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«Национальный склад души» 
художника В.В. Архипова

О.К. Клейменова
доктор философских наук, профессор
ORCID: 0009-0008-9356-6420 AuthorID: 875799
DOI: https://doi.org/10.69975/2074-0832-2024-62-4-6-17

Статья посвящена исследованию творчества заслуженного худож-
ника РФ В.В. Архипова, которое охватывает разные грани худо-
жественной деятельности — работа художника постановщика 
фильма, создание станковых живописных произведений, графиче-
ских серий. Проанализированы изобразительные особенности эски-
зов к кинофильмам, действие которых разворачивается в разные 
исторические периоды от эпохи Древней Руси до современности. 
Отмечено умение художника не просто воспроизвести атрибуты 
того или иного исторического периода, но почувствовать форми-
рующий события жизни героев дух времени, а также найти изобра-
зительные приемы, наиболее точно передающие художественный 
образ и атмосферу каждого драматургического текста. Традиции 
русского изобразительного искусства определяют художествен-
ный образ природы средней полосы России в живописных пейзажах  
В.В. Архипова, трактовку сюжетов русских былин и сказок в его 
станковых произведениях, а также острую характерность персо-
нажей в графических сериях, что позволяет говорить о непреры-
вающейся линии развития отечественной художественной школы.

The article studies the work of the Honored Artist of the Russian 
Federation V.V. Arkhipov, which spans across various aspects of artistic 
activity — from film production design to easel paintings and graphic 
series. The author analyses the design features of sketches for films, set 
in different historical periods from the era of Ancient Rus' to the present 
day. Attention is drawn to the artist's ability to not only reproduce the 
attributes of a particular period, but also to feel the spirit of the time that 
shapes the events of the characters' lives, as well as to find the appropriate 
media that most accurately convey the artistic image and atmosphere 
of each dramatic text. The traditions of Russian fine art determine the 
artistic images of central Russian nature in V.V. Arkhipov’s landscapes, 
the interpretation of Russian epic and fairy-tale plots in his easel works, as 
well as the witty distinctive characters in his graphic series, which suggests 
the continuity of the Russian art school.
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Большая часть жизни заслуженного художника РФ, академи-
ка Российской академии художеств Валерия Валентиновича 

Архипова связана со ВГИКом. Он стал студентом художествен-
ного факультета в 1988 году, а в 1993 году защитил диплом как 
художник-постановщик фильма (мастерская М.А. Богданова) и 
как художник по костюму (мастерская О.С. Кручининой). По-
сле окончания института преподавал на факультете живописи, 
а в 2009 году стал его деканом. За многие годы сроднившись со 
ВГИКом, Валерий Архипов называет художественный факуль-
тет своей «малой родиной»: «Родина — потому что здесь мы 
родились как художники. Здесь все начиналось для вчерашних 
студентов» [5, с. 15].

Пройдя студентом вгиковскую школу, Валерий Архипов, 
став преподавателем, а затем деканом, обучает молодых худож-
ников, опираясь на принципы отечественного, проверенного 
веками академического образования и, конечно, на традиции 
русского изобразительного искусства, причем традиции эти он 
передает своим ученикам не как набор формальных признаков, 
а как духовные и нравственные устои, без которых невозмож-
но существование какой-либо культуры. Эти принципы были 
определены еще в 1938 году одним из основателей факультета 
выдающимся живописцем Ф.С. Богородским: «Кинохудожник, 
как и всякий художник, прежде всего должен быть мастером 
изобразительного искусства, то есть умеющим писать, рисовать 
и компоновать. Он должен быть образованным человеком, об-
разно мыслящим, умеющим познавать явления действитель-
ности…» [5, с. 7]. Они до сего дня остаются основой препо-
давания, обеспечивая высокий уровень мастерства молодых 
художников, а «понятие “художники-вгиковцы” воспринимает-
ся как знак качества. Они активно востребованы на киностуди-
ях, телевидении, в театрах, книжной графике, станковой живо-
писи и т. д. Причем не только на родине», — говорит Валерий 
Архипов [5, с. 15].

Творчество В.В. Архипова — пример реализации выпускни-
ком факультета этой системы подготовки. Оно охватывает самые 
разные грани художественной деятельности — работу в кино и в 
театре, создание станковых живописных произведений и графи-
ческих серий, оформление книг, роспись фарфора... Во всех этих 
произведениях можно увидеть следование отечественным на-
циональным традициям как в выборе ценностных ориентиров, 
так и в использовании структур художественного языка про-
шлого, служащих образной передаче содержания, связывающих 
современность с историей и культурой нашего народа.

KE
YW

OR
DS
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Конечно, прежде всего Валерий Архипов — художник кино. 
После окончания ВГИКа он работает на к/к «Мосфильм» как 
художник-постановщик и как художник по костюму — с его 
участием создано более трех десятков фильмов, действие кото-
рых разворачивается в разные исторические периоды от эпохи 
Древней Руси до современности. 

Например, действие черной комедии режиссера К. Сере-
бренникова «Изображая жертву» (2006) развертывается в «ве-
селые» 1990-е годы, атмосфера которых прочитывается уже в 
выборе для эскизов к фильму серого фона пастельной бумаги 
(«Энгр»). Эта «серость» во многом определяет эмоциональное 
звучание изобразительного решения фильма, отражая внутрен-
нюю примитивность существования персонажей. Той же задаче 
отвечает четкое структурирование планов места действия — 
линии пастельных мелков то подчеркивают странную «засты-
лость» отдельных мизансцен, движение в которых разворачива-
ется на первом плане («Следственный эксперимент», «В кафе»), 
то «взрываются» резкими диагоналями («Рыба Фуго»), переда-
вая абсурдную логику развития жизни героев, образы которых 
выполнены с присущей художнику выразительностью. 

Другая эпоха, другой литературный материал («Котло-
ван» А. Платонова) отражены в эскизах к фильму «Случайный 
взгляд» (2005, реж. В. Мирзоев). Почти монохромные по коло-
риту (преобладают черный, серый и коричневый цвета с вспле-
сками ярко-красных флагов и лозунгов), с развертывающимся 
до горизонта пространством, отражающим глобальность исто-
рических изменений («Все на строительство», «Митинг»), они 
созвучны атмосфере повести А. Платонова и духу послерево-
люционного времени. 

Иное изобразительное решение художник выбирает для 
эскизов к «Чайке» по пьесе А. Чехова (2005, реж. М. Терехова). 
Тонкая черная линия плетет пространственную «паутину» ин-
терьерных кадров, обволакивая героев («А я, брат, люблю ли-
тераторов»), или, обозначив кулисы, оставляет свободным, до-
ступным для «полета» центр композиции («Люди, львы, орлы и 
куропатки…»). Движение линий рисунка то динамично, полно 
энергии, то, наоборот, словно теряет силу, передавая сложность 
духовного поиска чеховских героев.

Такое внимание и чуткость к материалу (одна из граней 
«отзывчивости» души русского художника, о которой говорил 
Ф.М. Достоевский), умение не просто воспроизвести атрибу-
ты того или иного исторического периода, но и почувствовать 
формирующий события жизни героев дух времени, а также 
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найти изобразительные приемы, наиболее точно передающие 
художественный образ и атмосферу каждого драматургическо-
го текста — эти черты свойственны лучшим произведениям ра-
ботавших с литературным материалом русских художников от 
мастеров начала XIX века и художников «Мира искусства» до 
отечественных сценографов и иллюстраторов-графиков совет-
ского периода. 

Особенно ярко это проявилось в работах Валерия Архипо-
ва над историческими фильмами. Уже в дипломной работе — 
эскизах к кинофильму «Дмитрий Донской» (1993) художник 
поднимается на высокий уровень обобщения исторического 
материала. Образы русских людей — от князя, бояр и боярынь, 
высшего священства и монахов до простых воинов и крес- 
тьян — выстраиваются в монументальный фриз. Каждый из 
них, сохраняя свою индивидуальность, свое переживание дра-
матического момента истории (с богородичной иконой высту-
пает монах, двумя руками сжимает топор мужик-богатырь, на 
обнаженный меч опирается седобородый воин, прижимает к 
себе детей молодая боярыня), охвачен единой для всех духов-
ной готовностью «постоять за землю русскую». Низкая точка 
зрения, нейтральный светло-серый фон, четко прорисованные 
силуэты героев — все это монументализирует композицию, 
определяя сходство эскизов с древнерусскими храмовыми фре-
сками. Обобщенность формы художник сочетает с точным вос-
произведением отдельных элементов (характерный орнамент 
одеяний церковнослужителей, женских украшений, декоратив-
ных накладок на ножнах монгольских сабель и многого другого), 
что позволяет расставить не только изобразительные, но и исто-
рические акценты. Таким образом, формы древнерусского искус-
ства в эскизах Валерия Архипова выступают не просто как знак 
места и времени действия или как формальная изобразительная 
составляющая композиционного решения. Задачей художника 
было создание не очередной «стилизации под старину», повто-
ряющей реалии XIV века, а стремление осмыслить, воссоздать и 
передать зрителю изобразительными средствами духовные цен-
ности русского народа, которые лежат в основе отечественной 
культуры. Эти ценности, по словам В.В. Бычкова, всегда «могут 
служить прекрасным воспитателем чувств гуманизма, патрио-
тизма, высокой нравственности и духовности» [3, с. 7]. 

К художественному наследию Древней Руси В. Архипов об-
ращается и при работе над фильмом «Борис Годунов» (2011, реж. 
В. Мирзоев). Перед ним стояла задача найти изобразительное 
решение, передающее масштаб разворачивающихся перед зри-
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телем эпических событий. Поэтому на первый план для худож-
ника выступало не иллюстративно точное воспроизведение ме-
ста действия, а обобщенный образ Москвы конца XVI — начала 
XVII века, в котором главным элементом, связывающим воеди-
но различные эпизоды картины, становится выверенная веками 
геометрия храмового зодчества — символа «идеального мира, в 
котором возможно духовное общение с богом» [6, с. 52]. Именно 
древнерусские архитектурные формы являются основой ком-
позиционной устойчивости и ритмического строя практически 
каждого эскиза («Народ, народ! В Кремль!», «На службе» и др.). 
Мощные стены и своды кремлевских соборов, на фоне которых 
развертывается драма истории, говорят о незыблемости и силе 
русского духа (похожий образный прием можно видеть в рабо-
те И. Шпинеля над фильмом «Александр Невский», 1937, реж. 
С. Эйзенштейн), полуциркульные арки и проемы окон вносят 
гармонию высшего начала и выступают мистическими «врата-
ми» перехода между трагическими событиями мира земного 
и вечностью: сакральное пространство храма возносится над 
бунтующей толпой, на которую открывается вид из окна храма 
(«Бунт»); череда арок, пронизывая пространство собора, словно 
отмечает этапы жизни царя Бориса («На службе»); через полу-
круглые проемы льется яркий дневной свет, преобразующий 
келью Нестора в «небесный чертог», «обособленный от тьмы 
внешней» («И летопись окончена моя») [1, с. 44].

Архитектурные круговые обводы контрастируют с резкой 
угловатой динамикой фигур действующих лиц, усиливая драма-
тическую напряженность действия (эскизы «Бунт», «Заговор»), 
а звучная цветовая гамма в сочетании с использованием проти-
востояния черного и белого тонов, определяет эмоциональное 
звучание всего изобразительного ряда (например, пронизано 
светом пространство храма в эскизе «На службе», и, наоборот, 
беспросветный мрак сгущается под сводами собора в сцене «Да 
погибнет род Бориса Годунова!»). Таким образом, В. Архипов, 
опираясь на традиционные формы древнерусского искусства, 
находит изобразительное решение, воссоздающее трагический 
период истории начала XVII века — Смутное время. 

Работа над фильмами, действие которых разворачивается во 
времена Древней Руси, тесно связана в творчестве В. Архипова 
с темой русских сказок, преданий и былин. Тексты этих произ-
ведений стали для него основой создания собственной худо-
жественной реальности, отражающей не только характер лич-
ностного видения мира Древней Руси, но и постижение истоков 
нашей культуры, обращение к которым помогает осмыслить, 
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прочувствовать жизненно важную необходимость гармонии 
между отдельными людьми и целыми народами, между челове-
ком и окружающей нас природой. 

Надо отметить, что обращение к сюжетам из мифологии и 
фольклора — одна из значимых линий развития современно-
го искусства, в которой сказочная поэтическая картина мира, 
отрицая сосредоточенность цивилизации на создании техно-
генной среды обитания человека в ущерб нравственному на-
чалу, предлагает иной вектор развития, приоритет в котором 
занимает духовная составляющая, обеспечивающая глубинное 
понимание законов окружающего мира. Поэтому неслучайно 
обращение современных художников (а также писателей, кино-
режиссеров, аниматоров и др.) к русской народной сказке, их 
желание освоить творческий опыт древнерусских мастеров. Это 
говорит о «тяготении к первоистокам … стремлении к возрож-
дению синтетического художественного мышления и целостно-
сти восприятия» [10, с. 266].

Для В. Архипова сказочная тема, в определенной степени, 
стала сокровенной. Она представлена выполненными темпе-
рой (техника русских иконописцев) эскизами к фильму «Сказ-
ка о царе Салтане» (1992), на которых костюмы героев и само 
пространство теремов, царских палат, светлиц сияют яркими 
красками, перекликаясь световой и цветовой насыщенностью 
с византийскими мозаикам. Орнаментальное богатство узоров 
на одеждах, предметах обстановки, стенах и архитектурных де-
талях передает тонко прочувствованное художником жизнелю-
бие древнерусского искусства, отражающего красоту и гармо-
нию мира.

Напротив, скупая цветовая гамма определяет колорит листов 
к кинопроекту «Мифы древних славян» (1996) — огромные древ-
ние идолы, лишенные цвета и словно уже потерявшие свою ма-
териальность, но все еще сохраняющие устрашающую силу, вы-
сятся над волхвами и толпами людей, центрируя пространство и 
выступая композиционным стержнем языческого действа. 

В живописных и графических произведениях художник 
продолжает раскрывать и шлифовать драгоценные грани сво-
его сказочного мира. На них характерные образы фольклорных 
героев и персонажи сказок А.С. Пушкина, благодаря линейной 
сложности очертаний, неожиданным ракурсам, перламутровой 
переливчатости колорита, приобретают завораживающую вы-
разительность.

Царевна Лебедь из «Сказки о царе Салтане» представлена со 
строгим и сосредоточенным лицом. Раскинув в стороны руки, 
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она словно готовится взлететь, а складки ткани с вытканными 
силуэтами белокаменных древнерусских церквей уподобляются 
распростертым крыльям. 

Таинственна, как окружающий ее ночной лес, Царевна-ля-
гушка с гибкой, подобной стеблю цветка фигурой, по которой 
волной струится изумрудное, с россыпью мерцающих жемчу-
жин платье — так зеленая лягушачья кожа волей художника 
преображается в драгоценную парчу.

Сдержанна по колориту картина с возвышающимся над гру-
дой оружия и золотых монет Кощеем Бессмертным, чья костля-
вая рука сжимает рукоять огромного меча, а безумный взгляд 
устремлен прямо на зрителя, пугая, отталкивая и в то же время 
внушая брезгливое сочувствие к этому выжившему из ума зло-
му старику. 

Погружаясь в пространство русской сказки, В.В. Архипов 
в своих работах соединяет присущую ей магическую состав-
ляющую, ее волшебных существ с точно воспроизведенными 
историческими приметами жизни — от отдельных деталей 
убранства крестьянской избы до орнаментального узорочья 
княжеских покоев и царских одеяний, богатырских доспехов 
и усыпанных драгоценными камнями украшений. В результа-
те такого слияния волшебного и достоверного выстраивается 
наполненный русским духом мир, где облик сказочных героев 
и их чудесные деяния воспринимаются как естественная и не-
отъемлемая часть окружающего пространства.

Образ легендарной сказочной Руси обретает особую эпиче-
скую мощь и масштаб на его «вытянутых» горизонтальных по-
лотнах («Золотой петушок», «Василиса Прекрасная» и др.). На 
них разворачивается широкая панорама земли русской, на про-
сторах которой поднимаются города, за их крепкими стенами 
высятся многоглавые храмы и тянутся к небу шатровые коло-
кольни, среди лесов на берегах полноводных рек стоят сгрудив-
шиеся вокруг деревянных церквей селенья… Эти листы прони-
заны восхищением безграничными далями и красотой русской 
природы, «вольной волей» нашей земли. А «восторг перед про-
странством — по словам Д.С. Лихачева — присутствует почти в 
каждом произведении древнейшего периода…». Ведь «широкое 
пространство всегда владело сердцами русских… Издавна рус-
ская культура считала волю и простор величайшим эстетиче-
ским и этическим благом для человека» [8, с. 12].

Авторский почерк этих «сказочных» произведений В. Ар-
хипова, вне зависимости от техники исполнения и масштаба, 
всегда узнаваем — он отражает личностное видение художни-
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ком мира Древней Руси, жизнь которой на его картинах, досто-
верная в деталях, но лишенная бытовой приземленности и наи-
вного простодушия, пронизана гармонией единения человека с 
природой, возвышенной героикой и волшебством. Этот создан-
ный кистью В. Архипова мир, образуя художественную парал-
лель сказочному тексту, перекидывает изобразительный мост к 
истокам национального миропонимания и фундаментальным 
основам русской культуры.

Работа над сказочными сюжетами была бы, вероятно, невоз-
можна без большого числа созданных В. Архиповым живопис-
ных пейзажей, в которых он раскрывает свое художественное 
видение красоты русской природы. Особенно выразительны 
пронизанные тонкой поэтикой и простые по выбранному мо-
тиву (это продолжает линию, идущую от В. Поленова, А. Сав-
расова, В. Серова, К. Коровина и др.) пейзажи средней полосы 
России. 

Одаренный обостренным чувством природы художник пи-
шет их на натуре, а широкая эскизная живописная манера по-
зволяет сохранять свежесть и непосредственность впечатления, 
отражать живое трепетное состояние данного преходящего мо-
мента через цветовое богатство изобразительного языка («Реч-
ка Коломенка», 2010; «Скоро весна», 2018).

Активная динамика движения кисти, широкий пастозный 
мазок, усиливающий ощущение почти вырывающегося за грань 
холста ветра, передают напряженную энергию жизни березовой 
рощи на холсте «Зеленый шум» (2010). Колорит, опирающийся 
на созвучие белого и разработанного во множестве оттенков 
зеленого цвета, мягкий свет, пронизывающий рощу и «матери-
ализующийся» на белых стволах берез, позволяют автору пере-
дать ощущение подвижной, вызывающей восхищение своей 
гармонией и силой жизни природы.

Иное колористическое решение, построенное на едва улови-
мых различиях оттенков цвета, выбирает художник для полот-
на «Первые заморозки» (2018), на котором блеклое серое небо, 
покрытые инеем, тянущиеся до горизонта поля и чуть схвачен-
ная первым льдом вода сливаются в единый образ поздней осе-
ни. Этот образ не поражает яркостью красок или романтиче-
скими атмосферными эффектами — он завораживает поэзией 
«светлой печали», чувство которой возникает благодаря тонкой 
нюансировки цвета и холодной прозрачности световой среды. 
Такая «перламутровость» колорита картины свойственна мо-
сковской пейзажной школе и вызывает в памяти произведения 
русской пейзажной школы конца XIX — начала XX вв. 
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На картине «Окошко» (2005) пространство ограничено сте-
ной дома с большим окном и с первого взгляда не отличается 
глубиной. Однако композиционный замысел автора сложнее: 
интенсивная голубизна неба, отражающегося в окне, раздвига-
ет пространство, задавая иной масштаб всему произведению, а 
такая деталь, как «выглядывающие» на улицу две куклы в ярких 
нарядах, дает нам возможность, проникнув за оконную раму, 
ощутить тепло простой человеческой жизни. Рядом с домом, 
контрастируя с его непритязательным видом, поднимаются 
увенчанные пышными соцветиями высокие стебли дельфини-
ума, определяющего цветовое звучание всего полотна. Словно 
эхо колористической гармонии М. Врубеля, выстраиваются 
гаммы голубых, синих и лиловых тонов, переливающихся с 
клумбы в пространство картины, бросающих отблески на окон-
ное стекло, образующих легкие цветные тени на стене. 

Богатство разработки цвета и интенсивность колорита, вир-
туозная работа кистью и умение через простой мотив запечат-
леть «не только внешние приметы скромного среднерусского 
ландшафта, но и его волнующее душу настроение» — эти черты 
полотен В. Архипова отражают своеобразие русской пейзажной 
школы, в которой «ярко проявился национальный склад души, 
тонко чувствующей природу» [9, с. 5].

