аналити-
ческие 
статьи

0 0 0 4 3 2 2 0 1 2 3 1 0 2 4 0 2 26

Статьи 
по исто-
рии 

0 0 0 1 0 0 1 0 0 0 0 0 1 1 2 2 0 8

Обзоры 8 5 5 8 11 9 12 3 5 8 7 3 5 7 9 7 6 118

Твор-
ческие 
портреты 

2 2 3 8  7 2 5 11 7 4 6 2 6 5 6 3 5 84

Интервью 4 1 5 3 5 3 1 3 2 2 1 1 1 2 2 3 4 43

ИТОГО: 21 13 18 34 35 25 33 25 24 25 24 11 23 29 32 25 28 425

Таблица 4. Распределение текстов о западном кинематографе, опубликованных  
в журнале «Советский экран» с 1969 по 1985 год, по жанрам и числу статей
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в среднем около 12%–17% от всего контента (листажа) журна-
ла «Советский экран», по-прежнему достигая пика в выпусках 
журнала, посвященных Московскому международному кино-
фестивалю. 

При этом с 1969 по 1973 год наблюдалось падение тиража 
журнала «Советский экран»: если в 1969 году он выходил ти-
ражом от 2,0 млн до 2,8 млн экземпляров, то в 1973 году его ти-
раж был 1,8 млн экземпляров. Далее (по-видимому, с помощью 
административного рычага) тираж журнала с 1974 по 1984 год 
включительно стабилизировался до ежегодных 1,9 млн экзем-
пляров. 

Итак, на основе контент-анализа (в контексте исторической, 
социокультурной и политической ситуации и пр.) текстов, 
опубликованных в «застойный» период журнала «Советский 
экран» (1969‒1985), мы пришли к выводу, что материалы по те-
матике западного кинематографа на этом этапе можно разде-
лить на следующие жанры:

— идеологизированные статьи, акцентирующие критику 
буржуазного кинематографа и его вредного влияния на ауди-
торию;

— статьи по истории западного кино (с гораздо меньшей 
степенью идеологизации);

— биографии и творческие портреты тщательно отобран-
ных с политической точки зрения западных актеров и режиссе-
ров (как правило, с позитивными оценками);

— интервью с западными кинематографистами (как прави-
ло, с теми, кто приезжал на Московские кинофестивали, при-
оритет при этом отдавался кинематографистам с «прогрессив-
ными взглядами», позитивно относящимся к СССР);

— рецензии на западные фильмы (положительные относи-
тельно большей части репертуара советского кинопроката, но 
нередко отрицательные по отношению к тем лентам, которые 
считались идеологически вредными);

— статьи о международных кинофестивалях и неделях за-
рубежного кино в СССР и обзоры текущего репертуара запад-
ных национальных кинематографий (в такого рода материалах, 
как правило, критика буржуазного кинематографа также соче-
талась с позитивной оценкой идеологически приемлемых для 
СССР произведений и тенденций); 

— короткие информационные материалы о событиях в за-
падном кино (от нейтрально поданных сообщений до «желтых» 
сплетен).

(продолжение в следующем номере)



ВЕСТНИК ВГИК | ТОМ 16, № 2 (60) | ИЮНЬ  2024  56

ИСТОРИЯ ОТЕЧЕСТВЕННОГО КИНО / 5.10.3., 5.10.1., 5.7.3.

56

Для цитирования: Федоров А.В., Левицкая А.А. Тексты жур-
нала «Советский экран» по тематике западного кинематогра-
фа с 1925 по 1991 год: контент-анализ // Вестник ВГИК. 2024. 
Т. 16. № 2 (60), с. 42–58.
For citation: Fedorov A.V., Levitskaya A.A. Texts from the 
magazine “Soviet Screen” on Western cinema from 1925 to 
1991: content analysis // Vestnik VGIK 2024. Vol. 16. No. 2 (60),  
pp. 42–58.

ЛИТеРАТУРА

1.  Контент-анализ // Большая российская энциклопедия / гл. ред. Ю.С. Осипов. Т. 15. М., 

2010. 766 с.

2.  Крючков Н. Справедливая критика //  Огонек. № 48. 1968. С. 17.

3.  Постановление секретариата ЦК КПСС «О повышении ответственности 

руководителей органов печати, радио, телевидения, кинематографии, учреждений 

культуры и искусства за идейно-политический уровень публикуемых материалов и 

репертуара» от 7.01.1969. URL: https://opentextnn.ru/censorship/russia-after-1917 (дата 

обращения 13.04.2024)

4.  Постановление ЦК КПСС «О мерах по дальнейшему развитию советской 

кинематографии» // Правда. 22.08.1972 // Советский экран. № 9. 1972. С. 19.

5.  Постановление ЦК КПСС «О литературно-художественной критике» от 21.01.1972. 

URL: https://voplit.ru/article/v-tsentralnom-komitete-kpss-o-literaturno-hudozhestvennoj-

kritike (дата обращения 13.04.2024)

6.  Разумный В. Позиция... но какая? //  Огонек. № 43. 1968. С. 26–27. 

7.  Семенова А.В., Корсунская М.В. Контент-анализ СМИ: проблемы и опыт применения. 

М.: Институт социологии РАН, 2010. 324 с. 

8.  Семенова В.В. Качественные методы: введение в гуманистическую социологию.  

М.: Добросвет, 1998. 292 с.

9.  Советский экран. 1925‒1991. Электронный архив. URL: http://magzdb.org/j/60  

(дата обращения 13.04.2024)

10.  Терин В.П. Массовая коммуникация. Исследование опыта Запада. М., 2000. 169 с.

11.  Толченова Н. Фильмы «замочной скважины» и кинокритика //  Огонек. № 27. 1968.  

С. 22–24. 

12.  Федотова Л. Анализ содержания — социологический портрет изучения средств 

массовой информации. М.: Институт социологии РАН, 2001. 212 с.

13.  Ahuvia, A. Traditional, interpretive, and reception based content analyses: improving  

the ability of content analyses to address. Issues of pragmatic and theoretical concern: social 

indicators research, no. 54 (2), 2001, pp. 139‒172.

14.  Berelson, B. Content Analysis in Communication Research. Glance, IL: The Free Press,  

1952. 220 p.



57ТОМ 16, № 2 (60) | ИЮНЬ  2024 | ВЕСТНИК ВГИК

5.10.3., 5.10.1., 5.7.3. /  ИСТОРИЯ ОТЕЧЕСТВЕННОГО КИНО

57

15.  Creswell, J.W. Research design: qualitative, quantitative and mixed methods approaches. 

Thousand Oaks, CA: Sage, 2003. 342 p.

16.  Gerbner, G. Toward a General Model of Communication. AudioVisual Communication 

Review, 1956. pp. 171‒199.

17.  Krippendorff, K. Content analysis. An Introduction to its Methodologyю Beverly Hills,  

1980. 189 p.

18.  Lasswell, H.D. The Structure and function of communication in society. The Communication 

of Ideas. N.Y.: Bryson, 1948. pp. 37–51.

19.  Mayring, P. Qualitative Inhaltsanalyse: Grundlagen und Techniken, Weinheim, 1994. 152 p.

20.  McQuail, D. Mass Communication Theory: An Introduction. Beverly Hills, CA: Sage 

Publications, 1987. 416 p.

21.  Weber, R.P. Basic Content Analysis. Beverly Hills, CA: Sage, 1985. 95 p..

RefeRences

1.  Osipov, Yu.S., editor. Kontent-analiz [Content analysis]. Bol`shaya rossijskaya e`nciklopediya, 

vol. 15. Moscow, 2010. 766 p. (In Russ.)

2.  Kryuchkov, N. Spravedlivaya kritika [Fair criticism]. Ogonek, no. 48, 1968. p. 17. (In Russ.)

3.  Postanovlenie sekretariata CzK KPSS “O povy`shenii otvetstvennosti rukovoditelej 

organov pechati, radio, televideniya, kinematografii, uchrezhdenij kul`tury` i iskusstva 

za idejno-politicheskij uroven` publikuemy`x materialov i repertuara” ot 7.01.1969 

[Resolution of the Secretariat of the CPSU Central Committee “On increasing  

the responsibility of heads of press, radio, television, cinematography, cultural and art 

institutions for the ideological and political level of published materials and repertoire”]. 

Available at: https://opentextnn.ru/censorship/russia-after-1917. (Accessed 13 February 

2024) (In Russ.)

4.  Postanovlenie CzK KPSS “O merax po dal`nejshemu razvitiyu sovetskoj kinematografii” 

[Resolution of the CPSU Central Committee “On measures for the further development of 

Soviet cinematography”]. Pravda. 22.08.1972. Sovetskij e`kran, no. 9, 1972, p. 19. (In Russ.)

5.  Postanovlenie CzK KPSS “O literaturno-xudozhestvennoj kritike” [Resolution of the CPSU 

Central Committee “On literary and artistic criticism”] ot 21.01.1972. Available at: https://

voplit.ru/article/v-tsentralnom-komitete-kpss-o-literaturno-hudozhestvennoj-kritike 

(Accessed 13 February 2024) (In Russ.)

6.  Razumny`j, V. Poziciya... no kakaya? [Position... but what?]. Ogonek, no. 43, 1968,  

pp. 26‒27. (In Russ.)

7.  Semenova, A.V., Korsunskaya, M.V. Kontent-analiz SMI: problemy` i opy`t primeneniya 

[Content analysis of media: problems and experience of application]. Moscow, Institut 

sociologii RAN Publ., 2010. 324 p. (In Russ.) 

8.  Semenova, V.V. Kachestvenny`e metody`: vvedenie v gumanisticheskuyu sociologiyu 

[Qualitative methods: An introduction to humanistic sociology]. Moscow, Dobrosvet Publ., 

1998. 292 p. (In Russ.)



ВЕСТНИК ВГИК | ТОМ 16, № 2 (60) | ИЮНЬ  2024  58

ИСТОРИЯ ОТЕЧЕСТВЕННОГО КИНО / 5.10.3., 5.10.1., 5.7.3.

58

Статья поступила в редакцию 26.02.2024; одобрена после ре-
цензирования 11.03.2024; принята к публикации 18.03.2024.

The article was submitted 26.02.2024; approved after reviewing 
11.03.2024; accepted for publication 18.03.2024.

9.  Sovetskij e`kran [Soviet screen. 1925–1991.]. E`lektronny`j arxiv. Available at: http://magzdb.

org/j/60 (Accessed 13 February 2024) (In Russ.)

10.  Terin, V.P. Massovaya kommunikaciya. Issledovanie opy`ta Zapada [Mass communication. 

Study of Western experience]. Moscow, 2000. 169 p. (In Russ.)

11.  Tolchenova, N. Fil`my` “zamochnoj skvazhiny`” i kinokritika [Keyhole films and film 

criticism]. Ogonek, no. 27, 1968. pp. 22–24. (In Russ.)

12.  Fedotova, L. Analiz soderzhaniya — sociologicheskij portret izucheniya sredstv massovoj 

informacii [Content Analysis — A Sociological Portrait of Media Studies]. Moscow, Institut 

sociologii RAN Publ., 2001. 212 p. (In Russ.)

13.  Ahuvia, A. Traditional, interpretive, and reception based content analyses: improving the 

ability of content analyses to address. Issues of pragmatic and theoretical concern: social 

indicators research, no. 54 (2), 2001, pp. 139–172.

14.  Berelson, B. Content Analysis in Communication Research. Glance, IL: The Free Press,  

1952. 220 p.

15.  Creswell, J.W. Research design: qualitative, quantitative and mixed methods approaches. 

Thousand Oaks, CA: Sage, 2003. 342 p.

16.  Gerbner, G. Toward a General Model of Communication. AudioVisual Communication 

Review, 1956. pp. 171‒199.

17.  Krippendorff, K. Content analysis. An Introduction to its Methodology Beverly Hills,  

1980. 189 p.

18.  Lasswell, H.D. The Structure and function of communication in society. The Communication 

of Ideas. N.Y.: Bryson, 1948, pp. 37–51.

19.  Mayring, P. Qualitative Inhaltsanalyse: Grundlagen und Techniken, Weinheim, 1994, 152 p.

20.  McQuail, D. Mass Communication Theory: An Introduction. Beverly Hills, CA: Sage 

Publications, 1987. 416 p.

21.  Weber, R.P. Basic Content Analysis. Beverly Hills, CA: Sage, 1985. 95 p.



59ТОМ 16, № 2 (60) | ИЮНЬ  2024 | ВЕСТНИК ВГИК

5.10.3., 5.10.1., 5.7.3. | СоВрЕмЕННый КИНопроцЕСС

59

АН
НО

ТА
ЦИ

Я
AB

ST
RA

CT
УД

К 
79

1.
43

.0
3

 Статья посвящена анализу вопросов культурно-исторической 
идентификации. Автор статьи начинает свое исследование с 
обращения к дискуссиям западников и славянофилов XIX века 
о характере русского народа. Октябрьский переворот и после-
довавшая за ним Гражданская война стали проверкой взглядов 
славянофилов и западников. В постсоветский период вопро-
сы идентификации вновь поднялись с особой остротой, ибо 
страна оказалась на распутье. Показательным примером та-
кого рода размышлений становится картина Константина  
Лопушанского «Роль» (2013). По мнению автора статьи, клю-
чевой чертой русской души для Лопушанского становится воля 
к смерти, которую человек воспринимает как собственную 
судьбу. В этой формуле есть и разрушительная хтоническая 
энергия, о которой грезили западники, и святая послушность, 
она же жертвенность, увиденная славянофилами.

The article is devoted to the analysis of issues of cultural and 
historical identification. The author of the article begins his research 
by turning to the discussions between Westerners and Slavophiles 
of the 19th century. about the character of the Russian people. The 
October Revolution and the subsequent Civil War tested the views 
of Slavophiles and Westerners. In the post-Soviet period, issues of 
identification again rose with particular urgency, because the country 
found itself at a crossroads. An indicative example of this kind of 
reflection is the painting by Konstantin Lopushansky “Role” (2013). 
According to the author of the article, the key feature of the Russian 
soul for Lopushansky is the will to death, which a person perceives as 
his own destiny. This formula contains both the destructive chthonic 
energy that Westerners dreamed of, and holy obedience, aka sacrifice, 
seen by the Slavophiles.

Воля к смерти как русская судьба  
в фильме К. Лопушанского «Роль»

В.В. Виноградов
доктор искусствоведения, профессор
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В настоящее время вопросы, связанные с культурно-исто-
рической идентификацией, поднимаются в гуманитарных 

науках довольно часто. Подобное внимание связано с тем, что 
постсоветский период вновь открыл проблемы, которые при-
ходится решать современному обществу: цивилизационная 
принадлежность, характер путей развития, тип политической 
власти, система ценностей и пр. естественно, что многие из них 
так или иначе связаны с пониманием того, что же представля-
ет собой сущность русской души, каковы первоосновы нацио- 
нального характера, ментальности. Подобные проблемы не мо-
гут не обсуждаться в современном искусстве и литературе. И 
выясняется, что круг вопросов частично схож с тем, который 
обсуждали между собой западники и славянофилы в XIX веке. 

Общеизвестно, что свое отношение к этим спорам в свое 
время выразили чуть ли не все русские писатели и философы. 
Например, Ф.М. Достоевский, который называл себя «не впол-
не славянофилом» [8, с. 230], тем не менее писал, что можно 
считать его таковым, если только это понятие «заключает в себе 
духовный союз всех верующих в то, что великая наша Россия, 
во главе объединенных славян, скажет всему миру, всему евро-
пейскому человечеству и цивилизации его свое новое, здоровое 
и еще неслыханное миром слово» [8, с. 230]. Это слово будет 
произнесено народом «столь долго страдавшим, столь много 
веков обреченным на молчание, но всегда заключавшим в себе 
великие силы для будущего разъяснения и разрешения многих 
горьких и самых роковых недоразумений западноевропейской 
цивилизации» [8, с. 230].

Такое понимание было воплощено в ставшем широко извест-
ным и цитируемом отрывке из романа Ф.M. Достоевского «Бра-
тья Карамазовы», который воплощал суть понимания народа 
славянофилами. Это слова старца Зосимы: «От народа спасение 
Руси. Русский же монастырь искони был с народом. если же на-
род в уединении, то и мы в уединении. Народ верит по-нашему, 
а неверующий деятель у нас в России ничего не сделает, даже 
будь он искренен сердцем и умом гениален. Это помните. На-
род встретит атеиста и поборет его, и станет единая православ-
ная Русь. Берегите же народ и оберегайте сердце его. В тишине 
воспитайте его. Вот ваш иноческий подвиг, ибо сей народ — 
богоносец» [7, с. 364]. 

Подобные благостные представления о народе-богоносце 
нередко встречались и у других русских писателей и мыслите-
лей, разделявших взгляды славянофилов. Как писал Н. Бердяев: 
«Славянофилы верили в народ, в народную правду и народ был 

смерть, 
западники, 
славянофилы, 
культурно-
историческая 
идентификация, 
кинематограф, 
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российский 
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для них, прежде всего, мужики, сохранившие православную 
веру и национальный уклад жизни» [2, с. 26].

Иных представлений придерживались западники, которые 
глубоко сочувствовали народному положению и готовили ему 
судьбу главной революционной силы, понимая, что в его душе 
зреет нечто дикое, разрушительное, способное смести все на 
своем пути. Как писал Герцен: «Правовая необеспеченность, ис-
кони тяготевшая над народом, была для него своего рода шко-
лой. Вопиющая несправедливость одной половины его законов 
научила его ненавидеть и другую; он подчиняется им как силе. 
Полное неравенство перед судом убило в нем всякое уважение 
к законности. Русский, какого бы звания он ни был, обходит и 
нарушает закон всюду, где это можно сделать безнаказанно, и 
совершенно также поступает и правительство» [5, с. 231].

Итак, исторически были сформированы две точки зрения на 
русскую ментальность: народ-богоносец (опора веры и власти) 
и народ, ненавидящий власть, но до поры до времени подчиня-
ющийся ей. Интересно, что в какой-то момент эта оппозиция 
стала восприниматься многими как нечто единое, как своего 
рода двойственность народной души, о которой писал Иван 
Бунин: «есть два типа в народе. В одном преобладает Русь, в 
другом — Чудь, Меря. Но и в том и в другом есть страшная пе-
ременчивость настроений, обликов, “шаткость”, как говорили в 
старину. Народ сам сказал про себя: “Из нас, как из древа, — и 
дубина, и икона”, — в зависимости от обстоятельств, от того, 
кто это древо обрабатывает: Сергий Радонежский или емелька 
Пугачев» [4, с. 102]. 

Октябрьский переворот и последовавшая за ним Граждан-
ская война стали проверкой взглядов славянофилов и запад-
ников. В конкретной исторической реальности оказалось, что 
некогда превозносимый народ-богоносец безжалостно уничто-
жал все, что ему не было близко, все, что он считал для себя 
чужим. Словно сбылись слова Н. Чернышевского о некото-
ром ложном понимании сути народной (по его мнению, боль-
шинство глубоко заблуждается, думая следующим образом):  
«…народ невежествен, исполнен грубых предрассудков и сле-
пой ненависти ко всем отказавшимся от его диких привычек. 
Он не делает никакой разницы между людьми, носящими не-
мецкое платье; с ними со всеми он стал бы поступать одинаково. 
Он не пощадит и нашей науки, нашей поэзии, наших искусств; 
он станет уничтожать всю нашу цивилизацию» [15, с. 418].

естественно, что в этот период испытаний вера в светлый 
образ народа рушится, на место которого приходят представле-
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ния о дикой, хтонической, преступной природе русского чело-
века. Образ законопослушного милосердного народа-богонос-
ца, создававшего миф о сусальной России, почти исчезает. Об 
этом много в свое время говорили Иван Шмелев, Иван Бунин, 
Иван Ильин и др. Хотя надежда на то, что не уничтожена та 
самая святая сущность народа, сохранялась. 

С установлением Советской власти в России была осущест-
влена попытка создать величайшую утопию, которая провоз-
глашала рождение новой наднациональной исторической общ-
ности — советский народ. Как на ХХII съезде формулирует  
Н. Хрущев: «В СССР сложилась новая историческая общность 
людей различных национальностей, имеющих общие харак-
терные черты, — советский народ. Они имеют общую социа-
листическую Родину — СССР, общую экономическую базу — 
социалистическое хозяйство, общую социально-классовую 
структуру, общее мировоззрение — марксизм-ленинизм, об-
щую цель — построение коммунизма, много общих черт в ду-
ховном облике, в психологии» [1, с. 153].

Создание такой искусственной общности должно было разре-
шить множество прежде встававших вопросов. Однако реальное 
воплощение социалистической утопии продолжалось по исто-
рическим меркам недолго, и в 1990-е годы вопросы идентифика-
ции вновь поднялись с особой остротой, ибо страна оказалась на 
распутье. Эти размышления, продолжающиеся в постсоветское 
время уже более трех десятилетий, получили отражение в лите-
ратуре и искусстве. Например, многие кинематографисты вновь 
вглядываются в прошлое, пытаясь переосмыслить переломный 
этап в истории страны (Революцию, Гражданскую войну) и по-
нять причины их возникновения, связав их со специфическими 
чертами народной души. Так, вновь воссоздаются события сто-
летней давности: «Жила-была баба» (2011) А. Смирнова, «Белая 
гвардия» (2012) С. Снежкина, «Солнечный удар» (2014) Н. Ми-
халкова, «Тихий Дон» (2015) С. Урсуляка. 

Показательным примером такого рода размышлений стано-
вится картина Константина Лопушанского «Роль» (2013), кото-
рый наиболее ярко демонстрирует авторский взгляд на беды, 
обрушившиеся на страну в начале ХХ века. Причем в этой ра-
боте исследование русской души получает весьма оригинальное 
прочтение. Ключевой чертой русской души для Лопушанского 
становится воля к смерти, которую человек воспринимает как 
собственную судьбу. В этой формуле есть и разрушительная 
хтоническая энергия, о которой грезили западники, и святая 
послушность, она же жертвенность, увиденная славянофилами. 
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По сюжету фильма русский актер Николай евлахов, эмигри-
ровавший во время Гражданской войны в Финляндию, решает 
нелегально вернуться на несколько месяцев в Россию. Причин 
такого решения несколько. Здесь и тяга к родине, и желание 
сыграть свою главную роль — демобилизованного красного 
командира Плотникова, который когда-то чуть не расстрелял 
евлахова. Случай этот произошел в Сибири во время Граждан-
ской войны. евлахов ехал в поезде, где, кроме гражданских, 
было много белых офицеров. Поезд захватили красные. Кто за-
служивает смерти, решал командир отряда Плотников. Прохо-
дя перед строем пленников, он остановился перед евлаховым и 
в ужасе увидел, что стоящий перед ним человек как две капли 
воды похож на него (обоих героев играет Максим Суханов). Не 
решаясь дальше быть судьей, Плотников возвратился к себе в 
вагон, а вопрос с расстрелом поручил своему помощнику. 

В этот момент на отряд напала конница белых, и Плотни-
ков погиб. Уцелеть тогда, кроме евлахова, мало кому удалось. 
евлахову повезло — спасся от смерти, выбрался из кровавого 
кошмара, стал ведущим актером в европейском театре… Но 
что-то не дает ему жить спокойно и счастливо, забыть все с ним 
случившееся, как страшный сон. его тянет на родину, назад, в 
пространство смерти. Он патологически хочет вновь пережить 
состояние на грани (кроме того, его не отпускает лицо человека, 
как две капли похожего на него). Встревоженная жена предла-
гает ему показаться доктору Фрейду: может быть, он поможет 
справиться мужу с «психическим расстройством»?

В Финляндии евлахов начинает собирать материалы о сво-
ем двойнике. ему попадает в руки дневник Плотникова. Это 
помогает актеру понять личность красного командира. Актер 
хочет сыграть, как он считает, свою главную роль: стать реаль-
ным двойником Плотникова не на сцене, а в жизни. Понять и 
ощутить то, что давало силы убивать других, ощутить то самое 
разрушительное хтоническое начало уже в своей душе. 

С помощью контрабандиста герой переходит границу, по- 
падает в Петроград и превращается в «воскресшего» красно-
го командира, контуженного и потерявшего память. Актер 
настолько вживается в роль, что практически перестает ду-
мать о скором возвращении. Но в какой-то момент оставаться 
дольше в Советской России псевдокомандиру Красной армии 
становится опасно. И нехотя, через силу он соглашается поки-
нуть страну. Ситуация осложняется тем, что контрабандиста, 
единственного, кто мог переправить его обратно в Финляндию, 
убивают чекисты. Более того, чекисты выходят на след и самого 
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евлахова. Тот пытается самостоятельно перейти границу, но за-
мерзает в поле во время метели. 

Сама по себе эта история видится точной и емкой метафо-
рой того, что произошло с Россией в Гражданскую войну, и со-
вершенно определенно высказывающейся о народной душе, 
находящейся во власти зла. Русский народ, разделенный и 
уничтожающий себя, оказался ничуть не похож на богоносца. 
Славянофильское понимание народа вроде бы терпит крах, как 
только в нем пробуждаются хтонические силы, которых не бо-
ялся Чернышевский, заявляя про русскую революцию, что его 
не испугают ни грязь, ни пьяные мужики с дубьем, ни резня. 

Как определил смысл этого фильма теоретик кино Н. Хре-
нов: «Вывод получается такой: не получилось из революции 
никакого просвета в будущее, а получилась все та же вечно воз-
обновляющаяся в России разиновщина. Бунт бессмысленный и 
беспощадный, втягивающий и умных, и глупых, революционе-
ров и контрреволюционеров, рабочих и крестьян, невиновных 
и виновных. Миром начал править лишь Танатос. Не случайно 
из бреда главного героя выделяется фраза “Время мертвых и 
время живых… Время мертвых”. Революция в соответствии с 
выводом режиссера — это время мертвых. Революция — это са-
моистребление массы, загипнотизированной идеями о счастли-
вой жизни. Никакой счастливой жизни не будет. Вместо мечты 
происходит погружение во мрак, в варварство» [14, с. 34].

Но этот очевидный, легко считываемый образ, имеет важное 
продолжение — русского человека тянет к этому самоуничтоже-
нию. есть в этом определенная покорность, формирующая некий 
изначальный код, наследуемый родившимися на этой земле, ко-
торая редко кого выпускает из поля своего притяжения. Объяс-
няя свой замысел, режиссер говорил: «Да, тут звучит такая тема: 
зовущая нас Россия — Россия как болезнь, Россия как метель. В 
возвращении моего героя в революционную Россию есть что-
то от птицы, возвращающейся на родину, хотя там пожар, там 
гибелью все дышит. И он не может сбить ее с пути. И наш ге-
рой вместо того, чтобы сидеть в теплой финской (парижской, 
берлинской) квартире и следить за жизнью на родине через га-
зеты — вдруг решает возвратиться домой в разоренную войной 
и революцией жизнь. Из-за ностальгии? Из-за тяги к стоянию  
“у мрачной бездны на краю”? Обе эти страсти есть в нашем ге-
нетическом культурном наследии. […] Да, его не только Родина 
притягивает, но и какая-то тайна, недосказанность, недопоня-
тость. А еще им движет жажда достигнуть вершины мастерства. 
Для актера как художника нет ничего выше “игры вживую”. […] 
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За это наступает расплата, герою снятся чужие сны, чу-
жая душа болит в нем. Он приходит в жизнь девушки как ее 
несбывшийся возлюбленный. Он берет на себя непосильный 
крест чужой кровоточащей души, со всеми ее грехами, со всей 
болью» [17].

В другом интервью Константин Лопушанский, расширяя 
смысл этой истории, отметил: «есть великая тайна психологии: 
погружаясь в душу другого человека, идя актерским путем, если 
человек вдруг открывает, что это вторая часть его души… А за 
этим стоит тайна русской истории, потому что на эти две души 
раскололась Россия в семнадцатом году. И он входит в душу того 
человека, который стоял с ним лицом к лицу, желая его расстре-
лять, ни мало ни много. Сразу за этим открываются огромные 
смыслы — и актерской профессии, и искусства как такового, за 
счет того, что искусство требует верности и жертвенности себе. И 
подлинный художник должен идти на собственный финал, даже 
понимая, что за это придется заплатить собственной жизнью. Эти 
темы, мне кажется, важны во все времена, что раньше, что совре-
менному зрителю, что, может быть, даже будущему зрителю»  [9].

Действительно, евлахов в фильме — великий актер, желаю-
щий сыграть свою главную роль, выйдя с театральных подмост-
ков. Именно так евлахов объяснял для себя эту тягу: он хочет 
сыграть роль красного командира Плотникова, хочет понять 
человека, который начал убивать. Ради этой цели герой даже 
отказывается от идеи возвращения назад в Финляндию. Но за 
всем этим скрывается сила, о которой евлахов раньше не заду-
мывался: судьба. Судьба человека, рожденного в России. Или: 
Россия как судьба. 