Графические работы художника, мастерски выполненные 
карандашом и пастелью, акварелью и тушью, не менее выра-
зительны, чем его живопись. Острая наблюдательность и точ-
но фиксирующая мимолетные впечатления динамичная линия 
позволяют говорить о непрерывающейся линии развития оте- 
чественной школы графики от П. Боклевского, П. Шмелькова,  
В. Серова, Е. Лансере до наших дней.

Это можно видеть в серии рисунков, показывающих жизнь 
современной «русской глубинки» (они объединены художником 
в два цикла «Провинциальные истории» и «Провинциальные 
истории 2»), которые являются своеобразным изобразительным 
дневником художника. Листы этого дневника создаются им во 
время поездок со съемочными группами — как художник-поста-
новщик фильма В. Архипов в поисках кинолокаций исколесил 
страну от древнерусских городов Золотого кольца и Поволжья 
до Крыма, Мурманска и Магадана. Во время съемок художник не 
расстается с блокнотом, на страницах которого в свойственной 
ему острогротесковой манере фиксирует характерные сцены и 
эпизоды нашей сегодняшней жизни, используя самые разные 
техники — от акварели и карандаша до оказавшихся в нужный 
момент под рукой шариковой ручки или фломастера. 
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Обладая тонким чувством природы и архитектурного стиля 
(вспомним его многоплановые «космические» по охвату про-
странства пейзажи «земли русской» или романтические петер-
бургские ведуты), в «провинциальных историях» Валерий Ар-
хипов сосредоточен не на воссоздании места действия — оно 
намечено отдельными деталями, а на изображении людей с их 
ежедневными делами, заботами и радостями: они едут по своим 
делам в метро или, привольно раскинувшись, загорают на пля-
же, парятся в бане или стоят в очереди за продуктами в сель-
ском магазине, сплетничают, торгуются на рынке, доят коров, 
ловят рыбу, эту рыбу едят… Разворачивающийся перед нами от 
страницы к странице калейдоскоп этих разных сцен и событий 
складывается в единую картину подлинной в своей естествен-
ности и простоте реальной жизни, каждый момент которой ва-
жен и наполнен для художника своим сокровенным смыслом.

Ностальгия по во многом утраченному нами в безумном го-
родском ритме умению радоваться каждому дню и чувствовать 
его значимость наполняет работы мастера легкой грустью и 
пронзительной нежностью к его героям: тонкая русоволосая де-
вочка внимательно рассматривает свое отражение в бочке с во-
дой, по которой «плывет в дальние дали» бумажный кораблик; 
другая, в матроске, крепко прижимает к себе банку с плаваю-
щей в ней рыбкой, оберегая ее хрупкую красоту; бабуля, «как 
царь горы» сидящая на вершине возвышающегося над городом 
снежного сугроба, который словно еж иголками покрыт палка-
ми со связанными на продажу варежками и носками; доярка, 
ведущая серьезный разговор «за жизнь» со снисходительно 
слушающей ее коровой, которая, как и все «братья наши мень-
шие» — кошки, собаки, свинки, петухи, снегири, равноправная 
героиня мира Валерия Архипова, обладает своим характером и 
выразительностью «лица».

Энергичная стремительная линия, свойственная всем графи-
ческим работам мастера, передает острую характерность каж-
дого персонажа и, сочетаясь с присущей художнику иронией, 
рождает почти сатирические образы: продавец шаурмы, разма-
хивающий кухонным ножом как кинжалом; собиратель мухо-
моров, превратившийся в огромный трухлявый гриб; сидящая 
перед зеркалом и любующаяся собою красотка, облепленная 
дольками лимона. Точно схваченные поза и мимика каждого из 
этих героев отнюдь не превращают картины провинциальной 
жизни в фоторепортаж с места событий — мастерски соединяя 
отдельные черты, присущие определенному характеру, гипер-
болизируя масштабные и пространственные соотношения для 
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достижения выразительности своих персонажей, художник вы-
ходит на уровень обобщения, позволяющий создавать не про-
сто портреты конкретных людей, а хорошо узнаваемые типажи. 
Такое умение увидеть и раскрыть в человеке основу, определяю-
щую значимость и знаковость его жизни, традиционно для рус-
ского искусства, всегда стремящегося «дойти до самой сути». 
Видение «самой сути» жизни нашего времени художник пред-
ставил в графической серии провинциальных историй, образы 
героев которых образуют пеструю мозаику современной изо-
бразительной «человеческой комедии» Валерия Архипова. 

Как декан художественного факультета ВГИКа, профессор 
Валерий Архипов много времени уделяет педагогической работе. 
Обладая неистощимым зарядом энергии и искрометным темпе-
раментом, он ведет занятия по живописи, ежегодно организует 
десятки выставок педагогов и студентов, выезжает на летнюю 
практику со своими учениками, участвует в конференциях и 
круглых столах в институте, в Академии художеств, в Союзе ху-
дожников, готовит к изданию альбомы, посвященные истории 
художественного факультета и его творческим мастерским и, ко-
нечно, создает новые произведения, которые становятся крите-
рием оценки студентами современных явлений искусства и куль-
туры, точкой отсчета понимания искусства живописи будущими 
художниками — студентами художественного факультета ВГИКа, 
деканом которого является Валерий Валентинович Архипов.

Для цитирования: Клейменова О.К. «Национальный склад души» 
художника В.В. Архипова // Вестник ВГИК. 2024. Т. 16. № 4 (62),  
с. 6–17. https://doi.org/10.69975/2074-0832-2024-62-4-6-17.
For citation: Kleymenova O.K. “National heartbeat” of the Artist 
V.V. Arkhipov // Vestnik VGIK 2024. Vol. 16. No. 4 (62), pp. 6–17.
https://doi.org/10.69975/2074-0832-2024-62-4-6-17. (In Russian)
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Тема Гражданской войны — одна из базовых тем советского 
кинематографа. На протяжении десятилетий тема транс-

формировалась, отражая не столько реальную историю, сколь-
ко транслируя те или иные дискурсы определенного периода.

Шестидесятые годы стали ключевыми для переосмысления 
концепции Гражданской войны, когда из области мифа это со-
бытие стало переходить в область, по формулировке Евгения 
Марголита, индивидуально-личностного переживания. Мир, 
прежде разделенный на «своих» и «чужих», теперь стал услож-
нятся, а «в идеологических противниках, сошедшихся в битве не 

АН
НО

ТА
ЦИ

Я
AB

ST
RA

CT
УД

К 
79

1.
43

.0
3
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 Статья посвящена анализу трех картин: «Оптимистиче-
ская трагедия» (1963) С. Самсонова, «Первороссияне» (1967) 
Е. Шифферса и А. Иванова и «Интервенция» (1968) Г. Поло-
ки. За основу объединения перечисленных фильмов приняты 
не только особая «живописность» кадра или причастность к 
эксцентрической стихии, но и использование особого условно-
театрализованного типа пространства, которое парадок-
сальным образом приводит к переосмыслению самой концеп-
ции Гражданской войны на экране 1960-х гг.

The article analyses three films: “Optimistic Tragedy” (1963) by 
Samson Samsonov, “The First Russians” (1967) by Evgeny Schiffers 
and Alexander Ivanov, and “Intervention” (1968) by Gennady Poloka. 
This combination is based not only on the special “picturesqueness” 
of the films and a certain type of eccentricity but also on an ample 
use of the conventional theatrical space that paradoxically leads to 
the reinterpretation of the very concept of the Civil War on the Soviet 
screen in the 1960s.
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на жизнь, а на смерть» обнаружилось «больше принципиального 
родства, чем различий» [12]. «В огне брода нет» Глеба Панфилова, 
«Служили два товарища» Евгения Карелова, «Комиссар» Алек-
сандра Аскольдова, новеллы «Ангел» и «Родина электричества» 
из киноальманаха «Начало неведомого века» Андрея Смирнова 
и Ларисы Шепитько (соответственно) были далеки от жизнеут-
верждающего пафоса коммунистической космогонии. Граждан-
ская война уже не рождала новый мир — она добивала старый 
и — единственный из возможных. Однако «личный подход» к 
Гражданской войне выразился не только в переосмыслении ми-
фологической составляющей этого события. Индивидуальная 
оптика усложнила не только мысль, но и форму, в которую об-
леклась борьба красных с многочисленными врагами. И наряду с 
фильмами, тяготевшими к почти документалистской подлинно-
сти изображения, возникает ряд картин, говорящих о Граждан-
ской войне языком театральной условности.

Процесс театрализации киноязыка — одно из интересней-
ших направлений отечественного кинопроцесса, пик которого 
пришелся на 1960-е годы. В этом сложном явлении сошлись и 
интерес к практике эпического театра Бертольда Брехта, чья 
труппа «Берлинер ансамбль» гастролировала в СССР в 1957–
1958 гг.; и переоткрытый режиссерский опыт условного театра 
Всеволода Мейерхольда, который был посмертно реабилити-
рован в 1955 году. Важнейшую роль в формировании этого на-
правления играло и обращение к культурно-художественному 
контексту революционного искусства 1920-х годов вообще с его 
эксцентрической буффонадой. Нельзя не упомянуть и об ис-
ключительном режиссерском опыте Сергея Эйзенштейна, уже 
в работе над «Александром Невским» (1938) он ушел от хро-
никальных стилизаций в область освоения на экране оперной 
эстетики, а также Надежды Кошеверовой, в 1947 году разыграв-
шей свою «Золушку» (1947) в театрализованном пространстве, 
созданном Николаем Акимовым. Все это в совокупности спустя 
десятилетия послужит появлению целой серии картин, целена-
правленно «бросающих вызов» документальной природе кино: 
от «Человека ниоткуда» (1961) Эльдара Рязанова до «Как царь 
Петр арапа женил» (1976) Александра Митты, не говоря уже о 
серии киносказок и фильмов «для детей и юношества»: «Добро 
пожаловать, или Посторонним вход воспрещен» (1964) Элема 
Климова, «Город мастеров» (1965) Владимира Бычкова, «Айбо-
лит-66» (1967) Ролана Быкова, «Старая, старая сказка» (1968) 
Надежды Кошеверовой, «Король-олень» (1970) Павла Арсенова 
и т. п. Но если условность казалась вполне объяснимой в жанре 
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сказок или эксцентрических комедий, то в приложении к теме 
Гражданской войны подобная форма выглядит куда более не-
предсказуемой. Рассмотрим три картины, воплощающие наибо-
лее полно принципы театрализации киноязыка применительно 
к теме междоусобного противостояния: «Оптимистическая 
трагедия» (1963) Самсона Самсонова, «Первороссияне» (1967) 
Евгения Шифферса и Александра Иванова и «Интервенция» 
(1968) Геннадия Полоки. 

Перечисленные фильмы не принято объединять в рамки 
единой художественной «школы». Если «Первороссиян» обыч-
но относят к поэтическому кино (наряду с картинами Сергея 
Параджанова, например), то «Оптимистическая трагедия» 
обычно вообще выпадает из сферы интереса анализа. На дан-
ный момент существует серьезное исследование, в котором ав-
тор объединяет на базе буфонно-театрализованной эстетики 
ряд картин о Гражданской войне — от «Интервенции» до «Бум-
бараша», — это монография Виктора Филимонова «“In busa 
veritas!”, или Бремя утопии. Жизнь и творчество Геннадия По-
локи в его монологах и на фоне отечественного кино», но этот 
фундаментальный труд еще не опубликован. Тем не менее текст 
в форме рукописи был любезно предоставлен г-ном Филимоно-
вым автору данной статьи. 

В данной статье за основу для объединения перечисленных 
картин мы примем не столько особую «живописность» кадра 
или причастность к эксцентрике, но использование особого ус-
ловно-театрализованного типа пространства, «когда декорация 
не только не притворяется натурой, но и открыто объявляет 
свою условность. Не просто не прячет эту условность, а, напро-
тив, выпячивает» [17] ее. Собственно, это и будет интересовать 
нас в данном случае — не столкновение политических идей, а 
противостояние героя и пространства, что ведет к переосмыс-
лению самой концепции Гражданской войны на экране.

*   *   *
Одной из первых картин, апробировавших тему Граждан-

ской войны в форме театральной условности, стала «Оптими-
стическая трагедия» (1963) Самсона Самсонова по пьесе Всево-
лода Вишневского. 

Созданная драматургом в начале 1930-х годов, эта рабо-
та, с одной стороны, как нельзя яснее формулировала новый 
конфликт советского искусства. Это в 1920-е годы на экранах 
торжествовало революционная ярость коллективного бессоз-
нательного — таран, сметающий через насилие, кровь, убий-
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ства старый мир. Однако в 1930-е годы, когда тезис о миро-
вой революции ненавязчиво сменился задачей построения 
сталинской сверхдержавы, на смену революционной стихий-
ности пришла идея партийного порядка, призванного  на-
править эту стихийность, если угодно, в созидающее русло. 
Отсюда и главный конфликт пьесы: не между — условно — 
красными и белыми, но между буйным и деструктивным 
анархизмом и сосредоточенным и конструктивным боль-
шевизмом. Между губительным бессознательным и сози-
дающей силой супер-эго стала Партия. Это противостоя-
ние было решено драматургом предельно новаторски. Идею 
борьбы двух политических сил, концепций, взглядов на мир 
он решает, обратившись к форме древнегреческой трагедии, 
где наравне с индивидуальными героями действовал хор.  
В его качестве выступал любимый коллективный герой Виш-
невского той поры — революционные матросы. 

Важную роль в пьесе играют ремарки, практически непере-
водимые на сценический язык. Георгий Адамович, писавший 
свой отклик на пьесу Вишневского до того, как она была по-
ставлена на сцене Камерного театра Александром Таировым, 
приводит первую редакцию драматургического текста: «Рев, 
подавляющий мощью и скорбью дочеловеческие всплески вод, 
рождающих первую тварь. И первые стремительные взрывы 
могучего восторга от прихода жизни, восторга, теснящего ды-
хание и обжигающего. И первое оцепенение перед первой смер-
тью. История, текущая, как Стикс. Испарения всех тел. Шум че-
ловеческих тысячелетий. Тоскливый вопль “зачем”. Неистовые 
искания ответов» [1, c. 249]. 

Своеобразной персонификацией хора становятся два ма-
троса. Их появление на сцене не имеет никакого функцио-
нального значения: «…они разговаривают на революционные 
темы, удивляются величию социалистического строительства 
в России» и утверждают право социалистической литературы 
на полную формальную свободу. Вскоре зритель понимает, что 
перед ним — мертвые матросы, погибшие в Гражданской вой- 
не. Теперь они воскресли и вспоминают свои славные деяния.  
К этим матросам присоединяются товарищи, тоже мертвые, — 
и «целый матросский полк, погибший под синим небом Тав-
риды, становится на сцене, как гигантский хор» [1, c. 249]. Хор 
вступает в беседу со зрителями и даже оппонирует им. Когда, 
по ходу развития действия, из зала доносится выкрик некоего 
критика: «Не слишком ли много смертей в пьесе?!» — слышится 
ответ: «Не больше, чем у Шекспира!» и т. д. Под влиянием ре-
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жиссера Александра Таирова, впервые поставившего эту пьесу 
на сцене Камерного театра в 1933 году, Вишневский внес в пьесу 
ряд заметных корректировок1, «смягчив» мистериальную рево-
люционность формы, и в таком виде она будет перенесена на 
экраны в 1963 году Самсоном Самсоновым.

Сама новаторская драматургия, особенно при переведении 
ее на язык другого искусства, требовала от режиссера нетриви-
ального художественного решения. И это решение было найде-
но. Причем оно оказалось настолько органично, что в критике 
тех лет работу хвалили за ее идейность, оставив без внимания 
формальное новаторство. 

Обратившись к революционной во всех смыслах пьесе, 
Самсон Самсонов, с одной стороны, работает с материалом 
предельно кинематографично. Он не только переводит внете-
атральные ремарки Вишневского в визуальные образы — вро-
де бушующих вод в начале картины, но и вообще задействует 
богатейшие ресурсы киноязыка, создавая замечательный по 
своей пластичности видеоряд: постоянное движение камеры, 
эффектные ракурсы, мастерское глубинное мизансценирова-
ние — выстраивание непрекращающегося действия в глубине 
кадра, словно подчеркивающего роевую жизнь революции, ее 
беспрерывное движение. Это и особое динамичное компози-
ционное построение кадра как такового, продиктованное, с 
одной стороны, применением широкоформатной технологии, с 
другой — отсылающее нас к опыту советской революционной 
киноэпопеи 1920-х годов. 

Но художественное решение картины этим не исчерпы-
вается. Самсонов находит идеальный баланс, совмещая под-
черкнутую кинематографичность с перенесенной на экран 
театральной условностью. Это и сохранение фигур двух веду- 
щих — погибших, но оживших матросов, которые обращаются 
с экрана то к зрителям-потомкам, то к главной героине — Ко-
миссару, то общающихся друг с другом. Их появление в начале 
и конце фильма представляет определенную рамку действия, 
задающую особый трагедийно-революционный пафос проис-
ходящему, а с другой — они выступают своеобразными ком-
ментаторами действия, не давая зрителю отвлечься от наибо-
лее важных сцен в картине. 

Еще одной особенностью художественного решения стано-
вится умелое чередование кинематографической динамики и 
условной статики. Несмотря на предельную динамичность ви-
зуального ряда, некоторые сцены — сцена прощального бала, 
сцена расстрела Вожака, символизирующая окончательную 

1 Были убраны все ин-
термедии, не связан-
ные с основным дей-
ствием; переработаны 
диалоги; претерпела 
изменение любовная 
линия Комиссара и 
Алексея; и именно под 
влиянием Таирова был 
переписан финал со 
смертью героини.
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победу Комиссара над анархическими силами, сцена заключе-
ния и смерти главной героини — все они решены через стати-
ку. Фигуры застывают в кадре, словно монументы, а фон вдруг 
из глубинного превращается в плоскостной, напоминая про-
странство сцены с декорациями. При этом подобное решение 
продиктовано не просто режиссерской волей: к театрализации 
пространства режиссер прибегает в моменты условной «оста-
новки» — когда зритель должен эмоционально проникнуться 
происходящим, ощутив предельную напряженность или тра-
гичность отдельных сцен. Не случайным оказывается в карти-
не введение песен — своеобразных зонгов. Как и положено в 
трагедии, исполнение их возложено на хор — революционных 
матросов, отчасти персонифицированных в образе Алексея. 
Зонги не только комментируют происходящее на экране или 
характеризуют ту или иную революционную силу, как в случае 
с бандой анархистов, но и свидетельствуют и политической эво-
люции матросов, из анархистов в начале картины превращаю-
щихся в пламенных большевиков.

Еще одно нетривиальное решение, к которому прибегает в 
своей экранизации Самсонов, связано с особенностями суще-
ствования артистов в кадре. Эти особенности напрямую зависят 
от политической силы, которую представляют герои. Так, боль-
шевичка Комиссар в исполнении Маргариты Володиной предель-
но — величественно — плакатна, условна и тяготеет за редким 
исключением к статике. Во многом статичен — но эта статич-
ность уже не величественна, а грузна — и ее главный оппонент 
и враг Вожак в исполнении Бориса Андреева. Его комический 
двойник Сиплый (Всеволод Санаев), главной заслугой которого, 
кажется, является тот факт, что он дважды болел сифилисом, о 
чем он сам с гордостью сообщает, более подвижен, но его образ 
так же оказывается не больше своей лицедейской маски.

Более подвижен, динамичен образ Алексея (Вячеслав Тихо-
нов). В картине он предстает, по точному определению Алексан-
дра Шпагина, «Человеком играющим»: «…мировоззрение его не 
сформировано, не определено, а “актерский” способ существо-
вания в жизни самодостаточен. Алексей предельно легко меняет 
и взгляды свои на мир, и позиции, но при этом всегда остается 
в маске шута, и эта маска позволяет ему “остранять” свое виде-
ние мира, а значит, и высказывать по-настоящему интересные и 
даже глубокие мысли…» [18]. Интересно и то, что по мере того 
как герой Тихонова всерьез увлекается Комиссаром и «красне-
ет», он становится все более плакатен. В сцене столкновения с 
Вожаком — пластика меняется. Широкий жест, тяготеющие к 
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статике позы. Принимая их, говорит пламенные речи. Кстати, 
по тем же принципам трансформируется и композиционное 
решение картины: по мере того как матросы переходят на сто-
рону большевиков, кадр начинает тяготеть к торжественной и 
геометричной статике в противовес постановочной хаотичной 
динамике начала картины. Но вернемся к героям. Совсем кари-
катурно, гротесково — почти по-мейерхольдовски — решена 
банда анархистов, появляющаяся к концу фильма и за несколько 
минут обращенная в большевиков. Не случайным нам кажется 
выбор актера на роль их вожака — эксцентричный Эраст Гарин, 
прошедший школу Мейерхольда. Несмотря на эту разницу все 
персонажи объединяет одно — они условны. И эта условность, 
цитируя того же Шпагина, превращает их в подобие масок и ли-
цедеев, самодостаточных в своем лицедействе [18]. 