Извечная тема, которая в финале фильма находит свое об-
разное воплощение в метели, застигающей в поле главного 
героя. Вспомним слова Лопушанского: «Россия как метель». 
Сама по себе метель — чрезвычайно важный образ, имеющий 
давнюю историю в русской литературе. Метель появляется в 
произведениях П.А. Вяземского, В.А. Жуковского, А.С. Пушки-
на, М.Ю. Лермонтова, Н.В. Гоголя, Л.Н. Толстого, А.П. Чехова,  
А.А. Блока, А. Белого, В.Я. Брюсова, Б.Л. Пастернака и многих 
других. Все помнят, например, знаменитое пушкинское: 

Вьюга мне слипает очи, 
Все дороги занесло; 
Хоть убей, следа не видно; 
Сбились мы. Что делать нам! 
В поле бес нас водит, видно, 
Да кружит по сторонам [13, с. 226].
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Значения образа метели, как правило, сводятся к некой воле 
Провидения, прежде всего злой воле («В поле бес нас водит, 
видно»). Метель есть воплощение времени, судьбы, враждеб-
ных человеку. Причем она дается тогда, когда надо подчеркнуть 
стихийное течение истории. Метель слепящая, заметающая до-
роги, словно саваном покрывает эту землю — тканью, которая 
сплетена теми же парками, прядущими нити судьбы, «жизни 
спутанные нити» [10, с. 132]. 

И эта стихийность, как становится очевидно, ведет челове-
ка к гибели. При этом, например, у Блока можно прочитать и 
о странном ощущении восторга по мере приближения к этой 
вьюжной бездне, о своего рода непреодолимой тяге, которую 
испытывает человек, соприкасаясь с Провидением. 

Другой вопрос, что порой находится сила, преодолевающая 
эту стихию, как у того же А. Блока в поэме «Двенадцать». Про-
цессия во главе с Христом следует поступью надвьюжной по 
своему выбранному революционному пути, и бесу неподвласт-
но сбить ее («за вьюгой неведим»). 

Совершенно естественно, что вьюга, метель часто связыва-
ются не просто со временем1, судьбой, стихийными силами (о 
которых было сказано выше), а с революцией. Когда-то в «Ка-
питанской дочке» А. Пушкина в снежный буран появлялся еме-
льян Пугачев, а теперь в ХХ веке у А. Блока в метель движется 
революционный отряд:

Их винтовочки стальные
На незримого врага…
В переулочки глухие,
Где одна пылит пурга… [3, с. 19]

В «Окаянных днях» по поводу увлеченностью Блока метель-
ной поэтикой Иван Бунин напишет: «…опять невольно вспом-
нил поэта Блока, его чрезвычайно поэтические строки относи-
тельно какой-то мистической метели: “едва моя невеста стала 
моей женой, как лиловые миры первой революции захватили 
нас и вовлекли в водоворот. Я первый, так давно хотевший ги-
бели, вовлекся в серый пурпур серебряной Звезды, в перламутр 
и аметист метели. За миновавшей метелью открылась железная 
пустота дня, грозившая новой вьюгой. Теперь опять налетев-
ший шквал — цвета и запаха определить не могу”.

Этот шквал и был февральской революцией, и тут для него 
определились наконец цвет и запах “шквала”» [4, с. 101‒102].

И вот у Лопушанского в эту разыгравшуюся историческую 
метель Россия стоит перед бездной, в своем непреодолимом 
стремлении к смерти. И это оказывается ее главным желанием. 

1  Снег идет,  
густой-густой. 
В ногу с ним,  
стопами теми, 
В том же темпе,  
с ленью той 
Или с той же  
быстротой, 
Может быть,  
проходит время?  
[12, с. 323].
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если один тип русской души тянется к убийству (палач), то вто-
рой — подчинен смерти мистически, принимает ее (как жертва) 
и даже пытается порой искупить грех палача. Причем оба, под-
чиненные Провидению, играют свои исторические роли и не в 
силах остановиться. 

евлахов не может разорвать связь с Россией, с этим пейза-
жем смерти, который есть суть проявления русской души. Рос-
сию невозможно покинуть, даже если чудесным образом удаст-
ся пересечь границу. Душа евлахова погибает, как погиб его 
двойник — красный командир. Как гибнет вся Россия. 

Таков взгляд режиссера на страну, у которой естественное 
состояние — длящаяся агония. Никакого возрождения не бу-
дет. евлахов в шинели, буденовке со звездой, в зимнем поле на 
фоне разрушенного храма, осознав свою судьбу и согласившись 
с ней, направляется то ли в сторону границы, то ли в сторону 
храма… В финале фильма воспроизводится уже ставший тра-
диционным для литературного метельного образа набор ми-
фологем: поле, покрытое снежным саваном; сама метель; храм; 
заблудившийся человек, которым играет бес и не дает выйти на 
дорогу (поступью надвьюжной ему идти не удается).

Для этой души спасения нет и не предвидится — она уми-
рает, сливаясь со снежным покровом. И это ответ режиссера на 
вопрос о природе русского человека — не «дубина и икона», а 
связанные судьбой «палач и жертва». Выхода нет. есть только 
что-то бесконечно трагическое, заложенное в этих местах, как 
некий дух, который передается рожденным здесь, и с чем совер-
шенно невозможно разорвать связь.

Для цитирования: Виноградов В.В. Воля к смерти как русская 
судьба в фильме К. Лопушанского «Роль» // Вестник ВГИК. 
2024. Т. 16. № 2 (60), с. 59–69.
For citation: Vinogradov V.V. The will to death as Russian fate in 
K. Lopushansky’s film “Role”// Vestnik VGIK 2024. Vol. 16. No. 2 
(60), pp. 59–69.
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В настоящее время в современном мире, в силу различных 
причин, происходят стремительные изменения. Характер-

ные, устоявшиеся представления о системе существования че-
ловека, его ценностных представлениях и ориентирах, а также 
принципы и закономерности межличностного взаимодействия 
подвергаются серьезному переосмыслению, трансформации и 
форматированию. В этом контексте важным является вопрос о 
роли и месте киноискусства в этом процессе. 

Кинематограф, как одно из важнейших искусств, в процес-
се своего взаимодействия со зрительской аудиторией сталки-
вается с необходимостью удовлетворения запросов и ожида-
ний общества. Одним из таких стойких запросов для нашей и  
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Статья посвящена анализу тематического возрождения в 
отечественном кинематографе тенденций позиционирования 
личности в социуме. Это проявляется в том числе в создании 
связи человека и космического пространства. На протяжении 
тысячелетий люди создавали миф взаимоотношений между 
жизнью на Земле и космосом. Этот миф создается и в настоя-
щее время в отечественном кинематографе, который форми-
рует социокультурную парадигму общества.

The article is devoted to the analysis of the thematic revival in Russian 
cinema of trends in the positioning of the individual in society. This 
is manifested, among other things, in the creation of a connection 
between man and outer space. For thousands of years, people have 
created a myth about the relationship between life on Earth and the 
cosmos. This myth is still being created in Russian cinema, which 
forms the sociocultural paradigm of society.

Образ космоса на современном 
экране как опыт мифотворчества
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мировой аудитории является реализация на экране многотыся-
челетней мечты человека о космосе. Эпичная история советской 
космонавтики создала в нашем обществе множество реакций: 
от заслуженной гордости до желания быть причастным (осоз-
нанного или неосознанного). Собственно, все эти зрительские 
ожидания получают реализацию в современном кинематогра-
фе, посвященном космосу.

Космическая эра человечества только началась, хотя уже про-
шла пора романтических грез. Работа на орбите продолжается, и 
она становится темой для современного кинематографического 
рассказа. В качестве примера можно привести творчество од-
ного из лидеров современной киноиндустрии Клима Шипенко. 
его фильмы «Салют-7» и «Вызов» не только занимают верхние 
строчки в рейтингах кассовых сборов, но и в полной мере отра-
жают тенденции, которые можно наблюдать в кинематографе.

Действие картины «Салют-7» (2017) разворачивается в 1985 
году, во время холодной войны между Советским Союзом и Со-
единенными Штатами. Фильм основан на реальных событиях, 
когда советская станция «Салют-7», которая уже полгода нахо-
дилась на орбите Земли без участия человека, из-за попадания 
в нее астероида потеряла управление и не отвечала на сигна-
лы, посылаемые из Центра управления полетами. Поскольку 
станция находилась вне контроля человека, сохранялся риск 
ее падения на Землю, что могло привести к катастрофическим 
последствиям. Этой ситуацией было обеспокоено не только со-
ветское руководство, но и все мировое сообщество. 

В связи с паникой, которая нагнетается зарубежными СМИ, 
советское руководство ускоряет процесс подготовки космонав-
тов, которые должны отправиться на станцию, чтобы выяснить 
причину поломки и, если возможно, устранить ее. Это два са-
мых опытных на тот момент советских космонавта: командир 
специально оборудованного пилотируемого космического ко-
рабля «Союз Т-13» Владимир Фёдоров (в исполнении Владими-
ра Вдовиченкова, прототип героя — Владимир Джанибеков) и 
бортинженер Виктор Алёхин (в исполнении Павла Деревянко, 
прототип героя — Виктор Савиных). 

Перед ними стоит сложная и рискованная задача: догнать 
«мертвую» станцию, не столкнувшись с ней; провести в косми-
ческом пространстве сложную ручную стыковку с неуправля-
емым летательным аппаратом (чего до этого никто и никогда 
в истории мировой космонавтики не делал); проверить состо-
яние бортовых систем и оборудования станции; выявить при-
чины неполадок и предотвратить катастрофу.
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На каждом этапе космонавтов, конечно, ждут нестандарт-
ные ситуации, и в кульминации — сложный моральный выбор: 
на Землю сможет вернуться только один…

Уже в прологе мы узнаем, что действие, несмотря на весь его 
реализм, обладает особой мифологической координатой. Так, 
например, главный герой, спасая своего коллегу от гибели в хо-
лодном космосе, видит свет, который должен восприниматься 
как свет ангела. И это не галлюцинация персонажа.

Таким образом, в фильме утверждается присутствие некоего 
божественного начала, которое отрицается учеными, советски-
ми идеологами и самими космонавтами (известны слова Юрия 
Гагарина: «В космосе был, но Бога там не видел»), выделяя героя 
как избранного, наделенного особым ви ́дением. 

Как ни странно, в этом фильме мы не встретим ни одного упо-
минания о первом космонавте как о человеке, который в данном 
контексте предстает адептом другой идеологии, отрицающей воз-
можность чуда как такового. Однако и в картине «Салют-7» герои 
не ждут помощи от высшего начала, а совершают чудеса, которые 
практически невозможны с точки зрения развития технологий 
того времени. Они провозглашают идею рукотворного чуда, на со-
вершение которого способны только идеальные люди, герои эпоса. 
Интересно, что и разговора о везении в картине также не возника-
ет, то есть «чудесное избавление» — всегда заслуга самого героя.

Картину «Салют-7» можно отнести к эпическому жанру, по-
скольку семейные отношения хоть и присутствуют в сюжете 
фильма, но являются фоном, подчеркивающим образы героев, 
не играя принципиальной роли в развитии действия, направ-
ленного на мифологизацию образов космонавтов. Хотя исто-
рия формально происходит в СССР, по сути, она не привяза-
на к конкретному времени, так как на экране мы не наблюдаем 
знаковых черт соответствующих десятилетий. Это всегда усред-
ненные, ничем не выдающиеся советские квартиры 1950–1980-х 
годов, а вокруг — почти безжизненная Москва, где не происхо-
дит ничего, кроме событий, рассказанных в фильме.

В 2023 году на экраны вышел еще один фильм Клима Шипенко, 
посвященный космосу, под названием «Вызов». Этот фильм акцен-
тирует внимание на будущем космонавтики, в отличие от предыду-
щего фильма режиссера, который основывался на прошлых героиче-
ских подвигах освоения космоса Советским Союзом. «Вызов» — это 
новая история, разворачивающаяся в настоящее время на орбите. 

Определенные моменты фильма подсказывают, что предыду-
щий фильм режиссера определил вектор, по которому будет раз-
виваться это произведение. 
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По сюжету фильма, из центра управления полетами (ЦУП) 
стало известно, что на орбите обнаружен космический мусор и, 
чтобы избежать столкновения с ним станции, необходимо изме-
нить ее траекторию движения. Космонавты находятся в откры-
том космосе и должны закрепиться, чтобы ничто не помешало их 
работе и не подвергло опасности. Кадры работы ЦУПа и экипажа 
МКС монтируются с кадрами обломков, летящих на космической 
скорости для максимального ощущения серьезности ситуации. 
Через несколько минут мы увидим, как один из космонавтов не 
успел пристегнуть второй фал и, в результате резкого движения 
космической станции, получил серьезную травму. Нужна опера-
ция, но силами космического экипажа ее провести невозможно. 

Вспоминая фильмы 30-х, 40-х, периода «оттепели» и 70-80-х го-
дов, мы всегда обращали внимание на экспедиции, где в каждой 
группе обязательно был врач, который выполнял важную работу 
по лечению заболевших или получивших травмы членов экипа-
жа в очень непростых условиях. Часто подвиг врача становился 
основной сюжетной линией и гимном советскому человеку. Од-
нако космос диктует свои условия. Консилиум врачей, собрав-
шихся в ЦУПе, пытается сделать все возможное для того, чтобы 
члены экипажа провели необходимое хирургическое вмешатель-
ство космонавту. 

Прежде всего, опираясь на уже устоявшиеся мифологемы, свя-
занные с развитием сериалов о докторах и больницах, зрители на-
страиваются на то, что операция в космосе — это только начало 
тех событий, вокруг которых будет развиваться история в фильме 
«Вызов». На орбитальную станцию необходимо доставить хирурга, 
который проведет операцию. И такой человек находится — евге-
ния Беляева (исп. Юлия Пересильд), один из лучших специалистов 
Боткинской больницы. Но отправить в космос неподготовленного 
человека — большой риск и требуется ускоренная подготовка.

Для зрителя евгения становится олицетворением множе-
ственных эмоций человека, отважившегося на серьезный шаг: 
от собственного желания, рискуя жизнью, помочь раненому, 
борющемуся за жизнь, до желания оказаться в совершенно не-
изведанном и, главное, недоступном мире. 

Именно поэтому образ, который создает Юлия Пересильд на 
экране, — это многослойный характер. Подробное его описа-
ние позволяет нам увидеть в героине если не себя, то человека, 
который находится очень близко к нам. евгения, не будучи уве-
ренной, что она попадет на орбиту, просто идет к великой цели, 
как шли герои в соответствии с конвенциями «большого стиля» 
просто потому, что иначе нельзя. 
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Команда врачей, будущие космонавты, начинают свою работу, 
чтобы выбрать лучшего из претендентов. Авторы фильма демон-
стрируют, что евгения, с которой у зрителя выстраивается эмо-
циональный контакт, при всех своих способностях является луч-
шим кандидатом для полета в космос. И это чувство возникает не 
потому, что зритель знает, что именно Юлия Пересильд летала на 
околоземную орбиту, об этом уже не вспоминается. 

Пока же евгения работает над будущей операцией по спасе-
нию космонавта, а возможные претенденты на полет в космос по 
тем или иным причинам снимаются с дистанции. И зритель по-
нимает, что полет — это не возможность каждого, полет в космос 
— это прерогатива избранных, и вот этим избранным зритель 
хочет увидеть евгению. Между ним и образом, который создает 
Юлия Пересильд, возникает то неуловимое, что помогает зрите-
лю проникнуть в художественное пространство фильма. То, что 
даст возможность испытать чувство своего собственного полета 
в неизведанное. 

есть и еще одна причина, по которой евгения хочет полететь, — 
это сидящий в ней комплекс вины. Она не может забыть своего 
мужа, погибшего в катастрофе. Тем более что причиной аварии 
стала она сама, точнее, даже не она, а ее работа, долг врача, ко-
торый вынужден жертвовать ради спасения человеческой жизни 
семьей, семейными отношениями и любовью. 

Космос станет для евгении возможностью освободиться от 
комплекса вины. Это станет окончательно ясно в тот самый мо-
мент, когда члены экипажа сделают ей подарок в виде выхода в 
открытый космос, во время которого она подарит космосу серь-
ги, подаренные мужем… И в эту минуту зрителю становится по-
нятно, что начинается его триумфальный путь в космос вместе с 
ней. Героиня, пытаясь понять, зачем человеку нужен космос, про-
износит важную фразу: «Человек, стремящийся в космос, прежде 
всего хочет найти ответ на какой-то важный для себя вопрос». 
Именно этот вопрос зритель пытается сформулировать для себя, 
неважно, смотрит ли он фильм «Вызов» или какой-то другой. 

Кроме личностного мотива существует самый главный — спа-
сение больного. евгения услышит от руководителя полета (исп. 
Владимир Машков) вопрос о том, готова ли она лететь в космос. 
Готова ли она мобилизоваться и принять на себя ответственность? 
И эта мифологема героя-спасителя чрезвычайно важна для этого 
образа, с которым зритель пытается себя идентифицировать. Как 
пишет в своей статье А.Г. Иванов: «Мифологема героя — это “ви-
зитная карточка” “глобального” социального мифа. Более того, 
присутствие мифологемы героя в структуре социального мифа 
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делает такой миф практически неуязвимым для процессов деми-
фологизации, внешних по отношению к нему» [3, с. 87]. 

Владимир Машков в этом фильме воплощает позитивный образ 
власти, который характерен для мифа возрождения, — стабиль-
ность, уверенность, проницательность, ответственность за тех, кто 
на орбите, за тех, кто вокруг него. Это своеобразная трансформа-
ция фигуры секретаря райкома или обкома партии из фильмов 
«большого стиля», на чью долю выпадало принятие единственно 
верного, но трудного решения. Именно он задает этот вопрос ев-
гении в ЦУПе. Исследователь мифологемы власти Эксузян Д.К. от-
мечает в своей работе «Миф власти в системе влияния на полити-
ческое сознание»: «Миф власти состоит из устойчивых архетипов 
(например, архетип о герое и спасителе, о сильной и справедливой 
власти, о принадлежности к авторитету)» [11, с. 178]. 

Характерно, что с самого начала этой сцены над залом возвы-
шаются два больших портрета С.П. Королева и Ю.А. Гагарина. 
Весь путь развития советской космонавтики перед зрителями 
предстает как единый сплав, олицетворяющий связь с предыду-
щими поколениями. Очень простой ответ героини: «Сейчас нет, 
а завтра бы полетела» — прямая переформулировка ответа Юрия 
Гагарина. 

Кадры, за которыми вся страна когда-то с восхищением на-
блюдала — подготовка старта ракеты, автобус, в котором на Бай-
конур едут члены экипажа, — для советского зрителя это было 
окутано романтическим ореолом. Однако в этом фильме зритель 
впервые так остро чувствует, что он сам сейчас находится в этом 
автобусе. Съемки в рапиде доклада председателю комиссии и 
путь вверх, на вершину ракеты, с выполнением всех необходи-
мых ритуалов — это путь, когда Земля провожает в космос сво-
их обитателей. А чувства, которые зритель призван испытывать 
во время просмотра фильма «Вызов», определяют то, что будет 
происходить в дальнейшем. Разговор с мамой, которая теперь бу-
дет звонить на орбиту в самые неподходящие моменты, виртуоз-
ность, с которой героиня будет убеждать ее, что она здесь, на Зем-
ле, совсем недалеко, — все это, прежде всего, направлено на то, 
чтобы дать зрителю ощущение того, что стартующим с Байконура 
космонавтом является не героиня Юлии Пересильд, а сам зритель, 
который начал совершать этот важный для себя полет в космос. 

Фильм «Вызов» состоит из двух частей. Первая рассказыва-
ет о подготовке евгении к полету, а вторая — о самом полете. Во 
второй части фильма преобладают кадры, снятые в космосе. Они 
будут сочетаться друг с другом, чтобы усилить эмоциональное 
состояние зрителя в зале. Стыковка станции с модулем пройдет 
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в штатном режиме, люки откроются, и евгения станет гостем на 
борту МКС. Учитывая задачу, которую она должна выполнить, на 
непродолжительное время она станет самым главным человеком 
на борту МКС. 

Атмосфера космоса, которой евгения не может налюбовать-
ся с момента прибытия на станцию, очаровывает не только ее, 
но и зрителя, даруя совершенно умиротворяющее созерцание 
недоступного мира, который окружает нашу планету. 

Космическая станция как хранитель покоя на Земле, и зритель 
чувствовал это вместе с космонавтами, убаюкиваемый кадрами с 
орбиты. Однако грезы евгении о гармонии мира в фильме пре-
рываются кашлем раненого, и с этого момента начинается новая 
часть истории на борту МКС — спасения человеческой жизни. 

Космонавты, которые работают с евгенией на корабле, ста-
новятся ее помощниками и выполняют все ее указания. Кадры 
подготовки к операции могут показаться мучительными для 
зрителя так же, как и для евгении, которая чувствует себя абсо-
лютно беспомощной в этой ситуации. 

Пока экспедиция готовилась к полету, болезнь продолжала 
развиваться. Генеральный директор «Роскосмоса» констатиру-
ет, казалось бы, приговор. Герой Александра Балуева произно-
сит простые, но в то же время страшные слова: «У нас что, ни-
чего не получилось?» Однако вскоре евгения получает с Земли 
подсказку…

Причем героиня настаивает на том, что она не может закон-
чить операцию, пока пациент не будет спасен. евгения сейчас 
действительно берет на себя роль командира корабля, нарушая 
приказ руководства готовиться к экстренной посадке. ее слова: 
«Я беру ответственность на себя!» — это то, что зритель произно-
сит про себя в этот момент. Потому что, несмотря на все правила 
и нормативы, которые окружают нас в жизни, в реалиях космоса 
самое главное — взять ответственность на себя.

Кадры гнетущего ожидания на орбите, в ЦУПе и больнице, 
где на экране часто появляется ее друг Влад, переживающий за 
евгению, длятся бесконечно долго, пока мы не увидим, что опе-
рация прошла успешно. 

Кроме благородной миссии спасения, которая является 
главной и представляет мифологему власти, формирующую 
социальную парадигму в обществе, евгения решила для себя 
очень важный вопрос, о котором уже говорилось выше. Она от-
пустила то, что мучило ее с момента трагической гибели мужа, 
и поняла, что ей нужно жить дальше. Это то, зачем она в том 
числе отправилась в космос. 
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На какой вопрос ответил зритель, узнать невозможно, у 
каждого он свой. Как и у каждого есть что-то, что держит его 
в этом мире. Человек в открытом космосе ощущает чувства аб-
солютной свободы и незащищенности. Один из космонавтов 
предупредил евгению перед выходом в космос, что если она 
увидит яркий свет, то это, скорее всего, ангелы. И зритель очень 
надеется, что она этот свет увидит. 

Песня в исполнении Анны Герман «Эхо», первые строчки ко-
торой произносит Юлия Пересильд, сопровождает возвращение 
на Землю спускаемого аппарата. Команды спасателей, военных, 
техника, вертолеты стремительно несутся к месту приземления 
ярко-оранжевого купола парашюта. Телевизионные камеры, пря-
мая трансляция — наконец вся страна узнает о подвиге, совер-
шенном евгенией. Это части апофеоза, как и возвращение домой, 
туда, где ее ждут, да и на работу, в больницу, где ждут не меньше. 

В фильме «Вызов» можно заметить некоторые параллели с 
фильмом «Светлый путь» Григория Александрова. Когда геро-
иня Любови Орловой, приземлившись на своем летающем ав-
томобиле у павильона «Текстиль» на ВДНХ, увидела будущее 
страны и приняла участие в открытии павильона, после чего 
следует сцена романтического объяснения с инженером Лебе-
девым, любовь к которому была для нее путеводной звездой на 
славном пути знатной ткачихи. Нечто похожее и происходит с 
главной героиней в этом фильме.

Космическое пространство, демонстрируемое на экране, 
создает вполне определенные художественные конструкции, 
способные не только повлиять на восприятие происходящей 
истории, но, что значительно ценнее, почувствовать и пере-
жить вместе с героем состояние совершаемого подвига даже в 
условиях, когда на экране авторы фильма сознательно нивели-
руют пафос происходящего. 

Погружение зрителя в художественный мир, одновременно 
близкий и недосягаемый, предоставляет кинематографистам 
мощный инструмент для вовлечения каждого в создаваемую ре-
альность, используя мифологему, сформированную для части со-
временного зрителя в глубоком детстве, о романтике покорения 
космического пространства, которую можно условно назвать 
«Кем хочешь стать? Космонавтом!». 

Использование одной из самых мощных мифологем современ-
ного массового сознания позволяет авторам фильма осуществить 
необходимое единение зрительного зала и обеспечить беспреце-
дентное воздействие на бессознательное. Фильмы «Салют-7» и 
«Вызов» Клима Шипенко благодаря использованию конвенций 
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«большого стиля» и мифологемы мечты о космосе формируют 
для зрительской аудитории иную реальность, в которой отсут-
ствует понятие невозможного. 

Вера в себя становится верой в каждого, соответствен-
но, формируется идея общности, которой все по плечу, идея 
единения, возрождения, идея преодоления и, как следствие,  
победы.

Для цитирования: Марусенков В.В. Образ космоса на совре-
менном экране как опыт мифотворчества // Вестник ВГИК. 
2024. Т. 16. № 2 (60). С. 70–79.
For citation: Marusenkov V.V. The image of space on the modern 
screen as an experience of myth-making // Vestnik VGIK 2024. 
Vol. 16. No. 2 (60), pp. 70–79.
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В статье анализируется образ рок-музыканта в современном рос-
сийском кинематографе. Получив культовый статус в середине  
80-х — начале 90-х годов, этот герой вновь возвращается на экраны в 
десятые годы ХХI столетия. Один за одним выходят сиквелы хитов 
перестройки «2-Асса-2» С. Соловьева и «Игла Remix» Р. Нугманова, 
появляется ряд других заметных картин, связанных с этим образом, 
однако им не удается повторить успех своих предшественников. Ав-
тор анализирует культурные коды, скрывающиеся за репрезентаци-
ей рок-музыканта в отечественном кинематографе, прослеживает 
его изменение и приходит к выводу, что «реабилитированный» ки-
ноэкраном культовый для перестройки и начала девяностых годов 
герой, пройдя шлифовку временем, обретает новое звучание. При 
том, что изначально рок-музыкант в советском кинематографе вы-
ступал как источник смыслов и властитель дум, в современном рос-
сийском — он становится маркером характерной для двухтысячных 
годов ситуации духовной исчерпанности и отсутствия смыслообра-
зующих ориентиров.

The article analyzes the image of a rock musician in modern Russian 
cinema. Having developed a cult status in the mid-80s - early 90s, this kind 
of character reappeared on the screens in the first decade of the 21st century. 
One after another, the sequels to the Perestroika hits “2-Assa-2” by S. 
Solovyov and “The Needle Remix” by R. Nugmanov are released, a number 
of other notable films featuring this image are produced, but they fail to 
repeat the success of their predecessors. The author analyzes the cultural 
codes behind the image of a rock musician in Russian cinema, traces its 
changes and concludes that the cult hero of the Perestroika and the early 
nineties nowadays, “rehabilitated” by the silver screen and “polished” by 
the elapsed time, has acquired a new resonance. If initially a rock musician 
in Soviet cinema was an opinion maker and an inspiring leader, in modern 
Russian cinema he has become a sign of spiritual exhaustion and lack of 
sense-making guidelines typical of the 2000s
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«Перемен, мы ждем перемен…»
Определение героя, выражающего свое время, для кинема-

тографа является одним из центральных вопросов, так как за 
подобным персонажем угадывается портрет целого поколе-
ния. Особенно это становится актуальным в эпоху перемен, 
когда происходит смена социально-политических, культурных 
и нравственных парадигм. В перестройку кинематографистам 
удается попасть в нерв времени, в результате чего на отече-
ственном киноэкране появляется целая плеяда новых героев, 
среди которых наиболее яркими станут рок-музыкант и народ-
ный мститель, причем последний в самом знаковом своем во-
площении (фильм «Брат» А. Балабанова) также будет связан с 
рок-музыкой. 

Заявив о себе в конце 60-х, со второй половины 80-х годов рус-
ский рок становится центральной частью советской молодежной 
контркультуры. Он начинает формировать нонконформистское 
мышление подрастающего поколения, «расшатывать устои», соз-
давать явно нерелевантную советской идеологии шкалу ценно-
стей. Перестройка в стране происходит в ритме рока. Как пишет 
Михальчи е.В., в творчестве рок-музыкантов находит отражение 
«переход от старой советской социальной стратификации к но-
вым слоям капиталистического общества, быстрые перемеще-
ния представителей одних групп и классов на стоящие выше или 
ниже уровни, выделение и развитие субкультуры в молодежной 
среде» [5, с. 80.] В кинематографе этот переход отмечается мас-
совым привлечением рок-музыкантов на исполнение главных 
и второстепенных ролей (Виктор Цой, Сергей Курехин, Борис 
Гребенщиков, Константин Кинчев и мн. др.). Но особое звуча-
ние получают фильмы, где рок-музыкант не исполнитель (или не 
только исполнитель), но и художественный образ — экранный 
герой. Именно такие картины становятся культовыми: «Йя-хха», 
«Взломщик», «Асса», «Игла», «Брат», «Брат-2» и др. 