Однако в картине есть еще одна группа героев, существова-
ние которых на экране прямо противоположно основному ре-
шению персонажей. Эта группа героев — жертвы революции: 
Женщина в черном (В. Недоброво-Бужинская) — несчастная 
старушка, решившая, что ее кошелек был украден одним из 
анархистов, и выброшенная за борт, когда ее ошибка раскрыта, 
и два беглых из германского плена русских офицера в исполне-
нии братьев — Олега и Глеба — Стриженовых. Эпизодические 
персонажи, они тем не менее сыграны «по-станиславскому», 
полнокровно, представляя не политические маски, а живых лю-
дей. 

Таким образом, весь фильм Самсонова строится на про-
тивопоставлении «подлинности» и условности, динамики и 
плакатно-театральной статики, жизни и ее остановки — смер-
ти. История советского кино знала еще одну ленту, в которой 
противостояние идейных врагов решалось не в прямом стол-
кновении, но пространственно — «Чапаев» (1934). Но если 
в картине братьев Васильевых именно революционная удаль 
была связана с идеей динамики-жизни, то в «Оптимистической 
трагедии» мы наблюдаем прямо противоположное. Все силы, 
противостоящие Комиссару, — воплощают ту или иную форму 
витальности, будучи связаны с «живым» пространством, тогда 
как именно приобщение к большевизму знаменует переход к 
театрализованно-условной статике, единственным выходом из 
которой является смерть. И у Вишневского, и у Самсонова идея 
смерти так или иначе связана с переходом в вечность: погиб-
шие матросы, восставшие из небытия и общающиеся со зрите-
лями; едва ли не буквально возносящаяся героиня Маргариты 
Володиной в финале картины — из подземельного заточения ее, 
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мертвую, выносит на руках Алексей, после чего тело Комиссара 
буквально воспаряет над матросами. Несмотря на это, именно 
в «Оптимистической трагедии» очевидно фиксируется связь 
между большевиком-идеологом, условным театрализованным 
пространством и смертоносностью — как идеи, так и простран-
ства. И если Павка Корчагин в одноименном фильме Алек-
сандра Алова и Владимира Наумова в финале оптимистично 
заявлял: «Если вам когда-нибудь скажут, что Павка Корчагин 
сложил оружие или умер, не верьте! Это брехня», то в смерть 
героини Маргариты Володиной охотно веришь. Несмотря на ее 
посмертное воспарение, воскрешения за ним нет.

Фильм «Первороссияне» Евгения Шифферса и Александра 
Иванова — театрального режиссера и ученика Георгия Тов-
стоногова — продолжает «трагедийную линию», намеченную 
фильмом Самсонова, вплотную подойдя к тому, что в разное 
время называли либо «поэтическим кино», либо «антикино», и 
разорвав связь с документальной природой кинематографа. И 
если Самсонов, воспроизводя на экране трагедийное простран-
ство пьесы Вишневского, опирался в основном на постановоч-
ный опыт Таирова, фильм Шифферса2 создан на пересечении 
сразу нескольких традиций: условности театра, статичности 
живописи и свободного течение поэтической мысли. 

В основе картины — поэма Ольги Берггольц «Перворос-
сийск», повествующая о попытке петроградских рабочих в 1918 
году организовать на Алтае коммуну. Просуществовав полтора 
года, она была разгромлена войсками Колчака. Уже в самом тек-
сте, который, впрочем, несколько раз автором переписывался, 
этот реальный и довольно локальный в контексте Гражданской 
войны исторический факт был пережит поэтессой, как и вся ре-
волюция в целом, религиозно. Отсюда — такое количество би-
блейских аналогий, призванных описать происходящее в поэме. 
Автор называла свой текст «коммунистическим Евангелием», 
где правоверные большевики сражались с «языческим» миром 
казаков и старообрядцев; критики же сравнивали произведе-
ние не то с большевистской Книгой Бытия, не то с Исходом, где 
строительство коммуны равнялось обретению первороссияна-
ми «Земли Обетованной» [10], а самих героев — с христиански-
ми первомучениками [6]. Тем не менее сценарий, написанный 
Берггольц, к 1960-х годам растерял черты религиозно-больше-
вистской экзальтации, превратившись в объемный, двухсотсо-
рокастраничный, традиционно-реалистический текст.

Шифферс, на тот момент уже изгнанный из советских теа-
тров за формализм, взявшись по просьбе Иванова за переделку 

2 В титрах в качестве 
постановщика 
картины фигурирует 
имя Александра 
Иванова — 
почтенного мэтра 
советского кино, 
автора таких картин, 
как «Подводная лодка 
Т-9» (1943), «Звезда» 
(1949), «Михайло 
Ломоносов» (1955), 
«Солдаты» (1956). 
Евгений Шифферс 
был обозначен как 
«режиссер». Тем не 
менее творческий 
вклад в картину был 
прямо противопо-
ложен официально 
заявленному. У Ива-
нова и Шифферса, 
несмотря на разницу 
в возрасте и профес-
сиональном опыте, 
сложились настолько 
доверительные отно-
шения, что старший 
коллега взял на себя 
роль своеобразного 
официального «при-
крытия»: присутствуя 
на площадке и ведя 
дневник съемок, 
советский классик не 
вмешивался в про-
цесс, дав Шифферсу 
полный творческий и 
экспериментальный 
карт-бланш.
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сценария, не только значительно сократил текст Берггольц, но 
переработал настолько, что, по его собственным словам, «…
наш фильм к нему никакого отношения не имеет!» [7, c. 195]. 
В этом ему помогал друг и художник Михаил Щеглов. Процесс 
трансформации описал киновед Яков Бутовский: «Прежде все-
го, они свели до минимума фабулу и диалог, оставив только 
отдельные ключевые эпизоды и реплики. Весь фильм разбили 
на главы и дали каждой главе свой цвет. Уже в сценарии (ре-
жиссерском) видно то значение, которое они придают музыке, 
ритму, стихам, введенным в фильм. Уже в сценарии намечены 
повторы композиций (сцена похорон жертв революции и сцена 
поджога пшеницы и др.)» [4, c. 185]. 

Действительно, картина «Первороссияне» предельно по-
этична. Здесь сочетаются лирическая свобода движения автор-
ской мысли, опирающаяся на визуальные лейтмотивы, и эпиче-
ское осмысление истории коммуны. Визуальный ритм построен 
на сочетании статичных кадров, снятых в павильонах, и натур-
ных сцен; крупных портретных планов — с общими планами 
групповых композиций; плоскостных фонов — с глубинными 
мизансценами. Точно так же вступает в конфликт и цвет. Каж-
дая сцена, как уже было упомянуто выше, решалась с опорой 
на конкретные цвета, закрепленные за героями, представляю-
щими не индивидуальные характеры, а определенные противо-
борствующие силы и идеи: красные коммунары — серые каза-
ки; желтые коммунары — черные староверы и т. д. Точно так 
же, цветово, решалось в картине и пространство — в цветовом 
решении Шифферс и Щеглов во многом опирались на картины 
Кузьмы Петрова-Водкина. Синий голодный Петроград взры-
вался красным цветом революционного знамени; желтая земля 
в сцене спора по поводу «аграрного вопроса» староверов и ком-
мунаров сливалась в единстве с желтыми коммунарами, тогда 
как староверы, облаченные в черное, на фоне желтой земли, ка-
залось, отторгнуты от нее самой природой (в то время как мо-
лодая старообрядка Ефимия маркируется красной одежной — 
знаком того, что она готова принять большевистскую веру). 
При этом если цветовое пространство Петрограда «статично»: 
за ним закреплен определенный набор цветов, как закреплена в 
нем советская власть, то пространство осваиваемой коммуна-
рами земли динамично и меняется от степени осваиваемости 
большевиками земли: от серого — к красному — снова к серому 
после ликвидации коммуны. Финальная трагедия, уничтожение 
первороссиян, так же решена через цвет, как протиповоставле-
ние-противостояние красного и белого. О важности этого про-
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тивостояния говорит то, что этот колористический конфликт 
вынесен в название последней главы фильма.

Еще один живописный источник «Первороссиян» — иконо-
пись. Художник картины Михаил Щеглов формулировал это ре-
шение следующим образом: «Пишем чистыми красками, это все 
не фотография, а икона, как у Андрея Рублева — золотые горы 
и черные леса, золотая рожь, обратная перспектива… Черные 
кони убийц и черная земля могил… Черные обугленные дома 
и черные кони и костюмы поджигателей. Цветные главы — это 
работа со зрительским подсознанием… Не лица — лики. Как на 
иконах» [13, с. 208]. 

Впрочем, вырывая лица из контекста среды, авторы карти-
ны3 не только добиваются иконописности своих персонажей. 
Шифферс фактически повторяет прием Карла-Теодора Дрейра, 
примененный в «Страстях Жанны Д’Арк» (датский режиссер 
называл это «кинематографом статуй»), чтобы подчеркнуть 
особую трагедийную условность происходящего. На это «рабо-
тает» также своеобразная — подчеркнуто безэмоциональная, 
отстраненная — манера произнесения текста как артистов в 
кадре, так и женского закадрового голоса, зачитывающего по-
этические строки от лица Берггольц. 

Исследователи часто объясняют подобную манеру актер-
ской репрезентации общими установками на редуцирован-
ность психологии и речи, свойственными работам представи-
телей «антикино». Однако в случае с «Первороссиянами» мы 
имеем дело, скорее, с целенаправленной реализацией концеп-
ции «медитативного театра», которую Шифферс разработал 
в период первых постановок на ленинградских сценах. Обра-
щаясь к индуистским духовным практикам, режиссер видел в 
феномене сценического (а позже — и кинематографического) 
представления возможность совместной, артистов и зрителей, 
«антропологической медитации», в рамках которой оказыва-
лось возможным сакрально-социальное переживание жизни и 
коллективный катарсис. 

В интервью для польского издания Tygodnik Powszechny (No. 
46, от 17/XI) в 1974 году Шифферс описывал «представления», 
которые перед наблюдателями «разыгрывали» йоги древности: 
«Йог, стремясь к достижению совершенства с помощью физи-
ческих упражнений, добивался его в строго определенных ус-
ловиях и с помощью специфической жестикуляции. Он полу-
чал от своего духовного руководителя “объект для медитации”. 
Этим объектом мог быть какой-либо священный стих, им мог-
ла быть какая-либо картина, на которой линии, краски и фи-

3 Наряду с Шиффер-
сом и Щегловым 
нельзя не упомянуть 
и операторскую рабо-
ту Евгения Шапиро.
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гуры складывались таким образом, что становились стимулом 
определенных духовных процессов. Поза созерцания, закрытые 
глаза, особый способ дыхания при одновременной внутренней 
сосредоточенности — все это было спектаклем, который да-
вался публично и был рассчитан на людей. <…> Театральное 
представление при этом могло быть осуществлено с помощью 
актеров, или кукол, или теней в театре кукол…» [14]. Отстра-
ненность, надмирность актерской игры в «Первороссиянах», 
наравне с цветом и формой, фактически являются эквивален-
тами «технической стороны» медитации, призванной погрузить 
зрителя в состояние мистериального созерцания революции и 
Гражданской войны.

Впрочем, это трансцендентное переживание истории самим 
Шифферсом связано не только с исключительно профессио-
нальными установками режиссера, органично пересекшими-
ся с религиозным переживанием революции самой Берггольц, 
что вернуло фильм к первоначальным библейским «настрой-
кам» поэмы. (Аналогия «Первороссийска» с Книгой Бытия и 
Исходом в картине обыгрывается несколько раз: глава 3, по-
вествующая о прибытии рабочих на алтайскую землю, названа 
«Земля обетованная», а любовь председателя коммуны и его 
жены в главе 4: «Муж и жена» может быть рассмотрена сквозь 
призму истории перволюдей в раю — Адама и Евы.) Извест-
но, что во время съемок «Первороссиян» Шифферс впервые 
прочел Евангелие, под впечатлением от которого пережил ми-
стико-религиозный опыт, впоследствии описанный в его бо-
гословских работах. Предположим, что на это мог повлиять и 
Александр Иванов, который позже и в других обстоятельствах — 
при обсуждении сценария Глеба Панфилова «Жизнь Жанны 
д'Арк» — спокойно вспоминал, как видел в детстве ангелов, 
как разговаривал с ними, как они помогали ему летать и как 
«священник Иоанн Кронштадтский своим прикосновени-
ем или словами заставлял лежачих больных вставать и идти»  
[8, с. 314]. Если режиссер так свободно говорил подобное на 
худсовете на «Ленфильме», мы можем предположить, что и в 
общении с молодым коллегой Иванов мог делиться пережитым 
в юности собственным мистико-религиозным опытом. Да и 
сам Шифферс на съемках не скрывал, что «…мы рассказываем 
не притчу — мы пишем Евангелие» [13, с. 208]. Отсюда и назва-
ние важнейшей части фильме — «Глава 6: Воскресение». 

Может показаться, что борьба первороссиян с казаками и ста-
рообрядцами показана в картине сквозь призму столкновения 
«единобожников» с язычниками, и это не случайно: простран-
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ство будущей коммуны обозначено изображением языческих 
идолов. Однако языческие корни большевистских антагонистов 
в дальнейшем нигде не отмечены. Более того, в дальнейшем связь 
казаков и старообрядцев с христианством подчеркивается — в 
последней части «Глава 8: Красное и белое» казачий атаман Шу-
раков (Юлиан Панич) просит благословения на убийство комму-
наров у старообрядческих старцев и получает его от Феодосия 
(Иван Краско), за плечами которого стоят иконы.

Если за плечами врагов революции и советской власти — 
христианские образы, то путь коммунаров освящен новым 
«божеством» — Лениным. Собственно, в этом и заключается 
религиозный конфликт двух противоборствующих сторон: это 
борьба за статус — божественный или дьявольский — Ленина. 
В шестой главе картины — едва ли не самой разговорной — на-
ряду с вопросом о земле решается и вопрос теологического ста-
туса Ильича:

— Нас сюда Ленин прислал!
— Ленин? Ленин ваш — предтеча антихриста!
— Не пугайте верующих, старче. По вашему же учению, да-

да, истинно говорю вам, по вашему же учению предтечей анти-
христа был еще патриарх Никон. Вы и Петра Великого в анти-
христы записывали. А теперь вот… Ленина! 

— Да ты не из духовных сам?
— Из духовных. Аз есмь бывший иерей, отрекшийся от лож-

ного сана, принявший веру новую, взыскующий града во имя 
начала мира нового. Аминь!

(Юлиан Панич, снимавшийся в картине, вспоминал сло-
ва Шифферса: «Это не конфликт характеров, личностей. Это 
конфликт религиозных идей — староверов и коммунистов. Да, 
столкновение двух религий» [13, с. 207].)

Ленин действительно играет в картине важнейшую роль. 
Именно он отправляет петроградских рабочих в «крестовый по-
ход» в «обетованную землю», где новые большевистские Адам и 
Ева в поте лица возделывают землю во имя земного рая и освеща-
ются хлебом, который растят, и кровью, которую проливают (об-
раз красной земли). При этом образ революционного вождя решен 
сообразно общей художественной стратегии картины. Это не ма-
ленький подвижный человек с хитрой улыбкой. Ленин предстает 
исключительно на крупных планах — только мертвенно-бледное 
печальное лицо; он «не цитирует сам свои же, реально написан-
ные в тишине кабинета строчки» [13, с. 207], но либо рассуждает 
о строителях советской власти (беднота, мечтатели, фантазеры), 
либо просто молчит, глядя на героев, т. е. в зрительный зал. 
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Взгляд, вернее его направление, играет в картине такую же 
важную роль, как и статуарность актерских портретов. Только 
если статичность опрокидывает смысл в вечность, то взгляд — 
Ленина и коммунаров — напрямую в зрительный зал словно об-
ращает действо в здесь и сейчас. Это обращение к большевикам 
1960-х годов с вопросом: «Так ли вы живете в жизни, за которую 
мы полвека назад отдали свои жизни, товарищи?» [13, с. 208]. 
Юлиан Панич был уверен, что именно в этом заключалась при-
чина запрета картины: современное состояние Компартии не 
выдерживало никакого сравнения с фанатиками революцион-
ной поры, переживающими коммунизм как религиозный экстаз: 
«Именно в этом был крюк, которым “Первороссияне” зацепили 
советскую власть. Критики, которых потом призвали громить 
ленту, искали ошибки фильма в стилистике и в монтаже, в музы-
ке и в игре актеров, но секретарь Ленинградского обкома КПСС 
<…> Василий Толстиков на просмотре кричал: “Вы вашим филь-
мом упрекаете нас, сегодняшних коммунистов, что мы не такие 
идеалисты, как коммунары 1918-го!”» [13, с. 208].

Однако трагедией первороссиян картина Шифферса не 
исчерпывается. Параллельно разгрому коммуны развивает-
ся история молодой старообрядки Ефимии — ради любви к 
одному из большевиков она переходит на сторону красных и 
пытается предупредить их об опасности ценой своей жизни.  
В итоге картина оканчивается трагедией не красных, но «бе-
лых» — отца девушки, главного старообрядческого «врага» 
красных, благословившего атамана Шуракова на их убийство:  
«У них Бога нет. И царя убили. <…> Благословите, отцы, кон-
чить их». Подобный финал не являлся результатом авторской 
продуманной концепции. После скандала, разразившегося по-
сле сдачи картины, материал был подвергнут сокращению, а 
последние кадры (огромное красное знамя и памятник Ленину) 
— по причине отказа Шифферса вносить какие-либо измене-
ния — пришлось доснимать оператору Евгению Шапиро. Тем 
не менее возникший, как кажется, неожиданно мотив трагедии 
врага, выраженный в вопросе отца над телом убитой: «Где моя 
дочь?» — перечеркивает трагедию коммунаров и подспудно 
обращает сакральную мистерию в кровавую бойню, не знаю-
щую победителя. А единственный путь «крещеных в веру но-
вую» — смерть.

«Интервенция» Геннадия Полоки завершает своеобразную 
«театральную трилогию» Гражданской войны на советском 
экране. Несмотря на то что театральность будет сопутствовать 
этой теме и в дальнейшем — «Опасные гастроли» (1969) Георгия 
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Юнгвальда-Хилькевича, «Белое солнце пустыни» (1970) Влади-
мира Мотыля, «Гори, гори, моя звезда» (1970) Александра Мит-
ты и «Бумбараш» (1972) Николая Рашеева, — степень услов-
ности в этих картинах заметно снизится, а функции условного 
пространства станут носить иной характер.

Появление «Интервенции», как и «Первороссиян», должно 
было быть приурочено к 50-летию советской власти, и пона-
чалу согласие Полоки приступить к съемкам картины по одно-
именной пьесе Льва Славина, написанной в 1932 году, могло 
показаться своеобразной уступкой режиссера, которому, после 
успеха «Республики ШКИД», только что отказали в экранизации 
«Дневника Кости Рябцева» Н. Огнёва. Пьеса Славина — история 
перевербовки оккупировавшего в 1919 году Одессу французско-
го экспедиционного корпуса в революционеров на фоне работы 
большевистского подполья, лихих приключений контрабанди-
стов и отчаянных попыток богатой вдовы госпожи Ксидиас со-
хранить свои деньги и сына от коммунистов, — была написана в 
куда более традиционной форме, нежели «формалистская» «Оп-
тимистическая трагедия» Вишневского, и сплетала интернацио- 
нальный марксистский пафос с одесским разбойничьим коло-
ритом и трагедийностью. Впрочем, указанный в титрах картины 
как сценарист, Славин, по воспоминаниям Полоки, добровольно 
«отдал на растерзание» свою пьесу молодому новатору, вслед-
ствие чего политическая подоплека отошла на второй план под 
натиском эксцентрики и почти цирковых интермедий, очевидно, 
в духе ранних работ ФЭКСов и КЭМ. Самая яркая и провокаци-
онная из них — сцена буффонадной драки мокрушницы мадам 
Токарчук с монахом Нестором, который совмещает должности 
сторожа банка, где хранятся сокровища, с написанием «Летописи 
дома Ксидиас» (появление сатирически осмеянного церковнос-
лужителя, сражающегося с налетчицей-убийцей в духе амери-
канской комической, не объяснить ничем, кроме как богохуль-
ным задором автора в духе просветителей). 

О других источниках, сценических экспериментах Мейер-
хольда и в целом — опыте авангардного советского театра 1920-х 
годов, авторы картины говорят открыто: фильм начинается с 
демонстрации афишной тумбы, полностью оклеенной театраль-
ными плакатами эпохи НЭПа. После этого мы видим сцену, на 
которую выходит конферансье (С. Юрский) и объявляет начало 
представления. Так, Гражданская война превращается в «драму-
буфф с песнями, танцами, выстрелами и фокусами», где все — 
неправда, все — карточная партия, разыгранная шулером (мотив 
карт также задается с первых кадров ленты), но все — жуть. 
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Для Полоки, на формирование которого огромное влияние 
оказал условный экспериментальный театр Мейерхольда, ров-
но как и советский киноавангард 1920-х годов с манифестами и 
хулиганскими экспериментами русских киноавангардистов (Ко-
зинцева, Трауберга, еще молодого Эйзенштейна с его «монтажом 
аттракционов»), этот поворот был естественен. Отдав дань моде 
на документализм в своих первых работах, режиссер не скры-
вал в первой же своей «авторской» работе «Республика ШКИД» 
стал отходить от «правды жизни» в сторону театрализованной 
эксцентрики, что в итоге привело его к осознанной установке на 
«антикино» уже в «Интервенции». То, что появилось в советском 
кино почти спонтанно, для Полоки имело программный харак-
тер — «антикино» была посвящена его статься, опубликованная 
в «Московском комсомольце». Впрочем, и советский кинемато-
граф уже на момент съемок «Интервенции» несколько раз под-
ходил к идее «веселой революции». В. Филимонов в своем иссле-
довании ведет истоки этой концепции через «Мичмана Панина» 
(1963) Михаила Швейцера к картине Генриха Габая «Зеленый 
фургон» (1960)4. Но, возможно, эту линию можно будет продлить 
до «Похождений Октябрины» (1924) ФЭКСов. Судя по сохра-
нившемуся описанию картины молодых Козинцева и Трауберга, 
с «Интервенцией» фильмы роднит тотальность эксцентрики и 
отличает тотальность театральная. Картина Полоки, в отличие 
от «Похождений», полностью погружена в декорационный мир, 
иногда, кажется, будто нарисованный на картоне.

Мир «Интервенции» — мертвый мир живых кукол, впи-
санных в кадр нескрываемой волей автора. Каждая сцена-про-
странство решена в доминирующих цветах (бело-черный, или 
зелено-красно-черный, или бело-красный и т. д.) и почти каждая 
пластически выстроена по одному принципу: «…мизансцена ор-
ганизуется так, чтобы кульминационная фраза произносилась в 
центре круга арены, как это происходит при исполнении цирко-
вых номеров» [17]. Действительно, круг как цирковая арена — 
еще один, наряду с картами, сквозной мотив картины Полоки.  
С одной стороны, он подчеркивает идею «игровой» природы 
гражданского противоборства, разыгрывающегося на экране.  
В отличие от «Первороссиян», «ни на какую сакрализацию про-
странства здесь нет и намека: торжество самодовлеющей теа-
тральной игры, не требующей соотнесения ни с какой реально-
стью» [12]. На смену мистерии приходит ярморочный балаган, 
а носителей религиозной революционной идеи сменили маски. 
Здесь каждый играет свою роль и каждый не равен самому 
себе: банкирша Ксидиас «играет» материнскую любовь, ее сын  

4 Нельзя не вспомнить 
и мотив цирка как 
арены для граждан-
ского столкновения 
в таких картинах, как 
«Два-Бульди-Два» 
(1929) Льва Кулешова 
и «Последний аттрак-
цион» (1929) Ольги 
Преображенской и 
Ивана Правова.
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Женя — пламенного революционера, налетчик-контрабандист — 
респектабельного господина («Я — капиталист», — говорит ге-
рой Ефима Капеляна), а полковник Несвицкий «разыгрывает» 
пытку как хирургическую операцию. Порой мотив игры реализу-
ется буквально: полковник контрразведки в исполнении Евгения 
Шифферса5 сопровождает свои разговоры-допросы игрой на ба-
рабанах. И даже участие в большевистском подполье предпола-
гает постоянную смену ролей. Отсюда еще один постоянный мо- 
тив — мотив переодевания, реализуемый, прежде всего, героя-
ми, так или иначе связывающими свою судьбу с революционной 
борьбой. Сын банкирши Ксидиас Женя примеряет на себя то об-
раз студента, то Наполеона, то пушкинского Германна, то бело-
гвардейца, то таинственного демона, жаждущего смерти. Сань-
ка-цветочница начинает преображаться — то во французского 
клоуна-матроса, то в крестьянку — в момент, когда оказывается 
всерьез втянута в работу большевистского подполья. Товарищ 
Бродский, он же Мишель Воронов (Владимир Высоцкий), при-
нимает правила этого злого цирка, выступая то как «красавец 
мужчина», то как учитель нерадивого юнца, то как матрос, то 
белогвардеец. Не случайно оскорбленная Санька однажды бро-
сает: «А для вас она все равно что служба. Один интерес, что за-
граничные наряды все время меняете». Даже смерть меняет свои 
обличья в этой карнавальной чрезмерности, на что не перестает 
жаловаться аптекарь: «Люди умирали в меру. Я вас спрашиваю, 
куда подевались старые добрые болезни? Где ишиас? Где гемор-
рой? Я вижу одни только раны. Колотые. Резаные. Рваные…»

Но в самом решении пространства, несмотря на, как кажет-
ся, тотальную по-бахтински карнавальную стихию, — заложена 
опасность. Круг в картине динамичен: и цирковая арена начина-
ет довольно быстро трансформироваться в образ мишени. От-
того под удар в этом кровавом цирке поставлены все. Кому не 
суждено быть убитым — станет убийцей. Кто не станет убийцей — 
будет выброшен за пределы мира-декорации, который, как иногда 
кажется, схлопнется, как блоковский балаганчик. Игра на экране 
заканчивается тогда, когда оканчивается игра «в революционную 
борьбу», а остановка игры означает смерть: «Скольких ты солдат 
сагитировала?» — спрашивает свою революционную подругу това-
рищ Бродский. «Не считала. Человек, я думаю, пятьдесят». — «Вот 
видишь. Каждый из них, считай, тоже по несколько человек сагити-
ровал. Те в свою очередь — тоже. Несколько сот человек ты сделала 
настоящими революционерами. Все уж сделано». Впрочем, в «Ин-
тервенции» смерть смерти рознь. Именно пространство ставит ус-
ловную точку в характеристике персонажей, словно вынося оценку 

5 Появление в картине 
Шифферса кажется не 
случайным. «Интер-
венцию» с «Перворос-
сиянами» объединяет 
не только общая «по-
лочная» судьба. Это и 
театральные «корни» 
обоих создателей — 
не принятый во 
ВГИК на режиссер-
ский сразу после 
школы по причине 
чрезмерной молодости 
Полока отучился в 
театральном училище 
им. М. Щепкина на ак-
терском отделении. И 
работа с художником 
Михаилом Щегловым, 
пришедшим в «Интер-
венцию» с площадки 
«Первороссиян» 
и повторившим в 
фильме Полоки не 
только колористичный 
принцип деления сцен, 
но и, по словам вдовы 
Шифферса, несколько 
находок, придуманных 
режиссером во время 
съемок поэмы Берг-
гольц [7, с. 197].
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их «игре»: если неудачник-революционер предатель Женя Ксидиа-
са умирает на цирковой арене, то тело большевика-агитатора Брод-
ского оказывается распластано на полу — огромной мишени, пре-
вращающейся в знак революционной жертвы. Геннадий Полока 
однажды прокомментировал подобное решение: «Уже в первые 
годы после революции создавался революционный театр. Одни-
ми из первых Мейерхольд, Тараканов (был такой режиссер) стали 
внедрять балаганные принципы в театральную практику. Актеры 
выходили на площадь, разыгрывали недавние революционные со-
бытия, трактуя их не как что-то кровавое, а как некий праздник. 
Возможно, это шло не столько от деятелей культуры, сколько от 
самоощущения толпы. Ведь тогда все эти демонстрации шли с гар-
мошками, плясками, устраивались прямо на тротуаре, ели, пили. 
Это уличный быт какой-то! И тут же рядом представления всякие.

Моя “Интервенция” — прикосновение к теме революции как 
раз с точки зрения вот такого праздничного балагана, с которо-
го и начинается всякая революция. А потом — пустота, гибель. 
Так и у меня в фильме» [17].

Итак, декоративное, условно-театральное пространство в про-
анализированных картинах превращается в полноценное действу-
ющее лицо, вследствие чего герои вступают в противостояние 
не только и не столько со своими политическими оппонентами, 
сколько с внешним миром вообще. Конфликт, перенесенный из 
фабулы в область топоса, не так очевиден, но играет важнейшую 
роль, задавая темам революции и Гражданской войны новый век-
тор и уводя своих героев от побед в историческое инобытие.

Для цитирования: Пальшкова М.А. «Пустое пространство» 
Гражданской войны: театрализация темы на советском экра-
не 1960-х гг. // Вестник ВГИК. 2024. Т. 16. № 4 (62). С. 18–36. 
https://doi.org/10.69975/2074-0832-2024-62-4-18-36.
For citation: Palshkova M.A. “Empty Space” of the Civil War: 
Theatricalization of the theme on the Soviet Screen in 1960s // 
Vestnik VGIK 2024. Vol. 16. No. 4 (62), pp. 18–36. https://doi.
org/10.69975/2074-0832-2024-62-4-18-36. (In Russian)
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В статье рассматривается научный фильм «Физиология и пато-
логия высшей нервной деятельности», посвященный учению акаде-
мика И.П. Павлова. На основе впервые вводимых в научный оборот 
архивных документов реконструируется история создания фильма, 
которая позволяет выявить принципиальные противоречия в уста-
новках участников кинопроцесса. В 1930-е годы, ставшие переходным 
периодом для советского научного кинематографа, Комитет по де-
лам кинематографии и научные консультанты ожидали от научного 
фильма в первую очередь сухую демонстрацию документального ма-
териала, адресованную узкопрофессиональному зрителю. Кинемато-
графисты, в свою очередь, ориентировались на свой опыт работы в 
игровом кино, стремились воздействовать на зрителя художествен-
ными средствами и обращались к максимально широкой аудитории. 
Как показано в статье, такое столкновение ценностей привело к соз-
данию своеобразного гибридного продукта, характерного для научной 
кинематографии 1930-х годов.

The article examines the scientific film “Physiology and Pathology of 
Higher Nervous Activity” about the theory of Academician I. P. Pavlov. 
Based on archival documents first introduced into scientific discourse, 
the process of the film's creation is reconstructed, revealing fundamental 
contradictions in the attitudes of its participants. In the 1930s, which was 
a transitional period for Soviet scientific cinema, what both the Committee 
for Cinematography and the scientific advisers expected from a scientific 
film was, first and foremost, a stark presentation of documentary material 
addressing a narrow professional audience. The filmmakers, on the other 
hand, drawing on their experience in feature films, sought to influence 
the viewer through artistic means, and appealed to the widest possible 
audience. The article demonstrates that this clashing of values led to the 
creation of a hybrid product typical for the scientific cinema of the 1930s.

Проблема художественности в научном 
кинематографе 1930-х гг.  
(на материале фильма «Физиология и патология 
высшей нервной деятельности»)
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Научное кино на рубеже 1920–1930-х гг.
В годы «Великого перелома» научная кинематография в 

СССР была подвергнута резким преобразованиям. Начался от-
ход от доминировавшей в 1920-е годы «культурфильмы» — под 
этим словом подразумевались «все “неигровые” ленты — жан-
ры кинопублицистики, жанры и виды научного кино» [2, с. 15] 
от видовых и этнографических картин до санитарной пропаган-
ды и авангардистских экспериментов Дзиги Вертова. Особенно 
характерным для культурфильмов было использование игрово-
го сюжета, в который подспудно вкраплялись просветительные 
элементы. К началу Первой пятилетки и термин, и стоявший за 
ним подход были подвергнуты развернутой критике [11].

1930-е годы стали переходным и во многом противоречи-
вым периодом для научного кинематографа. С одной сторо-
ны, он впервые получил самостоятельное институциональное 
оформление. 7 декабря 1929 года вышло постановление СНК 
СССР «Об усилении производства и показа политико-просве-
тительных кинокартин», которое обязывало производственные 
киноорганизации «выделить особые секторы по производству 
политико-просветительных картин» [15]. За ним в 1930 году 
последовало образование студии «Культурфильм», которая 
просуществовала всего год и была закрыта уже в 1931-м. 11 
февраля 1933 года вышло постановление СНК СССР, реоргани-
зовавшее «Союзкино» в Главное управление кинофотопромыш-
ленности (ГУФК) [16]. Этим постановлением учреждался новый 
трест «Союзтехфильм». Существовавшие при Ленинградской и 
Московской студиях цеха, специализировавшиеся на произ-
водстве научного кино, выделились в самостоятельные кино-
фабрики [2, с. 19–21], а новосибирская «Сибсовкинофабрика» 
была реорганизована в Сибирскую фабрику учебной, научной 
и технической фильмы [3, с. 758], что обеспечило трест произ-
водственной базой.

С другой стороны, институционализация научного кинема-
тографа сопровождалась сужением допустимого тематического 
репертуара и выразительных средств. С точки зрения партий-
ного руководства, главным приоритетом была массовая под-
готовка профессиональных кадров для разворачивающегося 
индустриального строительства. Исходя из этого, первичная 
цель научного кино понималась как передача конкретных зна-
ний и навыков узкоспециализированной аудитории, и, как от-
ражает название треста «Союзтехфильм» или названия студий 
«Мостехфильм», «Лентехфильм», именно учебные, инструктив-
ные, «технико-пропагандистские» фильмы должны были стать 
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их основной продукцией. В первой половине 1930-х годов по-
пуляризаторское направление официально практически сходит 
на нет. В противовес фабульным культурфильмам научное кино 
начинает пониматься как непосредственная, технически и по-
литически грамотная инструкция.

Дискуссии того времени о предмете научной кинематогра-
фии и, что еще более значимо, о допустимых в ней средствах 
выразительности нашли отражение на страницах журнала 
«Пролетарское кино». Как видно из этих публикаций, между 
критиками и теоретиками с одной стороны и режиссерами — 
с другой обозначился разрыв. С точки зрения режиссеров, ни-
какого непреодолимого различия между средствами игрового 
(или «художественного») кино и кино научного быть не должно. 
Б.А. Альтшулер1 — тогда еще молодой режиссер, писал, что «во-
дораздел [между художественным и инструктивным фильмом] 
надо видеть не в средствах выражения — в характере мышле-
ния» [1, с. 39]. Однако мнение руководства выражали скорее 
статьи Н.М. Иезуитова2, который писал, что «термин “творче-
ский метод” относится по существу только к художественной 
кинематографии», а «учебная кинематография — не искусство, 
а область педагогики» [7, c. 39]. Таким образом, с точки зрения 
официально признанной критики, научный кинематограф в 
принципе не рассматривался как творческая область.

Разрыв между установками режиссеров и кинематографиче-
ского руководства может быть охарактеризован еще одной иро-
нической, но точной ремаркой Иезуитова: «В учебной кинема-
тографии работают по преимуществу режиссеры, получившие 
квалификацию работников художественной фильмы. Для одних 
из них учебная фильма — полустанок по пути к художествен-
ному кино, для других — область, взятая на откуп после неудач, 
постигших их в работе над художественной фильмой. И те, и 
другие, избрав объектом учебную фильму, наполняют ее до кра-
ев своими художественными мечтами»3 [7, c. 39]. 

Действительно, в научное кино приходили работать пре-
имущественно уже обладающие некоторым опытом кинемато-
графисты, а не ученые или педагоги. В своей работе они руко-
водствовались в первую очередь не методикой преподавания, а 
профессиональными представлениями о специфических сред-
ствах киновыразительности. Можно отметить, что разрыв между 
ценностями заказчиков, потребителей и авторов научного кино 
оставался постоянной проблемой не только в 1930-е годы, но и 
в последующие десятилетия. Следствием этого конфликта стало 
постепенное возвращение к научно-популярной форме, новый 

1 Борис Абрамович 
Альтшулер (1904–
1994) — режиссер, 
сценарист, теоретик 
и преподаватель 
ВГИКа. Работал пре-
имущественно  
в области учебного и 
научно-популярного 
кино.

3 Здесь и далее  
курсив мой. — С.Д.

2 Николай  
Михайлович  
Иезуитов  
(1899–1941) —  
кинокритик, историк 
и теоретик кино.  
С.И. Усувалиев в дис-
сертации о научной 
биографии Иезуитова 
указывает на то, что 
автор начал свою 
деятельность  
в РАППовском 
журнале «На литера-
турном посту».  
По мнению Усували-
ева, именно стили-
стика РАППовской 
критики отразилась 
и в текстах Иезуитова 
для «Пролетарского 
кино» [20].
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4 В найденных на 
настоящий момент 
документах не при-
ведены имена ученых, 
которых потребовали 
вырезать из фильма. 
Можно предполо-
жить, что к их числу 
принадлежал  
П.К. Денисов (1899–
1937) — сотрудник 
И.П. Павлова, рас-
стрелянный в 1937 
году по обвинению 
в «активном участии 
в контрреволюци-
онной троцкист-
ско-зиновьевской 
организации» [12]. 
Этим же фактом 
можно объяснить, 
почему изначально 
фильм был сдан в 
22, а не в 21 части, 
почему в финальной 
версии отсутствует 
запланированный 
фрагмент, посвящен-
ный высшей нервной 
деятельности при-
матов. Изучением 
обезьян руководил 
Денисов, и именно 
эта часть была вы-
резана из финальной 
версии фильма. В это 
же время другой ле-
нинградский фильм 
с участием Денисова 
«Роза и Рафаэль» 
(1935, реж.  
В.Н. Николаи) также 
был временно запре-
щен к показу [5].

расцвет которой произошел во второй половине 1930-х годов, а 
институциональное оформление — в послевоенные годы.

Однако тяготение к научно-популярному формату, предпо-
лагающему более развитую нарративность, расширение средств 
выразительности и адресацию к разнопрофильной, не узкопро-
фессиональной аудитории, не покидало режиссеров научного ки-
нематографа никогда. Показательным примером, позволяющим 
проанализировать амбивалентность, расшатанность представ-
лений о статусе и функциях научного фильма, является учебная 
картина «Физиология и патология высшей нервной деятельно-
сти» (альтернативное название — «Работы академика Павлова», 
далее для краткости «Физиология») и история ее создания.

«Физиология и патология высшей нервной деятельности»
«Физиология» была в числе наиболее масштабных проектов 

советского научного кинематографа 1930-х годов — фильм со-
стоит из 3 серий, 21 части, финальная версия фильма занимает 
около 5000 метров пленки. Первые переговоры с И.П. Павло-
вым о съемках начались еще в 1932 году от лица «Союзкино» 
[24, с. 251]. Разработка фильма началась в 1933 году, сразу по-
сле образования «Союзтехфильма», съемки завершились к 1936 
году, однако в условиях Большого террора среди участников 
съемок обнаружились «враги народа»4, что привело к времен-
ному запрету картины [5]. Разрешительное удостоверение было 
получено лишь в 1938 году, в том же году велась разработка не 
запущенной в производство научно-популярной версии филь-
ма, о которой более подробно речь пойдет дальше. Таким об-
разом, история создания фильма охватывает значимую часть 
десятилетия, она позволяет рассмотреть ряд «болевых точек» 
научного кинематографа 1930-х годов.

Для начала кратко обозначу научные и кинематографические 
стороны процесса. Выбор учения Павлова как научной основы 
для одного из первых масштабных проектов «Союзтехфильма» 
представляется закономерным. Фигура Павлова — на тот мо-
мент единственного нобелевского лауреата в СССР — обладала 
огромным символическим значением для репрезентации со-
ветской науки на мировой арене. Одним из поводов к запуску 
фильма в производство стал XV международный физиологиче-
ский конгресс, проходивший в Ленинграде и Москве 9–17 авгу-
ста 1935 года. Хотя фильм, вопреки планам, завершить к этим 
датам не удалось, отдельные его фрагменты были показаны на 
конгрессе, что стало одним из важных способов демонстрации 
достижений советской науки [24, с. 11–12].