Секрет популярности подобного героя заключался в том, что 
его музыка идеально соответствовала духу времени и по ритму, 
и по смыслу, и по манере исполнения — она представлялась ак-
туальной и оппозиционной по отношению к ценностям старо-
го советского мира. Сам герой рок-музыкант демонстрировал 
новые культурные коды, ориентированные на западные ценно-
сти, отчего в массовом сознании рок-музыка и ее исполнители 
снискали протестный статус. Антологией всего того, что нача-
ло маркироваться «глотком свободы» (неформалы, андеграунд, 
свободные отношения, рок-музыка и рок-музыканты) можно 
назвать картину Сергея Соловьева «Асса» (1987). Она удиви-
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«Перемен, мы ждем перемен…»
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тельным образом сумела передать дух нового времени: «Обще-
ство требовало перемен. И когда Виктор Цой в финале филь-
ма поет: “В нашем смехе и в наших слезах, и в пульсации вен. 
Перемен, мы ждем перемен” в руках тысяч собравшихся в зале 
людей зажигаются словно сердца огоньки надежды. <…> Песня 
“Перемен” во времена перестройки приобретает отчетливый 
политический посыл и становится своеобразным гимном тех 
времен, ассоциируясь с протестным настроением. “Асса”, так 
же, как и “Йя-хха!”, становится кличем свободы, прочно уко-
ренившемся с андеграундными художественными течениями и 
понятием контркультуры» [10]. 

Закончилась перестройка, подавляющее большинство рок-
клубов по всей стране закрылись, ушел из жизни ряд ведущих 
рок-музыкантов: Цой, Науменко, Башлачев, Дягилева, идейная 
переориентация в обществе на западные ценности обрела ста-
тус мейнстрима, а сам рок у молодежи вышел из моды. Казалось 
бы, образ рок-музыканта должен утратить свою актуальность. 
Так и произошло в начале девяностых, однако с конца десятых 
годов этот персонаж триумфально возвращается в фильмы, что 
становится одной из заметных тенденций современного кине-
матографа. «Реабилитированный» киноэкраном культовый для 
перестройки и начала девяностых годов герой, пройдя шли-
фовку временем, обретает новое звучание. Рок-музыкант в со-
временном кинематографе становится маркером характерной 
для двухтысячных годов ситуации духовной исчерпанности и 
отсутствия смыслообразующих ориентиров. Парадоксальность 
ситуации заключается в том, что изначально рок-музыкант как 
раз и выступал как источник смыслов и властитель дум.

«Пламени нет, остался дым…»
Первыми «реабилитировать» рок-музыканта устремились 

режиссеры, уже однажды обращавшиеся к этому образу: С. Со-
ловьев и Р. Нугманов в надежде, что второй заход «в одну реку» 
окажется столь же финансово и творчески удачным. 

В 2008 году выходит картина Сергея Соловьева «2-Асса-2» — 
сиквел хита перестройки «Асса» и часть дилогии с «Анной Каре-
ниной» (2009). Сам режиссер замысел фильма объяснил следу-
ющим образом: «Я посчитал необходимым снять вторую ‘‘Ассу’’, 
потому что первая завершалась песней Цоя ‘‘Перемен!’’, — 
рассказывал автор фильма. — На том концерте, вошедшем в 
фильм, собрались где-то восемь тысяч человек! Я тоже стоял в 
толпе, тоже махал рукой, кричал: ‘‘Перемен!’’ <…> Но ни один 
человек из той толпы не хотел тех перемен, которые произошли. 

«Пламени нет, остался дым…»
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<…> Так я почувствовал себя лгуном. Неким козлом-провока-
тором, который закричал: ‘‘Перемен!’’, а толпу, шедшую за ним, 
пустили на мясо. Чувство получившейся фальши заставило 
меня снять второй фильм» [2]. В картине «2-Асса-2» звучит но-
вая песня «Перемен» в исполнении Сергея Шнурова и группы 
«Ленинград», и, судя по тексту, перемен уже ждать некому:

Все слабей импульсация вен,
Мы уже не ждем перемен.
Пламени нет, остался дым,
И никто не умрет молодым,
И любви нет, и нелюбви тоже нет.
Мы закутались в клетчатый плед…

если фильм «Асса» рассказывал о перестроечном поколении 
молодых, точно попадая в нерв эпохи, то «2-Асса-2» — это больше 
рассказ о самом режиссере. В картине появляется его альтер эго, 
персонаж Сергея Маковецкого — кинорежиссер Петр Горевой, 
задумавший снять документальную картину «Легко ли женщине 
на зоне?» (1989), а затем много других хитов, знакомых зрителю 
за фамилией Соловьева. Картина, решенная в форме отдельных 
эпизодов, наполненных огромным количеством пояснительных 
титров, не напоминает ни всполохи перестроечного безумия, 
когда достаточно было сказать «дальше действовать будем мы» 
и становилось все понятно, ни наркотическую психоделику ки-
нематографа начала 1990-х. Это жизнеописание Алики, которая 
после двадцатилетней отсидки в тюрьме за убийство Крымова 
вдруг становится знаменитой актрисой, по сути, инфлюенсером 
нового времени. Невзирая на расхожую метафору «женщина 
равно общество, народ» и рифму «зона равно государственная 
система», претендующие на то, чтобы название картины Горе-
вого служило ключом к фильму Соловьева, таковыми не стано-
вятся! Скорее — к творческой судьбе артистки Друбич. Через 
«реабилитированный» кинематографом образ рок-музыканта 
здесь раскрывается не эпоха, а творческий мир режиссера Со-
ловьева — артистический, музыкальный, абсурдистский, кру-
жащий вокруг экранных образов, созданных музой Соловьева, 
Татьяной Друбич. Рок-музыкант в картине — фальшивка, оз-
начаемое без означаемого. Культовый мальчик Бананан превра-
тился в торговца семечками на ялтинском рынке с пришитой 
головой Бананана, погибшего еще в первой «Ассе». 

К образу рок-музыканта возвращается и ученик Сергея Со-
ловьева — Рашид Нугманов. В 2010 году он выпускает фильм 
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«Игла Remix», который дополняет и развивает сюжет филь-
ма 1988 года. Выход ремикса культовой картины в годовщину 
смерти музыканта, с одной стороны, показывает, что советские 
рок-фильмы и идолы не утратили своей актуальности, а с дру-
гой — что у современного кинематографа своих-то героев и не 
народилось, хотя Россия двухтысячных все еще ждет перемен. 
В том числе и в развитии самого кинематографа. Все озабочены 
поиском новых путей…

если Соловьев в «2-Асса-2» пытается организовать хаотич-
ный материал посредством пояснительных титров, то Нугма-
нов — закадровым голосом. Авторские комментарии к про-
исходящему должны были соединить кадры оригинального 
фильма, новый отснятый материал, сцену концерта Цоя в ко-
тельной из документального дебюта «Йя-хха» (1986), комиксы 
и музыкальную полифонию в единое целое — расширенную 
версию «Иглы». 

Фильм начинается с телепередачи, героями которой стано-
вятся «выпускник ВГИКа» Рашид Нугманов и исполнившие 
главные роли в «Игле» Виктор Цой и Петр Мамонов. Как и «2-
Асса-2» С. Соловьева, «Игла Remix» — это попытка режиссера 
переосмыслить свой творческий путь, творчество, объяснить 
необъясненное или необъяснимое. И как у Соловьева эта по-
пытка терпит фиаско, так как в порыве соединить несоединимое 
и как-то это интерпретировать в угоду современному зрителю, 
«дух эпохи», которой был посвящен оригинальный фильм, уле-
тучился. Но главное, что происходит в новой версии старого ки-
нохита, — исчезает герой-легенда, коим был Цой. если раньше 
Моро, как и положено подобному герою, появлялся из ниоткуда 
и уходил в никуда, что, по сути, и создавало легенду, то в пере-
монтированной и «дообъясненной» версии он превращается в 
обычного боевика. если «Игла» 1988 года создала из экранного 
образа Виктора Цоя миф, в котором упаковывались смыслы и 
чаяния всего поколения, то ее remix 2010-го — его разрушил. 

В юбилейном для Виктора Цоя 2017 году (55 лет со дня рож-
дения) выходят сразу две картины, в которых вновь возникает 
образ рок-музыканта: «Рок» Ивана Шахназарова и докумен-
тальный мюзикл, как его обозначил сам режиссер, «Про рок» 
евгения Григорьева. Самого Цоя в этих работах нет, но зато есть 
попытка взглянуть через образ рок-музыканта на молодое по-
коление и, возможно, найти между ними точки взаимодействия. 

Спустя тридцать лет после показа культовой документаль-
ной картины Алексея Учителя «Рок» выходит игровой фильм с 
таким же названием режиссера-дебютанта Ивана Шахназарова 
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(2017). если Учитель в своей картине пытается увидеть за обра-
зом рокера обычного человека, а не маргинала, то Шахназаров 
выстраивает весь фильм именно на идее маргинальности рок-
музыканта. Три героя нового «Рока» абсолютно немужественны: 
зануда, маменькин сынок и наркоман, поющие песни, которые 
никому особенно и не нужны. В центре истории оказываются 
участники рок-группы с говорящим названием «Полтора кота», 
у которых появляется шанс приехать в Москву и на профиль-
ной радиостанции «Рок» продемонстрировать широкой публи-
ке собственный талант. если в советском кинематографе рок-
музыканты в той или иной степени бросали вызов обществу, 
то в этой картине запуганные мальчики по дороге в столицу 
вынуждены защищаться от общества. Они пробираются в сто-
лицу тайными тропами через крайне недружелюбных людей: 
серийного убийцу, беглого преступника, полицию и сектантов. 
Из враждебности среды по отношению к рок-музыканту и его 
беспомощности (один из героев к концу фильма найдет в себе 
силы сказать маме, что теперь он взрослый) рождается коми-
ческий эффект и жанр фильма — комедия, который вступает в 
противоречие с изначальным смысловым посылом исследуемо-
го образа. Смешное не может быть героичным. 

На тему, «что делать рок-музыке после героев» [8], в своем 
документальном фильме «Про рок» (2017) размышляет евге-
ний Григорьев, заявляя себя одним из героев данного экранного 
размышления. «Это длинная история. Мне было 9 лет, когда я 
в первый раз сел за барабанную установку и решил стать рок-
звездой. Прошло 23 года, я стал кинорежиссером и подумал, 
что было бы, если бы я выбрал другой путь», — говорит режис-
сер в кадре, обращаясь к молодым музыкантам с приглашением 
на пробы нового документального мюзикла «Про рок», объяс-
няя, что он с командой хочет, чтобы о поколении судили по их 
фильму, а не по выпуску новостей.

Картина получилась не только о поколении молодых, но и о 
судьбе русского рока в целом. Согласно первоначальному замыслу, 
Григорьев хотел соединить в кадре авторитетных в музыкальном 
мире исполнителей и новичков с тем, чтобы через сопоставление 
и аналогию вывести формулу экранного героя — представите-
ля нового поколения: «В 2011 г. он решил снять документальное 
кино о рок-музыке, о новых героях, о молодой уральской шпане, 
которая вот-вот сотрет рок-мэтров с лица земли. Объявил кино-
пробы, позвал на прослушивания этих самых мэтров — Бобун-
ца (“Смысловые галлюцинации”), Шахрина (“Чайф”), Пантыки-
на (“Урфин Джус”), воткнул в уши беруши, отслушал 70 или 80 
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рок-групп. Хотелось бы сказать, что это самый смешной эпизод 
в фильме — когда группы, фрик на фрике, поют-орут со сцены 
что-нибудь вроде “Закодируйся, Колян!”, а Шахрин растерянно 
вздыхает: “Ноль сексуальности!” Но нет, дальше будет гораздо 
смешнее. И печальнее, и глупее, и человечнее» [8]. 

Режиссер, наблюдая за тем, как идут к своей музыкальной 
мечте три лидера молодых рок-групп Cosmic LATTE, «Сам себе 
Джо» и «Городок чекистов», а затем фактически разбиваются, 
рассказывает о крахе целой культуры, так как время рока (пря-
мых высказываний) сменилось временем самокопаний. Как го-
ворит один из героев фильма: «Раньше протест был внешний, 
я и серая масса, а сейчас протест ушел внутрь, ведутся войны с 
самим собой». Несмотря на то что герои постоянно обращают-
ся с экрана: «Женя Григорьев, у нас все хорошо, мы пьем алко-
гольные напитки», они теряют связь и с Григорьевым, и со сво-
ей аудиторией, а порой и с самими собой. Обозначая основной 
конфликт фильма, главного героя и целевую аудиторию, режис-
сер произносит следующее: «Как только люди начинают думать, 
что это фильм про рок-музыку, половина аудитории отваливает. 
И это огромная продюсерская проблема. Я намеренно снимал 
уходящий тренд, потому что там гораздо все драматичнее, чем 
у Басты и Оксимирона. Кино — это всегда столкновение с жиз-
ненными обстоятельствами, со временем, со средой, с экономи-
ческой моделью, которая существует в обществе. Я давно хотел 
снять поколенческую картину, и можно было снять ее про кого 
угодно, про писателей, например. Но чем интересны именно му-
зыканты? Тем, что они проговаривают и проживают свой текст, 
видно, откуда они его берут, они как-то пытаются выжить в этом 
мире. Сейчас и кино, и музыка уходят в сферу обслуживания, 
все немного официанты. В этом ничего плохого нет, но, когда 
у героя есть желание и нет возможности, появляется противо-
речие. Я как автор и персонаж этого фильма не отделяю себя от 
героев, я нахожусь в таком же растерянном состоянии. Это не 
потерянное поколение, это растерянное поколение. если они об-
ретут цель, то они к ней пойдут. Но очень сложно выстрелить, 
нет больше рецептов. Скорость развертывания истории молни-
еносна. Будущее наступило, но мы еще не в курсе. И “Про рок” 
именно про это: про судьбу, про то, как жить в мире, где все так 
быстро меняется. Особенно если речь идет о России, с которой 
за 100 лет случилось столько, что и вообразить невозможно» [3]. 
Симптоматично, что картину, посвященную русскому, в первую 
очередь екатеринбургскому, року режиссер начинает с цифро-
вого полотна, на котором высвечивается гигантское количество 
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названий исключительно западных рок-групп и адресованное 
им, западным рокерам, «Спасибо». 

В отличие от Григорьева, который считает современное по-
коление и рок-музыканта, как яркого его представителя, — рас-
терянным, то Кирилл Серебрянников, снимая в 2018 картину 
«Лето» о Майке Науменко (Роман Билык) и Викторе Цое (Тео 
Ю), пытается разглядеть в этом поколении способность к бунту. 
Обращаясь к периоду подготовки к записи дебютного альбома 
группы «Кино», режиссер дает хронику современной политиче-
ски и социально заряженной молодежи через отождествление 
ее с рок-музыкантами — бунтарями. 

В фильме появляется персонаж Скептик (Александр Куз-
нецов), который, на камеру комментируя происходящее, вы-
страивает символический мостик между тем временем и со-
временностью, в которой уголовному преследованию по факту 
мошенничества в особо крупном размере К. Серебренникова 
сторонники режиссера пытались придать политическую подо-
плеку. В свете резонансного дела «Седьмой студии», возглавля-
емой режиссером, картина о рок-музыкантах приобрела акту-
альное протестное звучание. Драматической (идеологической) 
ситуацией в «Лете», запустившей эту протестную метафору, ста-
новится сцена в электричке, отсылающая к легендарному фильму 
эпохи перестройки «Легко ли быть молодым?» Юриса Подниекса 
(1986), где исходным событием послужил разгром электрички, 
который устроили подростки, возвращающиеся с рок-концерта. 

Помимо Скептика Серебренников выводит персонаж Пас-
сажира электрички (Александр Баширов), который становится 
квинтэссенцией советской мерзости, враждебной «прогрессив-
ному человечеству» в лице молодых ребят, мирно поющих свои 
рок-песни под гитару. Столкновение этих двух непримиримых 
сторон в картине дается в театрализованной манере: цветовая 
драматургия, построенная на использовании красного цве-
та, анимированные символы опасности, общая «токсичность» 
гражданского населения советского Ленинграда, речитатив 
вместо речи, крайне условные претензии о вражеских песнях, 
комментарии Скептика зрителю, нарушающие «четвертую сте-
ну» — все это превращает идеологическое противостояние в 
яркий перфоманс. «Ты поешь вражеские песни... <...> Амери-
ка — наш враг... <...> Ты поешь песни нашего идеологического 
противника», — выдает нетрезвый Пассажир ребятам, прово-
цирует скандал, обвинив в этом молодежь. На его сторону ста-
новятся безликие пассажиры электрички, под чьи одобритель-
ные комментарии подоспевший милиционер уводит «запевал» 
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в отделение. Эта ситуация, естественно, вызывает ответную 
реакцию. Скептик на камеру объявляет: «По многочисленным 
просьбам звучит песня “Маньяк-убийца”», очевидно, претен-
дующая на то, чтобы стать экранным манифестом бунтующей 
молодежи: «Я взвинчен, весь на нервах, не в силах расслабиться, 
моя постель словно в огне. Не прикасайся ко мне, я словно ого-
ленный провод...»

В своем фильме Серебренников создает собирательный об-
раз представителя контркультуры, через эстетический бунт ко-
торого явно проступает социальный и политический протест. 
Однако собирательный образ хоть и может передать заряд не-
согласия, но без явного лидера он недолговечен. Виктор Цой и 
его окружение авторов фильма «Лето» мало интересуют, поэто-
му они весьма вольно переписывают историю личных взаимо-
отношений Цоя и Натальи Науменко, да и сам Цой в картине 
не выглядит молодежным лидером, скорее пареньком, которому 
посвятили удачную рифму «лето-котлета». Иронии, заложенной 
Майком Науменко в строчках песни «Лето! Я изжарен, как кот-
лета…» в ответ на песню Виктора Цоя «Весна», в которой при-
сутствует строчка «…Весна! И я уже не грею пиво…», ни в филь-
ме, ни в трактовке образов рок-музыкантов, ни в самих авторах 
этого поэтического батла — Науменко и Цоя — не прослежива-
ется, весь заряд ушел в протест, который выглядит как стильный 
перформанс. Картина, претендующая на актуальность и совре-
менность, по факту становится «мифом и мифе» [7]. 

Потребность киноэкрана в персонаже — поэте, властителе 
дум, выразителе своего поколении существует, иначе как объ-
яснить, что одновременно с Серебренниковым запустилось еще 
два проекта, посвященных Виктору Цою. Участник первого со-
става группы «Кино», музыкальный и телевизионный продюсер 
Алексей Рыбин заявил на 2018 год фильм «Цой», в котором пла-
нировалось рассказать о периоде конца 1970-х — начала 1980-х 
годов, когда 18-летний Виктор Цой готовился к выходу своего 
первого альбома. Также планировалось рассказать о создании 
группы «Кино». О проекте много писали в прессе, но он так и не 
состоялся, очередной «миф о мифе».

«Больше надежд нету…»
Фильм «Цой» Алексея Учителя, вышедший в 2020 году, мож-

но назвать реквиемом не только по Виктору Цою, но и по об-
разу рок-бунтаря. Музыканта в фильме нет — только гроб, в 
котором его после автокатастрофы везут хоронить из Юрмалы 
в Ленинград. Главным героем становится водитель «Икаруса»,  

«Больше надежд нету…»
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в который врезался автомобиль Виктора Цоя и которому по 
стечению обстоятельств придется перевезти тело погибшего 
музыканта. То, что за рулем «траурного» автобуса находится 
второй участник роковой аварии, ни близкие, ни друзья Цоя не 
догадываются. Как подчеркивает в своих интервью режиссер, 
события, происходящие за время этого печального происше-
ствия, — вымышленные, они должны раскрыть переживания 
водителя автобуса. Внутренний мир этого героя, безусловно, 
имеет право на столь пристальное внимание режиссера, но фи-
гура лидера группы «Кино», фактически фигурирующее только 
в названии, имеет право быть в этом не замешанным. Не слу-
чайно отец и сын Виктора Цоя в одном из интервью назвали 
картину «пошлым зрелищем» [6]. 

если 1960-е — было время поэтов и бардов в кино, в 1980–
1990-е — рок-музыкантов, то в 2010-е — пустующую нишу 
«властителя дум» попытались занять люди, читающие рэп. По-
пулярность рэп-музыки у молодого поколения поспособство-
вала тому, что режиссеры попробовали адаптировать ритмы и 
речитативы этого музыкального направления к кинематографу 
вместо рока. Известные рэперы появляются в фильмах: Тима-
ти — «Жара» (2006), Тимати — «Гитлер капут!» (2008), Баста — 
«Рвы» (2008), Баста, Вадик QП, Олег Груз, Гуф и др. — «Газ-
гольдер» (2014), «Каста» — «Piter by Каста» (2017), Гуф — «егор 
Шилов» (2017), Oxxxymiron — «Empire V» (2019), Децл, Баста, 
Тимати, Гуф и др., около 90 рэп-музыкантов — «Beef: Русский 
хип-хоп» (2019) и др. Пишутся рэп-саундтреки к фильмам, 
напр.: Письмо» (Децл и Маруся «72 метра», 2004), «Горячее вре-
мя» (Каста, «Антикиллер», 2002), «Король ринга» (Серега «Бой с 
тенью», 2005), «Страшно так жить» (Баста для фильма «Текст», 
2019), «Под палящим огнем» (Баста и Пелагея «Т34», 2018) и т. д. 
Однако глобального контакта у рэпа с кино, как с роком, не слу-
чилось. Их ритмы не совпали. Но главное, что не появилось на-
стоящего героя, так как в рэперах было больше позерства, чем 
четкой декларации идеи. Лидерами мнений и властителями дум 
они у зрителя так и не стали. Что видно и по прокатным судьбам 
упомянутых картин. Фильм «Большая поэзия» Александра Лун-
гина (2019) смог передать этот бесславный поиск нового духов-
ного лидера и пустотелость героя рэпера. 

При том, что образ рок-музыканта окончательно утратил 
для отечественного зрителя былую актуальность, к нему по-
прежнему обращаются кинематографисты. Симптоматично, 
что снимают они с разной степенью успешности истории не о 
жизни, а о смерти кумиров. 
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В 2022 году выходит российско-казахстанский фильм Яны 
Скопиной «Скоро кончится лето», выпускницы мастерской 
Сергея Александровича Соловьева, посвятившей свой полно-
метражный дебют мастеру. В картине угадывается влияние и 
«Ста дней после детства» (1975), и «Наследницы по прямой» 
(1982), и главным образом «Ассы» (1987) — прямые обраще-
ния к образам Цоя и Бананана. Несмотря на частые отсылки 
к герою, созданному Цоем в кино, фильм — полноценный ом-
маж творчеству С. Соловьева: «Я училась у Сергея Соловьева, 
хорошо знакома с Рашидом Нугмановым, так что совершенно 
удивительным образом связана со всей этой культурой. И когда 
мы делали нашу картину, основными референсами были, ко-
нечно, “Асса” и “Игла”. В то же время мне не хотелось заявлять 
его главной темой: эта история не про солиста группы “Кино”, 
а про первую любовь на фоне событий в стране. А Цой — одно 
из главных явлений в Советском Союзе для меня. Дети и под-
ростки в фильме просто не могли его не любить. Они жили сво-
ей жизнью, но где-то на подкорке взаимодействовали с ним все 
равно» [4]. Картина заканчивается телевизионной новостью о 
трагической гибели Виктора Цоя, после которой персонажи в 
растерянности бредут в условное будущее под ритмы последней 
песни музыканта «Кончится лето», прощаясь и с детством, и с 
советскими иллюзиями.

<…> Я жду ответа.
Больше надежд нету.
Скоро кончится лето.
Это <…>

В этом же году до экранов доходит игровой дебют Игоря 
Поплаухина «На тебе сошелся клином белый свет» (2020) о по-
следнем дне жизни и трагической гибели при невыясненных 
обстоятельствах Янки Дягилевой — одной из самых ярких пред-
ставительниц сибирского андеграунда (сибпанк). Как пишет в 
своей рецензии Д. Бояринов, «задним числом, на расстоянии в 
30 с лишним лет, жизнь и смерть Янки выглядят идеальной ос-
новой для драматического рок-н-ролльного мифа. Но, как ни 
удивительно, он так и не возник, несмотря на размах ее дарова-
ния и раннюю гибель» [1]. Из-за раннего ухода Янки из жизни ее 
творчество не успело вовремя быть оцененным журналистикой, 
а потом и время ушло. Режиссер, объясняя или оправдываясь, 
что снял фильм про знаменитую Янку фактически «без Янки», в 
одном из интервью говорил: «Наш фильм в поэтической манере 



91ТОМ 16, № 2 (60) | ИЮНЬ  2024 | ВЕСТНИК ВГИК

5.10.3., 5.10.1., 5.7.3. | СоВрЕмЕННый КИНопроцЕСС

91

воскрешает события дня, когда Янка исчезла. Он пропитан обра-
зами и настроением ее песен, однако ни одна из них в картине не 
звучит. И живет наша Янка не в 1991 году, а в каком-то русском 
безвременье дач, лесов и рек. Для меня это не биография Янки, 
это скорее агиография — жизнеописание святого человека, где 
чудеса и реальность неразделимы» [11]. Тем не менее, как точно 
подметил Д. Бояринов, Янка «оказалась фигурой умолчания и в 
истории российской культуры, и в этом кино» [11].

Фильм предваряет вступительный титр: «Новосибирская пе-
вица Янка Дягилева отдыхала вместе с близкими друзьями на 
даче. Вечером она неожиданно ушла в лес и не вернулась. ее тело 
было обнаружено в речке Иня. Поклонники и друзья Янки до сих 
пор спорят об обстоятельствах ее трагической гибели. Фильм 
вдохновлен событиями последних дней Янки». А дальше действие 
фильма происходит в лесу, в тумане, без единой звучащей ноты. 
Авторы для своей истории выбрали реальную, культовую фигуру 
в рок-культуре, оставив за скобками ее творчество, судьбу. По-
фантазировали на тему ее смерти, не соотносясь с реальными 
фактами и перевирая характер единственного реального свиде-
теля этой драмы — егора Летова. Это еще одна культовая фигура 
в панк-роке, близкий друг Дягилевой, выглядящая в фильме как 
в кривом зеркале. Остальные персонажи и события вокруг траги-
ческого события и вовсе выдуманы. Янка, сумевшая в своих тек-
стах передать экзистенциальный ужас и боль от жизни во мраке и 
тотальной безысходности, в картине превратилась в фейк. В фи-
нале звучит единственная за весь фильм песня Янки («Рижская»):

А ты кидай свои слова в мою прорубь,
Ты кидай свои ножи в мои двери,
Свой горох кидай горстями в мои стены,
Свои зерна — в зараженную почву.
На переломанных кустах клочья флагов,
На перебитых фонарях обрывки петель,
На обесцвеченных глазах мутные стекла,
На обмороженной земле белые камни…

На этом фильме можно уверенно ставить точку в развитии 
образа рок-музыканта в отечественном кинематографе и за-
крывать тему, ибо за этим образом больше ничего не стоит. И 
символично, что известной песни М. Танича, которую исполня-
ла Янка, «на тебе сошелся клином белый свет, но пропал за по-
воротом санный след», давшей название фильму Поплаухина, 
за полтора часа экранного времени так и не нашлось места. 
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И вновь «Перемен! Мы ждем перемен…»
Хитом 2023 года в отечественном медиапространстве ста-

новится сериал Жоры Крыжовникова «Слово пацана. Кровь на 
асфальте» о казанских молодежных группировках конца 1980-х 
годов — времени, когда рок-музыкант становится героем поко-
ления. Времени, когда рок-музыка виделась если не выходом, 
то лучом света, освещающим безысходность советской дей-
ствительности. Авторы обращаются к этому образу, Виктору 
Цою, но главным образом, к фильму «Асса» Сергея Соловьева, 
то есть мифологизируется уже не герой рок-музыкант, не сам 
Цой, а фильм про рок-музыканта с Цоем. Так, в одной из цен-
тральных локаций — качалке на стене висят афиши к фильмам 
«Асса» и «Игла». А идеологические оппоненты, Пальто (Леон 
Кемстач) и инспектор по делам несовершеннолетних Ирина 
Сергеевна (Анастасия Красовская), выясняют, что, помимо обо-
юдной симпатии друг к другу, они оба любят фильм Соловьева 
«Асса», считают его важным для себя, а слова «Перемен! Мы 
ждем перемен!», которые герои в унисон напевают вполголо-
са, — общим тайным желанием. Песня Цоя становится маяч-
ком, по которому узнают своих, несмотря на якобы внешние 
различия (правонарушитель и милиционер), она оказывается 
важнее социальных ролей и отражает сущностные характери-
стики поколения, ожидающего перемен. 

Таким образом, рок-музыкант, как актуальный экранный 
герой, вобравший в себя рок-музыку, личности Цоя и других 
популярных рок-исполнителей, а также культовые фильмы на 
релевантную тематику формируют культурный код, который 
неизбежно будет возникать в современном кинематографе.

Для цитирования: Смагина С.А. «Пламени нет, остался дым»: 
образ рок-музыканта в современном российском кинемато-
графе // Вестник ВГИК. 2024. Т. 16. № 2 (60). С. 80–94.
For citation: Smagina S.A. “There Is No Flame, Only Smoke 
Lingers”: the Image of a Rock Musician in Modern Russian 
Cinema // Vestnik VGIK 2024. Vol. 16. No. 2(60), pp. 80–94.
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В статье анализируются творческие особенности сти-
ля Карлоса Сауры. В центре внимания — танец как смысло- 
образующее и эстетическое начало. Автор статьи исследует 
вопросы выразительности танца как часть, создаваемой в 
фильме фотогении. Фотогения служит режиссеру элементом, 
позволяющим осуществить, как видится автору, его главную 
задачу — стереть различия между понятиями искусства и 
жизни. Фотогения танца позволяет проявить в фильме некую 
сверхподлинность, включающую в себя различные измерения: 
от личностного до национального. Подобного эффекта Саура 
достигает в том числе при помощи «остраняющих» приемов, 
использование которых ведет к созданию особого хронотопа, 
выражающего ту самую сверхподлинность, соединяющую од-
новременно реальное и символическое.