«Физиология и патология высшей нервной деятельности»
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У Павлова уже был опыт работы с кинематографистами. Еще 
в 1926 году В.И. Пудовкин снял на основе его научных работ 
фильм «Механика головного мозга», который стал своеобраз-
ной вехой в становлении научного кино, был признан «первой 
советской фильмой, которая может быть названа научно-по- 
пулярной» [11, с. 125]. Также с середины 1920-х годов в Колту-
шах начала действовать кинолаборатория [8]. 

В случае «Физиологии» лично Павлов не консультировал 
фильм, однако участвовал в отдельных рабочих просмотрах 
и время от времени давал комментарии по ходу съемок [5]. 
Смерть академика 27 февраля 1936 года, еще до завершения 
фильма, придала особенную значимость небольшому фрагмен-
ту с его участием, записанному специально для «Физиологии»5. 
При этом среди консультантов и рецензентов фильма сразу на-
чалась «борьба за наследство» ученого: каждый отстаивал свое 
мнение о том, допустима ли та или иная сцена, та или иная 
трактовка, каждый раз ссылаясь на авторитет и прижизненные 
высказывания покойного учителя [5].

Что касается непосредственных научных консультантов, для 
подготовки фильма был собран ученый совет, который изначаль-
но возглавил Вс.И. Павлов, сын академика. Не будучи медиком по 
образованию, Вс. Павлов был личным секретарем отца и, в силу 
занятости ученого, замещал его при подготовке фильма. Одна-
ко в результате конфликта с авторами фильма, основанного, что 
важно отметить, на нежелании Вс. Павлова разрабатывать фильм 
в популярном направлении6, он довольно быстро отдалился от 
кинопроизводства. Этот конфликт не сыграл решающей роли в 
судьбе фильма, так как в октябре 1935 года Вс. Павлов скончался 
от рака. В итоге в титрах фильма в качестве членов ученого со-
вета были указаны проф. П.С. Купалов7, доктор Ф.П. Майоров8 
(в официальной документации отмечен как основной консуль-
тант), проф. Н.А. Подкопаев9, доктор В.В. Рикман10, доктор О.С. 
Розенталь11, доктор В.К. Федоров12. 

Договор о консультировании фильма был заключен с Всесо-
юзным институтом экспериментальной медицины (ВИЭМ), ор-
ганизованным по инициативе Максима Горького в 1932 году на 
базе ленинградского Института экспериментальной медицины 
и обладавшим особым статусом «высшего научно-исследова-
тельского учреждения СССР в области медицинских и биоло-
гических наук» [4]. Следует отметить, что становление системы 
«Союзтехфильма» и съемки «Физиологии» хронологически со-
впали с созданием отдела медицинской кинематографии и фо-
тографии внутри ВИЭМ13 [9]. Более того, между организациями 

5 Профессор А.Ф. 
Тур (1894–1974) на 
обсуждении фильма, 
проходившем спустя 
чуть больше полугода 
после смерти Павло-
ва, говорил: «Одно 
на меня производит 
впечатление — по-
койного слышать я 
не особенно люблю, 
но он, действительно, 
здесь “он”, и эти паль-
цы, его движения 
рукой — это из-
вестное проявление 
нетерпимости, когда 
ему что-нибудь [не] 
по себе, это я вижу, 
действительно, Ивана 
Петровича Павлова. 
А когда вспомнишь, 
что это покойник, 
то немножко непри-
ятно» [5].

6 «В самом начале 
экранизации работ 
Павловской школы 
<…> имела место 
опасность разрыва с 
группой Павловских 
работников, во главе 
которых, в части соз-
дания фильма, стоял 
покойный сын ак. 
Павлова Вc. Павлов, 
никак не желавших 
работать над  
популярным вариан-
том» [25, с. 289].

7 Петр Степанович 
Купалов (1888–1964) 
был учеником Павло-
ва, специалистом по 
физиологии и патоло-
гии высшей нервной 
деятельности [10].

8 Федор Петро-
вич Майоров 
(1900–1964) работал 
в физиологическом 
отделе Института 
экспериментальной 
медицины, участво-
вал в организации 
Павловских клиник, 
был секретарем Пав-
ловских «сред» [21].

9 Николай Алексан-
дрович Подкопаев 
(1892–1950) под руко-
водством Павлова ис-
следовал физиологию 
условных рефлексов 
[12].
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разрабатывалось соглашение, согласно которому Ленинград-
ская студия обеспечивала институт кинопленкой (получить ее 
за пределами ГУФК было практически невозможно), а исследо-
вательские работы института, в свою очередь, потенциально 
могли быть использованы студией в выпускаемых ей фильмах. 
[24, с. 38] Таким образом, границы между учебным/популяр-
ным кинематографом, рассчитанным на публичную демонстра-
цию, и кинематографом исследовательским, предназначенным 
для фиксации эксперимента, оказались изначально размыты. 
Институции, каждая заинтересованная в своем типе кинопро-
дукции, вступили в «симбиотические» взаимоотношения.

Этот краткий обзор не исчерпывает все научные аспекты, 
связанные с фильмом и его созданием, но поскольку это иссле-
дование относится в первую очередь к истории кинематографа, 
а не к истории науки, сказанного достаточно, чтобы перейти к 
кинематографической стороне дела. Выделяя ключевых участ-
ников съемочного процесса, необходимо упомянуть художника 
мультипликации Г.В. Вестфалена. В пределах этого текста нет 
возможности подробно останавливаться на его работе, хотя 
созданные им мультипликационные схемы, составляющие не 
меньше половины фильма и выполненные в конструктивист-
ском духе с очевидным художественным мастерством и вкусом, 
заслуживают дальнейшего исследования. Главным оператором 
фильма стал Б.Г. Хренников (1904–?), снявший ряд игровых 
картин на рубеже 1920-х–1930-х годов (показательно, что для 
съемок был выбран оператор с опытом игрового, а не докумен-
тального кино). Однако основной интерес с точки зрения по-
ставленного вопроса о статусе научного фильма для нас пред-
ставляет режиссер «Физиологии» М.А. Галл.

Марк Ананьевич Галл-Вулих (1892–1952) был человеком, 
во многом подпадавшим под описанный Иезуитовым тип 
«неудачника»-игровика, перешедшего в научный кинематограф 
и привнесшего в него свои творческие амбиции. Галл родился в 
Одессе, в 1916 году окончил юридический факультет Петроград-
ского университета. Его творческий путь начался уже в зрелом 
возрасте, после революции. Согласно личному делу, Галл полу-
чил диплом актера кино в 1921 году, а в 1924 году окончил Выс-
шую драматургическую школу при Александринском театре, на 
сцене этого же театра выступал как актер с 1920 по 1924 год. 
Во второй половине 1920-х годов началась его работа в кино, 
к началу 1930-х Галл был уже режиссером нескольких игровых 
картин — «Родной брат» (1928), «Ледяная судьба» (1929), «Не 
хочу ребенка» (1930). С момента образования «Союзтехфиль-

10 Виктор Викторович 
Рикман (1887–1937) 
изучал физиологию 
высшей нервной дея-
тельности, заведовал 
физиологической 
лабораторией в 
Колтушах [13].

11 Осип (Иосиф) 
Сергеевич Розенталь 
(1884–1965) был 
помощником 
Павлова в Институте 
экспериментальной 
медицины [19].

12 Установить био-
графические данные 
на настоящий момент 
не удалось.

13 Благодарю Зою 
Юрьевну Мазинг за 
предоставление изда-
ния из фондов Музея 
истории медицины 
ИЭМ.



43ТОМ 16, № 4 (62) | ДЕКАБРЬ  2024 | ВЕСТНИК ВГИК

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

43

ма» в 1933 году он начал работать на Ленинградской студии в 
системе научного кино, в которой и оставался до увольнения в 
1948 году [18].

Если учесть сказанное, не удивительно, что Галл был одним 
из самых ярых сторонников игровых постановочных решений 
в научных фильмах. В 1946 году, спустя десять лет после работы 
над «Физиологией», он выступил в Ленинградском Доме кино 
с докладом-манифестом «О научно-популярном фильме», в 
котором подробно перечислял все недостатки и ограничения 
довоенной научной кинематографии [23, с. 1–23]. Одним из 
основных объектов его критики стал запрет на использование 
актерской инсценировки, на который в своих воспоминаниях 
о 1930-х годах с недовольством указывали и другие режиссеры 
научного кино [17, с. 17–40]. В докладе, поводом для которо-
го стало переименование «Лентехфильма» в «Леннаучфильм», 
научно-популярное направление провозглашалось как новая 
синтетическая область, в которой можно будет использовать и 
совмещать все средства научного, игрового и документально-
го кино. Именно научно-популярный формат Галл противопо-
ставлял сухому и прагматичному учебно-техническому филь-
му, доминировавшему в 1930-е годы.

Если вернуться к «Физиологии», одна из основных проблем 
при создании фильма заключалась как раз в том, что никто, 
включая консультантов, кинематографистов и студийное руко-
водство, не имел четкого представления о прагматике и целевой 
аудитории фильма. «Физиология» была пионерским проектом 
для молодой научной отросли советской кинематографии: у 
студии не было даже юридического образца для составления 
договора с консультантами14, не говоря уже о четко выработан-
ных жанровых канонах или методических указаниях.

Единственные четкие инструкции о принципах построения 
«Физиологии» можно найти в специальном приказе руководи-
теля советской кинематографии Б.З. Шумяцкого15 по фильму, 
который требовал: «избежать трактовки предмета вульгариза-
торским путем (аналогии, игровые моменты и кинематографи-
ческие выкрутасы)» и «точно определить метраж серии <…>, 
взяв за единицу академический час или академическую лекцию с 
учетом, что показ ленты в пределах лекции прерывается мето-
дологическими пояснениями педагога» [24, с. 7]. Как видно из 
этих формулировок и их стилистической окраски, лично Шу-
мяцкий крайне негативно относился к использованию игровых 
средств в научном кино и считал именно методику преподава-
ния главным ориентиром при создании картин16.

14 «М.Л. Кресин: 
<…> методики 
составления до-
говоров не только 
для специально 
научных, но даже и 
для учебного фильма 
пока не существует. 
Поэтому договора 
составляются строго 
индивидуальные». 
[24, с. 184–186].

15 Борис Захарович 
Шумяцкий (1886–
1938) — советский 
государственный 
деятель, руководи-
тель кинопромыш-
ленности с 1930 по 
1938 год.

16 Следует отметить, 
что этот документ 
служит одним из 
подтверждений тому, 
что установка на 
производство именно 
учебно-инструктив-
ных фильмов продви-
галась лично Шумяц-
ким. Более широкое 
распространение 
научно-популярного 
формата в конце 
1930-х годов можно 
связать непосред-
ственно с расстрелом 
Шумяцкого, который 
позволил режиссерам 
объявить его полити-
ку «вредительской» 
и таким образом 
легитимировать 
научно-популярное 
направление кинема-
тографа.
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По всей видимости, приказ остался без внимания, так как на 
протяжении всего процесса подготовки фильма вопрос о целе-
вой аудитории и формате оставался фактически нерешенным. 
Документация по созданию фильма пестрит противоречивыми 
репликами, которые встречаются порой в пределах одного и того 
же заседания: «Кресин М.Л.17: <…> Предполагаемая картина будет 
научная, но безусловно, что она будет представлять интерес и для 
широкого зрителя. <…> Волков Н.А.18: Фильм должен быть стро-
го научным, рассчитанным на научных работников» [24, с. 217]. 
«<…> Все наши помыслы сводятся к съемке в высоком и глубо-
ком смысле научной картины, абсолютно не рассчитанной на 
широкую публику» [24, с. 202–203], — заверял академика Павлова 
директор студии Н.Я. Гринфельд19. «Фильм, хотя бы и научный, 
должен <…> быть понятен и инженеру, напр., и всякому культур-
ному человеку» [24, с. 71], — заявлял в это же время Галл. Список 
таких взаимоисключающих высказываний можно продолжать.

Закономерно, проблема нечеткой прагматики отмечалась и в 
рецензиях еще в процессе работы над сценарием. «Отсутствие 
четкости в задании, полученном автором сценария от соответ-
ствующих инстанций, сказалось как на конструкции сценария, 
так и на используемом материале; сценарий находится на рубеже 
научно-популярного и научного; отдельные части его в этом от-
ношении не выдержаны в едином стиле. С другой стороны — 
одни части несколько перегружены материалом, ненужным для 
научно-популярной картины, другие же части не охватили всего 
того материала, который нужен был для документальной науч-
ной картины», — писал в отзыве на режиссерский сценарий кон-
сультант-методист А.С. Михайлович [24, c. 66]. С самого начала 
фильм колебался между учебной и популярной установками, а 
его создатели пытались «усидеть на двух стульях».

Отдельного упоминания заслуживает тот факт, что, кроме 
научных консультантов, на первых этапах разработки «Физио-
логии» был также назначен «киноконсультант», который должен 
был писать отзывы на либретто и сценарии, оценивая их с кине-
матографической точки зрения. Эта роль была поручена Л.З. Тра-
убергу — соавтору Г.М. Козинцева и, на тот момент, одному из 
ведущих ленинградских кинорежиссеров. Прецедент назначения 
киноконсультанта на фильм уникален, такой позиции не встре-
тить в последующие годы советского научного кинематографа. Ее 
присутствие говорит, с одной стороны, о совсем еще не разрабо-
танной технологии подготовки научного фильма, с другой — о не-
высоком статусе режиссера научного кино, которому не доверяют 
полностью ни научную, ни кинематографическую сторону дела. 

17 Михаил Леонтьевич 
Кресин (1890–1953) — 
организатор 
кинопроизводства, 
режиссер. В рассма-
триваемый период за-
меститель директора 
кинофабрики № 1 
«Союзтехфильм».

19 Натан Яковле-
вич Гринфельд 
(1884–1962) — рево-
люционер, дипломат, 
организатор кино-
производства. Дирек-
тор кинофабрики  
№ 1 «Союзтехфильм» 
в 1933–1936 годах.

18 Заведующий кино-
отделом ВИЭМ.
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В отзывах Трауберга, которые он писал до 1934 года, когда 
начало работы над «Возвращением Максима» (1937) вынудило 
его оставить позицию консультанта [24, с. 28], отмечалась все 
та же неясность прагматики фильма. Однако в противовес от-
зывам научных консультантов, которые предлагали больше со-
средоточиться на учебных функциях фильма, в рекомендациях 
Трауберга закономерно сделан акцент на вопросах кинемато-
графической выразительности: «Очень трудно по плану пред-
ставить, будет ли иметь либретто, подготавливаемое авторами, 
элемент “образного”. Из двух линий, по которым может пойти 
“образное” оформление фильма (линия, непосредственно свя-
занная с работой Павлова, и линия чисто научная) — конечно, я 
предпочел бы первую, но снять ее будет трудно. Поэтому хорошо 
бы просить у авторов “образного” оформления научной части, 
особенно в отделе, связанном с человеком. Эта часть, конечно, 
наиболее спорная, представляется особенно интересной с ки-
нематографической точки зрения. <…> Хорошо бы в либрет-
то (или в сценарии) сократить переполняющую план звуковую 
“монологическую” часть за счет увеличения живой интерпре-
тации явлений в диалогах или кадрах» [24, с. 195–196]. По тако-
го рода комментариям видно, что у того подхода, который про-
двигал Галл, была авторитетная поддержка, которая звучала и в 
отзывах, и на обсуждениях, вплоть до предложения Трауберга 
фильм «монтировать аттракционно» [24, с. 42] — формулиров-
ка, отсылавшая к знаменитой статье С.М. Эйзенштейна [26] — 
одному из главных манифестов киноавангарда, звучавшему в 
1934 году уже как анахронизм.

Неуточненность прагматики и расхождение установок ру-
ководства и кинематографистов в итоге привели фильм к свое-
образному гибридному формату. Достаточно строгие научные 
фрагменты, изображающие схемы и фиксирующие лаборатор-
ные опыты, перемежаются так называемыми жизненными при-
мерами, в которых законы физиологии разыграны в повседнев-
ных бытовых ситуациях. Сам по себе такой способ построения 
материала был заложен еще в составленном ученым советом 
либретто [24, с. 73–178], ведь одной из ключевых научно-идео-
логических установок фильма было показать, что учение Павло-
ва применимо не только к собакам, но позволяет проникнуть и 
в механизмы поведения человека. Вопреки упомянутому выше 
протесту Шумяцкого против «аналогий и игровых моментов», 
именно аналогия между экспериментально зафиксированным 
механизмом и постановочной ситуацией стала структурной ос-
новой фильма.
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При этом конкретные постановочные решения Галла выходят 
далеко за грань того, что было бы необходимо для иллюстрации 
того или иного физиологического принципа. В некоторых случаях 
это выражается в чрезмерно проработанной павильонной декора-
ции, дающей не абстрактную поведенческую ситуацию, а, напро-
тив, очень конкретную сцену. Проводится «излишняя» работа с 
мизансценой, например, в одном из эпизодов женщина заходит за 
занавеску, что дает эффект силуэтной съемки, который никак не 
работает на иллюстрируемый научный тезис, является исключи-
тельно декоративным стилистическим решением. Актерская ра-
бота в этих сценах также задействована больше, чем того требуют 
учебные цели. К примеру, в сцене, которая иллюстрирует рефлекс 
на время — человек просыпается за минуту до будильника — нам 
дается лицо молодого актера, его мимика на крупном плане. По-
строение эпизода напоминает аналогичные сцены пробуждения из 
фильмов «Третья мещанская» (1927, реж. А.М. Роом) или «Встреч-
ный» (1932, реж. Ф.М. Эрмлер, С.И. Юткевич, Л.О. Арнштам).

Ряд эпизодов решен как микроскопические жанровые этюды, 
которые должны вызвать у зрителя непосредственную эмоцио-
нальную реакцию. Сцена, иллюстрирующая принцип индукции 
(возбуждение, вызываемое торможением), решена в комическом 
ключе — девушка пытается разбудить парня, который, не просы-
паясь, все сильнее отталкивает ее. Еще один комический эпизод, 
поясняющий, что такое стереотип, — сценка с двумя людьми на 
почте. Старший (явно «из бывших») одалживает у более моло-
дого вечное перо, но, вопреки всем напоминаниям, раз за разом 
рефлекторно макает его в чернильницу, в которой в конце концов 
и забывает его. Этот небольшой «фельетон» не только основан на 
комической фабуле, что совершенно не предполагается научной 
темой, но и подкреплен социальными масками, демонстрирую-
щими типичную для советского искусства и агитации 1920–1930-х 
годов антитезу «старого и нового» — технологически оснащен-
ный советский человек и его «отставший от жизни» собеседник, 
который не может привыкнуть к современному быту.

Есть эпизоды, решенные и в драматическом ключе. Прин-
цип замедленной реакции на сигнал иллюстрируется примером 
с железнодорожными рабочими, которые слышат гудок, ука-
зывающий на приближение поезда, но продолжают работать.  
В сцене, построенной на чистом саспенсе, зритель слышит все на-
растающий и нарастающий гул поезда, пока, наконец, в аттрак-
ционном моменте, в последнюю секунду они не сходят с рельсов 
перед самым проносящимся поездом. Другой эпизод основан на 
примере ультрапарадоксальной фазы, который приводил сам 
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Павлов. Человек без внимания проходит по улице мимо сбито-
го трамваем, а потом приходит в ужас, когда читает сообщение 
об этом происшествии в газете. Вся эта фабула добросовестно 
разложена и разбита по планам, как в игровом немом фильме. 
Отдельного упоминания заслуживает следующее монтажное ре-
шение: герой открывает газету, читает, затем следует резко вмон-
тированный кадр из предыдущей сцены с покореженным телом, 
далее в кадре снова герой и его реакция. Монтажный прием, ис-
пользованный для визуализации психологического явления, от-
носится к поэтическим средствам языка кинематографа, а вовсе 
не к его научно-документальным возможностям.

Самый продолжительный игровой эпизод в фильме длит-
ся около пяти минут — это мелодраматическая история, иллю-
стрирующая случай нервного срыва, основанная на известном 
клиническом примере истерии, опубликованном Фрейдом [22]. 
В фильме история сводится к тому, что девушка узнает от врача 
о скорой смерти больного отца, испытывает горе, но при этом 
пытается казаться отцу бодрой и оптимистичной. В интерпре-
тации Павлова этот пример трактовался как противоречие тор-
можения и возбуждения, которое приводит к нервному срыву. 
Вся сцена снята одним кадром (решение само по себе достаточно 
нетривиальное) и выстроена на проработанном использовании 
мизансцены. Девушка разговаривает с врачом перед закрытыми 
дверьми, затем открывает их, создавая неожиданную глубину ка-
дра, проходит вглубь комнаты к отцу и перемещается, то оказы-
ваясь перед ним, то уходя ему за спину, то снова покидая комнату 
и закрывая двери. Мимика актрисы переключается между отча-
янием и мнимой приподнятостью. В данном случае медицинское 
содержание — нервный срыв на почве противоречивых пережи-
ваний — раскрывается целиком при помощи художественных 
режиссерских средств: построения пространства и траектории 
движения актрисы. Учитывая неожиданное решение зафиксиро-
вать эпизод непрерывной съемкой, можно предположить, что в 
построении этого крошечного «каммершпиле» Галл опирался не 
только на кинематографический, но и на театральный опыт.

Несколько необычных художественных решений в фильме 
не служат никаким другим целям, кроме усиления выразитель-
ности. Например, в самом начале фильма объяснение рефлекса 
дано со ссылкой на Декарта. Иллюстрация из книги XVII века 
выводится на экран, а затем ее оживляет мультипликация. Гра-
фический мальчик протягивает руку к колеблющемуся пламени 
и отдергивает ее. Для иллюстрации теории о четырех темпера-
ментах авторами фильма была выбрана картина Эдуарда фон 
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Грютцнера20, изображающая четырех монахов в карикатурной 
манере, едва ли претендующей на медицинскую точность. Сто-
ит отметить также, что разделение научного и игрового мате-
риала не было изначально таким строгим: в монтажных листах 
можно найти описание не вошедшего в фильм фрагмента, в ко-
тором, при демонстрации одной из схем, «появляется малень-
кий человек, который говорит, указывая на мозг» [5]21.

Несколько эпизодов «Физиологии» построены на литератур-
ных (например, эпизод, воспроизводящий сюжет басни Крылова 
«Слон и Моська») или кинематографических цитатах. Так, часть 
фильма, посвященная сну, начинается с отвлеченной монтажной 
последовательности — пустые улицы города, задремавший на ули-
це дворник, спящий ребенок, и только затем происходит переход 
к спящим животным в зоопарке и через них — к физиологии сна. 
Способ показа пробуждающегося города, лишь образно связан-
ный с научной темой, но никак не мотивированный ей напрямую, 
прямо отсылает нас к авангардистским городским симфониям: 
«Только время» (1926, реж. А. Кавальканти), «Берлин — симфония 
большого города» (1927, реж. Вальтер Руттман), которые, следует 
отметить, шли в СССР в категории все тех же культурфильмов.

Еще более примечательно решена сцена, демонстрирующая 
гипноз как медицинское явление. Вместо нейтральной докумен-
тирующей съемки Галл выбирает максимально экспрессивные 
решения. Снятые на крупном плане субъективной камерой, руки 
гипнотизера делают пассы прямо на зрителя, помещая его на ме-
сто гипнотизируемого. Когда феномен внушения поясняется, ти-
тры со словами гипнотизера постепенно разрастаются и наезжа-
ют, заполняя собой экран. Этот прием позаимствован из фильма, 
создавшего, вероятно, самый известный экранный образ гипно-
тизера — «Доктор Мабузе, игрок» (1922, реж. Фриц Ланг).22 Таким 
образом, при показе гипноза кинематографическая предыстория 
этого явления оказывается для Галла по меньшей мере не менее 
значимой, чем научная. 

Суммируя эти примеры, можно прийти к выводу, что Галл 
достаточно легко и эклектично пользуется самыми разными 
выразительными и жанровыми средствами, с единственной це-
лью — вызвать зрительский отклик. В этом смысле он действи-
тельно следует принципу «монтажа аттракционов».

Неудивительно, что «жизненные примеры» вызвали у консуль-
тантов и рецензентов фильма больше всего споров и нареканий. 
Многие ставили под вопрос, насколько вообще допустимо про-
ецировать физиологические законы на социальное поведение. 
Эти претензии привели к многочисленным уточняющим титрам, 

20 Эдуард фон Грют-
цнер (1846–1925) — 
немецкий художник, 
известный жанро-
выми картинами из 
жизни монахов.

21 Это решение 
напоминает пред-
ложенный Галлом в 
1946 году вариант 
сценария на тему 
«Как мы видим». В 
этой чрезвычайно 
эксцентрической 
заявке действую-
щими лицами были 
Палочка и Колбочка 
(клетки сетчатки гла-
за) — клоунский дуэт, 
перемещающейся 
по декорации, изо-
бражающей внутрен-
ность человеческого 
глаза. Этот пример 
дает представление 
о том, каким Галл 
представлял себе 
научно-популярный 
фильм, полностью 
освобожденный от 
формальных ограни-
чений.

22 Указывая на значе-
ние «Мабузе» в СССР, 
достаточно сказать, 
что С.М. Эйзенштейн 
начал свой путь в 
кино с перемонтажа 
этого фильма,  
К.С. Малевич создал 
к нему плакат, а  
М.А. Кузмин по-
святил ему сборник 
стихов «Новый Гуль» 
(1924).
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указывающим на то, что приведенные примеры не претендуют на 
универсальное обобщение. Однако спорным оказался и сам под-
ход к решению этих сцен, что возвращало дискуссию к проблемам 
прагматики фильма и его целевой аудитории. «На этой картине 
чувствуются колебания и ученого совета, и дирекции… <…> Ав-
торы пошли по линии большей популяризации, чем требуется. 
<…> Одна сторона академическая, а другая популярная, и в ре-
зультате получаются куски от этого и куски от этого. <…> Надо 
оставить иллюзии насчет выпуска фильма на популярный экран» 
[5], — говорил Михайлович на студийном обсуждении филь-
ма после просмотра. Еще более четко указывал на построение 
фильма как на его главный недостаток в своем отзыве профессор  
Л.А. Андреев23: «Материал, представленный в фильме, может быть 
разделен на две группы: первая — монтированный лабораторно-
мультипликационный материал. Эта группа особых возражений 
<…> не встречает. <…> Вторая группа — так называемый худо-
жественный материал, долженствующий иллюстрировать ла-
бораторные данные на жизненных примерах человека. Эта часть 
встречает серьезные возражения. Режиссурой она плохо продума-
на, или, вернее, продумана только с точки зрения художествен-
ного оформления, а не с точки зрения цельности общего замысла. 
<…> Некоторые сцены так загромождены художественным при-
нудительным ассортиментом, что основное исчезает, и зритель со-
всем не может понять, что, собственно, это должно обозначать, 
пояснять» [5]. В отзывах других ученых звучали те же претензии.

Галл в этих дискуссиях стоял на своем, отвечая на предъявлен-
ные претензии следующим образом: «<…> делать ли фильм сухой, 
скрупулезно научный, где бы не было никакой вылазки в сторону 
предположения, надежд в отношении применения этого как-то к 
жизни так, чтобы это понимали не только узкие специалисты, что 
же имел, собственно, Павлов в виду? Меня никто не убедит в том, 
что Иван Петрович имел в виду только собак и собачьи опыты24. 
<…> Когда на наших заседаниях научного совета какое-нибудь 
положение я не понимал, мне говорили: например, так-то и так-
то, и через этот пример мне становились понятными чрезвычайно 
многие явления, и, наоборот, когда мне примера не давали, мне не 
становилось ясным. Надо поставить вопрос, или этой картиной 
учить не надо, или учение Павлова, механистическое по существу, 
до сих пор не имеет права появляться на экране» [5].

К чему привела эта коллизия? Когда в 1938 году ситуация с 
«врагами народа» в фильме была урегулирована, вопреки наме-
ренью режиссера и студии довести «Физиологию» до широкого 
экрана, разрешительное удостоверение на фильм было выдано 

23 Леонид Алексан-
дрович Андреев 
(1891–1941) — физио-
лог, ученик Павлова, 
профессор МГУ.

24 Подчеркну, что в 
дискуссиях в качестве 
риторического при-
ема часто встречалась 
апелляция к авто-
ритету покойного 
ученого.
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только для показа «студентам вузов и курсов по усовершенство-
ванию врачей» [5]. Вопреки амбициям автора, фильм так и остал-
ся ограничен изначально заданными рамками учебного показа. 

В том же 1938 году Галл при поддержке студии разрабо-
тал проект переработки фильма в научно-популярный вари-
ант25. В приложении к заявке он сформулировал очень важную 
мысль, которая в последствии откликнется в послевоенных 
теоретических работах по научно-популярному фильму [6] — 
для привлечения внимания зрителя к теме фильма необхо-
дим драматургический конфликт. В научно-популярной кар-
тине основой этого конфликта должна стать борьба идей. В 
случае учения Павлова — борьба идеалистической буржуаз-
ной психологии и материалистической советской физиологии 
[25, с. 289–293]. В соответствии с обозначенным конфликтом 
сюжет будущего фильма должен был вращаться вокруг за-
падного ученого и его ассистента, которые сперва не верят 
в учение Павлова и насмехаются над ним. Однако экспери-
ментальные проверки подтверждают правоту советских уче-
ных, ассистент оставляет своего учителя и отправляется в 
СССР, где происходит его «обращение в истинную веру». Не 
обошелся Галл и без мелодраматической линии: дочь уче- 
ного — она же невеста ассистента — страдает истерическим 
припадками, однако освоенное учение Павлова позволяет вер-
нувшемуся домой жениху излечить ее. Этот план так и не был 
запущен в производство. Впоследствии Галл вспоминал: «У 
меня в свое время не пошел популярный фильм о Павлове… 
<…> Вообще, грустно вспомнить, но за моей спиной большой 
список делавшихся, но не сделанных картин» [23, с.15]. 

Все описанные художественные решения и в выпущенной учеб-
ной, и в неосуществленной популярной версии фильма носили не 
столь случайный характер, как может показаться на первый взгляд. 
Из работы над «Физиологией» Галл вынес для себя своеобразную 
эстетическую концепцию научно-популярного фильма, которая 
впервые была изложена им в обосновании научно-популярной 
версии: «Как же заинтересовать зрителя? Как втянуть его в актив-
ный интерес такими проблемами, как строение атома, условные 
рефлексы, стратосфера, покорение севера и т. д.? <…> Зритель, 
следя за борьбой двух начал, получает тот импульс, ту безусловную 
базу интереса, который родит эмоцию, а, заинтересовавшись борь-
бой, он “проглотит” незаметно для себя и новое знание» [25, с. 292]. 

К докладу 1946 года она превратилась в цельную прорабо-
танную теорию: «<…> разрешите попытаться вскрыть меха-
низм приобретения зрителем нового знания на базе безусловной 

25 Поводом для 
создания этого про-
екта, среди прочих 
факторов, стала смена 
политики в области 
научного кино, по-
следовавшая после 
расстрела Шумяцкого. 
Показательна следу-
ющая формулировка: 
«<…> в самом начале 
экранизации работ 
Павловской школы в 
ГУКе главенствовала 
тенденция к сухому, 
научному изложению 
всякой доктрины 
(лишь сегодня стали 
явными вредительские 
корни этой тенден-
ции)» [25, с. 290].
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заинтересованности. Не стану скрывать, что я считаю вполне 
естественным появление подобного рода мыслей в голове че-
ловека, осмысляющего на своем деле — кинопопуляризатора, 
достижения школы акад. И.П. Павлова. <…> 

Попробуем решить задачу преподавания <…> исходя из пред-
посылки о безусловном возбуждении и условном восприятии. Если 
вы зрителя, верящего вам и верящего в ваши научные идеи апри-
ори, еще и взволнуете (ваше дело как) — при посредстве ли героя, 
который говорит ему понятные и волнующие его вещи, или, если 
вы его захватите показом волнующей борьбы между представи-
телями двух научных точек зрения, из коих одна ему близка и, где 
в ваших возможностях дать акцент на той точке зрения, которую 
и вы исповедуете, то он, безусловно взволнованный и безусловно 
верящий вам или герою, представляющему ваши идеи, получит 
контрабандой — я не боюсь этого слова — и новое условное зна-
ние. Оно дойдет до его сознания настолько некритично, насколь-
ко вы обнаружите свое искусство и мастерство» [23, с. 16–18].

Эти высказывания Галла демонстрируют достаточно проду-
манную эстетико-педагогическую концепцию, основанную на уче-
нии Павлова. Метафорически перенося безусловные и условные 
рефлексы на принципы человеческой рецепции познавательного 
материала, Галл предлагает идею «безусловного возбуждения и ус-
ловного восприятия». С этой точки зрения художественные прие-
мы, эклектизм, экстравагантность авторских решений оказывают-
ся не просто реализацией «художественных мечтаний» режиссера, 
не пробившегося в игровое кино, а частью вполне рациональной 
программы, в соответствии с которой для эффективного достиже-
ния педагогической прагматики фильма необходимо добиваться 
интереса и возбуждения зрителя всеми доступными средствами.

Известно огромное количество эстетических концепций и 
художественных практик, порожденных фрейдизмом. Влияние 
идей Павлова, как позитивистской альтернативы психоанализу, 
на художественные воззрения его современников, остается мало 
изученным, хотя и зафиксированы отдельные высказывания, на-
пример, слова Эйзенштейна, адресованные Эрмлеру: «Ты болван. 
Читай Павлова, ты увидишь, что не Фрейд один существует на 
свете» [27]. Михаил Зощенко в повести «Перед восходом солн-
ца» основывался на альтернативной психоаналитической кон-
цепции, в основу которой он положил именно учение Павлова. 
Ставить Марка Галла в один ряд с этими прославленными совре-
менниками может показаться странным, однако все они принад-
лежали к единому интеллектуальному контексту, который заслу-
живает подробного и внимательного изучения.
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Случай «Физиологии и патологии высшей нервной деятельно-
сти» показывает, что художественные установки не покидали на-
учную кинематографию, даже когда на них было наложено вето и 
они не имели пространства для институциональной реализации. 
И кинематографисты, и студийные руководители были располо-
жены к работе с игровым материалом и широкой зрительской ау-
диторией, пытались «протаскивать» популяризаторский подход 
даже в строго учебные картины. Следующий поворот от учебного 
к научно-популярному кино, который начался в конце 1930-х го-
дов и вошел в полную силу в послевоенные годы, имел под собой 
плодотворную почту накопившихся творческих амбиций.

Для цитирования: Дымшиц С.В. Проблема художественно-
сти в научном кинематографе 1930-х гг. (на материале филь-
ма «Физиология и патология высшей нервной деятельности») 
// Вестник ВГИК. 2024. Т. 16. № 4 (62). С. 37–55. https://doi.
org/10.69975/2074-0832-2024-62-4-37-55.
For citation: Dymshits S.V. The Problem of Artistry in Scientific 
Cinema of the 1930s (based on the Film “Physiology and Pathology 
of Higher Nervous Activity”) // Vestnik VGIK 2024. Vol. 16. No. 4 
(62), pp. 37–55. https://doi.org/10.69975/2074-0832-2024-62-4-37-
55. (In Russian)
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Настоящая статья посвящена анализу одной из самых из-
вестных советских эксцентрических комедий «Женитьба 

Бальзаминова» (реж. К.Н. Воинов, 1964), снятой по мотивам 
трилогии А.Н. Островского «Праздничный сон — до обеда», 
«Свои собаки дерутся, чужая не приставай!», «Женитьба Баль-
заминова» («За чем пойдешь, то и найдешь»).

Необходимо отметить, что эксцентрический жанр остается 
чрезвычайно популярным — в нем работают мастера практиче-
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 Статья посвящена актуальной проблеме визуализации экс-
центрических приемов актерской игры в отечественном кино 
на примере фильма «Женитьба Бальзаминова» (1964, реж.  
К. Воинов). Цель исследования заключается в анализе основных 
элементов актерской игры при создании эксцентричных обра-
зов. В ходе работы были выявлены основные приемы актерской 
игры, найдено их различие в создании мужских и женских об-
разов, определены доминирующие средства выразительности, 
в том числе авторские новаторские способы визуализации ха-
рактерных образов.

The article deals with the visualization of eccentric acting techniques 
in Russian cinema as exemplified by the film ‘‘Balzaminov’s 
Marriage’’ (directed by K. Voinov, 1964). The purpose of the study 
is to analyze the essential acting methods when creating comic 
characters. In the course of the work, the main techniques of acting 
have been identified, the difference in applying them for the creation 
of male and female images has been found; the dominant means of 
expression have been defined, including the author's innovative ways 
of visualizing characteristic images.
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ски всех визуальных искусств — от живописи до кино. И анализ 
приемов эксцентрики сохраняет свою актуальность и в настоя-
щее время. 

Несмотря на довольно обширную историографию исследо-
ваний средств выразительности фильма «Женитьба Бальзами-
нова», с точки зрения эксцентрической системы создания кино- 
образа анализа до сих пор не проводилось. 

Термин «эксцентрика», в самом широком его понимании, оз-
начает «заостренно комедийное, часто гротесковое изображение 
алогичных, нелепых действий персонажа» [5, с. 6]. В более узкой 
трактовке эксцентрика рассматривается как «гипертрофирован-
ность типических черт персонажа для его более яркого и запо-
минающегося изображения» [15, с. 96]. При этом необходимо 
отметить, что в разных видах искусства эксцентрика рассматри-
вается и как прием, и как жанр [6, с. 8].

Общий эксцентрический замысел режиссера начинался еще 
с написания сценария, который он создавал сам, соединив три 
пьесы Островского, обострив предлагаемые обстоятельства, ги-
перболизировав героев еще больше, чем это было в первоисточ-
нике, досочинив сцены мечтаний Миши Бальзаминова, допол-
нив историю яркими эпизодическими персонажами, которых не 
было у драматурга.

Воплощен его замысел был командой, задача которой — выдер-
жать все в едином эксцентрическом ключе. Например, художнику 
Феликсу Ясюкевичу, а также художнику по костюмам Шелли Бы-
ховской удалось добиться эксцентрического алогизма в костюмах 
и декорациях, смешивая разные эпохи, утрируя цвета и линии.

Композитор Борис Чайковский тоже работал в ключе иро-
нического алогизма, вдохновленный задачами режиссера. Му-
зыкальное сопровождение фильма занимает более сорока про-
центов всего действия и напоминает водевиль [9, с. 50]. 

Музыкальные средства выразительности в основном пред-
ставлены маршами и мазурками. Подражательная водевиль-
ность — одна из характерных особенностей данного фильма  
[9, с. 51]. Использование русских народных мелодий, песен и по-
певок придают порой и лубочный колорит всему действию. 

Развитие сюжета постоянно сопровождается музыкальными 
фразами, искусно подобранными композитором в ключе замыс-
ла режиссера. В рамках такого сопровождения мужские и жен-
ские образы становились подчеркнуто эксцентричными.

В настоящей статье исследуются два вида средств художе-
ственной выразительности: вербальные (особенности речи пер-
сонажа) и невербальные (грим, костюм, пластика движений).
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Изначально деление эксцентрических приемов по гендерно-
му признаку не предполагалось, хотя и учитывался тот факт, что 
литературная критика, посвященная драматургии А.Н. Остров-
ского, рассматривает отдельно мужские и женские образы, под-
разделяя их на социальные типы, анализируя нравственные, 
философские, экономические, идеологические факторы. Однако 
это разделение все-таки возникло в ходе исследования, когда 
было выявлено отличие между мужскими и женскими образами 
в используемых средствах экранной выразительности (в част-
ности, вербальных, так как они также являются социальной ха-
рактеристикой персонажа), что и позволило провести их срав-
нительный анализ. 

В создании образа главного героя произведения Миши Баль-
заминова был использован широкий диапазон как речевых, так 
и невербальных средств, причем практически половина из них 
представлены приемами, изобретенными Г.М. Вициным, одним 
из величайших трагикомических и драматических актеров отече-
ственного кинематографа. На момент исполнения роли 20-летне-
го юноши актеру было 47 лет, он сам накладывал грим, придумал 
попевку «Лютики-цветочки», сеточку для волос и многие другие 
детали [7, с. 252]. Среди ярких речевых особенностей — высо-
кий тембр голоса, мелодичность речи, утрированное произноше-
ние словоерсов (прибавление окончания «с»), авторская попевка 
«Лютики-цветочки» (повторяется в фильме пять раз с разной 
интонацией), повторяющаяся реплика «Удавить Матрену мало!».

Согласно имеющимся документальным материалам, Г.М. Ви- 
цин самостоятельно выполнял все трюки в этой картине. В од-
ном из эпизодов он получил травму — сцена поцелуя с вдовой 
(слишком сильно Н.В. Мордюкова ударила его об забор) [7,  
с. 253]. Именно этот дубль и вошел в фильм. В нем видно, как 
актер побледнел и ему стало трудно дышать первые секунды 
после такого «поцелуя». Однако эффект, который запланировал 
режиссер К.Н. Воинов, был полностью достигнут: растерян-
ность, паника персонажа и неожиданный, слишком сильный 
поцелуй вдовы стали ключевой сценой фильма. 