The article analyzes the creative features of Carlos Saura's style. The 
focus is on dance as a meaning-forming and aesthetic principle. The 
author of the article explores the issues of expressiveness of dance as 
an element of photogeny created in the film. Photogeny serves the 
director as an element that allows him to achieve, as the author of 
the study sees it, his main task - to erase the differences between the 
concepts of art and life. The photogeny of dance allows the film to show 
a certain super-authenticity, which includes various dimensions: 
from personal to national. Saura achieves a similar effect, among 
other things, with the help of “defamiliarizing” techniques, the use of 
which leads to the creation of a special chronotope that expresses that 
very super-authenticity, connecting both the real and the symbolic.

«Выразительное движение» как создание 
сверхподлинности в кинематографе К. Сауры  
(на примере трилогии «Кровавая свадьба», 
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Танец в кино в зарубежных и отечественных исследованиях
Проблема «выразительного движения» в кинематографе су-

ществует с первых шагов его развития. Как должно двигаться 
актеру в кадре, какое движение может считаться выразитель-
ным для нового зрелища — эти вопросы обсуждались долгое 
время, но по-прежнему остаются актуальными. Через несколь-
ко лет после появления кинематографа пришло понимание, 
что условное театрализованное движение в кино неудовлет-
ворительно и следует искать в движении естественность. Так, 
в свое время спасением виделось рефлекторное движение, по-
ложенное в основу новой актерской техники. Благодаря этому 
родилась школа кинонатурщиков Л. Кулешова, но через какое-
то время стало понятно, что только рефлекс не может быть за-
логом успеха. В 1920-е гг. в поисках экранной выразительности 
французские режиссеры (Ж. Деллюк, Ж. Эпштейн, Ж. Дюлак и 
др.) формировали теорию фотогении, которая касалась в том 
числе вопросов движения в кадре. Советская актерская школа 
(в общем и целом) в кино обратилась в начале 1930-х гг. к систе-
ме К.С. Станиславского, которая была рассчитана главным об-
разом на голос, а не на движение (Станиславский лишь задумы-
вался над вопросами «выразительного движения»). В этот же 
период в европе разрабатывалась система Михаила Чехова, ос-
нованная как раз на движении. Подробно обратиться к истории 
этого вопроса в данном случае не представляется возможным, 
поэтому остановимся лишь на одном из проявлений «вырази-
тельного движения» — танце в кино. Однако рассмотрим его 
не как некий исключительно вставной аттракцион, а как пла-
стическое выражение образов, создаваемых в киноповествова-
нии. Примером послужит трилогия Карлоса Сауры «Кровавая 
свадьба», «Кармен», «Колдовская любовь». 

Вопрос взаимодействия танца и кино не раз становился 
объектом исследования в искусствоведческих трудах. О тан-
це, например, писал Зигфрид Кракауэр в своем исследовании 
«Природа фильма. Реабилитация физической реальности», 
рассматривая его как один из типов кинематографического 
движения, выражающего экспрессивную тональность [5]. Во-
прос актуальности изучения взаимодействия кино и танца, в 
частности фламенко, с развитием визуальных возможностей 
кинематографа находит свое отражение в работах современ-
ных зарубежных исследователей: Л.П. Кордеро Санчеса [15], 
A.C. Гонзалеса Гомеса [17], Р. Стоуна [18]. Среди отечественных 
исследователей данная проблематика изучалась Т.С. Сергеевой 
[9; 10; 11], Ю.В. Воронцовой [1; 2], А.Ю. Мазур [2], С.А. Магон 
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выразительное 
движение,  
«чистое кино», 
фотогения, 
сверхподлинность, 
национальная 
идентичность, 
танец и кино

Spanish cinema,  
K. Saura,  
flamenco,  
expressive 
movement,  
“pure cinema”, 
photogeny,  
super-authenticity, 
dance and cinema

КЛ
Ю

ЧЕ
ВЫ

Е 
СЛ

ОВ
А

KE
YW

OR
DS

Танец в кино в зарубежных и отечественных исследованиях



97ТОМ 16, № 2 (60) | ИЮНЬ  2024 | ВЕСТНИК ВГИК 97

5.10.3., 5.10.1., 5.7.3. | ИсторИя зарубежного кИно

1 Постура,  
или позитура — 
это положение тела 
в пространстве, его 
ориентирование  
относительно  
поверхности,  
на которой располо-
жены стопы. —  
Прим. авт.

2 Дроби — вид дви-
жений, выполняемых 
сильными, четкими, 
короткими и частыми 
ударами ног об 
пол. Танцующий как 
бы выстукивает нога-
ми ритм танца. —  
Прим. авт.

[7], В.Ю. Мельник [8], А.Л. Кучеренко [6], С.А. Смагиной [13]. 
Несмотря на относительное обилие исследований, темы при-
роды и эволюции танцевального кинематографа все еще оста-
ются малоизученными.

Роль танца в фильмах Карлоса Сауры
Карлос Саура является одним из тех авторов, кто, обращаясь 

к историческому и социокультурному опыту собственной стра-
ны, использует не только эзопов язык, разного рода метафо-
ры и аллюзии, но и средства выразительности иных искусств, 
главным образом танца. Как отмечает исследователь танца 
фламенко С.А. Магон, «практически любое кино, напрямую 
или косвенно связанное с Испанией, адаптирует характерные 
семантические элементы фламенко к европейскому мировос-
приятию и превращает их в звуковые ремарки, функционально 
призванные комментировать происходящее» [7, с. 67]. Танец в 
фильмах Сауры становится элементом киноязыка, посредством 
которого режиссер говорит со зрителем об актуальных событи-
ях в стране. 

Особое место в танцевальном диапазоне Сауры занимает 
фламенко. Этот танец, практически вне зависимости от кон-
текста, насыщен узнаваемыми выразительными особенностя-
ми. Для фламенко такими чертами являются в первую очередь 
характер и производная от него постура1 исполнителей, взгля-
ды, экспрессивные линии рук, дроби2. Этот набор позволяет 
танцу существовать самобытно, и даже соло-исполнитель, не 
использующий традиционный реквизит, маркирующий связь 
с Испанией, может быть уверен, что зритель безошибочно уз-
нает знаменитый танец. Карлос Саура использует эти свойства 
фламенко, для того чтобы сделать свой кинематограф более зре-
лищным и воспринимаемым на бессознательном уровне. С по-
мощью выдающихся балетмейстеров он максимально исполь-
зует фламенко и его специфику для усиления эмоционального 
восприятия зрителя, возвращая его частично в эпоху дозвуко-
вого кино, когда язык киноленты в первую очередь обращался к 
пластическим образам, а не их словесной расшифровке. В годы 
франкизма Карлос Саура снимает психологические драмы, за-
воевавшие множество престижных наград на европейских ки-
нофестивалях. Острые политические метафоры и камерность 
повествования становятся главными отличительными характе-
ристиками художественного стиля испанского режиссера. Од-
нако, как пишет В.Ю. Мельник, «не обходя вниманием остро-
социальные темы, режиссер питал особую любовь к народному 

Роль танца в фильмах Карлоса Сауры
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искусству юга Испании» [8, c. 71]. В связи с этим после конца 
режима Франко Саура обращается к неизведанному ранее для 
Испании формату музыкального кино. На позднем этапе своего 
творчества режиссер сосредотачивается на создании фильмов, 
которые при помощи танца создают на экране истории, за счет 
«выразительного движения» способные одновременно быть 
частными и выходить на обобщения, обращаться как к созна-
нию зрителя, так и к его бессознательному. 

Саура в своих картинах прибегает к особой системе выра-
зительности, которая вырастает из практики «чистого кино» 
времен французского авангарда. Эта тема становится централь-
ной в манифестах и статьях режиссера Жермен Дюлак. В своем 
исследовании, посвященном смене парадигм в киноэстетике, 
киновед Л.А. Худякова отмечает: «Концепция, которую выдви-
гает Жермен Дюлак, противопоставляет не специфическим для 
кино формам движения, эксплуатирующимся в коммерческом 
кинематографе, фотогеническое движение, движение, приобре-
тающее дополнительную выразительность на экране. Специфи-
ку кинодвижения Дюлак понимает довольно широко, в том чис-
ле указывая на особую роль монтажа как в структурировании 
самого кинопроизведения, так и в зарождении нового типа зри-
тельного восприятия — чувства, основанного не на “холодной 
рассудочности фабулы”, а на мгновенной реактивности зрителя 
на непосредственное воздействие монтажных столкновений. 
Кинематографическое движение рождает новое чувство, позво-
ляющее постигать “визуальные ритмы”, “слушать глазами”, как 
скажет об этом кинокритик Э. Вюйермоз. Дюлак подчеркивает, 
что чистое движение через визуальные ритмы порождает но-
вые, чисто кинематографические эмоции» [14].

После своих упражнений в сюрреализме Жермен Дюлак об-
ратилась к чистому фотогеническому движению, которое на-
шла в танце. Саура же, с одной стороны, наследует эту тради-
цию выразительного движения, а с другой — уходит от чистого 
кино как чистой фотогенической выразительности и дополняет 
танцевальную пластику драматургией. В этом заключается его 
особенность. Саура снимает танец как авангардист, но вырази-
тельность движений, пластика у него обретают важное драма-
тургическое значение.

Доктор искусствоведения Т.С. Сергеева в своих многочис-
ленных исследованиях, посвященных взаимодействию фламен-
ко и кино, подчеркивает важную тенденцию: «Показательно, 
что на протяжении всей своей истории испанская культура 
воспринимается, прежде всего, через танцевальные формы, 
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получившие мировое признание. Многие танцевальные жанры 
родились в Испании и стали позднее общеевропейскими. Сре-
ди них: сарабанда, пассакалия, павана, болеро, танго. В том же 
ряду находится и танец фламенко. Более того, андалусские пе-
сенно-танцевальные жанры, соединяясь с латиноамерикански-
ми традициями, также давали выдающиеся результаты — на-
пример, аргентинское танго или кубинская хабанера» [10, с. 17].

Поставив перед собой задачу воздействовать именно на эмо-
циональное восприятие зрителя, затронуть серьезные межлич-
ностные и внутренние конфликты, Саура обращается к танцу, 
имеющему свою собственную драматургию и сложную исто-
рию, а также вбирающему в себя новые веяния и традиции, но 
при этом не теряющему свою аутентичность и форму. Фламенко 
соединяет танец, музыку, голос и драму, за счет чего уже сам по 
себе является многогранным произведением искусства. Исто-
рия создания и развития фламенко в качестве национального 
и культурного достояния Испании подтверждает, что этот та-
нец является экспрессивной формой протеста, в которой отра-
жаются темы одиночества и ностальгии, мятеж, борьба, вызов 
судьбе. Именно поэтому, обращаясь к музыкальному кинема-
тографу, режиссер делает фламенко главным инструментом по-
вествования, раскрытия образов, исследования национальных 
особенностей характеров.

Фламенко-трилогия
Карлос Саура в своих танцевальных фильмах ставит перед 

собой грандиозную задачу — стереть границы между поняти-
ями искусства и жизни. И танец, в частности фламенко, ста-
новится тем средством, которое способно разрушить границу 
между подлинным и условным в силу своей особой фотогении, 
позволяющей проявить в условном действии некую сверхпод-
линность. Ту самую сверхподлинность, которая является иско-
мым результатом соединения танца и кинематографа, дающим 
ощущение особой концентрированной реальности, включа-
ющее в себя различные измерения: от личностного до нацио-
нального.

По такому принципу строится множество картин его позд-
него творчества: «Иберия» (2005), «Любовь-колдунья» (1986), 
«Севильянас» (1991), «Саломея» (2003), «Фламенко» (1995 и 
2011) и др.

Но особого внимания, среди прочих, заслуживает его так 
называемая фламенко-трилогия: «Кровавая свадьба» (1981), 
«Кармен» (1983) и «Колдовская любовь» (1986). В этих картинах 
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режиссер, тесно сплетая фламенко с культурой страны, делает 
танец не дополнительной красивой декорацией или экзотиче-
ским элементом фильма, и даже не только главным структуро-
образующим началом — он становится тем качественным эле-
ментом, позволяющим соединить два пространства реальности 
и условности воедино. Как это было осуществлено в свое время 
представителями авангарда, исповедующими теории фотоге-
нии.

В 80-х годах в сотрудничестве с Гадесом3 Саура обновляет, 
прославляет и отстаивает фламенко. В поиске нового измере-
ния андалузского и испанского колорита, избавляет его от ро-
мантического фольклоризма. Во всех фильмах трилогии Саура 
заявляет сильный женский образ, с помощью которого марки-
рует изменения в обществе [12] и обновление Испании.

«Кровавая свадьба», первая картина трилогии, включает в 
себя прелюдию в виде псевдодокументального фильма. Несмо-
тря на видимую аскетичность и камерность, картина представ-
ляет собой сложную многоуровневую конструкцию. Сценарий 
фильма написан по мотивам одноименной поэмы одного из 
самых крупных деятелей испанской культуры Федерико Гарсия 
Лорки. Сюжет фильма строится вокруг репетиции балета, где 
посредством фламенко рассказывают сюжет произведения Лор-
ки, заканчивающееся убийством. Зрители переносятся в танце-
вальный зал, где они присутствуют на общей репетиции. Же-
них (Хуан Антонио Хименес) готовится к свадьбе в доме матери 
(Пилар Карденас). Во время свадьбы невеста (Кристина Ойос) 
видит своего бывшего возлюбленного Леонардо (Антонио Га-
дес), и к ним с новой силой возвращаются чувства. Невеста 
убегает с Леонардо, а жених начинает их преследовать. Итого-
вая схватка Леонардо и жениха заканчивается гибелью обоих.  
В финале фильма невеста заливает кровью свое белое свадебное 
платье в знак боли от смерти обоих возлюбленных.

Саура искусно перекладывает язык поэзии на язык танца, 
используя при этом минимум отвлекающих деталей в виде де-
кораций и костюмов. Он приглашает к работе над картиной 
мастера танца фламенко Антонио Гадеса, благодаря чему хоре-
ография в картине становится предельно выразительной, а чув-
ства и мысли танцоров не требуют словесных пояснений. Необ-
ходимо подчеркнуть важный момент: авторский минимализм 
и попытка отказаться от внешней демонстрации национально-
го колорита приводят к созданию особого хронотопа, позво-
ляющего говорить о сверхподлинности. Время-пространство 
в фильме одновременно и реально, и символично. Это своего 

3 Антонио Эстеве 
Роденас, более из-
вестный как Антонио 
Гадес (исп. Antonio 
Esteve Ródenas) —  
испанский актер  
и хореограф, мастер 
танца фламенко. 
Сотрудничал с 
Карлосом Саурой как 
хореограф-постанов-
щик и актер во время 
работы над фламен-
ко-трилогией.
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рода условие, благодаря которому это становится возможно.  
Таким образом, реальность словно получает некую энергию 
(собственно, фотогения и есть та энергия), позволяющую ей 
выйти из рамок обыденности.

Вторым фильмом трилогии становится интерпретация из-
вестной оперы Жоржа Бизе по одноименной новелле Проспера 
Мериме «Кармен». Режиссер отходит от классического прочте-
ния, но сохраняет знаменитый мотив переменчивости любви и 
воссоздает страстную атмосферу истории об андалузской ро-
ковой женщине, которая экстраполируется на всю Испанию, 
переживающую период расцвета. Для того чтобы создать схо-
жее «остраняющее» время-пространство — фундамент сверх-
подлинности, — Саура использует принцип «театра в театре»: 
главный герой фильма Антонио (Антонио Гадес) ставит ори-
гинальную танцевально-музыкальную адаптацию «Кармен» 
с современной хореографией в стиле фламенко. В поисках со-
листки, постановщик на одной из репетиций замечает девушку 
с именем Кармен (Лаура Дель Соль) — ее «волчий взгляд», мо-
лодость и чувственность не дают Антонио покоя, между ними 
вспыхивает страсть. Девушка усердно трудится под присмотром 
на репетициях над своей ролью и танцевальными движениями, 
однако в обычной жизни привыкла жить по своим правилам. 
Она привлекает мужчин и сводит их с ума — «кошка, которая 

гуляет сама по себе» стано-
вится желанным объектом 
не только для Антонио. 

Фильм адаптирует тра-
диционную историю к на-
стоящему времени, пре-
вратив героиню Кармен 
в современную, эгоцен-
тричную, раскрепощен-
ную женщину. С помощью 
танца фламенко в картине 
демонстрируется, как лю-
бовь, страсть и ревность 
питают героев и их твор-
ческое начало. Характер-
ный для режиссера прием 
«театра в театре» высту-
пает многоуровневой кон-
струкцией: реальность и 
сюжет смешиваются, за 

Кадр из фильма  
К. Сауры  
«Кровавая свадьба»
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счет чего вновь в фильме Сауры стираются границы между по-
нятиями искусства и жизни.

В отличие от «Кровавой свадьбы» и «Кармен», где трактовка 
любви сосредоточена на мятежных чувствах, «Колдовская лю-
бовь» — более традиционная история любви, однако приемы и 
цели в ней все те же. 

Действие фильма происходит в съемочном павильоне, дверь 
которого закрывается на первых кадрах фильма, символически 
разрывая связь между сценой и реальностью. Сверхподлин-
ность с ее особым хронотопом теперь должна родиться в съе-
мочном павильоне. Тем не менее некоторые исследователи, как, 
например, Д’Луго [16, c. 215] и Гомес Гонсалес [17, c. 189], видят 
в этом начале и способ подчеркнуть искусственность повество-
вания, или, как интерпретирует его критик Стоун, «навязыва-
ние Саурой реалистических элементов» [18, с. 574]. 

Но, как бы то ни было, фотогения танца становится ядром 
всего повествования, которое включает и личностную историю, 
и национальную. Фильм Сауры построен на противопоставле-
нии старого, патриархального мира (брак по принуждению) 
и нового, построенного на искренних чувствах. Центральной 
темой повествования становится история юных цыган Кан-
делы (Кристина Ойос) и Хосе (Хуан Антонио Хименес), кото-
рых родители еще в детстве решают поженить. Наступает день 
свадьбы, и если Кандела покорно принимает судьбу и старается 
искренне полюбить своего мужа, то статус супруга не мешает 
Хосе продолжить страстную интригу с красавицей Лусией (Лау-
ра Дель Соль). Классический любовный треугольник усложняет 
Кармело (Антонио Гадес) за счет своих платонических чувств к 
Канделе, рожденных еще в юности. 

Хосе погибает в уличной драке из-за Лусии, а в его смерти 
власти обвиняют Кармело и сажают его в тюрьму. Безутешная 
Кандела, не подозревающая мужа в неверности, не может от-
пустить его и каждую ночь приходит на пустырь, чтобы стан-
цевать фламенко с призраком Хосе. Годы спустя, когда Кармело 
возвращается из тюрьмы, женщина все еще хранит верность 
погибшему мужу и пытается подавить свои чувства к Кармело. 
Однако, когда ей открывается неприглядная правда о похожде-
ниях мужа, женщина решает двигаться дальше. Ярким образом 
ленты становится развивающееся на ветру белье на фоне розо-
во-красного неба, окрашивающего окрестные трущобы в свои 
тона. Эта композиция служит атмосферной декорацией для 
чувственного танца Кармелы и Канделы перед грозой — олице-
творение начала чистой и настоящей любви. 
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Чары колдов-
ской любви слиш-
ком сильны, и в 
ночи женщину все 
еще тянет на сви-
дание с призраком 
прошлого. Кармело 
в растерянности, он 
обращается за по-
мощью к местной 
колдунье, чтобы 
снять чары с возлю-
бленной. Для этого 
ему нужно воссое-

динить Хосе с его любовницей Лусией, если девушка согласит-
ся отправиться за Хосе в иной мир. Кандела, Лусия и Кармело 
приходят ночью на пустырь, и Кандела вновь вызывает своего 
мужа. ее отношение к нему поменялось, однако она понимает, 
что ей придется прожить свою боль, чтобы освободиться, в чем 
ей помогают выразительные движения фламенко. В послед-
нем танцевальном эпизоде драма достигает наивысшей точки. 
Именно в танце Кандела и Хосе наконец обнажают подавленные 
в течение долгих лет эмоции и прощают друг друга. К паре при-
соединяются Кармело и Лусия, и танцующий квартет наконец 
освобождается от предрассудков и социальных ограничений.  
В танце образовываются две любящие пары, каждой из которых 
уготован свой мир.

Выводы
Таким образом, мы видим, что танец является центральным 

структурообразующим элементом многих картин Карлоса Са-
уры. Используя танец как элемент создаваемой им фотогении, 
режиссер приходит к осуществлению основной задачи — сти-
ранию границ между понятиями искусства и жизни, между 
подлинным и условным. Это позволяет проявить в условном 
действии (например, в танцевальном движении) некую сверх-
подлинность, включающую в себя различные измерения: от лич-
ностного до национального. Подобного эффекта Саура достига-
ет не только за счет фотогении танца, но и при помощи особых 
«остраняющих» приемов, которые, с одной стороны, сами по 
себе предметны, вещны (например, театральные декорации), 
а с другой — разрывают связь с подлинной реальностью (Са-
ура не предлагает поверить зрителю в реальность декораций).  

Выводы

Кадр из фильма  
К. Сауры  
«Колдовская любовь»
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Это ведет к созданию особого хронотопа, выражающего ту са-
мую сверхподлинность, соединяющую одновременно реаль-
ность и символическое.

Для цитирования: Винар Ю.О. «Выразительное движение» 
как создание сверхподлинности в кинематографе К. Сауры 
(на примере трилогии «Кровавая свадьба», «Кармен», «Кол-
довская любовь») // Вестник ВГИК. 2024. Т. 16. № 2 (60),  
с. 95–106.
For citation: Vinar Yu.O. “Expressive movement” as the creation 
of super-authenticity in the cinema of K. Saura (using the example 
of the trilogy “Bloody Wedding”, “Carmen”, “Witchcraft Love”) // 
Vestnik VGIK 2024. Vol. 16. No. 2 (60), pp. 95–106.

ЛИТеРАТУРА

1. Воронцова Ю.В. Транскультурная трансформация в кинематографе //  
Вестник университета. № 10. 2021. С. 55–58.

2.  Воронцова Ю.В., Мазур А.Ю. Исследование особенностей организации съемочного 
процесса при создании аудиовизуального продукта // Вестник Университета. № 9. 
2021. С. 28–33.

3.  Деллюк Л. Фотогения. М.: Новые вехи, 1924. С. 36.

4.  Интервью Андрея Захарова. Карлос Саура: «Я мог бы снять порнографию». 
Кинорежиссер приехал в Москву как фотограф. URL: https://www.kommersant.ru/
doc/370985/ (дата обращения 29.01.2023).

5.  Кракауэр З. Природа фильма. Реабилитация физической реальности. М.: Искусство, 
1974. С. 71–72.

6.  Кучеренко А.Л. Эмоционально-экспрессивные средства выражения в кино: танец, 
ритм, восклицания (на примере кинокартин испанского режиссера Карлоса Сауры) // 
Языки и национальные культуры через призму кинематографа: материалы 
Всероссийской научно-практической конференции. СПб.: СПбГИКиТ, 2022.  
С. 63–66.

7.  Магон С.А. Фламенко в кино // Актуальные проблемы высшего музыкального 
образования. № 2 (28). 2013. С. 67–69.

8.  Мельник В.Ю. «Иберия»: Музыка И. Альбениса в обьективе К. Сауры // European 
Journal of Arts. № 4. 2021. С. 71–77.

9.  Сергеева Т.С. Танго в мировом кинематографе // Вестник Академии русского балета 
им. А.Я. Вагановой. № 5 (58). 2018. С. 115–124.

10.  Сергеева Т.С. О феномене всемирной популярности фламенко // Вестник Академии 
русского балета им. А.Я. Вагановой. № 6 (53). 2017. С. 15–21.

11.  Сергеева Т.С. Фламенко в кинотворчестве Карлоса Сауры: традиционное искусство 
в контексте медийной культуры (на примере фильма «Кармен») // Художественная 
культура / Art&Culture Studies. № 4 (9). 2013. С. 5.



105ТОМ 16, № 2 (60) | ИЮНЬ  2024 | ВЕСТНИК ВГИК 105

5.10.3., 5.10.1., 5.7.3. | ИсторИя зарубежного кИно

12.  Смагина С.А. Образ «новой женщины» в кинематографе переходных исторических 
периодов»: дисс. … д-ра искусствоведения. Москва, 2021. 349 с.

13.  Смагина С.А. Репрезентация образа балерины в отечественном искусстве периода 
перестройки (на примере фильмов «Фуэте» и «Миф») // Вестник Академии Русского 
балета им. А. Я. Вагановой. № 2 (61). 2019. С 128–140.

14.  Худякова Л.А. От авангарда к «Новой волне»: смена парадигм в киноэстетике // 
Вестник Санкт-Петербургского университета. № 1 (6). 2003. С. 44–50.

15.  Cordero Sánchez, L.P. Flamenco y estereotipos identitarios: el caso del cine flamenco  
de Carlos Saura en los 80 y los 90, Deparment of Spanish, Portuguese and Latin American 
Studies — The University of Manchester. 2015, рр. 104–115.

16.  D’Lugo, M. The Films of Carlos Saura: The Practice of Seeing, Princeton: Princeton 
University Press, 1991. 251 р.

17.  Gómez González, Á. C. La reconstrucción de la identidad del flamenco en el cine  
de Carlos Saura. Un análisis de la pervivencia del flamenco en las estructuras narrativas 
cinematográficas, Sevilla: Consejería de Relaciones Institucionales de la Junta de Andalucía. 
2002. 320 р.

18.  Stone, R. Breaking the Spell: Carlos Saura’s El amor brujo and el desen-canto. Bulletin  
of Spanish Studies, vol. 80, no. 5, 2003. рр. 573–592.

RefeRences

1.  Voroncova, Y.V. Transkul'turnaya transformaciya v kinematografe. [Transcultural 
transformation in cinematography]. Vestnik universiteta, no. 10, 2021, pp. 55–58. (In Russ.)

2.  Voroncova, Y.V., Mazur, A.Y. Issledovanie osobennostej organizacii s"emochnogo processa  
pri sozdanii audiovizual'nogo produkta. [Investigation of the peculiarities of the organization 
of the filming process when creating an audiovisual product]. Vestnik Universiteta, no. 9, 
2021, pp. 28–33. (In Russ.) 

3.  Dellyuk, L. Fotogeniya. [Photogeny]. Moscow, Novye vekhi Publ., 1924. p. 36. (In Russ.) 

4.  Interv`yu Andreya Zaxarova: Karlos Saura: “Ya mog by` snyat` pornografiyu”. Kinorezhisser 
priexal v Moskvu kak fotograf. [Carlos Saura: “I could make pornography”. The film director 
came to Moscow as a photographer]. Available at: https://www.kommersant.ru/doc/370985/ 
(Аccessed 29 January 2024). (In Russ.) 

5.  Krakauer, Z. Priroda fil'ma. Reabilitaciya fizicheskoj real'nosti. Moscow, Iskusstvo Publ.,  
1974. pp. 71–72. (In Russ.) 

6.  Kucherenko, A.L. Emocional'no-ekspressivnye sredstva vyrazheniya v kino: tanec, ritm, 
vosklicaniya (na primere kinokartin ispanskogo rezhissera Karlosa Saury) [Emotional and 
expressive means of expression in cinema: dance, rhythm, exclamations (using the example 
of films by Spanish director Carlos Saura)] Yazyki i nacional'nye kul'tury cherez prizmu 
kinematografa: materialy Vserossijskoj nauchno-prakticheskoj konferencii. St. Petersburg, 
SPbGIKiT Publ., 2022. pp. 63-66. (In Russ.) 

7.  Magon, S.A. Flamenko v kino. [Flamenco in the cinema. Actual problems of higher music 
education]. Aktual'nye problemy vysshego muzykal'nogo obrazovaniya, no. 2 (28), 2013,  
pp. 67–69. (In Russ.) 



ВЕСТНИК ВГИК | ТОМ 16, № 2 (60) | ИЮНЬ  2024  106106

ИсторИя зарубежного кИно | 5.10.3., 5.10.1., 5.7.3.

8.  Mel'nik, V.Y. “Iberiya”: Muzyka I. Al'benisa v ob'ektive K. Saury [“Iberia”: Music by I. Albenis 

in the context of K. Saura]. European Journal of Arts, no. 4, 2021, pp. 71–77. (In Russ.) 

9.  Sergeeva, T.S. Tango v mirovom kinematografe [Tango in world cinema]. Vestnik Akademii 

russkogo baleta im. A.Ya. Vaganovoj, no. 5 (58), 2018, pр. 115–124. (In Russ.) 

10.   Sergeeva, T.S. O fenomene vsemirnoj populyarnosti flamenko [On the phenomenon  

of the worldwide popularity of flamenco]. Vestnik Akademii russkogo baleta im.  

A.YA. Vaganovoj, no. 6 (53), 2017, pр. 15–21. (In Russ.) 

11.  Sergeeva, T.S. Flamenko v kinotvorchestve Karlosa Saury: tradicionnoe iskusstvo v kontekste 

medijnoj kul'tury (na primere fil'ma “Carmen”). Hudozhestvennaya kul'tura. [Flamenco in 

the filmmaking of Carlos Saura: traditional art in the context of media culture  

(on the example of the film “Carmen”)]. Art&Culture Studies, no. 4 (9), 2013, p. 5. (In Russ.) 

12.  Smagina, S.A. Obraz “novoj zhenshhiny`” v kinematografe perexodny`x istoricheskix 

periodov: Diss. … d-ra iskusstvovedeniya (The image of the “new woman” in the cinema  

of transitional historical periods). Moscow, 2021. 349 p. (In Russ.) 

13.  Smagina, S.A. Reprezentaciya obraza baleriny` v otechestvennom iskusstve perioda 

perestrojki (na primere fil`mov “Fue`te” i “Mif ”) [The image of a ballerina in the films Fuette 

and Myth as a flagman of society restoration: to the problem of representation]. Vestnik 

Akademii Russkogo baleta im. A.Ya. Vaganovoj, no. 2 (61), 2019, pp 128–140. (In Russ.)

14.  Xudyakova, L.A. Ot avangarda k “Novoj volne”: smena paradigm v kinoe`stetike. [From 

the avant-garde to the “New Wave”: paradigm shift in cinema aesthetics]. Vestnik Sankt-

Peterburgskogo universiteta, no. 1 (6), 2003, p. 44‒50. (In Russ.) 

15.  Cordero Sánchez, L.P. Flamenco y estereotipos identitarios: el caso del cine flamenco  

de Carlos Saura en los 80 y los 90. Deparment of Spanish, Portuguese and Latin American 

Studies — The University of Manchester. 2015, рр. 104–115.

16.  D’Lugo, M. The Films of Carlos Saura: The Practice of Seeing. Princeton: Princeton 

University Press, 1991. 251 р.

17.  Gómez González, Á.C. La reconstrucción de la identidad del flamenco en el cine  
de Carlos Saura. Un análisis de la pervivencia del flamenco en las estructuras narrativas 
cinematográficas. Sevilla: Consejería de Relaciones Institucionales de la Junta de Andalucía, 
2002. 320 р.

18.  Stone, R. Breaking the Spell: Carlos Saura’s El amor brujo and el desen-canto. Bulletin  
of Spanish Studies, vol. 80, no 5, рр. 573–592.

Статья поступила в редакцию 04.04.2024; одобрена после ре-
цензирования 18.04.2024; принята к публикации 29.04.2024.

The article was submitted 04.04.2024; approved after reviewing 
18.04.2024; accepted for publication 29.04.2024.



107ТОМ 16, № 2 (60) | ИЮНЬ  2024 | ВЕСТНИК ВГИК 107

5.10.3., 5.10.1., 5.7.3. | ИсторИя зарубежного кИно

Введение
Начало 2020-х годов было ознаменовано рядом событий гло-

бального масштаба и не менее глобального значения в мировом 
социуме. Начиная с пандемии коронавируса, охватившей практи-
чески все население планеты, эти процессы не перестают воздей-
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романа «Чума»
И.И. Иванченко
соискатель ученой степени кандидата искусствоведения
ORCID: : 0009-0004-6704-7361

AuthorID: ______

В статье представлен анализ экранных интерпретаций идей 
одного из важнейших представителей экзистенциализма, 
французского философа и писателя Альбера Камю, изложенных 
в его романе «Чума» (1947). Ситуация последних лет, связанная 
с рядом катастрофических событий глобального масштаба, 
актуализировала идеи философского экзистенциализма. Пан-
демия коронавируса дала повод теоретикам (киноведам, куль-
турологам, социологам) обсудить целый ряд экранных форм (не 
только кинофильмов и телесериалов, но и видеоклипов, стри-
мингов и пр.), основанных на сюжетах эпидемий и катастроф, 
и связанную с ними актуальную проблематику. В статье 
на примере нескольких фильмов, воплотивших идеи романа  
А. Камю «Чума», показаны возможности их интерпретаций.

The article presents an analysis of screen interpretations of the ideas 
of one of the most important representatives of existentialism, the 
French philosopher and writer Albert Camus, set out in his novel 
“The Plague” (1947). The situation of recent years, associated with 
a number of catastrophic events on a global scale, has actualized 
the ideas of philosophical existentialism. Using the example of 
several films embodying the ideas of A. Camus's novel “The Plague”,  
the article shows the possibilities of their interpretation.

Введение
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ствовать на человечество, оказывая сильное влияние на все виды 
его жизнедеятельности. В том числе кинематограф, как значимая 
часть мирового художественного пространства, испытал и про-
должает испытывать последствия ограничений экономическо-
го, социокультурного и политического характера. В то же время 
кино как искусство, наиболее быстро откликающееся на совре-
менность, получило своего рода импульс для осмысления в раз-
ных экранных формах насущных проблем новейшего времени. 
Так, пандемия коронавируса дала повод теоретикам (киноведам, 
культурологам, социологам) обсудить целый ряд экранных форм 
(не только кинофильмов и телесериалов, но и видеоклипов, стри-
мингов и пр.), основанных на сюжетах эпидемий и катастроф [3], 
и связанную с ними актуальную проблематику. Например, фило-
соф Н.А. Хренов в контексте фильмов-катастроф, а также ссыла-
ясь на исследования известных философов, психологов и биоло-
гов, обосновывает тезис о «внутренней стихии деструктивности» 
в человеке [9, c. 86], а культуролог е.В. Сальникова представляет 
понятие дистанционности и изолированности в широком куль-
турологическом и историческом контекстах, подчеркивая, что 
«дистанционность присутствовала в культурном пространстве 
в разных видах на протяжении всей истории человечества, об-
ретая новые формы от эпохи к эпохе» [7, с. 211].

С другой стороны, пандемия предоставила режиссерам мате-
риал и основание для более глубокого осмысления глобальных 
проблем современного мира, поиска причин и последствий «ми-
рового зла». Такой углубленный подход к воплощению на экране 
событий недавнего времени зачастую направляет режиссеров к 
литературным первоисточникам, в которых подобные события 
уже осмысливались на высоком философско-эстетическом уров-
не. Впрочем, обращение к философским основаниям, в частности 
к идеям экзистенциализма, было свойственно для режиссеров 
авторского кинематографа и в предыдущих периодах, особенно 
в послевоенные годы, когда художники осмысливали послед-
ствия Второй мировой войны, изменения человеческого созна-
ния после пережитой катастрофы. Киновед В.А. Утилов, иссле-
дуя творчество первых послевоенных десятилетий И. Бергмана,  
М. Антониони, С. Крамера и других режиссеров, проводит парал-
лели с воззрениями философов-экзистенциалистов, прежде всего  
А. Камю с его идеей бунта, и резюмирует: «Эсхатологическое ми-
ровосприятие безусловно связано с переходными эпохами, с той 
исторической и идеологической паузой, когда храмы прошлого 
либо разрушены, либо в них приходит “мерзость запустения”, а 
надежды на будущее кажутся наивными иллюзиями» [8, c. 172].

экзистенциализм 
в кинематографе, 
Альбер Камю, 
роман «Чума», 
мобильное кино, 
эпидемии  
в кинофильмах

existentialism  
in cinema,  
Albert Camus,  
the novel  
“The Plague”, 
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Но даже по прошествии многих десятилетий после оконча-
ния войны, режиссеры продолжают обращаться к экзистенци-
альным проблемам человека в диалоге с философией ХХ века, 
в том числе через авторские интерпретации литературных 
произведений экзистенциалистов. Ведь как заметила исследо-
ватель современной философии искусства Н.Б. Маньковская:  
«В недрах модернизма зарождаются и набирают силу тенденции 
эстетизации философии» [5, с. 412], а известный тезис А. Камю 
гласит: «Роман — это философия, заключенная в образ». Одним 
из таких произведений Камю, давших импульс для его перевода 
в образ кинематографический, стал роман-притча «Чума»1.

Завершенный в 1947 году, текст романа задумывался ав-
тором еще в начале 1940-х годов, когда по всей европе посте-
пенно расползалась «коричневая чума» — германский нацизм. 
Сам писатель впоследствии не скрывал параллелей сюжетных 
линий и образов своей книги со страшными реалиями, с кото-
рыми столкнулись оккупированные гитлеровскими войсками 
страны, в том числе Франция. Известно, что Альбер Камю был 
активным участником движения Сопротивления, и этот факт 
во многом повлиял на эволюцию его философских воззрений: 
его мысль переходит от «философии абсурда» (эссе «Миф о 
Сизифе», 1941; роман «Посторонний», 1942; пьеса «Калигула», 
1945) к идее «бунта» в эссе «Письма к немецкому другу» (1945), 
«Бунтующий человек» (1951) и, конечно, в романе «Чума». 

Этот роман Альбера Камю является не только текстом, в 
котором выразились многие идеи писателя-философа, при-
числяемого к направлению экзистенциализма (хотя это и оспа-
ривалось самим Камю), но и выдающимся литературным про-
изведением, обладающим всеми достоинствами французского 
романа-назидания (стиль, композиция, яркость и жизненность 
образов), традиция которого идет от Монтеня, Ларошфуко, Ди-
дро, Гюго и других великих представителей французской куль-
туры. В структуре «Чумы», несомненно, прослеживается и вли-
яние полифонического романа Ф.М. Достоевского2, поэтика и 
структура которого была раскрыта М.М. Бахтиным. Как писал 
литературовед, основной особенностью романов Достоевского 
является «множественность самостоятельных и неслиянных 
голосов и сознаний, подлинная полифония полноценных голо-
сов» [1, с. 10]. Аналогично в «Чуме» Камю в строгое, довольно 
отстраненное повествование рассказчика, ведущего хронику 
событий, вплетается множество живых, индивидуальных голо-
сов участников и свидетелей развивающейся трагедии города 
Оран. 

1 Как отмечают соци-
ологи, роман «Чума»: 
«…стал одной из 
самых читаемых книг 
в странах европы 
во время пандемии 
коронавирусной 
инфекции Covid-19» 
[6]. — Прим. авт.

2 О влиянии мировоз-
зрения Достоевского 
на Камю говорит 
созданная им пьеса 
по роману «Бесы» 
(1959); влияние образа 
инженера Кириллова 
из «Бесов» ощутимо 
в проблематике эссе 
«Миф о Сизифе» (1941, 
глава «Кириллов»), 
стилистика «испове-
дальных» монологов 
героя повести Камю 
«Падение» (1956) 
напоминает «Престу-
пление и наказание» и 
«Записки из подполья» 
Достоевского. Из-
вестно, что в 1930-х 
гг. в театральной 
постановке «Братьев 
Карамазовых» Камю 
исполнял роль Ивана 
Карамазова и говорил, 
что «понимал его  
в совершенстве». — 
Прим. авт.
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Как глубокое произведение литературно-философской мыс-
ли, роман многослоен и может быть прочитан на разных уров-
нях восприятия и понимания. Текст содержит захватывающий 
сюжет-катастрофу, с детальным описанием самых страшных 
эпизодов разворачивающейся эпидемии; размышления экзи-
стенциального характера, выходящие за рамки событийного 
ряда; пафос обличения бюрократии и жесткую антиклерикаль-
ную сатиру; лирические, мелодраматические, исторические и 
даже криминально-детективные линии. И на всех этих уровнях 
текст предстает в динамичном развитии и зримых образах, что, 
естественно, предопределяет множество направлений его экра-
низаций.

Новейшие интерпретации темы эпидемии  
как «внешнего слоя» романа

Несомненно, самый явный, оказывающий сильное воздей-
ствие на зрительское восприятие слой романа, считываемый 
режиссерами, — это тема страшной эпидемии, несущей стра-
дания и смерть многим тысячам ее жертв. С приходом в конце 
2019 года эпидемии коронавирусной инфекции, в скором вре-
мени ставшей пандемией, эта сюжетная линия романа Камю 
«всплывала» в памяти прежде всего и очень хорошо экстрапо-
лировалась на текущую ситуацию и состояние сознания жителя 
европы XXI века. Здесь стоит упомянуть театральную адапта-
цию (существующую и в экранной версии) «Чумы» (Die Pest) 
в Немецком Театре Берлина (Deutschen Theater Berlin) в июне 
2020 года венгерским режиссером Андрашем Дёмётёром, в ре-
цензии на которую было отмечено, что «нет драмы более акту-
альной для нашей текущей ситуации» [10]. Представленный на 
открытом воздухе в силу противопандемических санитарных 
ограничений (на площади перед входом в здание театра, для 
зрителей, сидящих на пластиковых стульях, расставленных на 
расстоянии двух метров друг от друга), спектакль стал своего 
рода бенефисом немецкого актера македонского происхожде-
ния Божидара Кочевски, исполнившего на импровизированной 
черной сцене с черным задником роли всех основных персона-
жей романа (доктора Риэ, его друга Тарру, журналиста Рамбе-
ра, клерка Грана), вплоть до изображения, с помощью детского 
стульчика, умирающего от чумы маленького мальчика.

В этом же отношении (т. е. в контексте актуальности темы 
новой смертоносной эпидемии) показателен трехминутный 
фильм молодого немецкого режиссера Филипа Мануэля Рот-
копфа «Чума 2020» (Die Pest 2020), снятый им на смартфон. На 

Новейшие интерпретации темы эпидемии  
как «внешнего слоя» романа
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экране запечатлены реалии «отсутствующей жизни» в некоем 
немецком городке в разгар пандемии коронавируса. В кадре не 
появляется ни одного человека, показана лишь дорога в лесу, 
приводящая в город без людей — камера обводит взглядом де-
ревянные скамейки в скверах и детские площадки, вход на кото-
рые преграждают натянутые по периметру красно-белые ленты 
и предупреждающие объявления. Закадровый голос автора-ре-
жиссера сопровождает эти символичные образы фразами и це-
лыми абзацами из текста «Чумы» Камю. 

Первые кадры — дорога в лесу — озвучиваются словами 
рассказчика из романа (читатели только в конце хроники эпи-
демии узнают, что ее хроникером был доктор Риэ, писавший о 
самом себе в третьем лице)3: «Утром шестнадцатого апреля док-
тор Бернар Риэ, выйдя из квартиры, споткнулся на лестничной 
площадке о дохлую крысу. Как-то не придав этому значения, 
он отшвырнул ее носком ботинка и спустился по лестнице. Но 
уже на лестнице он задал себе вопрос: откуда бы взяться крысе 
у него под дверью, и он вернулся сообщить об этом происше-
ствии привратнику» [4, с. 101].

Камера «выходит» к поляне близ города, появляется первое 
предупреждающее объявление о необходимости носить меди-
цинские маски и соблюдать социальную дистанцию в два ме-
тра. Одновременно тревожность закадрового текста нарастает: 
«Только на одной из улиц, по которой ехал доктор, он насчитал 
с десяток дохлых крыс, валявшихся на грудах очистков и гряз-
ного тряпья» [4, с. 102]

В объектив камеры смартфона попадают все более явные 
признаки пандемии: одинокие деревянные скамейки, без-
молвные игровые и спортивные зоны, окруженные запретной 
линией из санитарных лент. Слова закадрового комментатора 

отражают высо-
кую степень опас-
ности складываю-
щейся ситуации: 
«На четвертый 
день крысы ста-
ли группами вы-
ходить на свет и 
околевали кучно. 
Из всех сараев, 
подвалов, погре-
бов, сточных ка-
нав вылезали они 

3 Далее дан перевод 
на русский язык Н. 
Жарковой по изда-
нию [4]. Орфография 
и пунктуация сохра-
нены. — Прим. авт.

Кадр из фильма  
«Чума 2020»,  
реж. Ф.М. Роткопф
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длинными расслабленными шеренгами, неверными шажками 
выбирались на свет, чтобы, покружившись вокруг собствен-
ной оси, подохнуть поближе к человеку» [4, с. 106]. На фоне 
опустевших детских площадок, как символа прекращения нор-
мального хода жизни, звучат слова: «В мире всегда была чума, 
всегда была война. И однако ж, и чума, и война, как правило, 
заставали людей врасплох» [4, с. 118]. 

На экране появляется знаковое для пандемического времени 
объявление на двери ресторана: «Уважаемые покупатели! Из-за 
ситуации с коронавирусом заказ еды будет приниматься толь-
ко навынос. В настоящее время мы открыты только до 21 часа. 
Большое спасибо!» — и как страшный контрапункт этому вежли-
во-нейтральному тексту звучит первое жестко-реалистическое 
описание первой жертвы чумы из романа Камю: «Лицо его позе-
ленело, губы стали как восковые, веки словно налились свинцом, 
дышал он прерывисто, поверхностно и, как бы распятый разбух-
шими железами, все жался в угол откидной койки, будто хотел, 
чтобы она захлопнулась над ним, будто какой-то голос, идущий 
из недр земли, не переставая звал его, задыхающегося под какой-
то невидимой тяжестью. Жена плакала» [4, с. 110].

«В настоящее время все мероприятия отменены, мы надеем-
ся, что скоро мы сможем возобновить нашу работу и мы снова 
увидимся здоровыми!» — подобные объявления, попадающие 
в кадр смартфона и воспринимаемые в реальности среднеев-
ропейским жителем как досадное неудобство по сравнению с 
недавним благополучным прошлым, выглядят на фоне описа-
ния чумы в романе Камю наивно-оптимистическими. Такие 
благодушные пожелания, как: «Увидимся! Будьте здоровы!» — 
говорят, с одной стороны, о желании поддержать позитивное 
настроение в общей депрессивной атмосфере, поглотившей 
весь мир, но одновременно и свидетельствуют о подсознатель-
ном нежелании принять и осознать трагическую реальность 
происходящих событий и общего мироустройства, в котором 
возможны эпидемии, казалось бы, давно преодоленные с раз-
витием человеческой цивилизации. 

В конце романа Камю один из второстепенных персонажей, 
старик-астматик, к которому периодически заходит доктор Риэ, 
как бы вскользь произносит фразу, выражающую общее настро-
ение фатализма, которому поддалось население Орана, отделен-
ное от всего остального мира строгими карантинными мерами, 
после нескольких месяцев отчаянной борьбы со смертоносным 
микробом: «А что такое, в сущности, чума? Тоже жизнь, и все 
тут». В конце концов, все эпидемии когда-нибудь заканчива-
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ются, но Альбер Камю завершает свой роман грозным предо-
стережением, которое воспроизводит на экране смартфона и 
автор трехминутного фильма: общий план городка дан сквозь 
колючую проволоку, за кадром озвучиваются финальные фразы 
романа: «…вслушиваясь в радостные клики, идущие из центра 
города, Риэ вспомнил, что любая радость находится под угро-
зой. Ибо он знал то, чего не ведала эта ликующая толпа… что 
микроб чумы никогда не умирает, никогда не исчезает, что он 
может десятилетиями спать где-нибудь в завитушках мебели 
или в стопке белья, что он терпеливо ждет своего часа в спаль-

не, в подвале, в че-
модане, в носовых 
платках и в бу-
магах и что, воз-
можно, придет на 
горе и в поучение 
людям такой день, 
когда чума про-
будит крыс и по-
шлет их околевать 
на улицы счастли-
вого города» [4,  
с. 274]. 

В последнем кадре в камеру заглядывает сам режиссер, ниж-
няя половина лица которого закрыта медицинской маской. Од-
нако даже в этом «прощальном» секундном появлении автор 
успевает кое-что добавить к своему экранному высказыванию: 
нельзя не отметить, что маска на его лице вызывающе красно-
го цвета с принтом в виде маленьких белых черепов. В этом 
«явлении» автора можно увидеть намек на то, что нынешняя 
пандемия привнесла нечто новое в образ «черной смерти»: мы 
являемся свидетелями не только карнавализации, но и коммер-
циализации пандемии в виде многочисленных тематических 
«продуктов» (типа «гламурных», брендовых медицинских ма-
сок) и финансовых «схем» дельцов, играющих в свою пользу на 
страхах, тревогах и предрассудках обывателей — такие персо-
нажи описаны и в романе Камю в виде мошенников, спекулян-
тов и контрабандистов, делающих состояния на бедах горожан.

Приведенный анализ, чтение которого длится, возможно, 
дольше, чем его объект, трехминутный смартфон-фильм (мо-
бильное кино) Ф.М. Роткопфа, дан не для обоснования боль-
шого художественно-эстетического значения данной рабо-
ты, но для того, чтобы обратить внимание на способ реакции 
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нового поколения режиссеров (профессиональных и непро-
фессиональных) на актуальные события окружающей их дей-
ствительности, метод их отражения и направление творческой 
рефлексии. Как ни удивительно, автору даже в этой трехминут-
ной зарисовке удалось зафиксировать на экране пусть не шо-
кирующие, а, напротив, довольно тривиальные (опустевшая 
детская игровая площадка и т. п.), но тем не менее значимые 
образы-символы происходящих событий и придать своему ко-
роткому рассказу некое драматургическое развитие именно за 
счет опоры на фрагменты текста Альбера Камю. 

Полифония романа как основа экранной актуализации  
его проблематики

Говоря об экранизациях романа «Чума», нельзя не остано-
виться на его полнометражной киноверсии, а именно на одно-
именном фильме (The Plague) 1992 года режиссера Луиса Пуэн-
со (пр-во Франции, Великобритании и Аргентины). Нетрудно 
заметить, что со времени создания этой экранной адаптации 
романа прошло более тридцати лет, соответственно, фильм от-
разил, помимо авторской концепции, реалии своего времени. 
Некоторые значимые обстоятельства романа претерпели суще-
ственные изменения в режиссерской интерпретации, что, впро-
чем, говорит о семантической многослойности первоисточника, 
позволяющей, при сохранении смысловой основы, варьировать 
его внешние воплощения в различных художественных образах 
и разных пространственно-временных контекстах.

Действие, происходящее в романе «в 194… году»4, перенесено 
из города-порта Орана, французской колонии (в то время) на 

средиземномор-
ском побережье 
на северо-востоке 
Алжира, в «евро-
пейский город на 
юге Южной Аме-
рики» и в 199… 
год5. Все события, 
связанные с рас-
п р о с т р а не н ием 
чумы, происходят 
в фильме на фоне 
о б о с т рившейся 
политической си-
туации, что выра- 

Полифония романа как основа экранной актуализации  
его проблематики

4 Так написано  
в романе А. Камю.

5 Так обозначено  
в титрах фильма.
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жается в сценах массовых демонстраций и общей накаленной 
атмосфере, большом количестве на улицах города полицейских 
и военных, разгоняющих участников акций, а затем еще более 
жестоко обращающихся с заболевшими городскими жителями, 
что особенно подчеркивается в сценах насильственной госпита-
лизации зараженных людей из их домов, а также видом стадио-
на, который в романе используется как лазарет для больных, а в 
фильме выглядит как концлагерь для заключенных. 

Несомненно, что в этой экранной трансформации хроно-
топа романа нашли отражения массовые беспорядки и бунты, 
которые происходили в 1989–1990-х в ряде городов Аргентины, 
в том числе столице Буэнос-Айресе, на этапе перехода прези-
дентской власти от Рауля Альфонсина к только что избранному 
Карлосу Менему, и были связаны с безудержной гиперинфля-
цией и острой нехваткой продовольствия.

Специфика южноамериканской культуры отражена в эпи-
зоде, который в романе происходит в театре, на представлении 
оперы К.В. Глюка «Орфей и Эвридика», а в фильме — в рестора-
не, где мужчина и женщина танцуют аргентинское танго. В ро-
мане солист (Орфей), не допев свою партию в дуэте в Эвриди-
кой, падает прямо на сцене, сраженный внезапным действием 
микроба чумы. В фильме подобным образом теряет сознание 
партнерша в танцевальном дуэте во время исполнения танго.

В образы некоторых персонажей романа также были вне-
сены кардинальные изменения: журналист Раймон Рамбер, 
приехавший в Оран собирать материал о жизни арабов, «за-
стрявший» в закрытом на карантин городе и всеми способами 
(законными и не очень) пытающийся вырваться из него и уле-

теть в Париж, где 
его ждет люби-
мая женщина, — 
в фильме Луиса 
Пуэнсо становит-
ся французской 
журналисткой по 
имени Мартин 
Рамбер (в испол-
нении актрисы 
Сандрин Боннэр), 
которая рвется 
к своему возлю-
бленному, остав-
шемуся в Париже. 
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Мартин одновременно проявляет себя и как влюбленная 
«слабая» женщина, и как «сильный», с мужскими чертами в ха-
рактере журналист, ведущий прямой телерепортаж из опасного 
района: «В этом городе не будет отмечаться Рождество. Город 
занимают войска». При этом «нездешность» образа Мартин 
подчеркивается странной для всей ситуации визуальной дета-
лью: граммофон с неснятой с диска грампластинкой, который 
женщина привезла с собой на другой континент и несет в руках, 
поселяясь в гостиничный номер. Таким образом, режиссер не 
только восполнил существенную «недостачу» ярких женских 
образов в романе Камю, но и отдал дань феминистскому тренду 
в социальном и художественном пространстве 1990-х.

Образ Мартин, пожалуй, наиболее последовательно отразил 
психологическую трансформацию, происходящую с человеком, 
вынужденным много месяцев жить в изолированном простран-
стве и наблюдать нарастание катастрофы, в бессилии противо-
стоять ей. В первых кадрах Мартин — веселая и легкая смеющая-
ся француженка, потешающаяся над стариком, дразнящим кошек 
под его окном. Потом мы видим ее в состоянии романтической 
влюбленности, страдающей от разлуки с любимым. А через не-
которое время она признается доктору Риэ: «Ни у кого из нас нет 
ни надежд, ни воспоминаний. Ради любви нужны и надежды, и 
воспоминания. Здесь, в этом городе, существует только настоя-
щее, день за днем». В процессе развития сюжета, после увиденно-
го и пережитого ею всеобщего горя, Мартин уже не считает этот 
город чужим ей и становится волонтером в чумном госпитале. 

Безусловно, просмотр фильма зрителем, знакомым с рома-
ном Камю, может оставить у него впечатление отрывочности 
и поверхностности экранного диегезиса по сравнению с глуби-
ной и насыщенностью текста смыслами, данными в драматур-
гическом развитии и конфликтных столкновениях разных об-
разов и сюжетных линий. Однако в случае экранизации надо 
изначально «перестроить оптику», перейти из литературного 
пространства в художественное пространство кинематографа с 
его собственным языком и способами звукозрительной выра-
зительности, и в этом случае возможно оценить те достоинства, 
которые присутствуют в фильме. 

Так, в романе есть сильнейший по эмоциональному воздей-
ствию эпизод стремительного развития болезни вследствие за-
ражения чумой и долгого, мучительного процесса умирания ма-
ленького мальчика, сына судьи Отона (ребенок остается в фильме 
без имени, как бы символизируя собой всех невинных мучени-
ков, — в книге отец произносит имя сына только после его смер-
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ти: «Надеюсь, что 
Жак не слишком 
страдал»). На не-
скольких страни-
цах романа Камю 
р а з в о р а ч и в а е т 
эту сцену во всех 
физиологических 
и психологических 
подробностях, не-
выносимых для 
свидетелей про-
исходящего, в том 
числе описывает 
душераздирающие 
крики ребенка. 

Эпизод имеет важное значение в книге не только с точки зре-
ния психологической достоверности, в нем Камю ставит важ-
нейшие в системе его мировоззрения «проклятые вопросы», 
связанные, прежде всего, с отношением к религиозной вере. При-
сутствующему при умирании ребенка священнику Панлю, произ-
носившему до того нравоучительные проповеди о чуме как биче 
божьем за людские грехи («Мы обязаны любить то, что не можем 
объять умом»), доктор Риэ бросает в лицо: «Нет, отец мой. У меня 
лично иное представление о любви. И даже на смертном одре я не 
приму этот мир божий, где истязают детей» [4, с. 221], — таким об-
разом, Бернар Риэ фактически повторяет слова Ивана Карамазова 
(заметим, что глава из романа Ф.М. Достоевского «Братья Карама-
зовы», где они звучат, называется «Бунт»), который, после описа-
ния издевательств над пятилетней девочкой, в разговоре со сво-
им братом, православным послушником Алешей, отказывается от 
«мира познания» и «высшей гармонии», которые не стоят слезин-
ки «хотя бы одного только того замученного ребенка» [2, с. 275]. 

Как художественно воплотить этот эпизод в кинемато-
графическом пространстве? Очевидно, что прямолинейное 
перенесение текста этой части романа Камю на экран было бы 
невозможно. Режиссер применяет здесь приемы именно кине-
матографической, визуальной и звуковой выразительности, а 
также вариант дистанционного монтажа: мальчик, наделенный 
ангельски-высоким певческим голосом, показывается в начале 
фильма как участник крестного хода, голос которого выделяется 
в общем пении; затем — среди церковного хора во время гневно-
обличительной проповеди отца Панлю; в другом эпизоде он — 
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старательный ученик, берущий урок пения у матери доктора Риэ, 
аккомпанирующей ему на рояле. Именно в этой сцене у ребенка 
происходит приступ заболевания (голос срывается, мальчик те-
ряет сознание), и его отправляют в госпиталь прямо из квартиры 
доктора. В кульминационном моменте наивысшего страдания 
мальчика, на пике предсмертной агонии, его нечеловеческий крик 
переходит в ангельское пение — и возносится к небесам. 