Талант артиста позволил ему создать персонаж не только 
комический, но скорее трогательный и жалкий, то есть траги-
комический, благодаря чему Миша Бальзаминов воспринимает-
ся как недалекий, наивный, мечтательный, но живой человек, а 
вовсе не как «типичный дурень из провинции», как того хотел  
А. Островский.

Особый акцент был сделан на пластической выразительности 
героя, решенной в эксцентрическом ключе: Бальзаминов скачет 
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вприпрыжку, семенит, крадется, пританцовывает или внезапно 
начинает ходить на корточках, движения его утрированы и соз-
дают комический эффект. Например, в сцене знакомства с Бело-
теловой он не статичен, а иллюстрирует свою речь всякого рода 
нелепыми движениями — вертит тростью, пританцовывает в 
такт речи, а перед тем как поцеловаться, он снимает цилиндр, 
вешает его на сук дерева, а свою трость — на забор. В сцене по-
хищения Анфисы Лукьяном Лукьяновичем он неуклюже таскает 
чемоданы, а когда проснувшиеся братья бросаются в погоню, он 
исполняет трюк с уменьшением роста — приседает на корточки, 
укрывается с головой плащом и продолжает идти по улице, пы-
таясь таким образом замаскироваться, притворившись старухой 
или карликом. Так же ярка, гиперболизирована и комична его 
пластика в сценах мечтаний «Если б я был генералом» и «Если 
б я был царем» — царь Бальзаминова скачет, приплясывает и 
похож скорее на придворного шута. Все эти пластические фан-
тазии являются актерскими находками Георгия Вицина.

В финале фильма герой останавливает свой свадебный кар-
теж, выходит из кареты, пританцовывая и даже выделывая 
кабриоли, направляется в центр площади и кричит во всеус-
лышание: «Я — дурак! Дурак!» К нему стекаются попрошайки, 
стоящие у храма, окружают его и начинают танцевать и крив-
ляться вместе с ним. В этой сцене персонаж вызывает откро-
венную жалость, а вовсе не смех. То есть жанр данной эксцен-
тричной комедии можно определить как пограничный — между 
трагикомедией и комедией положений. 

При создании другого мужского образа, гусара Лукьяна Лу-
кьяновича, Р.А. Быков реализовал вербальный компонент роли 
через нелексические средства — с помощью тона и вырази-
тельности тембра голоса. В эпизоде, когда Лукьян Лукьянович 
предлагает Бальзаминову план побега с невестой, Р. Быков ис-
пользует множественный повтор «Давай, давай, давай, давай», 
«Пошел, пошел, пошел», «Стой, стой, стой, стой» и т. п. Этот 
прием речевой выразительности продолжает использоваться и 
в других сценах, герой повторяет одно слово по несколько раз, 
с нажимом и стремящейся вверх интонацией. Приказной тон, 
начальнические нотки, стремительность речи, гогот, все это по-
зволило актеру воплотить типаж недалекого военного. Потира-
ние рук и резкие движения — особенность пластики данного 
персонажа. Что касается внешнего вида, то здесь, конечно, есть 
определенные художественные решения, но они не являются 
определяющими. Как, например, гусарский доломан, который 
имеет традиционно алый цвет, в фильме, для придания боль-
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шей характеристики и комичности образу, предстает розовым 
от множества стирок. 

Таким образом, можно заключить, что в рамках работы над 
мужскими персонажами актеры прибегали не столько к таким 
типичным приемам эксцентрики, как гротеск в гриме, костюме, 
но в основном к речевым средствам и пластике. Более того, на 
основе приведенных примеров можно сделать вывод: гротеск в 
мужских ролях создавался совместно режиссером и актерами, 
иногда с помощью личных актерских импровизаций.

Если же говорить о женских ролях, то здесь акценты в вы-
разительной системе иные. Один из самых запоминающихся 
женских образов фильма — сваха Акулина Гавриловна Красави-
на в исполнении Л.Н. Смирновой. Одетая в модные платья (она 
должна быть вхожа в любой дом), платки, шали, даже в высокой 
прическе свахи присутствуют различного цвета платочки и лен-
точки, поддерживающие ажурный чепец с птичьим пером на-
верху (все продумано до мельчайшей детали), она представляла 
любопытное сочетание глупости, хитрости и предприимчиво-
сти. Находками стали контрастирующие с ее модными наряда-
ми красные глазки (от пристрастия к спиртному) и простящий 
ее вздернутый носик. Придуманы эти черты самой актрисой и 
искусно выполнены художником по гриму. 

В сочетании с такими костюмами и гримом для создания 
образа были использованы следующие средства речевой выра-
зительности: быстрый темп (сваха разговаривает практически 
скороговоркой), высокий тембр голоса, в некоторых сценах сры-
вающийся на визг, а также многочисленные прибаутки, поговор-
ки, пословицы, присказки и даже рифмованные короткие сказ-
ки («хлеб за брюхом не ходит», «в горлышке пересохло», «язык 
подзамялся» и т. п.). Также актрисой была создана дикционная 
речевая характерность — сваха шепелявит, эта речевая вырази-
тельность, по свидетельству Лидии Смирновой, придала закон-
ченность образу.

Образ Павлы Петровны Бальзаминовой — маменьки Миши 
Бальзаминова в исполнении Людмилы Шагаловой, напротив, ре-
шен исходя из типичных черт простоватой, провинциальной и 
небогатой вдовы. Из речевых средств выразительности использо-
ваны пословицы и поговорки («курица не птица, женщина не че-
ловек»), а также возрастная речевая характерность, с изменением 
тембра и темпа голоса. Актрисе Л.А. Шагаловой на момент съемок 
картины был 41 год, но с помощью грима ее удалось состарить как 
минимум лет на десять [7, с. 256]. Павла Петровна представлена 
как самая обычная мать взрослого сына, причем гипертрофиро-
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ванной становится именно эта самая обычность: в первом эпизо-
де пробуждения Бальзаминова, когда герой напевает про лютики-
цветочки, потягивается, идет умываться, маменька в небрежно 
сбившемся кружевном чепце зевает и нарочито похлопывает себя 
по щекам. Это утрированное похлопывание по щекам — автор-
ский пластический прием. Еще одним авторским мимическим 
приемом становится неоднократное закатывание глаз. 

Для создания образа с помощью костюма был использован 
традиционный женский гардероб того времени — кружевной 
чепец, который в совокупности с несколько растрепанной при-
ческой создает неряшливый образ маменьки Бальзаминова. Ре-
жиссер настаивал на уплотнении костюма для придания боль-
шей неуклюжести и комичности, поэтому под платье актрисы 
художники по костюму подкладывали восемь килограммов 
ваты. Таким образом костюм повлиял и на пластическую выра-
зительность героини.

Центральным женским персонажем фильма является вдова 
Домна Белотелова в исполнении Нонны Мордюковой. С точки 
зрения изобразительного решения ее образ соответствует ку-
стодиевской «Купчихе» (картина русского художника Б.М. Ку-
стодиева «Купчиха за чаем», 1918). 

Если рассматривать сцену, в которой впервые появляется 
вдова, то композиционное решение кадра должно вызвать эту 
аллюзию. 

На картине действие происходит в ранний вечерний час в не-
большом провинциальном городке (на это указывает заходящее 
солнце, которое золотит края облаков). Некоторые исследовате-
ли утверждают, что главным источником вдохновения для Б.М. 
Кустодиева была его родная Астрахань, однако это может быть 
абсолютно любой российский провинциальный город, где были 
торговые ряды, небольшие уютные домики и множество церквей 
[8, с. 16]. На картине Б.М. Кустодиева изображена купчиха в по-
лупрофиль, с чашкой чая в руке. На столе перед ней баранки, ва-
ренье, пряники. Купчиха одета в пышное платье, на заднем фоне 
картины очертания провинциального городка. Сходство картины 
с эпизодом фильма заключается в двух основных моментах: вся 
композиция (стол, самовар, купчиха и т. д.) расположены на воз-
вышенности относительно фона, состоящего из домиков, церквей 
и торговых рядов; дородная фигура купчихи возвышается над 
всем антуражем, к ней привлечено основное внимание зрителя.

Используя антураж, близкий к картине Б.М. Кустодиева, 
в ключевой сцене знакомства Миши Бальзаминова с вдовой  
Домной Белотеловой режиссер фактически прибегает к класси-
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ческому противопоставлению «толстый и тонкий», которое ши-
роко используется, например, в цирковой эксцентрике. Так и в 
фильме, рядом с хрупкой фигурой Миши Бальзаминова возни-
кает вдова Белотелова в огромном ярко-красном платье с крино-
лином, который зрительно еще сильнее увеличивает ее фигуру. 

Помимо огромного красного платья, вдове также была сдела-
на высокая прическа, которая визуально увеличивала рост жен-
щины. В результате использования такого костюма Н.В. Мор-
дюкова, рост которой был средним, выглядит просто огромной 
по сравнению с персонажем Г.М. Вицина. Комизм достигается 
именно благодаря этому контрасту. Зритель видит все несоот-
ветствие персонажей друг другу — ни по комплекции, ни по 
социальному статусу. Богатство костюма вдовы контрастиру-
ет с нелепым нарядом Бальзаминова, который для похищения 
невесты вырядился башмачником, комично соединив рваную 
коричневую косоворотку и рабочий фартук с модными брюка-
ми, цилиндром и тростью. Более того, тот переполох, который 
произвело появление Бальзаминова на чинном чаепитии, когда 
он фактически перелез через забор прямо в сад, подчеркивает, 
по замыслу режиссера, несоответствие персонажей друг другу.

В гротескном эпизоде их уже официального знакомства Бе-
лотелова насильно целует Бальзаминова, почти поднимая и 
припирая его к забору. Новый жених выглядит довольно суб-
тильным на фоне ее широких плеч, визуально увеличенных с 
помощью декольте. Рост героини намерено завышен с помощью 
высокой прически-башни, которая была в моде того времени.

Вербальные средства выразительности основаны на медлен-
ном темпе речи героини, низком тембре ее голоса, к которому 
актриса еще добавляет придыхание для придания страстности. 
Все они создают комический эффект, контрастируя с высоким 
тембром и быстрым темпом речи Бальзаминова.

Пластически образ решен с помощью неторопливых, томных 
и скупых движений. Лицо героини почти неподвижно и утри-
ровано сурово, что бы она ни произносила. В сцене переполоха, 
когда Бальзаминов перелезает через забор, пугая всех, героиня, 
несмотря на свою внушительную комплекцию и суровый вид, 
прячется под стол, как ребенок, и потом медленно из-за него по-
является — сначала мы видим только прическу, потом лицо, затем 
она снова прячется под стол и крадется к его краю: в кадре мы 
наблюдаем только движущийся верх ее прически. Этот трюк был 
придуман самой актрисой и добавил образу эксцентричности.

Очень колоритный образ был создан Е.Ф. Савиновой. Вто-
ростепенная роль Матрены, деревенской женщины-прислуги 
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в доме у Бальзаминовых, получилась весьма запоминающейся. 
Она являлась своего рода антиподом главного героя, который 
постоянно его осаживает. Например, в эпизоде, когда Бальзами-
нов заявляет о намерении жениться сразу на обеих дамах, Ма-
трена сплевывает и произносит фразу: «Ты что, татарин, что ль?»

Актриса сама придумала манеру сплевывать на замечания 
Миши Бальзаминова, ее немногословность, низкий тембр, воло-
годский говор и старорусская лексика контрастировали с непре-
кращающейся легковесной болтовней ее хозяина, одетого в узкий 
европейский костюм «по моде-с» и постоянно пользующегося 
светским словоерсом. Эта заявленная тяжеловесность читается и 
в «утиной походке», придуманной актрисой, и в грубоватых дви-
жениях, и в ее наряде — деревенском сарафане, блузе с широкими 
рукавами для визуального увеличения фигуры персонажа и пр. 

Другие второстепенные персонажи построены схожим обра-
зом: яркие гротескные детали, работа на контрасте. Например, две 
купчихи — сестры Анфиса и Раиса, одетые по европейской моде, 
лузгают семечки, пляшут под балалайку и поют на ломанном 
французском (гротеск на контрасте «русское — иностранное»). 

Таким образом, мы видим, что в создании образов применя-
ются оба комплекса средств выразительности, вербальные и не-
вербальные, однако акцентным, на наш взгляд, является одно из 
них. Так, ключевым решением образа свахи, вдовы и маменьки 
явился грим и костюм, а образы Бальзаминова и Лукьяна Лукья-
новича достигают своей яркости благодаря речевым и пластиче-
ским средствам. В рассмотренных в статье примерах замечено, 
что в мужских образах фильма доминируют речевые и пласти-
ческие приемы, а в женских — грим и костюм, однако для созда-
ния каждого образа используется весь спектр художественных 
средств актерской выразительности.

В образе Бальзаминова используется яркая алогичная пла-
стика движений и речевые приемы (темп и мелодичность речи, 
тембр голоса, использование словоерсов, попевка), в образе Лу-
кьяна Лукьяновича — речевой прием с повтором слов «Стой, 
стой, стой, стой, стой», «Давай, давай, давай, давай», гогот, по-
тирание рук и резкость движений. В образе маменьки, свахи и 
Белотеловой основной акцент сделан на костюме и гриме. 

Созданный в прошлом столетии яркий и запоминающийся 
фильм К.Н. Воинова не утратил со временем свою привлека-
тельность для зрителей, в том числе благодаря использованным 
приемам, позволившим режиссеру и актерам создать живых 
персонажей. Эксцентричная манера игры до сих пор актуальна в 
исполнительском искусстве в театре и кино. Приведенный в ста-
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тье обзор речевых и невербальных характеристик персонажей 
позволяет использовать результаты исследования для работы 
над созданием ярких эксцентричных образов.

Для цитирования: Лавренова О.А. Эксцентрика мужских   
и женских образов фильма «Женитьба Бальзаминова» // 
Вестник ВГИК. 2024. Т. 16. № 4 (62), с. 56-65. https://doi.
org/10.69975/2074-0832-2024-62-4-56-65.
For citation: Lavrenova O.A. The Eccentricity of Male and Female 
Characters in the Film ‘‘Balzaminov’s Marriage’’ // Vestnik VGIK 
2024. Vol. 16. No. 4 (62), pp. 56-65. https://doi.org/10.69975/2074-
0832-2024-62-4-56-65. (In Russian)
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Статья посвящена исследованию преломления поэтики Э.Т.А. 
Гофмана в кинематографе на примере сериала Д. Линча «Твин 
Пикс». Утверждается мысль, что гофмановская традиция, 
получившая устойчивое развитие в мировой литературе, с 
появлением кино как вида искусств находит продолжение и в 
киноиндустрии. В статье на основе методологии «гофманов-
ского комплекса» выделяются черты гофмановской поэтики в 
сериале Д. Линча и их роль в раскрытии постмодернистской 
концепции неизбежного зла (нарастание энтропии и хаоса в 
современном обществе посредством современных медиа). Ре-
зультаты проведенного исследования доказывают наличие 
гофмановского интертекста и его трансформацию в сериале 
Д. Линча «Твин Пикс».

The article examines the refraction of Hoffmann's poetics in cinema 
by the example of D. Lynch's TV series “Twin Peaks”. It is argued 
that the Hoffmann tradition, which has found steady development 
in world literature, with the advent of cinema as an art form finds 
continuation in the film industry. Based on the methodology of the 
Hoffmann complex, the article highlights the features of Hoffmann 
poetics in D. Lynch's series and their role in revealing the postmodern 
concept of inevitable evil (the increase of entropy and chaos in 
modern society through modern media). The results of the study 
prove the presence of the Hoffmann intertext and its transformation 
in D. Lynch's TV series “Twin Peaks”.
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Введение
Традиция Э.Т.А. Гофмана в литературе имеет устойчивое 

развитие от самого романтизма до постмодернизма в разных 
национальных культурах. Черты гофмановской поэтики обна-
руживают себя в русской (Гоголь, Достоевский, Блок, Брюсов, 
Мережковский, А. Толстой и др.) [6], французской (Бодлер, 
Нодье, Дюма, Бальзак, Готье и др.) [15], немецкой (Майринк, 
Зюскинд, Манн и др.) [14] и американской литературе (Э. По,  
В. Ирвинг и др.) [15]. Особенно популярно творчество немецко-
го романтика становится в эпоху модернизма и постмодерниз-
ма [4]. Это объясняется акцентом Гофмана на фантастическое 
и ужасное, глубоким психологизмом его произведений, осмыс-
лением таких проблем, как механизация человека и общества, 
личностный раскол (двойничество). Эти черты гофмановской 
поэтики становятся актуальными для культуры нового време-
ни, пережившей духовный и социальный кризис двух мировых 
войн. С появлением кино как нового искусства в эпоху модер-
низма гофмановские литературные сюжеты, проблематика и 
образная система продолжают свое развитие в кинематографе.

В первую очередь, интерес к Гофману в кинематографе про-
является в Германии, на родине романтика, в период форми-
рования немецкого киноэкспрессионизма. Фильм «Пражский 
студент» (1913) Стеллана Рюэ, который считается родоначаль-
ником этого направления, восходит к новелле Гофмана «Сказка 
о потерянном отражении» [20, с. 97]. Следы гофмановского вли-
яния обнаруживают себя и в других работах киноэкспрессио-
нистов: «Кабинет доктора Калигари» (1920) Роберта Вине — в 
мотиве двойников, гротеске и мрачной буффонаде, «Метропо-
лисе» (1927) Фрица Ланга, «Кабинете восковых фигур» (1924) 
Пауля Лени — в мотиве ожившей куклы, проблеме механиза-
ции человека и общества, гротеске [1]. 

Методы
Гофмановская традиция как в кинематографе, так и в лите-

ратуре отличается системностью, и проявляется комплексно 
(«гофмановский комплекс») [20], и характеризуется следую-
щими чертами: трансформацией гофмановских сюжетов («Пе-
сочный человек», «Щелкунчик», «Золотой горшок», «Эликсиры 
дьявола» и др.), осмыслением проблемы механизации человека 
и общества, романтической иронией («разрушительного типа») 
и гротеском, психологизмом, мотивом двойничества, приемом 
оживления неживого, фантастическими сеттингами, интересом 
к ужасному. Возможности кинематографа позволили трансфор-
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мировать гофмановские образные приемы в визуальные: игра 
света и тени, гротескные декорации, новаторские оптические 
решения, яркие внешние образы персонажей фильма. 

Эмиграция режиссеров немецкого кинематографа в США, 
особенно в период 30-х — 40-х годов, где они продолжили свою 
работу, значительно повлияла на становление американского 
кино, а также на формирование жанров хоррора и триллера, 
вдохновив других авторов следовать новым техническим при-
емам и сюжетным ходам (серия «классические монстры студии 
Universal, фильмы А. Хичкока, фильмы-нуар). Режиссеры Но-
вого Голливуда находили источник для вдохновения как не-
посредственно в немецком немом кино, так и в картинах Гол-
ливуда, восходящих к киноэкспрессионизму (Стэнли Кубрик, 
Фрэнсис Форд Коппола, Роман Полански и др.). 