Но режиссер еще более усиливает смысл произошедшего, от-
ходя от буквализма по отношению к первоисточнику: в следу-
ющей сцене доктор Риэ, совершенно отчаявшийся от виденных 
людских страданий, собственного бессилия и усталости в борь-
бе со смертью, крушит все вокруг себя и падает в изнеможении 
на диван в своем кабинете. Подошедшая к нему Мартин садит-
ся рядом и кладет на свои колени голову доктора, в забытье 
шепчущего: «Мама, мама…» — в кадре возникает композиция 
Пьета, как вневременной символ человеческого страдания и со-
страдания. Так режиссер не только воплотил, но и по-своему 
углубил (продлил) в кадре смысловую и эмоциональную суть 
многостраничного описания трагедии умирающего невинного 
ребенка в тексте романа.

Заключение
В целом режиссеру Луису Пуэнсо удалось передать на экране 

многие экзистенциальные идеи романа Камю не только в рече-
вом озвучании его фрагментов, но и в художественных образах 
и драматургии фильма. В финале фильма горестные слова авто-
ра-рассказчика о том, что «микроб чумы никогда не умирает», 
становятся зловещими, будучи озвученными одним из отрица-
тельных персонажей — преступником Коттаром. Некоторые 
мысли Камю не получили явного отражения в сюжете, напри-
мер, утверждение о том, что «зло, существующее в мире, почти 
всегда результат невежества» и что «самым страшным пороком 
является неведение, считающее, что ему все ведомо, и разреша-
ющее себе посему убивать» [4, с. 171]. Однако ряд важнейших 
идей философа вошли в художественное пространство фильма, 
и они сто ́ят того, чтобы привести их в итоге так, как они запи-
саны в тексте романа «Чума»: 

«Никто никогда не будет свободен, пока существуют бед-
ствия» [4, с. 119].

«В лоне великих катастроф зреет страстное желание жить» 
[4, с. 165].

«Привычка к отчаянию куда хуже, чем само отчаяние»  
[4, с. 201].

Заключение
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«Каждый носит ее, чуму, в себе… И надо поэтому безостано-
вочно следить за собой, чтобы, случайно забывшись, не дохнуть 
в лицо другому и не передать ему заразы» [4, с. 242].

Эти и многие другие идеи, развивавшиеся представителями 
философского экзистенциализма (зачастую в интеллектуальных 
спорах и в разных концептуальных направлениях), носят внев-
ременной смысл и отражают глубокие процессы человеческого 
сознания, что, несомненно, дает основание режиссерам вновь и 
вновь обращаться к текстам, подобным романам, пьесам и эссе 
выдающегося французского философа и писателя Альбера Камю.

Для цитирования: Иванченко И.И. Интерпретации экзи-
стенциалистских идей Альбера Камю в экранизациях романа 
«Чума» // Вестник ВГИК. 2024. Т. 16. № 2 (60). С. 107–120.
For citation: Ivanchenko I.I. Interpretations of the existentialist 
ideas of Albert Camus in the film adaptations of the novel  
“The Plague” // Vestnik VGIK. 2024. Vol.16. No 2 (60) p. 107–120.
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Данная статья представляет собой попытку теоретически 
осмыслить наследие известного канадского мультипликатора 
Нормана Макларена, который много лет работал в области аб-
страктной анимации, начиная со студенческих времен в 1930-х 
годах и до конца 1970-х годов. Помимо краткого творческого очер-
ка, статья включает в себя два основных раздела, посвященных 
генезису образа и сюжета в творчестве Макларена — анимаци-
онном и «фотографическом». Макларен хотел создать совершенно 
новый канон кино, основанный в равной степени на абстрактных 
и реалистичных началах. Работы Макларена имеют решающее 
значение в контексте эволюции авангардной анимации, как в по-
строении образов, так и в реабилитации повествования, ранее 
почти полностью исключенного из сферы абсолютного кино. Мно-
голетняя творческая деятельность Макларена оценивается как 
единая этическая и эстетическая доктрина. На протяжении всей 
статьи наблюдаются и анализируются различные критические 
подходы к его творчеству.

This article is an attempt to theoretically comprehend the legacy of the 
famous canadian animator Norman McLaren, who worked in the field 
of abstract animation for many years, from his student days in the 1930s 
to the late 1970s. Apart from a brief creative sketch, this article includes 
two main sections devoted to the genesis of image and plot in McLaren's 
works — both animation and ‘‘photographic’’ ones. McLaren wanted to 
create entirely new film canon, based equally on abstract and realistic 
basics. Summarized, McLaren works are pivotal in the context of the 
evolution of avant-garde animation, both in the construction of imagery 
and in the rehabilitation of narrative, previously almost entirely excluded 
from the realm of absolute film. McLaren's many years of creative activity 
are evaluated as a unified ethical and aesthetic doctrine. Along the whole 
article various critical approaches to his work being observed and analyzed.
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Когда из нашего поля зрения ускользают важные аспекты  
реальности, искусству приходится довольствоваться тем, что 

осталось, поскольку художественное явление тем действеннее, чем 
меньше оно обязано своим существованием реальности  

за пределами эстетического.
Зигфрид Кракауэр. Орнамент массы

Введение
Приход анимации в начале ХХ века ознаменовал скрытый 

переворот в борьбе за обновление киноязыка, на осознание 
которого ушло около двадцати лет. Абстрактные опыты Лео-
польда Сюрважа и братьев Джинанни-Коррадини послужили 
основой для мощного старта немецкого авангарда, представ-
ленного Вальтером Руттманом, Викингом Эггелингом, Оска-
ром Фишингером и другими — с тех пор рубеж 1910-х и 1920-х 
считается основой для нового понимания природы мультипли-
кации. Однако невероятные (даже в сравнении с традицион-
ным «фотографическим» кино) возможности анимации, по 
существу, были открыты еще Эмилем Колем в его знаменитой 
«Фантасмагории» (1908), полной невообразимых в традицион-
ной образности метаморфоз объектов и даже окружающего их 
пространства. Игровой кинематограф в своих самых фантасти-
ческих проявлениях оставался «прикрепленным» к реальности, 
и даже изощренные трюки Жоржа Мельеса в некотором роде 
были скорее знаком метаморфозы, который зрителю предлага-
лось прочесть и принять, чем метаморфозой как таковой. 

Мультипликация же предлагала радикальное очищение про-
странства кадра (хотя и само его понятие подвергалось транс-
формации — из «рамки», выделяющей фрагмент реальности, 
анимационный кадр превратился в самодостаточное простран-
ство, даже вселенную) от следов реальности и формирование 
независимого, чисто авторского видения. И хотя мейнстримная 
анимация в конце концов (начиная с первых проб Уолта Дис-
нея в 1920-х) совершила поворот в сторону мимесиса (с незна-
чительными искажениями для придания материалу большей 
заостренности: «Я не встречал более слитного выражения двух 
основных начал искусства, чем этот возглас… сходство с при-
родой — источник радости, несходство с природой — другой 
источник радости» [1]), сформировавшейся индустрии в раз-
ное время противостояли объединения энтузиастов, отстаи-
вавших чистоту киноязыка, начиная с авторов советских агит-
мультфильмов 1920-х и заканчивая UPA1. Примечательно, что 
если поводом для первого такого «восстания» стало завершение 
Первой мировой войны, чья трагедия оказала непосредствен-

мультипликация, 
абстрактное 
искусство,  
образ, нарратив, 
Н. Макларен

 animation, 
abstract art,  
image,  
narrative,  
N. McLaren
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Введение

1 От англ. United 
Productions of America. 
Подробно см. [5, с 182].
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ное влияние на умы художников, то «вторая волна» абсолютных 
фильмов была инспирирована событиями Второй мировой вой- 
ны опосредованно — через основные художественные тенден-
ции того периода. Так, можно сказать, что творчество Норма-
на Макларена, Гарри Смита и Джона Уитни стало ответом на 
доминирующее направление в европейском кинематографе  
50-х — неореализм. Отказ от старых стандартов, внедрение но-
вых техник, наконец, отрицание традиционного нарратива были 
теми принципами, которые авангардисты разных лет и стран на-
стойчиво поднимали на щит (здесь весьма интересно увлечение 
Макларена балетом, из всех «традиционных» пластических ис-
кусств самым близким к абстрактному образу — так, Г. Дарахве-
лидзе пишет о фильме-балете Майкла Пауэлла «Ученик чародея», 
снятом в 1955 году: «…он [Пауэлл] провел эксперимент… преоб-
разовав технику Диснея в фильм-балет, чтобы вывести историю 
на сверхдиснеевский уровень, сделав в предметном простран-
стве то, что Дисней делал с нарисованным2. <…> Кажется, если 
бы Пауэлл мог уйти еще дальше театрального павильона, он ушел 
бы. Но дальше оставалась лишь абстрактная анимация…» [2, с. 
301‒302]). Последнее представляется для нас особенно интерес-
ным — кинематографическое повествование родилось факти-
чески вместе с «Политым поливальщиком» Люмьеров и с тех 
пор так или иначе было связано с понятием реальности, в той 
или иной степени передаваемой на экране. Неприятие вырабо-
танных стандартов нарратива в мультипликационной среде ка-
залось логичным решением, исходящим из природы явления — 
и, однако, оно осталось лишь точкой на периферии мирового 
опыта. Да, отказ от повествования был смелым, революционным 
решением — однако это ход, который можно было совершить 
лишь единожды, тогда как авангард в искусстве подразумева-
ет нечто большее, чем переход от «было» к «стало». Принципы 
ненарративного мультфильма окончательно были оформлены 
уже в 1920-е годы — что же, помимо стилистических изысков, 
оставалось на долю следующих поколений бунтарей?

Это «нечто» можно было бы назвать «новой фигуративно-
стью» — не в том даже смысле, что абстрактные формы вдруг 
вновь начали приобретать узнаваемые черты, сколько в том, 
как изменилось отношение к материалу. Из области интеллек-
туально непознаваемого, эмоционально заряженного искусства 
авангард вновь вступил во владения традиционной образно-
сти, вооруженный, правда, знанием о его не-исключительности, 
наличии аналогов. Предстояло заново открыть кинематограф в 
эпоху, когда он уже — с их точки зрения — исчерпал себя. 

2 Речь идет о новелле 
«Ученик чародея»  
из знаменитого мульт- 
фильма «Фантазия» 
(1940). Курсив везде. — 
Ф.Ш.
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Норман Макларен. Краткий творческий очерк
Первым и главным в этой борьбе можно назвать Нормана 

Макларена (1914‒1987) — шотландца, в 1939 году переехавшего 
в западное полушарие (тем самым предсказав печальный путь 
многих своих коллег-авангардистов [5, с. 175]). До этого он успел 
отучиться в Художественной школе Глазго, где провел первые 
эксперименты по созданию бескамерных фильмов, и поработать 
под началом Джона Грирсона в GPO Film Unit (1936‒1939), полу-
чив выучку в области традиционного документального кино — 
им были сняты как военно-политические (Defence of Madrid, где 
Макларен также выступил как фронтовой кинооператор), так и 
очерково-технические фильмы в духе «Ночной почты» Б. Райта 
и Г. Уотта (Making a book). Таким образом, по прибытии в США 
Макларен уже был достаточно хорошо ознакомлен с двумя край-
ностями современного кинопроцесса — экспериментальной 
анимацией и крепкой реалистической школой Грирсона; оче-
видно, что этот его опыт оказал значительное влияние на фор-
мирование собственной эстетики в зрелый период творчества. 
В Нью-Йорке на грант фонда Соломона Гуггенхайма Макларен 
продолжил свои изыскания в области бескамерной анимации. 
В 1941 году по приглашению Грирсона он уезжает в Оттаву, где 
возглавляет отделение мультипликации в Национальном Кино-
комитете Канады (NFB); в годы Второй мировой войны он сни-
мает ряд агитационных короткометражных мультфильмов для 
правительства. В рамках канадского кино Макларен будет рабо-
тать до конца своих лет, успев создать не только значительный 
корпус короткометражных игровых и мультипликационных 
лент, но и воспитать ряд профессиональных художников-ани-
маторов (например, в свое время он помог начинающей худож-
нице Каролин Лиф). В сферу его интересов входили не только 
манипуляции с пленкой, но и работа с «рисованным звуком» и 
другими авангардными явлениями. Кроме того, Макларену при-
надлежат одни из самых технически совершенных и необычных 
съемок балета, в которых пластическое искусство исполнителей 
дополнялась новаторскими решениями режиссера. 

Особый интерес в контексте нашего исследования Макларен 
представляет как один из главных — по объему работ и силе 
дарования — деятелей киноавангарда середины прошлого века. 
если работы Ханса Рихтера и Вальтера Руттмана в области аб-
страктной анимации можно понимать именно как единичные 
эксперименты, наброски, то корпус фильмов Макларена исчис-
ляется десятками наименований и лет — таким образом, есть 
все основания говорить о разработке уникальной авторской 

Норман Макларен. Краткий творческий очерк
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эстетики, которая и станет предметом нашего интереса. Это 
особенно важно, так как даже в западном киноведческом сооб-
ществе Макларен и его творчество оказываются недооценены. 
Например, критик Дэвид Кёртис в статье «Определяя Макларе-
на» позволяет себе следующее обвинение: «…его работы из кон-
текста авангардной анимации исключает сознательная адапта-
ция и ‘‘разбавление’’ идей для понимания условным средним 
зрителем» [14, с. 2]. Это замечание говорит о принципиальном 
непонимании творческого метода Макларена, которому и будет 
посвящена данная работа.

Наконец, Макларен интересен как художник, одинаково 
комфортно чувствовавший себя и в «фотографическом» кино, 
и в рисованной мультипликации. Даже самый поверхностный 
обзор его творчества данного периода (1950–60-е) позволил бы 
выйти на важные обобщения, раскрывающие взгляды Макла-
рена на (ре)формирование структуры кинематографического 
образа и их значимость в контексте мирового авангардного 
движения.

1. Структура образа в творчестве Нормана Макларена

1.1. Фильмы Н. Макларена в контексте существующих  
авангардных направлений

Продолжим идею, высказанную во введении, — возможно 
ли было «переизобрести» кино, придя к принципиально от-
личному результату? Смелые эксперименты с бескамерной 
анимацией и абстрактной образностью (сложно сказать, что 
из этого играло для режиссера роль первоосновы) говорили об 
абсолютном неприятии Маклареном и его сторонниками ми-
метической, или фотографической, природы кинематографа. 
Напомним, однако, что эта «нерушимая» основа киноискусства 
уже была разрушена европейской школой «абсолютного филь-
ма». Здесь уместно вспомнить не только о собственно абстракт-
ных опусах Рихтера и Эггелинга, но и о документально-игро-
вых лентах. Такие известные фильмы, как «Берлин: симфония 
большого города» Вальтера Руттмана и «Эмак Бакиа» Мана Рея 
могут послужить для нас примерами двух главных направлений 
работы по «трансформации» реальности в те годы. Руттман, 
как и большая часть его европейских коллег, перенял совет-
скую монтажную доктрину, согласно которой именно монтаж 
становился главным инструментом реконструкции экранного 
мира. Такой способ был наиболее эффективен в картинах на  

1. Структура образа в творчестве Нормана Макларена

1.1. Фильмы Н. Макларена в контексте существующих  
авангардных направлений
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документальном материале, которые также отвечали тогдаш-
ним художественным тенденциям — в «Берлине» Руттмана 
снятые в рамках реалистического метода кадры приобретали 
необычное звучание за счет соединения друг с другом. Ман Рэй, 
не отказываясь от быстрого «американского» монтажа, как уже 
состоявшийся живописец-авангардист, все-таки уделял особое 
внимание внутрикадровому содержанию материала, который в 
его руках терял связь с фотографической реальностью, — здесь 
можно указать как на экстремальные ракурсы камеры, так и на 
аналог бескамерной анимации, знаменитые «рэйограммы». 

Важно заметить, что приведенные выше способы трансфор-
мации экранной выразительности в первую очередь можно оха-
рактеризовать как последствия условного когнитивного сдвига 
зрителя — сформированная из разрозненных кадров мозаика 
новой реальности все-таки остается мозаикой, а не реально-
стью, и визуальные искажения тем более имеют отношение к 
восприятию, а не воспринимаемому. Таким образом, продол-
жая идею «переизобретения кинематографа», можно сказать, 
что достижения «абсолютного фильма» 1920-х ограничивались 
изобретением фильтра на объектив, меняющего взгляд на ре-
альность, но не принцип работы самого киноаппарата. 

1.2. «Органическое» и «неорганическое» как эстетические доминанты

Новаторство Макларена — в переосмыслении реально-
сти как таковой, что достигалось путем описанного выше ра- 
дикального очищения пространства кадра. Добивался этого 
режиссер двумя способами: в области мультипликации — от-
казом от камеры как таковой и обращением непосредственно к 

пленке (что послужи-
ло для исследовате-
лей поводом описать 
абстрактную анима-
цию формулой «жи-
вопись + авангард + 
длительность» [5, с. 
178–179], таким об-
разом сводя новации 
направления лишь к 
стилевому элементу), 
а в контексте фото-
графического кино 
отказом от — реали-

1.2. «Органическое» и «неорганическое» как эстетические доминанты

Кадр из фильма 
Neighbours, реж. 
Норман Макларен, 
1952



127ТОМ 16, № 2 (60) | ИЮНЬ  2024 | ВЕСТНИК ВГИК 127

 5.10.3., 5.10.1., 5.7.3. | АНИМАЦИЯ И МУЛЬТИМЕДИА

стического фона и обращением к условности; например, в филь-
ме Chairy tale два главных героя — стул и человек — двигались в 
абстрактном пространстве, напоминающем танцевальный зал, 
а в оскароносных Neighbours местом действия выступал услов-
но решенный задний дворик в субурбии, похожий на детский 
рисунок Нормана Рокуэлла.

Здесь можно задаться вопросом: если Макларен не отказы-
вался от использования традиционных технологий киносъемки 
окончательно, разве можно говорить о его изобретении «не-
фотографического кино»? Дело в том, что в отношениях «каме-
ра — реальность» Макларена более интересовала реальность, 
и обновление кинематографа было необходимым способом ее 
запечатлеть. 

В чем же заключалась особая реальность Макларена? Пожа-
луй, главной, хотя и имплицитной, оппозицией в кинематографе 
традиционной образности был конфликт между «органическим» 
и «неорганическим», говоря языком раннего кино — между пло-
ским задником и актерами на первом плане. Достаточно активно 
этой проблемой занимались представители Первого француз-
ского авангарда, выдвинувшие убедительную теорию «фотоге-
ничности», согласно которой эмоциональной силой на экране 
обладали именно проявления неорганического мира, в том числе 
природные стихии [3, с. 95]. Однако даже романтические опусы 
Арнольда Фанка, раннего Жана Ренуара или Жана Виго, воспева-
ющие единение человека и природы, понимали эту гармонию как, 
во-первых, уникальную, единичную, а во-вторых, как относящу-
юся к психологии человека, а не действительной реальности. То 
же касается советской школы, в которой на место уникального 
героя, правда, пришел целый пролетарский класс. 

Пожалуй, наиболее близкий к идеям Макларена эксперимент 
провел Фернан Леже в фильме «Механический балет», монтаж-
но обусловив движение поднимающегося по лестнице человека 
сложным внутренним часовым механизмом. Заметим, впрочем, 
что все упомянутые выше примеры строились на уподоблении 
человека машине, то есть, по сути, художественном сравнении, 
всегда идущем, несомненно, от автора, а не реальности. 

Макларен в своих «фотографических» фильмах сознательно 
стремился разрушить разделение между органикой и неоргани-
кой — не через уподобление одного другому, но через размы-
тие границы. Двигаясь по следам европейской школы, в рамках 
которой он был воспитан, Макларен наследовал сложный ана-
литический аппарат, вокруг которого строил свою эстетику — 
этим объясняется его отчасти «механистическая» оптика, не 
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сводящая, однако, органическое к усложненному механическо-
му. Уже упомянутый фильм Chairy tale может послужить здесь 
наглядным примером — по сюжету этой незамысловатой исто-
рии молодой человек пытается читать книгу сидя на стуле. Не-
ожиданно взбунтовавшийся стул отказываться подчиняться че-
ловеку и пытается сбежать от него — не выходя, правда, за рамки 
статичного кадра, схожего с традиционной театральной сценой. 
Так, основной конфликт фильма заключается в проблеме ком-
муникации органического и неорганического (однако ведущего 
себя, как живое существо). Стул соглашается на «перемирие» 
лишь после символического акта «уравнивания» двух сторон, 
когда человек соглашается сам послужить сидением для ново-
обретенного друга. Примечательно, что эстетика произведения 
вполне нормативна, более того, характером мизансценирования 
и общей визуальной задумкой даже архаична — это говорит о 
том, что Макларен в первую очередь был заинтересован в экспе-
риментальном подтверждении идей, для которых фотографиче-
ское кино выступает лишь экспериментальной площадкой.

Разумеется, мы не собираемся приводить этот по сути анек-
дотический пример в качестве основного довода за этико-эсте-
тический императив Макларена. Основной корпус его зрелых 
работ, созданный с помощью технологии бескамерной анима-
ции, продолжает эту линию почти исключительно формаль-
ным образом. Впрочем, можно вспомнить и знаменитую ленту 
La merle, в которой иллюстрацией звучащей nonsense song — 
ссылка на литературу, тем более народную, как попытка найти 
истоки своих идей в прошлом — выступает мультипликаци-
онный дрозд, составленный из ряда простейших знаков почти 
типографического свойства; птица вновь и вновь распадается 

на составные части, 
затем воссоединяясь 
в самых неожидан-
ных формах, таким 
образом разрушая 
оппозицию «органи-
ка — неорганика», 
при этом не вступая 
на территорию эй-
зенштейновского pars 
pro toto, так как часть 
и целое здесь не-
возможно выделить 
окончательно.

Кадры из фильма  
La merle, реж. Норман 
Макларен, 1958
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1.3. Разложение приема как метод трансформации образа
Так или иначе, линия «размытия» понятий органического 

и неорганического в кинематографе Макларена проявлялась 
в первую очередь через движение — а точнее, через его каче-
ственное изменение. Например, в Neigbours режиссер наравне 
с обычной съемкой применяет довольно грубую stop-motion 
анимацию, схожую с той, что использовала Аньес Варда в ленте 
«Привет, Кубинцы!», заставляя живых людей «двигаться» через 
ряд неподвижных состояний, — такой подход можно назвать 
«антиперсистенционным», но не «механическим», так как и для 
машин необходимы промежуточные состояния. Наиболее ярко, 
однако, маклареновская концепция движения проявляется в 
его абстрактных мультфильмах — например, в раннем Boogie-
doodle и зрелом Lines Horizontal. Эти в значительной степени 
аналитические работы (примечательно, что жанр последней 
ленты был обозначен автором как study, что можно перевести 
и как «этюд», и как «исследование») открыто наследуют ранним 
опытам европейских коллег — например, второй фильм в его 
попытке передать объем на плоскости через движение базовых 
линий явно отсылает зрителя к «Световому опусу IV» Вальте-
ра Руттмана. Беспредметные картины Макларена во многом 
монографичны — в центре каждой из них стоит специфический 
визуальный феномен, присущий «фотографическому» образу 
по «праву рождения», но не доступный изначально образу аб-
страктному. Режиссер занят разработкой аналогических стиле-
вых методов, «переизобретая» кинематограф по частям. Можно 
сказать, что традиционный фильм и абсолютный фильм по Ма-
кларену объединяет в первую очередь движение, но если «ор-
ганическое» движение в фотографическом кино представляет 

собой как бы синтез 
состояний (скажем, 
ходьба — это одновре-
менно и естественно 
сочетаемые линейное 
движение, инерция 
частей тела, вибрация 
и т. д.), то «аналити-
ческое» движение в 
бескамерной анима-
ции распадается на 
отдельные качества; 
и для того, чтобы на-
учиться передавать 

1.3. Разложение приема как метод трансформации образа

Кадр из фильма  
Boogie doodle, реж. 
Норман Макларен,  
1941
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их в синтезе, необходимо сперва понять принцип их действия 
в отдельности. Так, лента Boogie-doodle оказывается посвяще-
на трансформации объектов (те самые переходные состояния, 
которые Макларен намеренно исключает из некоторых своих 
«фотографических» фильмов) и мотиву движения-преследова-
ния — то есть простейшего синтеза «движение + движение»: два 
существа/вещества на протяжении всей ленты оказываются во-
влечены в «игру» преследования и поглощения — первая сущ-
ность стремится поглотить вторую, вторая пытается избежать 
этой судьбы; в качестве аналога монтажной смены задника (и 
обтюратора вообще) выступают две диагональные синие3 поло-
сы, часто пересекающие экран и делящие единый «космос» на 
ряд преодолеваемых пространств. 

Плоскостное построение пространства переходит в объ-
емное в Lines Horizontal 1962 года — как уже было отмечено 
выше, простое «заданное» движение горизонтальных прямых 
линий создает иллюзию объемного объекта (цилиндра). Более 
сложным экспериментом кажется Mosaic 1965 года — в этой 
пятиминутной работе, в начале которой Макларен иронически 
сопоставляет фотографический и абстрактный образы (моло-
дой человек достает из кармана крохотный белый кружок и 
помещает его в черном гомогенном пространстве, после чего 
покидает кадр, а кружок — вернее, уже точка — начинает дви-
гаться и делиться), единственная точка дает начало сложному 
кристаллическому объединению (мозаике), движение состав-
ных частей которой создает иллюзию движения не только на 
плоскости, но и в глубину4.

Таким же образом Макларен работает и с фотографическим 
кино, упрощая его до базовых элементов эстетики, по очереди 
выводя их на «первый план». Знаменитый фильм Pas de deux 
1968 года представляет собой фрагмент известного балета, вы-
полненного самым минималистичным образом, — фигуры двух 
танцоров частично скрыты контурным освещением, так, чтобы 
в кадре были видны лишь их условные силуэты, а их движения 
переданы частично с помощью техники step-printing, при кото-
рой пленка подвергается многократной печати на ней одних и 
тех же изображений с задержкой в два-три кадра. Ближе к фи-
налу ленты классический балет превращался в удивительное 
зрелище: статичные планы танцоров сменяют друг друга через 
плавные «остаточные кадры», которые полностью нейтрализо-
вывают оригинальное ощущение человеческого движения — 
остается лишь своеобразный «каркас» действия, напомина-
ющий метод раскадровки классических мультфильмов с под-

3 Стоит отметить, 
что цветовая гамма 
фильмов Макларена 
не является пред-
метом данного 
исследования, так как 
значительная часть 
его работ 1940–1950-х 
годов изначально 
была черно-белой — 
см. [15, с. 111].

4 Mosaic выступает 
отличной иллюстра-
цией последователь-
ного мыслительного 
процесса Макларена: 
считается, что замы-
сел этого фильма ро-
дился случайно, когда 
пленки предыдущих 
лент Lines Horizontal 
и Lines Vertical нало-
жились друг на друга 
в «мувиоле» —  
см. [15, с. 181].
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робно выписанными 
первым и последним 
кадром действия и 
пунктирно обозна-
ченными промежу-
точными «ячейками» 

В Ballet Adagio 
1972 года движения 
танцоров «остраня-
ются» с помощью 
рапида. Монтажные 
склейки в этих филь-
мах если и присут-
ствуют, то оказы-

ваются по возможности скрыты и играют чисто техническую 
роль; например, в Adagio крупность меняется лишь для того, 
чтобы не «терять» танцора, подошедшего к краю кадра, а в Pas 
de deux — для эмоционального акцента в самые значимые мо-
менты. 

Наиболее показательным фильмом в контексте исследования 
эстетики зрелого Макларена является его девятиминутная рабо-
та Canon (то есть «Канон» — название не только обозначает му-
зыкальный жанр, но и намекает на вырабатываемую эстетику) 
1964 года. Лента делится на ряд эпизодов — как «фотографиче-
ских», так и мультипликационных; например, вслед за простым 
анимированным человечком (напоминающим Фантоша Эмиля 
Коля — вряд ли это сходство случайно), впоследствии учетве-
ренном, на том же черном фоне появляется ряд идентично оде-
тых людей (в действительности всех персонажей обоих полов 
играет один и тот же актер), чьи механические, «запрограмми-
рованные» движения — поклон, пинок, поворот — можно срав-
нить с примитивной анимацией. Для нас особенно важно то, что 
все эпизоды этого фильма, как мультипликационные (в том чис-
ле с использованием объемной stop-motion анимации), так и фо-
тографические — включая даже титры — выполнены в рамках 
одного стиля и скреплены единым фоном (полем). Canon можно 
назвать манифестом Макларена, в котором он демонстрирует 
возможность решения конфликта различных материй путем их 
разложения на первичные элементы — и человек, и letter cube, и 
простая линия сводятся к знаку, лишаясь индивидуального зву-
чания в пользу общего звучания кадра. 

*   *   *

Кадр из фильма  
Pas de deux, реж. 
Норман Макларен,  
1968
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Эстетика, выработанная Норманом Маклареном в зрелый 
период его творчества, интересна в первую очередь тем, что она 
охватывает в равной степени как традиционный кинематограф, 
так и мультипликацию. Долгие годы (фактически с начала 1940-
х по конец 1960-х) экспериментов с расщеплением образов на 
составные приемы дали базу для последовательного их приме-
нения при решении творческих задач. Эту теорию можно под-
вергнуть критике с двух основных позиций. Во-первых, само 
понятие нормативной эстетики конфликтно индивидуальному 
творческому процессу, тем более в контексте авангарда. Во-
вторых, выведенные таким образом приемы остаются приема-
ми, и их механическое сложение в рамках фильма вряд ли будет 
способно дать больше или хотя бы столько же смыслов, сколько 
способен дать традиционный подход к созданию фильма. 

если ответ на первый гипотетический вопрос достаточно 
очевиден — мы уже успели указать на математическую, аналити-
ческую природу творчества Макларена (к нему вполне справед-
ливо можно было бы отнести слова Ханса Рихтера: «здесь роль 
музы играет не случайность, а антислучайность: мыслящая рас-
четливая воля. Только то, что поддается измерению, поставля-
ет единственную реальность в этом мире, лишенном этических 
ценностей» [8, с. 131]), не говоря уже о том, что именно предста-
вители авангардных течений в искусстве отличаются наиболее 
тоталитарным походом к творческому процессу («…искусство 
авангарда, прибегавшее к систематическому обезличиванию и 
уподоблению человека машине, было куда более тоталитарным 
по духу, чем искусство реального тоталитаризма…» [9, с. 101]) — 
то вопрос смыслового наполнения остается более или менее от-
крытым. Мы не станем подходить к нему с этой позиции, так как 
понятие «вложенного смысла» сугубо индивидуально для каждо-
го режиссера при равном инструментарии, но попробуем взгля-
нуть на разность нарративных техник в традиционном кинема-
тографе и кинематографе Макларена с тем, чтобы ответить себе, 
жизнеспособен ли столь необычный подход в контексте здрав-
ствующего кино классической формации.

(окончание в следующем номере)

Для цитирования: Шеремет Ф.И. Стилевые и нарративные 
новации в творчестве Нормана Макларена // Вестник ВГИК. 
2024. Т. 16. № 2 (60). С. 121–134.
For citation: Sheremet Th.I. Stylistic and narrative innovations in 
Norman McLaren’s works // Vestnik VGIK 2024. Vol. 16. No. 2 
(60), pp. 121–134.
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В качестве введения
Телевидение начала XXI века предлагает аудитории различ-

ные ракурсы взгляда на мир, регулирует степень вовлеченно-
сти зрителя в происходящее на экране и является важнейшей 
частью современной культуры, а также ее постоянно обновля-
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В статье рассматривается динамическая визуализация 
пространства предметной реальности с последующей де-
монстрацией ее образа телеаудитории. Магистральным 
направлением исследования является паттерн поступа-
тельного движения видеооборудования, объектов съемки 
и их образов. Анализируются творческие приемы погруже-
ния телекамеры внутрь события; уточняются особенно-
сти внутрикадрового монтажа; выявляются эвокативные 
свойства звука в телевизионном материале. Данное иссле-
дование может быть полезно специалистам в области визу-
альных искусств, а также может заинтересовать широкий 
круг читателей.

The article discusses the dynamic visualization of the space of 
objective reality with the subsequent demonstration of its image to 
the television audience. The main direction of the research is the 
pattern of forward movement of video equipment, shooting objects 
and their images. Creative techniques for immersing a television 
camera inside an event are analyzed; the features of intra-frame 
editing are clarified; The evocative properties of sound in television 
material are revealed. This study may be useful to specialists in the 
field of visual arts, as well as of interest to a wide range of readers.

В качестве введения
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ющимся и самообновляющимся сегментом. Такому качествен-
ному развитию способствуют стремительная смена телеви-
зионных технологий с применением компьютерной техники, 
инновационные творческие приемы создания и подачи матери-
ала, поиски новых художественных средств выразительности. 
Среди последних существенное место занимает концепт «дви-
жение в кадре». 

Значительное эволюционное развитие современных телеви-
зионных творческих решений способствует обретению новой 
внутренней динамики контента в пространственно-временном 
континууме, связанное как с формами подачи аудиовизуальной 
информации зрителю, так с вариативностью воплощения ори-
гинальных экранных композиций, а также со сменой парадигмы 
зрительского восприятия. Проявляется усложнение моделиро-
вания экранной реальности за счет современного визуального 
освоения экранного пространства телевизионного материала, 
что выражается в его уплотнении элементами дополнительной 
визуализированной информации, раскрытии динамического 
функционала отображения объектов в растре и сегментах по-
лиэкрана. 

Концептуально экранное пространство телевизионного ма-
териала представляет источник изобразительности его сюжет-
ной линии и передает зрителю динамичный образ события в 
оригинальном экранном конструкте. «Общеизвестно, что при-
рода кинематографа (это следует из этимологии и истории по-
нятия) предполагает движение, прежде всего и изначально — в 
кадре» [2, с. 8], — пишет исследователь кино Ю.В. Михеева. При 
этом и визуальное восприятие человека не находится в состоя-
нии покоя. Обратим наше внимание на местоположение зрите-
ля перед изобразительной композицией. 

Так, созерцая произведение художественной живописи, по-
сетитель галереи нередко сталкивается с изменением воспри-
ятия отдельных частей картины. При определенных ракурсах 
публике представляются разные образы одного и того же эле-
мента композиции. И напротив, зритель может получить иные 
ощущения, когда, независимо от места нахождения, взгляд пер-
сонажа художественного полотна будет перманентно обращен 
на созерцающего его человека. Подобный результат оказыва-
ет телеэкран. Какое бы положение ни занимал зритель перед 
экраном телевизионного приемника или монитора компьюте-
ра, иного ракурса предоставления изображения объектов он 
не увидит, так как экранная картина к этому моменту, как мы 
понимаем, уже сформирована во время съемочного процесса и 

визуальный 
объект,  
движение, 
динамика, 
композиция 
кадра, 
телевизионный 
материал, 
образ, экранное 
пространство

visual  
object,  
movement, 
dynamics,  
frame composition, 
television footage, 
image,  
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монтажа. Даже при накло-
не головы зритель воспри-
нимает контент с образами 
объектов, подобно находя-
щимися в реальности.

Возвращаясь к при-
мерам произведений жи-
вописи, в данном случае 
французского художника 
П. Сезанна (P. Sе ́zanne), от-
метим его картины «Гар-
дан» (Gardanne, 1885–1886) 
и «Окрестности Гардан-
ны» (Environs de Gardanne, 
1890), на которых изо-
браженные архитектур-

ные объекты представлены под некоторым углом к горизонту. 
В других его картинах также просматривается определенный 
наклон композиции: в натюрморте «Голубая ваза» (La Vase 
bleu, 1885‒1887), в портрете «Мадам Сезанн в желтом кресле» 
(Madame Sе ́zanne in a Yellow Chair, 1890–1894). Тем самым за-
пускается функционал динамического визуального конструкта, 
определяемый подобным способом свойствам понятия «гол-

ландский угол» (от англ. Dutch 
angle). 

Творческий прием изначаль-
но использовался в немецком 
экспрессионизме для выраже-
ния беспокойных чувств героев, 
а также некоторой необычности 
в визуализации происходящего 
события. В отличие от обыден-
ного просмотра контента с теле-
визионного приемника, здесь-то 
как раз зритель впечатляется из-
мененным положением объектов. 
Таким образом, значительную 
роль получает изменение поло-
жения образа объекта в компози-
ции, а также движение телекаме-
ры, говоря о процессе создания 
экранного пространства телеви-
зионного материала.

Сезанн П. Гардан 
(Gardanne).  
Холст/масло, 
1885–1886 

Сезанн П. Голубая ваза 
(La Vase bleu).  
Холст/масло,  
1885‒1887 
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Движение объекта съемки и телекамеры 
При приближении или удалении объекта от телекамеры 

происходит исключительно его изменение масштаба, подобно 
тому, как это происходит в театральном представлении, когда 
зритель смотрит происходящее на сцене из одной точки и для 
укрупнения объекта в его восприятии необходимо выдвижение 
персонажа на передний план. «естественные перемены дистан-
ции между камерой, с одной стороны, а действующими лицами 
и предметами — с другой, при неподвижности камеры, сегодня 
создают впечатление более органичного построения внутрика-
дровой динамики» [4, с. 188]. 

В отличие от этого приближение телекамеры к объекту при-
водит уже к укрупнению всей экранной картины мизансцены. 
Широко применяется и вариант «приближения» объекта, в том 
числе и через изменение его масштаба трансфокатором с помо-
щью зуммирования. При этом если съемочный аппарат будет 
определенным образом подвижен вдоль оптической оси объек-
тива (с изменением его фокусного расстояния), то осуществля-
ется творческий прием, ранее реализованный кинооператором 
В.И. Юсовым в художественном фильме «Черный монах» (реж. 
И.В. Дыховичный, 1988, СССР, Германия). 

Исходя из признаков композиционной динамики в кадре, 
приведем телевизионный аналог известный как «транстрав» (от 
слов трансфокатор1  и тревеллинг2). В программе «Время» («Пер-
вый канал») при поступательном движении телекамеры вперед 
с синхронным трансфокаторным «отъездом» с помощью объек-
тива от ведущего новостного выпуска его портрет в кадре прак-
тически не изменится по крупности, в отличие от фона, стреми-
тельно отодвигающегося назад. Сегодня движение телекамеры 
происходит практически без ограничения ее положения в про-
странстве. В связи с этим приведем следующий пример фиксации 
спортивного мероприятия с помощью «камеры-паука», включае-
мой в процесс формирования экранного пространства. 

Учитывая желание зрителя ощущать себя непосредственно 
в центре отображаемого на экране события, трансляции фут-
больных матчей организовываются посредством технологии 
Spidercam (от англ. Spider — паук, Сamera — камера) при дви-
жении съемочного аппарата в разных направлениях и находя-
щегося над полем на некоторой высоте с обеспечением теле-
визионной съемки спортивной игры изнутри. При движении 
камкордера элементы композиции снимаемого кадра приходят 
в движение, изменяя свои пропорции и геометрическую фор-
му в отличие от трансфокаторного приближения образа героя в 

1 Зум-объектив — 
объектив, форми-
рующий резкое 
изображение при 
изменении его фокус-
ного расстояния.

2 От англ. travelling — 
путешествующий, 
передвигающийся.

Движение объекта съемки и телекамеры
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кадре, когда детали мизансцены обрезаются и выходят из визу-
ального поля кадра за его границы. 

В первом случае картина выглядит динамичнее и более впе-
чатляет зрителя своей необычностью предоставления слепка 
реальной действительности. При движении телекамеры про-
являются свойства «динамической перспективы», что зрителю 
«позволяет ощутить, какой объект находится ближе к наблюда-
телю, а какой — дальше» [3, с. 99]. В этом плане оверлеппинг как 
способ восприятия расположения объектов в экранном про-
странстве играет важную роль. «В отличие от застывших изо-
бражений на картине или на фотографии, при движении камеры 
соотношение объектов, перекрываемых друг другом, постоянно 
меняется… в результате чего один объект перекрывается дру-
гим, а другой, наоборот, в это время постепенно открывается 
взору зрителя. Не говоря уже о том, что объекты в кадре часто 
сами находятся в состоянии движения, и <...> в данном случае 
можно говорить о своего рода динамическом оверлеппинге» [3, 
с. 99‒100], — констатирует киновед В.Ф. Познин.

Внутрикадровый монтаж
Имманентное (внутреннее) изменение экранного простран-

ства в рамках телевизионного кадра происходит в связи с функ-
ционалом задействованного при телесъемке внутрикадрового 
монтажа. Рассмотрим композиционную динамику такого кад- 
ра, предполагающего классическую трансформацию экранной 
картины за счет применения творческих решений при создании 
телевизионного контента. Движение объекта съемки и телека-
меры приводит к комплексному изменению экранной карти-
ны в каждый последующий момент записи мизанкадра. Здесь 
же акцентируем внимание и на выборе определенного ракурса 
съемки, что указывает не только на движение телекамеры, но и 
ее положение в пространстве съемочной площадки. 

Далее обратимся к техническому функционалу телекамеры, 
в частности, к телеобъективу, с помощью которого произво-
дится переброска фокуса с одной плоскости резкоизображае-
мого пространства на другую, создавая смысловое авторское 
акцентирование на объектах съемки в границах кадра. Область 
композиции, находящаяся в дефокусе, не отвлекает внимания 
зрителя своей фактурностью, если речь идет, например, о фоно-
вой картине либо о проработке деталей, указывая на четкость 
изображения отдельных объектов мизансцены. Следующим 
примером послужит прием панорамирования как в горизон-
тальной или вертикальной плоскости, так и в произвольном 

Внутрикадровый монтаж
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слежении за движущимся объектом на съемочной площадке с 
удержанием его образа в границах кадра.

 Так, при переводе кадрового окна с одного героя (кадр 1) 
на другого (кадр 2) творческий подход в данном случае будет 
отражать изменение экранной композиции. Допустим, в пер-
вом кадре отображается портрет с неким объектом в правой 
верхней части его композиции. Далее при повороте телекаме-
ры в горизонтальном направлении появляется портрет второго 
участника. При этом объект из первой композиции продолжает 
оставаться и во втором кадре, находясь уже в левом верхнем 
углу текущей композиции кадра. Активное освоение новых 
творческих решений дает подобный результат, полученный на 
постпродакшне.

Динамика художественного эффекта
Электронная запись видеоизображений способствовала 

применению выразительного потенциала художественного эф-
фекта в создании телевизионного экранного пространства, в 
частности, при организации межкадровой склейки. Внутренняя 
связь между кадрами во внешнем подходе замены предыдущего 
последующим подчеркивает динамику смены сегментов звукоз-
рительного ряда, находящихся по разные стороны монтажного 
стыка, одним из вариантов построения которого является мик-
шерный переход. Исходя из того, что часть визуальных объек-
тов или изображение в целом находится на одной плоскости, а 
часть других — на второй (и сколько угодно по счету) плоско-
сти, то в случае их взаимного вытеснения в направлении по оси 
перпендикулярной к поверхности экрана произойдет своего 
рода наплыв — взаимное проявление изображений, от одного 
затухающего ко второму проявляющемуся. 

В рассматриваемой взаимной сменяемости плоскостей с 
изображениями в горизонтальном направлении, то есть уже в 
одной условной плоскости, параллельной поверхности экрана, 
получим взаимный сдвиг изображений, подобный функциона-
лу межкадрового монтажа. Подобным образом решается задача 
организации экранного пространства в телерепортажах, пред-
ставляющих зрительской аудитории несколько локаций съем-
ки на экране. В момент смены планов, когда одно изображение 
вытесняет из кадрового окна идущее перед ним, проявляется 
одноименный прием «сдвиг», применяемый и при включении в 
изобразительную картину динамического полиэкрана. 

Сегменты полиэкранной структуры одновременно предо-
ставляют зрителю несколько визуальных потоков и при этом 

Динамика художественного эффекта
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перемещаются в рамках отображающей поверхности. Данная 
организация экранного пространства применялась С.Ф. Бон-
дарчуком в киноэпопее «Война и мир» (1965, СССР). В меж-
кадровом монтаже, а также при создании сложносоставной 
экранной композиции в рамках одного кадра активно находят 
место художественные эффекты, связанные со становлением 
новых форм экранного пространства. С их помощью в визуаль-
ную ткань телевизионного материала привносится в динамич-
ных вариантах стилистическое разнообразие экранного пове-
ствования.

Динамика визуального ряда в функционале межкадрового монтажа
Очередность расположения в монтажной фразе планов 

разной крупности задает также динамичность видеоряду, что 
определяется свойствами понятия «объемный монтаж», ранее 
введенного и закрепленного автором в научном и профессио-
нальном телевизионном лексиконе. Данное направление виде-
омонтажа предназначено к обеспечению гармоничного про-
смотра зрителем на телеэкране разномасштабных планов в 
видеоряде телевизионного материала. Суть способа отражает 
прямую зависимость структуры кадра от его расположения в 
аудиовизуальном ряду, то есть по отношению к смежному ка-
дру, отличающемуся по крупности от предшествующего. 

Так, в футаж определенной длительности, состоящий из 
видеозаписи оратора крупным планом, необходимо внести не-
сколько вставок выступления общим планом, чтобы изобрази-
тельно «разбавить» материал и использовать в то же время эти 
вкрапления в качестве «перебивочного» изображения. Поэто-
му композиционно правильнее располагать планы-перебивки 
на начальном и конечном отрезках видеоряда общим планом, 
помещая между ними кадры масштабом крупнее, вплоть до 
среднего плана. В итоге смена крупности планов с их взаимо-
расположением в аудиовизуальном ряду определяет динамику 
монтажа телевизионного материала.

В данном случае рассматриваем смену кадров в едином 
экранном конструкте при оставлении звукового сопрово-
ждения от первого в последующем кадре, что приводит к 
диегетичности аудиальной составляющей телевизионного 
экранного пространства. Об этом феномене неоднократно 
говорилось, здесь же уточним, что диегетический звук ста-
новится также одним из важных средств художественной вы-
разительности в телевизионном монтаже. Для организации 
диегетического экранного пространства с помощью внутри-

Динамика визуального ряда в функционале межкадрового монтажа
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кадрового монтажа может быть задействован один съемоч-
ный аппарат, гарантирующий «сопоставление статичных 
пластических образов и пластических образов действия пу-
тем использования <...> различных движений самой камеры, 
которое обеспечивает смену информации и развитие содер-
жания кадра» [5, с. 49]. 

Эвокативная динамика звука
Далее изучим экранное пространство, формируемое с по-

мощью звука в закрытом помещении с использованием аудио- 
усиления. Отметим значение расположения репродукторов, 
так как распространение звука занимает время, пропорцио-
нально пройденному расстоянию. если источник звука нахо-
дится в одной точке, а его ретранслятор — в другой и при этом 
уровень громкости второго выше, то произойдет акустическая 
коллизия. Объект, воспроизводящий звук, будет акустически 
восприниматься с иного места от его физического нахожде-
ния. Подобный результат на практике являет эффект Хааса 
[7]. Обработанный и распределенный звук участвует в разме-
щении образов объектов мизансцены в экранном простран-
стве, что характерно для многоканального звучания. 

Применение стереофонии особенно важно, так как при 
прослушивании материала максимально активизируется во-
ображение и создается «ощущение “эффекта присутствия” на 
месте воображаемых событий» [1, с. 77], — подчеркивает иссле-
дователь Н.Н. ефимова. Акустическая составляющая изменяет 
местоположение объекта съемки в мизансцене относительно 
телезрителя в его ощущениях в экранном пространстве теле-
визионного материала. По своей трансцендентальности экран-
ное пространство иное, нежели, например, картина, созданная 
прямым зрительским восприятием, так как театральное пред-
ставление и его вариативный, переданный посредством телеви-
зионного экрана образ рознятся способом подачи визуальной 
информации зрителю. 

В театральном зале публика воспринимает действо одним 
планом, тогда как посредством видеозаписи или трансляции 
в прямом эфире театральной постановки художественный об-
раз, рождаемый на подмостках, «развертывается» на экране со 
всех возможных точек съемки. Разноракурсная демонстрация 
эпизода на сцене, как и динамичная камера, основополагающе 
проявляющая динамику построения экранного пространства 
телевизионного произведения, делает зрителя в его ощущениях 
соучастным к событию. 

Эвокативная динамика звука
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Динамика дополнительной визуализированной информации 
в экранной картине

C обретением свойств дополненной реальности, а также до-
полненной виртуальности не меньшую роль в построении ди-
намического телевизионного экранного пространства играет 
элемент дополнительной визуализированной информации. его 
движение на экране становится неотъемлемой частью общей 
композиционной структуры телекадра. Но начнем рассмотре-
ние с истоков появления данного экранного артефакта. Для 
придания дополнительной динамики элементам композиции 
кадра в практику вошло анимированное появление титра на 
экране. Графический объект, оформленный на оригинальной 
подложке, стал выдвигаться в кадровое окно с последующим 
уходом из изобразительной области экрана. Не редко и логотип 
телеканала оформляется в «живом» виде, что также привлекает 
внимание зрительской аудитории. 

Более того, дополнительная визуализированная информа-
ция получила распространение в непосредственном помещении 
ее элементов в мизансцену на экранах-декорациях, визуальное 
содержание которых представляется аудитории, например, на 
границе футбольного поля и трибун. В случае отображения 
на таком экране автомобиля складывается зрительное впе-
чатление реального передвижения транспортного средства по 
кромке игровой площади стадиона. Следующим этапом в ди-
намичном предоставлении дополнительных объектов является 
введение их в кадр вне экрана-декорации — в виде элементов 
дополненной реальности. 

Переход классического дополненного объекта в экранной 
композиции в новое качество с изменением его условного по-
ложения в пространстве мизансцены, подобного движению 
реальных объектов в реальном пространстве, способствовало 
устранению необходимости установки экрана в локации про-
ведения мероприятия. Таким образом, мы наблюдаем как ус-
ложнение и насыщение визуального уплотнения экранного 
пространства, так и упрощение организации реального про-
странства в необходимой точке съемки при динамичной форме 
предоставления визуальной информации телезрителю.

Цветовая, яркостная и контурная динамика в изображении
еще одним паттерном «движения» в изобразительной кар-

тине является контурная динамика. На картине «Сосна и акве-
дук» (Pine and Aqueduct) П. Сезанна (1900) деревья прописаны 
в оригинальной стилистике с акцентом на отображении границ 

Динамика дополнительной визуализированной информации  
в экранной картине 

Цветовая, яркостная и контурная динамика в изображении
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объектов, как и в других живописных композициях художни-
ка. Подобно прыгающему пальцу, выставленному перед лицом, 
с поочередным взглядом на него то одним, то другим глазом, 
проявляется функционал контурной динамики в данном изо-
бражении. 

Далее рассмотрим наравне с 
цветовым оттенком изображе-
ния, когда предметы отобража-
емые в теплых тонах, смотрятся 
находящимися ближе к зрителю, 
а в холодных, наоборот, отдаляют 
композиционно на задний план, 
делая более объемным экранный 
рисунок, художественную состав-
ляющую экранного простран-
ства, зависящую и от яркости 
объектов. Так, светлый предмет 
смотрится расположенным на 
экране ближе к зрителю. Поэтому 
статуэтка в кадре из кинофильма 
«Роден» (Rodin, реж. Ж. Дуайон (J. 
Doillon), 2017, Франция, Бельгия) 
выходит зрительно на передний 
план, находясь физически глубже 
в мизансцене относительно героя 
кинокартины. С учетом того что 
светлые поверхности предметов 

могут отражать не только свет, но и цвет, то такого рода реф-
лексы «делают изображение более живым, натуральным, дина-
мичным» [3, с. 117], — подчеркивает В.Ф. Познин. 

Приведем следующий пример динамического предоставле-
ния визуального контента зрителю в стрит-пространстве. Ви-
деопроекция на архитектурные сооружения, уже несущие на 
своей поверхности определенное изображение, дополняет ее 
визуальное содержание. При этом «формируется специфиче-
ская медийная среда» [6, с. 9‒10], — отмечает исследователь В.Д. 
Эвалльё. Вместе с тем динамичный видеопоток, направленный 
на фасад здания в виде его визуального клона, синтезирован-
ного компьютерным способом, создает дубликатную синесте-
зию (соединение) пространств — их визуальных основ. Объект 
стрит-пространства может зрительно двигаться под музыкаль-
ное сопровождение либо выглядеть ярче и колористичнее. Про-
екция изображения актуальна и на не твердотельные поверхно-

Сезанн П.   
Сосна и Акведук  
(Pine and Aqueduct). 
1900. Холст, масло
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сти, например, водную, состоящую из множества вертикальных 
струек, организованных в своеобразный экран. «Дыхание» 
жидкой среды придает ее отобразительной поверхности допол-
нительную динамику в предоставлении видеоряда.

Итоги исследования
Таким образом, мы рассмотрели актуальные варианты дина-

мического конструкта экранного пространства, в построении 
которого задействовано движение как объектов съемки и фикси-
рующей их аппаратуры, дополнительных элементов композиции 
кадра во время монтажа с применением художественных эффек-
тов, так и конструкции экрана и самого зрителя. Востребован-
ность клипового восприятия контента зрительской аудиторией 
компенсируется неразрывностью демонстрации аудиовизуаль-
ного потока при его уплотнении и насыщенности, сопутствую-
щим современному стилю подачи телевизионного материала.  
Отсюда создание динамичных внутрикадровых композиций ре-
шают данную проблематику создания видеоконтента. 

Межкадровый стык формируется сегодня все чаще во вну-
трикадровом пространстве с помощью бигеминального (сдвоен-
ного) монтажа. Поэтому динамика образа в кадре, телекамеры в 
мизансцене и других средств выразительности помогает решить 
выше указанные задачи, минуя клиповое построение аудиови-
зуального конструкта телевизионного материала посредством 
внутрикадрового монтажа, полиэкрана и сложносоставного ка-
дра, которые без имманентного процесса движения в медианасы-
щенном мире обходиться уже не могут. Данная статья является 
кратким изложением концепта «движение в кадре» и требует в 
ракурсе указанной проблематики дальнейшего исследования 
экранного пространства телевизионного материала.

Для цитирования: Шабалин В.В. Движение в телевизионном 
кадре: выразительные и перцептивные аспекты // Вестник 
ВГИК. 2024. Т. 16. № 2 (60). С. 135–146.
For citation: Shabalin V.V. Movement in the television frame: 
expressive and perceptual aspects // Vestnik VGIK 2024. Vol. 16. 
No. 2 (60), pp. 135–146.
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Чтобы кинофильм был создан и состоялся как общественное 
явление, он должен в определенной мере удовлетворять потреб-
ности не только зрителей, но также его авторов, дистрибью-
торов, кинопоказчиков, инвесторов и общества. Отсюда раз-
ноликое качество кинофильма — зрительское, эстетическое, 
коммерческое и культурно-идеологическое. Из комплекса этих 
качеств и расстановки ценностных приоритетов в нем скла-
дывается его интегральное общественное качество.

For a film to be created and established as a social phenomenon, it must, 
to a certain extent, satisfy the needs of not only viewers, but also its 
authors, distributors, film exhibitors, investors and society. Hence the 
diverse quality of a film — spectator, aesthetic, commercial and cultural-
ideological. From the complex of these qualities and the arrangement 
of value priorities in him, his integral social quality is formed.

Разноликое качество кинофильма
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Создают и потребляют фильмы люди, находящиеся на проти-
воположных полюсах кинопроцесса. Чтобы полюса замкну-

лись, в кинопроцесс включаются его посредники — дистрибью-
торы и кинопоказчики. Из «вещи в себе» в вещь для зрителей и 
общества фильм превращается в той мере, в какой он соответ-
ствует требованиям, предъявляемым к нему участниками кино-
процесса. Эту способность кинофильма целесообразно рассма-
тривать как его качество. Что, однако, оно представляет собой 
в свете разнообразия требований, предъявляемых к фильму его 
создателями, дистрибьюторами, кинопоказчиками, зрителями, 
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обществом в целом? Какие проблемы во взаимодействии участ-
ников кинопроцесса возникают в этой связи?

Понятие качества фильма
Кинофильм является одним из предметов в ряду бесконечного 

множества других. Чтобы точно выделить его из этого ряда, не 
путая, например, с теле- или видеофильмом, необходимо указать 
на те свойства, которые делают кинофильм именно этим, а не 
другим предметом. На этот отнюдь не простой вопрос о его каче-
ственной определенности исследователи дают разные ответы [1, с. 
209–211]. То же самое происходит и при выделении из всего мно-
жества кинофильмов элитарных произведений, массовых, отно-
сящихся к конкретному жанру. Потребность в дефиниции каче-
ства кинофильма, но уже в совершенно другом смысле, возникает 
также по той причине, что он является продуктом, созданным 
для распространения и потребления в обществе разными его со-
циально-профессиональными и зрительскими группами. В этой 
связи актуальность обретает вопрос о способности кинофильма 
удовлетворять весь спектр обращенных к нему потребностей. 

При всей своей специфике кинофильмы относятся к катего-
рии продуктов общественного производства, которые принято 
оценивать в показателях качества. По этой причине, говоря о ка-
честве кинофильмов, полезно обратить внимание на дефиницию 
этого понятия, установленную межгосударственным терминоло-
гическом стандартом ГОСТ 15467–79. Полезно не только потому, 
что киноиндустрия — это и производственно-промышленный 
процесс, нормальный ход которого предполагает нормативно-
техническое его обеспечение посредством определенных стандар-
тов. Своего рода стандартизации в киноиндустрии подвергается 
и художественный процесс. В научном дискурсе не случайно упо-
требляется, например, термин «голливудский стандарт». «Кино-
индустрия, — констатируют Т. Собчак и В. Собчак, — подобно ав-
томобильной индустрии, озабочена главным образом прибылью 
и экономической эффективностью стандартизации и регулирова-
ния не только способа производства, проката и показа фильмов, 
но также желаний, вкусов и привычек потребителей фильмов» [7, 
с. 4]. Американские киноведы указывают, по сути, на своего рода 
сквозную стандартизацию кинематографического процесса.

В терминологическом стандарте понятие качества определя-
ется как «совокупность свойств продукции, обусловливающих 
ее пригодность удовлетворять определенные потребности в со-
ответствии с ее назначением» [3]. Поскольку кинофильмы боль-
шей частью представляют собой продукты массового товарного 
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производства, предлагаемое терминологическим стандартом 
понимание качества может служить исходным концептуаль-
ным ориентиром согласования потребностей, проецируемых на 
фильм разными участниками кинопроцесса. Увязка их потреб-
ностей и связанных с ними представлений о качестве созданного 
фильма — условие его успешного прохождения через все этапы 
кинопроцесса. В нем должны сходиться и как бы «уживаться» об-
ращенные к нему разные потребности. Уместно заметить, что та-
кого рода проблема в современном российском кино стоит очень 
остро. В 2022 году из ТОП-200 вышедших на киноэкраны филь-
мов национального производства свыше одного миллиона зрите-
лей собрали лишь восемь. С другой стороны, 32 картины (16%) 
собрали менее 10 тыс. зрителей, 57 (28%) — менее 20 тыс. [5, с. 
24]. И это при численности населения страны свыше 140 млн.

Применительно к магистральному направлению в кино «сово-
купностью свойств его продукции», предназначенных для удов-
летворения потребностей целевого зрителя, исстари является 
прежде всего рассказанная в фильме история. Предметом конеч-
ного потребления он становится, если в достаточной мере обла-
дает качеством в разном его социально-ролевом понимании. Для 
творцов в многоликом качестве кинофильма приоритетна худо-
жественная составляющая. Для дистрибьюторов и кинопоказчи-
ков наиболее ценен коммерческий потенциал. Публика оценивает 
фильм по степени его соответствия ее разнообразным потреб-
ностям — развлекательным, эстетическим, познавательным и  
т. д. [1, с. 250–255; 390–394]. Фильм становится эффективным свя-
зующим звеном во взаимодействии акторов кинопроцесса, когда 
его разноликое качество способно в должной мере удовлетворять 
направленный на него комплекс разнообразных потребностей. 

Это чрезвычайно сложная проблема, требующая осмыс-
ления и практического решения в разных аспектах — техни-
ческом, экономическом, эстетическом, социологическом и  
т. д. Специфика социологического подхода, в русле которого 
строятся наши рассуждения, заключается в подходе к кино-
процессу как взаимодействию включенных в него институтов, 
социально-профессиональных и зрительских групп. В этом 
пространстве создатели фильмов, дистрибьюторы, кинопо-
казчики и зрители благодаря взаимной функциональной до-
полнительности порождают и взаимоопределяют друг друга. 
Согласованность их взаимодействия — необходимое условие 
целостности кинематографического процесса как самовоспро-
изводящейся системы. Но чтобы оно было выполнимо, своими 
качеством фильм должен вызывать интерес у главных участни-
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ков кинопроцесса, в достаточной мере мотивировать их вклю-
чение в него. 

Поскольку опосредованно в кинопроцесс включен также ин-
вестор, формальные и содержательные особенности произведе-
ния так или иначе приходится согласовывать и с его интереса-
ми. То же самое относится к обществу в целом, в пространстве 
которого осуществляется кинопроцесс. Особенно когда произ-
водство фильма финансируется государственной казной. В этой 
связи актуальность обретает вопрос об общественном качестве 
фильма, интегрирующем в себе разные грани его ценности — со-
циальную в узком смысле (зрительскую), эстетическую, культур-
но-идеологическую и коммерческую. 

Мерилом качества кинофильма как продукта товарного произ-
водства является, если следовать упомянутому выше терминоло-
гическому стандарту, прежде всего его способность удовлетворять 
эстетические, рекреационно-развлекательные, познавательные и 
иные потребностей целевой аудитории. Но в свете социетально 
понятого качества фильма возникает вопрос о природе потребно-
стей, с которыми зрители обращаются к киноиндустрии. Это их 
подлинные, автохтонные потребности или заинтересованно взра-
щенные киноиндустрией? если зритель добровольно посмотрел 
фильм и он принес предпринимателю прибыль, означает ли это, 
что его «действительные потребности» выражены и удовлетворе-
ны? Задаваясь этим вопросом, Д. Прокоп полагает, что для социо-
логии кино он является центральным [8, с. 17]. Обозначенное дан-
ным вопросом противоречие между стремлением киноиндустрии 
к прибыли и удовлетворением подлинных потребностей зрителей в 
современной России требует углубленного исследования и рацио- 
нализации на этой основе взаимодействия внутри кинопроцесса. 
Но российская социология кино в настоящее время переживает, 
мягко говоря, трудные времена [2, с. 78–79]. 

Субкультурная легитимация качества фильма вкусами 
элитарного и массового зрителя

Современное кино — продукт длительного историческо-
го развития. В результате более чем векового взаимодействия 
участников кинематографического процесса, регулируемого нор-
мами и ценностями общества, институционализировались два 
типа фильмов и зрителей — элитарные и массовые. На почве со-
циального бэкграунда у зрителей сформировался двоякого рода 
киновкус, задающий понимание того, какие фильмы являются 
качественными, заслуживающими производства и, следователь-
но, в силу их зрительской востребованности легитимными. 

Субкультурная легитимация качества фильма вкусами элитарного  
и массового зрителя
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О качестве кинопроизведения элитарная публика, если иметь 
в виду ее идеальный тип, судит по критериям, заимствованным у 
его автора, художника. При выборе фильма для просмотра в тен-
денции она руководствуется эстетическим вкусом. Во главу угла 
ставится художественная форма кинопроизведения. Качество 
фильма усматривается, прежде всего, в его художественно-эсте-
тических достоинствах, в том, «как» выстроено киноповествова-
ние. «Что» повествуется значимо во вторую очередь, в пределе 
является лишь необходимой предпосылкой оригинального ху-
дожнического самовыражения. 

Для теоретического обоснования элитарного вкуса привлека-
ется эстетика И. Канта. Полагают, что, хотя четкое отвержение 
ею «внешних критериев и гетерономных целей не предполагает 
определение функции искусства, оно вместе с тем указывает пра-
вильный путь» [10]. Нетрудно, однако, видеть уязвимость такого 
вывода применительно к киноискусству, необходимой частью 
общественного целого, ставшего именно благодаря своему соци-
альному в узком смысле (зрительскому) качеству, его функциям в 
обществе. Искусство кино не сводимо всецело к игре свободной 
воли творца художественно-эстетическими приемами в рамках 
их собственной закономерности. Это и востребованная публи-
кой игра смыслами, творческое объединение которых в содержа-
тельно упорядоченную форму, способно вызывать у нее эстети-
ческое удовольствие. Пример тому — начало, середина и конец 
кинодрамы как форма движения ее содержания. 

Нет оснований утверждать, что художественное качество 
фильма широкой публикой игнорируется и собственно эстетиче-
ское восприятие ей не свойственно. Художественная форма для 
нее тоже очень важна, но во многом в иной функциональности. 
Форма предстает в основном как некое прозрачное, непосред-
ственно в процессе киновосприятия часто почти не замечаемое 
окно в содержательный мир фильма — мир жизни его героев, их 
действий, чувств, мыслей. Внимание зрителя фокусируется на 
открывшейся его взору реальности, по отношению к которой он 
выступает в роли наблюдателя со стороны. «Что» повествуется в 
фильме, важно для него в первую очередь, «как» повествуется — 
во вторую. Мысль и чувства зрителя движут добро и красота, эти-
ка и эстетика. Зачастую одно и другое одинаково значимо.

Опираясь на материалы эмпирического исследования,  
П. Бурдье констатирует: «Все происходит таким образом, как 
если бы “популярная эстетика” базировалась на представлении 
о непрерывной связи (continuity) между искусством и жизнью, 
что предполагает подчинение формы функции или, как кто-то 
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мог бы сказать, отказ от отказа, являющегося отправной точкой 
высокой эстетики, т. е. отказ от четкого отделения обыденных 
диспозиций от специфической эстетической диспозиции» [6, с. 
32]. П. Бурдье объясняет, что придание статуса приоритетных 
(легитимных) тем фильмам, которые соответствуют этому от-
казу широкой публики, объясняется не просто недостатком зна-
комства с искусством. Причиной является глубоко коренящаяся 
потребность зрителя в партиципации, отсутствием возможности 
удовлетворения которой формальные эксперименты постоянно 
его разочаровывают. «В кино популярную публику привлекает 
сюжет, логически и хронологически разворачивающийся в движе-
нии к счастливому концу. Она предпочитает идентифицироваться 
с просто обрисованными ситуациями и характерами, чем с двус-
мысленными фигурами и действиями» [6, с. 32]. Таково понимание 
качества фильма с позиций массовой публики, «эстетики снизу». 

Мысль П. Бурдье о том, что вкус широкой публики и, следо-
вательно, продиктованное им понимание качества фильма бази-
руется на представлении о непрерывной связи между жизнью и 
искусством, что погружение в мир искусства является как бы про-
должением жизни, получила подтверждение в исследованиях зри-
тельской реакции на фильмы, проведенные в советский и постсо-
ветский периоды [1, с. 360–361; 393–394]. Факты свидетельствуют, 
что, наблюдая за жизнью других людей в ее экранном воплоще-
нии, зритель получает прежде всего эстетико-партиципативное 
удовольствие. Наблюдая за реальной жизнью, он познает ее и раз-
вивает в себе любопытство к ней. Кинематографическая картина 
мира, являясь всего лишь иллюзией реальности, психологически 
воспринимается как всамделишная и удовлетворяет любопытство 
к происходящему. «Фильм запускает в зрителе процесс “парти-
ципации”, в равной мере затрагивающий восприятие и чувства… 
Навстречу фильму с самого начала устремлена зрительская готов-
ность предаваться иллюзиям» [7, с. 21]. Способность фильма вы-
зывать иллюзорную партиципацию и тем самым доставлять эсте-
тико-партиципативное удовольствие воспринимается массовым 
зрителем как исключительно важная составляющая его качества. 

Проблема увязки эстетического и коммерческого качества 
Создание кинопроизведения, как правило, должно вписы-

ваться в схему «товар — деньги — товар». Коня и трепетную лань 
приходится впрягать в одну телегу. А. Тарковский, будучи дале-
ким от желания делать это, все же находил нужным признать: 
«…поскольку надо оплачивать производство, да еще заработать, 
возникает ситуация, при которой кинематограф вынужден счи-

Проблема увязки эстетического и коммерческого качества кинофильма
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таться с вкусом зрителя, который платит деньги за воспроизвод-
ство фильмов» [4, с. 25]. Но как соединить в структуре фильма 
эстетическое качество с коммерческим, не делая его эстетику 
жертвой экономики, а широкую посещаемость потенциальным 
зрителем и его аутентичное самовыражение в процессе рецеп-
ции — жертвой эстетики? 

Попытка найти практическое решение этого вопроса — прав-
да, в форме лишь полумеры — предпринималась в советском 
кинематографе. Социальная организация кинопроцесса была та-
кова, что производители фильма о зрительском спросе могли не 
задумываться. Обретение ими экономического и символического 
капитала зависело от идейно-художественной ценности создан-
ных фильмов. Кинотеатры, продвигавшие их до зрителя, напро-
тив, работали прежде всего с установкой на максимальную кассу 
проката направленных им фильмов. Главным в деятельности ки-
нопоказчиков было выполнение намеченного сверху финансового 
плана по сбору денежных средств от показа фильмов — именно 
за это они вознаграждались премиями. Что касается посредниче-
ской роли кинокритики между создателями фильмов и зрителями, 
художническое самовыражение поощрялось ею, рекреационное 
зрительское — порицалось ею. «Не потакать!», душа в кинозале 
должна трудиться — таков был доминирующий принцип общения 
критиков с публикой. Тем не менее на протяжении нескольких де-
сятилетий казалось, что найдена приемлемая модель кино. Но по 
мере того, как общественный контекст функционирования кино 
изменялся, становилось ясно, что расстановка акцентов в струк-
туре разноликого качества фильма не сбалансирована, а интересы 
менявшегося зрителя, приносившего свои кровные в кинокассу, 
должным образом не учитываются. Поэтому в фильмопроизвод-
стве наметился поворот к рынку как средству повышения коммер-
ческого качества фильма.

В постсоветское время эта тенденция значительно усилилась. 
Получен, однако, парадоксальный результат. Эстетика кино при-
несена в жертву его экономике, но в общем-то безуспешно. Кино, 
позиционирующее себя в статусе коммерческого, вынуждено 
функционировать в основном за счет государственных субси-
дий. Проблема его самоокупаемости, которую пытались решить 
поворотом к рынку, обострилась еще больше.

Заключение
В завершение дискурса о разноликом качестве кинофильма 

необходимо отметить, что в центре нашего внимания в основ-
ном была одна сторона этой проблемы. Другая, более глубокая, 

Заключение
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связана с тем, что из комплекса эстетического, зрительского, 
коммерческого и культурно-идеологического качества конкрет-
ного фильма и расстановки ценностных приоритетов в нем скла-
дывается его интегральное качество. если такого рода качество 
всего массива функционирующих фильмов соответствует требо-
ваниям общества в целом, оно им принимается и легитимирует-
ся. Принцип социетальной легитимации — интересы, нормы и 
ценности общества. 

Когда конкретный фильм входит в резкое противоречие с 
принципом социетальной легитимации, его доступ к киноэкрану 
и зрителю тем или иным путем ограничивается или даже закры-
вается. если подобных фильмов становится много или же обще-
ство не устраивает интегральное качество всего их массива, со-
мнению, а вместе с ним и корректировке подвергается социальная 
организация кинопроцесса. Так было в СССР во второй половине 
1980-х годов, когда предпринималась попытка поднять планку 
многогранного общественного — художественного в том чис-
ле — качества фильмов, по-новому выстроив отношения между 
кино и государством, с одной стороны, и между участниками ки-
нематографического процесса — с другой. Предполагалось, что с 
помощью социалистически выстроенного рынка взаимодействие 
его участников будет осуществляться на выверенном балансе их 
интересов. История, однако, по известным причинам не позволи-
ла сколько-нибудь продвинуться в реализации этого проекта.

В социальной организации постсоветского кинопроцесса 
постоянно происходят определенные изменения. Объективно 
общество заинтересовано в том, чтобы перемены способствова-
ли производству фильмов, более сбалансированно, чем прежде, 
удовлетворяющих интересы всех его участников. С точки зрения 
повышения социетального качества всего массива фильмов, ныне 
важны, как представляется, поиски и реализация зрительско-твор-
ческих кинопроектов, органично сочетающих в себе привержен-
ность творческой личности и зрительской аудитории к традициям 
многонациональной российской культуры. Но для этого требуют-
ся соответствующие подвижки в рационализации социального 
взаимодействия внутри кинематографического процесса, оптими-
зации увязки экономики и эстетики кино, его эстетики и этики.

Для цитирования: Жабский М.И., Тарасов К.И. Разноликое 
качество кинофильма // Вестник ВГИК. 2024. Т. 16. № 2 (60). 
С. 147–155.
For citation: Zhabsky M.I., Tarasov K.I. The many-faced film 
quality // Vestnik VGIK 2024. Vol. 16. No. 2(60), pp. 147–155.
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В 2023 году издательство «Новое литературное 
обозрение» выпустило книгу А. Гончаренко 

«Текстоцентризм в кинокритике предвоенного 
времени». Основой ее стала кандидатская дис-
сертация автора «Текстоцентризм в советской 
кинокритике конца 1920–1930-х годов», успеш-
но защищенная во ВГИКе. Далеко не всегда кан-
дидатские диссертации получают дальнейшую 

жизнь в виде изданных книг. Дело не только в стандартизиро-
ванном характере квалификационных работ, но и в специфич-
ности тематик исследований, которые не рассчитаны на ши-
рокого читателя. Поэтому такого рода труды, даже хорошие, 
оседают в научных банках данных и оживают лишь в момент 
обращения к ним того или иного специалиста.

Настоящий текст представляет собой совершенно иной слу-
чай. Он принадлежит к работам, которые удачно нащупывают 
тот узел, который связывает нити, идущие к различным обла-
стям не только конкретной дисциплины, в данном случае ки-
новедения, но и гуманитарного знания в целом. Отсюда иной 
исследовательский статус этой работы. 

Книга посвящена весьма редкой теме в отечественном кино-
ведении — анализу восприятия кинематографа критиков, исто-
риков, а также других представителей киносообщества: от сце-
наристов до организаторов производства и кинофункционеров. 
Охват в работе фантастический. Думаю, не нужно говорить, что 
при таком подходе весьма сложно быть убедительным. Однако 
автору это удается. В его поле зрения попадают и критические 
статьи, и профессиональная полемика о «железном» и «эмоцио- 
нальном» сценарии, и идеологические требования руковод-
ства… Всех их объединяет единый посыл — ви ́дение кино как 
продолжение литературы. Причем читатель понимает, что речь 
идет не только о тридцатых годах прошлого столетия, но и о 
многих установках, сохранившихся до настоящего времени. 

Несмотря на то что отношения кино и литературы весьма 
сложные, извилистые, на мой взгляд, это прямое авторское 
наблюдение чрезвычайно точное. Хотя, с одной стороны, оно 

Рецензия на книгу  
А. Гончаренко  
«Текстоцентризм в кинокритике 
предвоенного времени»
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кажется неожиданным: ни у кого уже нет сомнений в монтаж-
но-фотографической природе кино; на современном этапе идет 
осмысление цифрового изображения, поэтому дискуссия об от-
ношениях литературы и кино, казалось, осталась в прошлом.  
С другой стороны, действительно, на практике фотогения 
экранного образа очень часто уступает литературоцентрично-
му восприятию. Наблюдение Ж.-Л. Годара о том, что зритель 
может забыть любую, самую яркую, историю, но в сознании 
его остается образ, который будет жить с ним всегда, верно, но 
оно не учитывает само отношение зрителя к фильму, схожее с 
чтением текста, — истина, которую все понимали, но открыто 
сказать об этом не могли или не хотели. 

По мнению автора книги (и в этом его открытие), в основе 
понимания фильма в 1930-е годы лежала текстуальная модель. 
Да и сам фильм виделся в то время неким текстом. Продолжая 
мысль Гончаренко, можно сказать, что в том числе и по этой при-
чине киноведение, несмотря на множественные усилия, так и не 
смогло выработать собственный адекватный понятийный аппа-
рат для анализа визуальной составляющей кинопроизведения. 
В большинстве случаев киноведческие исследования методоло-
гически мало чем отличаются от литературоведческого анализа. 
Автор книги верно говорит о том, что литература, текст стано-
вятся ориентиром для понимания кино и для создания самого 
кино. И это не специфика лишь определенного исторического 
периода (когда в кинематограф приходит звук), хотя, необходимо 
согласиться, что есть периоды в истории кино в большей степени 
текстоцентричные, а есть менее.

В книге содержится важное дополнение к существующей он-
тологии кино, которое грозит придать новый акцент тому, от 
чего кинематограф часто пытался откреститься или признавал 
тихо, не считая для себя это слишком ценным. Новое искусство, 
в процессе поиска своей специфики, определяло и определяет 
литературность, чрезмерное внимание слову не лучшими сво-
ими чертами. 

Многие современные исследователи мыслят текстоцентризм 
как категорию прошлого — на его место приходит примат изо-
бражения. Но и в этом случае текстоцентризм не исчезает, а 
лишь выступает в новом статусе. И этот статус предстоит ос-
мыслить будущим поколениям. Тем ценнее книга А. Гончарен-
ко: автор не только воскрешает дискуссию почти столетней дав-
ности, но и поднимает вечно актуальную тему. 

В.В. Виноградов  
доктор искусствоведения, профессор



ВЕСТНИК ВГИК | ТОМ 16, № 2 (60) | ИЮНЬ  2024  158

SUMMARY | ПРЕЗЕНТАЦИЯ АВТОРОВ

158

Беляков Виктор Константинович, кан-
дидат искусствоведения, доцент Сергие-
во-Посадского филиала ВГИКа, докторант 
кафедры киноведения сценарно-киновед-
ческого факультета ВГИКа. 
Мифологизация экранных образов 
дореволюционной кинохроники
УДК 778.5.03.01
ORCID: 0000-0001-5832-0160
AuthorID: 1162265
Viktor K. Belyakov, PhD in Art History; 
Associate Professor of VGIK Sergiyev Posad 
branch; doctoral student of VGIK Cinema 
Studies Department. 
Mythologization of screen images  
of pre-revolutionary newsreels
UDC 778.5.03.01
ORCID: 0000-0001-5832-0160
AuthorID: 1162265

Винар Юлия Олеговна, ведущий специ-
алист Аналитического отдела НИЦКиЭИ 
ВГИКа. 
«Выразительное движение»  
как создание сверхподлинности  
в кинематографе К. Сауры (на примере 
трилогии «Кровавая свадьба», «Кармен», 
«Колдовская любовь»)
УДК 778.5.01.009.78
ORCID: 0009-0004-1698-1402
AuthorID: 1176583
Yulia O. Vinar, leading specialist of the 
Analytical Department of the Research Centre 
for Film Education and Screen Arts, VGIK. 
“Expressive movement” as the creation of 
super-authenticity in the cinema of K. Saura 
(using the example of the trilogy “Bloody 
Wedding”, “Carmen”, “Witchcraft Love”)
UDC 778.5.01.009.78
ORCID: 0009-0004-1698-1402
AuthorID: 1176583

Виноградов Владимир Вячеславович, док-
тор искусствоведения, профессор кафедры 
киноведения, заместитель проректора по 
науке,  директор  Научно-исследователь-
ского центра кинообразования и экранных 
искусств ВГИКа. 

Воля к смерти как русская судьба  
в фильме К. Лопушанского «Роль»
УДК 791.43.03
ORCID: 0000-0002-6325-6092
AuthorID: 159306
Vladimir V. Vinogradov, Doctor in Art 
Studies; professor of VGIK Cinema Studies 
Department; Deputy Vice-Rector for Science; 
Director of the Research Centre for Film 
Education and Screen Arts, S.A. Gerasimov 
Russian State University of Cinematography 
(VGIK). 
The will to death as Russian fate  
in K. Lopushansky’s film “Role”
UDC 791.43.03
ORCID: 0000-0002-6325-6092
AuthorID: 159306

Жабский Михаил Иванович, доктор со-
циологических наук, ведущий научный со-
трудник Академии медиаиндустрии. 
Разноликое качество кинофильма
УДК 791.4
ORCID: 0009-0000-7820-5274
AuthorID: 1426

Mikhail I. Zhabskiy, Doctor of Sociology, 
Leading Researcher in Research Sector, 
FGBOU DPO “Academy of Media Industry”. 
The many-faced film quality
UDC 791.4
ORCID: 0009-0000-7820-5274
AuthorID: 1426

Иванченко Инна Ивановна, соискатель уче-
ной степени кандидата искусствоведения. 
Интерпретации экзистенциалистских 
идей Альбера Камю в экранизациях 
романа «Чума»
УДК 791.43.01
ORCID: 0009-0004-6704-7361
AuthorID: ------
Inna.I. Ivanchenko, Candidate of science 
degree of PhD in Art history.
Interpretations of the existentialist ideas  
of Albert Camus in the film adaptations  
of the novel “The Plague”
UDC 791.43.01

© Перевод подготовлен  
Лабораторией зарубежного кино ВГИК



159ТОМ 16, № 2 (60) | ИЮНЬ  2024 | ВЕСТНИК ВГИК

ПРЕЗЕНТАЦИЯ АВТОРОВ | SUMMARY

159

ORCID: 0009-0004-6704-7361
AuthorID: --------

Караваев Дмитрий Львович, кандидат 
искусствоведения, ведущий научный со-
трудник Аналитического отдела НИЦКи-
ЭИ ВГИКа.
И.В. Сталин как персонаж советской 
новостной кинохроники предвоенных 
лет (1930–1941)
УДК 791.43.03
ORCID: 0000–0002–5963–6906
AuthorID: 939228

Dmitry L. Karavaev, PhD in Art history,  
Leading Researcher, S.A. Gerasimov Russian 
State University of Cinematography (VGIK).
I.V. Stalin as a character in Soviet newsreels 
of the pre-war years (1930–1941)
UDC 791.43.03
ORCID: 0000–0002–5963–6906
AuthorID: 939228

Кочеткова Алиция Евгеньевна, историк, 
историк-политолог, соискатель ученой сте-
пени кандидата искусствоведения.
Церковь, царь, кино. Религиозная цензу-
ра фильмов в России дореволюционного 
периода
УДК 778.5с/р(09)1896-1917+212
ORCID: 0009-0004-3995-4255
AuthorID: ----------
Alitsiia E. Kochetkova, historian, historian-
political scientist, Candidate of science degree 
of PhD in Art history. 
Church, Tsar, Cinema. The religious censor- 
ship of films in Russia in pre-revolutionary 
period 
UDC 778.5с/р(09)1896-1917+212
ORCID: 0009-0004-3995-4255
AuthorID: ----------

Левицкая Анастасия Александровна, кан-
дидат педагогических наук, профессор Таган-
рогского института управления и экономики.
Тексты журнала «Советский экран»  
по тематике западного кинематографа  
с 1925 по 1991 год: контент-анализ

УДК 791.43.03
ORCID: 0000-0001-8491-8721
AuthorID: 621897

Anastasia А. Levitskaya, PhD in Pedagogy, 
professor at Taganrog Institute of Management 
and Economics.
Texts from the magazine “Soviet Screen”  
on Western cinema from 1925 to 1991: 
content analysis
UDC 791.43.03
ORCID: 0000-0001-8491-8721
AuthorID: 621897

Марусенков Вячеслав Валентинович, 
кандидат искусствоведения, доцент, де-
кан сценарно-киноведческого факультета 
ВГИКа, профессор кафедры киноведения.
Образ космоса на современном экране 
как опыт мифотворчества
УДК 778.5.04.072.094
ORCID: 0009-0009-5724-2936
AuthorID: 723837

Vyacheslav V. Marusenkov, PhD in Art 
history, associate professor, Dean of the Script 
writing and Cinema Studies Department, 
professor S.A. Gerasimov Russian Federation 
State University of Cinematography (VGIK).
The image of space on the modern screen 
as an experience of myth-making
UDC 778.5.04.072.094
ORCID: 0009-0009-5724-2936
AuthorID: 723837

Смагина Светлана Александровна, док-
тор искусствоведения, доцент кафедры 
киноведения ВГИКа, начальник Аналити-
ческого отдела, замдиректора  Научно-ис-
следовательского центра кинообразова-
ния и экранных искусств ВГИКа.
«Пламени нет, остался дым»: образ 
рок-музыканта в современном 
российском кинематографе
УДК 778.5.04/с
ORCID: 0000-0002-8502-5383
AuthorID: 919685

© Translated by  
The Laboratory of the Foreign Cinema, VGIK



ВЕСТНИК ВГИК | ТОМ 16, № 2 (60) | ИЮНЬ  2024  160

SUMMARY | ПРЕЗЕНТАЦИЯ АВТОРОВ

160

Svetlana A. Smagina, Doctor in Art Studies, 
Associate Professor of the Cinema Studies 
Department at S.A. Gerasimov Russian 
Federation State University of Cinematography 
(VGIK), Deputy Director — Head of the 
Analytical Department of the Research Centre 
for Film Education and Screen Arts, VGIK.
“There Is No Flame, Only Smoke Lingers”: 
the Image of a Rock Musician in Modern 
Russian Cinema
UDC 778.5.04/с
ORCID: 0000-0002-8502-5383
AuthorID: 919685

Тарасов Кирилл Анатольевич, доктор 
культурологии, профессор кафедры соци-
ологии МГИМО.
Разноликое качество кинофильма
УДК 791.4
ORCID: 0000-0002-2959-5461
AuthorID: 76496

Кirill А. Tarasov, Doctor of Culturology, 
Professor at the Moscow State Institute 
of International Relations (University) of 
The Ministry of Foreign Affairs of Russian 
Federation.
The many-faced film quality
UDC 791.4
ORCID: 0000-0002-2959-5461
AuthorID: 76496

Федоров Александр Викторович, доктор 
педагогических наук, профессор Ростов-
ского государственного экономического 
университета, киновед, член Союза кине-
матографистов РФ, академик Националь-
ной академии кинематографических ис-
кусств и наук, лауреат Премии ЮНеСКО 
«Медийная и информационная грамот-
ность». 
Тексты журнала «Советский экран»  
по тематике западного кинематографа  
с 1925 по 1991 год: контент-анализ
УДК 791.43.03
ORCID: 0000-0002-0100-6389
AuthorID: 71998

Alexander V. Fedorov, Doctor of Pedagogical 
Sciences, Professor at Rostov State University 
of Economics, film critic, member of the 
Union of Cinematographers of the Russian 
Federation, academician of the National 
Academy of Cinematographic Arts and 
Sciences, winner of the UNESCO Prize 
‘‘Media and Information Literacy’’. 
Texts from the magazine “Soviet Screen”  
on Western cinema from 1925 to 1991: 
content analysis
UDC 791.43.03
ORCID: 0000-0002-0100-6389
AuthorID: 71998

Шабалин Владимир Васильевич, кандидат 
искусствоведения, телеоператор, Аппарат 
Правительства Российской Федерации. 
Движение в телевизионном кадре: 
выразительные и перцептивные аспекты
УДК 792.8.01
ORCID: 0000-0001-5752-2983
AuthorID: 988884

Vladimir V. Shabalin, PhD in Art history, 
cameraman, Government Office of the 
Russian Federation. 
Movement in the television frame: expressive 
and perceptual aspects
UDC 792.8.01
ORCID: 0000-0001-5752-2983
AuthorID: 988884

Шеремет Федор Иннокентьевич, студент 
IV курса отделения киноведения ВГИКа. 
Стилевые и нарративные новации  
в творчестве Нормана Макларена
УДК 778.5И(092)1«Макларен»+778.5.05+778.534.6
ORCID: 0009-0004-0612-5012
AuthorID: -----

Fyodor I. Sheremet, 4rd year student, Cinema 
Studies department, VGIK. 
Stylistic and narrative innovations  
in Norman McLaren’s works
UDC 778.5И(092)1«Макларен»+778.5.05+778.534.6
ORCID: 0009-0004-0612-5012
AuthorID: -----






	CovVV60
	Cov2
	VV60_sm
	Cov3
	Cov4