Основная часть
К касте современных режиссеров-новаторов, в творчестве 

которых прослеживается влияние Гофмана, относится и Дэвид 
Линч, переосмысливший жанр триллера и создавший новый 
сюрреализм в кино. Истоки творческого метода Линча можно 
обнаружить в немецком киноэкспрессионизме: использование 
логики сна и мотива сновидений («Малхолланд Драйв», «Твин 
Пикс»), геометрические и вычурные декорации («Голова-ла-
стик»), игра света и тени («Голова-ластик», «Твин Пикс»), общая 
декоративность и ненатуральность окружения («Синий бар-
хат», «Голова-ластик», «Твин Пикс»), мотивы психических рас-
стройств и душевного раскола («Твин Пикс», «Голова-ластик», 
«Малхолланд Драйв»), а также отказ от понимания искусства 
как воспроизведения реальности [13, с. 129–131]. Излюблен-
ный режиссерский прием Линча — внедрение «сновидческой 
логики» в повествование, где реальность происходящего ста-
вится под сомнение либо незаметно для зрителя смешивается 
со сном и/или фантазиями главного героя. Лейтмотив пода-
вляющего большинства киноработ Линча — это болезненное 
столкновение героя со своим подсознанием. Режиссер также 
часто сравнивает процесс просмотра фильма с погружением в 
сон. Большинство этих приемов имеют и литературную тради-
цию, восходящую к творчеству Э.Т.А. Гофмана. Мы полагаем, 
что Дэвид Линч воспринимал гофмановскую традицию как не-
посредственно от Гофмана, так и через культурную традицию 
(кинематографическую и литературную). Известно, что режис-
сер хорошо знаком с немецкой литературой, и его любимым 
автором является Франц Кафка, а также такие последователи 

Основная часть
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Гофмана в литературе, как Ф.М. Достоевский и Н.В. Гоголь. На 
наш взгляд, Линча в творчестве Гофмана привлек акцент на 
ужасное и фантастическое, поскольку сам режиссер в своих 
работах исследует такие темы, как границы реальности и вы-
мысла, взаимопроникновение сна и жизни, психический и ду-
шевный раскол, повседневное зло, механизация современного 
общества. Кроме того, киноязык Линча характеризуется яркой 
образностью и символизмом, который был характерен для Гоф-
мана. В новеллах немецкого романтика также зачастую можно 
обнаружить зачатки «сновидческой логики»: взаимопроник-
новение сна и реальности («Щелкунчик и мышиный король»), 
мотив раскрытия тайн через сон («Эликсиры дьявола») [11,  
с. 100] и т. д. Линч реализует в своих работах мотивы упадка и 
зла через гротескное изображение и мрачную фантастику («Си-
ний бархат», «Малхолланд Драйв», «Твин Пикс»), что восходит 
к гофмановской традиции («Песочный человек», «Огненный 
дух», «Выбор невесты» и т. д.). 

Согласно нашей гипотезе, ярче всего гофмановская тради-
ция в творчестве Линча обнаруживает себя в сериале «Твин 
Пикс» и кинофильме «Твин Пикс: Сквозь огонь» (о чем уже 
упоминалось исследователем М. Макулотти [17]), где она про-
является в виде «гофмановского комплекса» [6], который ха-
рактеризуется устойчивым воспроизведением стилистики, 
проблематики и образной системы немецкого романтика: ос-
мыслении проблемы механизации человека и общества, кото-
рая проявляется в приеме оживления неживого, использовании 
романтического двоемирия гофмановского типа (переплетение 
мира реального и фантастического), гофмановской стилистики 
(визуальный гротеск), авторских оптических решениях (гофма-
новский «зеркальный комплекс»), психологизме (осмысление 
проблемы воздействия чужой воли на человека), мотиве двой-
ничества, фантастических сеттингах, интересе к ужасному.

На наш взгляд, американский режиссер использовал эле-
менты гофмановской поэтики, чтобы раскрыть свою концеп-
цию неизбежности зла, родственную творчеству немецкого ро-
мантика («Эликсиры дьявола», «Магнетизер», «Огненный дух»  
и т. д.). Линч воплощает в фильме известные в психологии и 
психиатрии концепции и явления, «переводя» их на язык сим-
волов и образов, что также было характерно для Э.Т.А. Гофмана 
(это позже будет отмечено З. Фрейдом в исследовании такого 
явления, как Unheimliche).

Гофмановские черты в сериале «Твин Пикс» в первую оче-
редь проявляются в самом принципе построения художествен-
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ного пространства — двоемирии, к которому Линч прибегает с 
целью вывести зло из обыденной человеческой жизни в область 
иррационального, неподконтрольного человеку. Таким образом 
режиссер добивается максимально эффективного воздействия 
на зрителя, а зло, как действующий персонаж сериала, стано-
вится вездесущим и неизбежным. Реальный и ирреальный мир 
не просто способны проникать друг в друга, но, чтобы понять, 
что на самом деле происходит, необходимо сложить параллель-
ные миры воедино. Без учета действия в ирреальном мире не-
возможно было бы раскрыть главную тайную сериала, убийство 
Лоры Палмер, совершенное злым духом. Таким образом, Линч 
использует в повествовании тот же прием, что Гофман в «По-
велителе блох» и «Сказке в Новогоднюю ночь» — разделяет по-
вествование на реальное и сказочное, а затем переплетает их 
так, чтобы ни одна сюжетная линия не могла завершиться без 
другой, и наоборот. Этот метод у Линча становится еще одним 
инструментом раскрытия концепции неизбежного зла: кош-
марное является хоть и гротескной, но неотъемлемой частью 
реальности, игнорировать которую невозможно, несмотря на 
немыслимый ужас происходящего. 

Взаимопроникновение миров у Линча проявляет себя в 
лучших гофмановских традициях: гротеске и подмене нежи-
вого живым. Подобно ожившим марципановым фигуркам из 
гофмановской новеллы «Приключение в Новогоднюю ночь», 
в живую ручку шкафа по воле духов превращается Джози 
Пеккард, говорящим чайником оказывается пропавший агент 
Джефрис. А отсеченная от тела рука превращается в злой дух 
по имени Рука, обладающий самосознанием и волей. Один из 
ключевых персонажей сериала также является говорящим по-
леном-оракулом. В подмене живого неживым можно заметить 
характерную закономерность: положительных персонажей 
заменяют неодушевленные предметы, тогда как зло обретает 
антропоморфные, даже человеческие формы. Когда же из ре-
ального мира исчезают посланники идеального, Лора и Дейл, 
реальность превращается в абсурдную фантасмагорию вслед-
ствие потери баланса между мирами: ранее наигранная, теа-
тральная жестокость превращается в демонстрацию разложив-
шихся обезглавленных трупов и реки крови, вечная любовь 
персонажей оказывается интрижкой, логика исчезает из по-
вествования, а положительная ирония превращается в жесто-
кую насмешку над персонажами (например, образ Люси, сла-
боумный Купер-Даги), именно так проявляется гофмановская  
разрушительная ирония. 
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Если Гофман в своих произведениях размышлял о возмож-
ности обретения идеального мира с помощью творчества, то 
Линч отказывается от романтической идеи идеального мира 
и ставит более актуальный вопрос — поглощения реального 
мира ирреальным. Черный вигвам стремится к уничтожению 
человечества, а Белый безразличен как к судьбе отдельно взя-
того человека, так и к судьбе своих «союзников» Лоры и Дейла. 

Концепция неизбежности зла раскрывается в сериале и в 
двойничестве, характерном для гофмановской поэтики. Се-
мантически двойники «Твин Пикс» наиболее близки двойни-
кам из гофмановского романа «Эликсиры дьявола»: они также 
представляют собой вариант личностного раскола персонажа, 
являются воплощением абсолютного порока и зла. Наиболее 
«живыми» и яркими «доппельгангерами» (именно этим немец-
коязычным термином называет двойников один из персонажей 
сериала, злой дух Рука) являются, безусловно, двойники Лоры 
Палмер и Дейла Купера, протагонистов сериала. Как в «Эликси-
рах дьявола» Гофмана двойники (темное начало души) мучили 
Медардуса: являлись по ночам, вызывали галлюцинации, пуга-
ли, так и в фильме Линча двойники изводят людей психологи-
чески, попутно совершая преступления: торгуют наркотиками 
и убивают. Линч «раздваивает» и самих двойников, из-за чего 
возникает путаница: зрителю с трудом удается идентифициро-
вать персонажа (двойники Купер — Мистер К. — Даги, Лора — 
«злая» Лора — Мэдди, Дайен — «тульпа» Дайен). Этот прием 
восходит к Гофману, который создает многочисленных двойни-
ков персонажей романа «Эликсиры дьявола».

Двойников в сериале «Твин Пикс» трудно отличить от их 
прототипов (черта, которая также восходит к Гофману). Истина 
доступна лишь зрителю и читателю, который не находится под 
воздействием внутреннего зла произведения. Отметим также, 
что двойников в сериале имеют не только люди, но и локации. 
Черный вигвам — это «тень Белого вигвама», говорит замести-
тель шерифа Хоук. Твин Пикс также множится на загадочный 
Бакхорн, Одессу и городок-двойник в пустыне с улицей Сико-
мор (оригинальная роща Сикомор находится в Твин Пикс), где 
проживает двойник Купера, Даги. Бесконечное двоение лиц и 
мест в «Твин Пикс» — одна из черт, характерная для постмодер-
низма, наряду с полифоничностью нарратива, множественного 
раскола личности, нелинейности повествования — все это яв-
ляется элементом игры со зрителем или читателем. Это услож-
няет восприятие, толкает зрителя к интерактивному участию в 
раскрытии тайн произведения, сюжет которого уже невозмож-
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но воспринять, его можно только сконструировать из обрывков 
действий и смыслов, зашифрованных Линчем. Частично эти 
приемы пришли в культуру из творчества Гофмана, который в 
своем романе «Эликсиры дьявола» уже обращался к постмодер-
нистским приемам: игре с читателем и множественной расколо-
тости мира и личности. 

Для раскрытия концепции неизбежного зла Линч прибегает 
и к такому истинно гофмановскому мотиву, как воздействие чу-
жой воли на человека. Если у Гофмана это происходит под воз-
действием магии («Золотой горшок»), дьявольских сил («При-
ключение в Новогоднюю ночь»), гипноза («Магнетизер») или 
рока («Эликсиры дьявола»), то волю линчевских персонажей 
подавляет само неизбежное зло. Герои Линча не пьют эликсиров 
и не вступают в конфликт с ведьмами (как в новелле «Золотой 
горшок»), зло приходит в мир вместе с ними, как необходимая 
часть бытия. Злые духи-двойники в «Твин Пикс» разрушают 
личность человека, подменяя ее своей, которая стремится толь-
ко сеять хаос. Так, например, Лиланд Палмер, подчиненный 
злым духом Бобом, сводит с ума жену и насилует дочь. Лора 
Палмер, одержимая тем же Бобом, превращается из девушки 
редкой добродетели (по словам жителей городка) в наркоманку 
и девушку легкого поведения. Убийцей становится и Сара Пал-
мер, в которую вселился дух Джуди. Мистер К., двойник Купе-
ра, также пускается во все тяжкие, становясь местным крими-
нальным авторитетом.

В образах злых духов-двойников прослеживается актуаль-
ная для модернизма и постмодернизма концепция сверхчелове-
ка Ф. Ницше. Черный вигвам с духом-матерью Джуди рождается 
в огне испытания первой ядерной бомбы. С тех пор духи и двой-
ники терроризируют человечество. На наш взгляд, Линч осуж-
дает этот выход за «грань добра и зла» как недопустимый даже 
в качестве идеи. Единичное решение отказаться от морали и 
усилием человеческой воли уничтожить население «вражеской» 
страны, нарушив при этом естественный ход эволюции и исто-
рии, испытав на жителях Хиросимы и Нагасаки ядерное оружие, 
влечет за собой серию неизбежного ежедневного зла, поскольку 
грань допустимого уже размыта. Персонажи продолжают мно-
жить двойников, делая выбор в пользу эгоистичных амораль-
ных поступков. Те же мотивы можно проследить и у Гофмана в 
«Эликсирах дьявола» в образе Медардуса, в душе которого бо-
рются добро и зло. Попытка возомнить себя сверхчеловеком в 
порыве эгоизма приводит к тому, что он начинает творить зло 
(убивает Гермогена и Евфимию, покушается на жизнь Аврелии).
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Проблему механизации общества, волновавшую Гофмана, 
Линч также решает, как часть всеобщего неизбежного чело-
веческого порока. Режиссера беспокоят не темпы прогресса, 
а засилье зла, нарастающая энтропия в социуме и в отдельно 
взятом сознании, которую провоцируют в том числе и совре-
менные медиа (сюжетная линия Надин и Джекоби). В отличии 
от Гофмана, у Линча никто из персонажей не превращается в 
куклу, однако ценность человеческой жизни в мире сериала 
измеряется не выше жизни марионетки: персонажи бесконеч-
но угрожают друг другу, причиняют боль или вовсе убивают. 
Линч демонстрирует зло более страшное, чем автоматы, а имен-
но создание ядерной бомбы. От рождения зла в огне ядерного 
взрыва до убийства добродетельной Лоры Палмер режиссер 
видит лишь деградацию общества, которое с развитием про-
гресса все изощренные сводит себя с ума. Режиссер не перекла-
дывает ответственность на отдельные личности, он видит зло 
естественным явлением, которое делит мир с добром пополам. 
Лишь человеческая природа стремится сделать все, чтобы при-
нести злу победу. 

Для осмысления концепции неизбежности зла Линч обра-
щается и к гофмановскому мотиву родового проклятия («Элик-
сиры дьявола»): невинная Лора должна расплатиться за грех 
отца, впустившего в свое тело духа Боба. Одержимый Лиланд 
вносит в мир диссонанс и хаос, с которым дочь должна спра-
виться, будучи по природе духом порядка (эпизод с рождением 
Лоры в Белом вигваме). Однако давление зла на Лору настолько 
колоссальное, что она сдается, оставаясь в Комнате ожидания 
между мирами навсегда, тем самым лишая человечество надеж-
ды (о чем нам намекает чайник Джефрис, рисуя знак бесконеч-
ности, и финальный эпизод сериала). 

Линч раскрывает концепцию неизбежного зла не только 
на уровне мотивов и идей, но и на уровне символов. Режис-
сер прибегает к гофмановскому «зеркальному комплексу», 
включающему в себя такие элементы, как зеркало, вода, оп-
тические приборы, глаз, окно, огонь, танец и др. [6]. В «Твин 
Пикс» присутствуют практически все элементы «зеркального 
комплекса» Гофмана, а именно: зеркало, глаза, окно, огонь, та-
нец и круг или кольцо. Зло в сериале распознают по глазам 
(неживой взгляд Олимпии). Бобби, столкнувшись с двойни-
ком Лоры, говорит: «Я понял, что это была она. Ее глаза сно-
ва были чистыми», поскольку двойники имеют мутные глаза, 
глаза слепцов, уже не способные видеть благо и сострадать. 
По тому же подернутому странной пленкой взгляду в конце  
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второго сезона зритель понимает, что из Черного вигвама 
в реальный мир сбегает не реальный невинный Купер, а его 
доппельгангер. Про глаза Маргарет оракул сериала говорит: 
«Закрой глаза, и тебя поглотит пламя!» (пламя же у Линча вы-
ступает самым ярким символом зла). 

Линч добавляет в «зеркальный комплекс» образ руки — 
символ свободной воли, свободы выбора, которая разрушается 
под воздействием зла. Руки начинают противиться персонажам 
прямо перед открытием входа в Черный вигвам, когда исчезает 
Купер. Лора замирает в Комнате ожидания с поднятыми вверх 
руками в статичной позе, обозначая свое двадцатипятилетнее 
ожидание в тюрьме между мирами. Отсутствие воли у себя 
Лора метафорично определяет как заламывание рук назад, что 
означает связывание, которые с ней против ее воли практикова-
ли клиенты. Девушки, убитые Бобом, жаловались на онемение 
руки прямо перед смертью. Необходимо отметить, что Линч 
разделяет левую и правую руки как символы зла и добра соот-
ветственно. На левой руке носят кольцо повенчанные со злом 
женщины, левая отсеченная рука превращается в злой дух по 
имени Рука. Правой же рукой мальчик Фредди побеждает духа 
Боба, ею также орудуют духи порядка в Белом вигваме. 

Зеркало имеет для Линча важное символическое значение. 
Только в нем можно различить зло: зритель понимает, что Ли-
ланд одержим, когда вместо лица мужчины в зеркале отража-
ется Боб. Лиланд же ставит напротив агонизирующей Лоры 
зеркало, чтобы девушка умирала в мучениях, зная, что ее телом 
овладел злой дух. В зеркале вместо Купера отражается Боб, ког-
да в мир реальный выходит его злой двойник. Таким образом, 
одержимый теряет свое отражение, как и протагонист в новел-
ле Гофмана «Приключения в Новогоднюю ночь», подписавший 
контракт с чертом. 

Важным в контексте сериала является и символ танца.  
У Гофмана танец выступает символом зла или сумасшествия: 
танцует околдованный Олимпией Натаниэль, а потом выкри-
кивает «Кружись, кружись, куколка!» [5, с. 321], потеряв рас-
судок. Идентичным «психозом» страдает и одержимый Лиланд. 
Мужчина, успевший изнасиловать и убить свою дочь, бесконеч-
но кружится в танце то один, то с портретом погибшей, то с 
ее двойником Мэдди. Танцует и сама Лора, когда ею овладевает 
Боб. В Черном вигваме можно заметить человека в красном, ко-
торый безостановочно танцует на ящике, как на сцене. Самым 
показательным примером реализации этого элемента становит-
ся, безусловно, образ Руки, танцующего карлика. По своей при-
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роде Рука — это реальная отсеченная от тела Рука, обретшая 
форму злого карлика в красном, который теперь безостановоч-
но танцует (образ Руки также отсылает нас к гофмановскому 
Дапертутто, человеку в красном). 

Символическое значение имеет в сериале и кольцо, или круг, 
как символ цикличности зла (в новелле Гофмана «Песочный че-
ловек» Натаниэля преследуют огненные «кольца зла»). В кольце 
сикомор находится вход в Черный вигвам. Кольцом злые духи 
отмечают женщин, чьими телами овладевают. В огненном коль-
це является Куперу в видениях и ключевая улика, кулон Лоры, 
похищенный духами. Кольцо Купер также отдает Великану, 
духу Белого вигвама, с обещанием, что получит его обратно, 
когда узнает правду. Однако это кольцо протагонист получает 
в момент, когда его жизнь разрушена. 

Зло у Линча находит свое отражение и в символе огня, кото-
рый наряду с электричеством, его современной модификацией, 
в «Твин Пикс» сопровождает всех злых духов и все преступле-
ния. Вместо глаз в отражении линз очков крупного преступника 
Экхарта отражается огонь. В пламени является и сумасшедший 
Уиндом Эрл, и Боб. Мигающим электричеством сопровожда-
ется убийство Лоры и каждое явление зла в городке. Электри-
чество отмечает места концентрации зла — трейлерный парк, 
город Одессу, дом Даги. Злой дух Рука превращается также в 
наэлектризованное дерево. Ключевым моментом развития дан-
ного элемента является рождение Черного вигвама, который 
появляется вместе со своими обитателями в огне первого ис-
пытания ядерной бомбы. Модификация же огня в электриче-
ство подчеркивает идею Линча о вездесущности зла, его спо-
собности к трансформации, а вместе с тем и его неизбежности, 
поскольку электричество в мире третьего сезона сериала «Твин 
Пикс» повсюду питает современные медиа.

К Гофману в сериале восходят и осмысление таких мотивов, 
как детский страх, насилие, сумасшествие и боль, которые яв-
ляются неотъемлемой частью концепции неизбежного зла. Ос-
новным произведением Гофмана, вдохновившим Линча в этом 
ключе, становится, на наш взгляд, «Песочный человек». Лору 
Палмер, как и Натаниэля настигает неизбежное зло, которое 
несут родители, неспособные защитить детей, или же, с другой 
точки зрения, родители ответственны за то, что привели детей в 
такой мир, где существует зло. Лора, как и Натаниэль, проживает 
всю свою жизнь как в страхе физического насилия (Боб в теле 
Лиланда насилует девочку много лет, Коппелиус ломает Натани-
элю конечности и вырывает глаза), так и в атмосфере психологи-
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ческого террора. И Лора, и Натаниэль теряют право на безопас-
ность по вине родителя — их собственный дом, личная детская 
комната оккупированы злом. Эти пытки, как физические, так и 
психологические, сводят протагонистов с ума, что уже в самом 
начале истории предопределяет победу неизбежного зла. 

Сумасшествие в «Твин Пикс» лишено, однако, той положи-
тельной коннотации творческого раскрепощения, что вклады-
вал в него Гофман. Безумие для Линча равно хаосу, а значит — 
злу. Сумасшедшим является убийца Уиндом Эрл, мать Лоры, 
неспособная остановить насилие над дочерью, Лиланд и даже 
сама Лора. Проблема безумия в «Твин Пикс» имеет разную ин-
терпретацию. Линч создает также иронических персонажей, 
воплощающих собой идею о созидательной природе смеха 
[2]. Они походят на гофмановских «чудаков» (Sonderling) [12]. 
Таким образом, в творчестве Линча сохраняется дихотомия 
темного сумасшествия (Натаниэль, Медардус) и светлого, ко-
торое является больше причастностью к чудесному миру, не-
жели отклонением (Линдгорст, Белькампо). Такими чудаками 
выступают оракул Маргарет, состоящая в браке с говорящим 
поленом, взрослый ребенок Люси, наивный детектив Энди, 
похищенный инопланетянами майор Бриггс и даже сам Купер, 
доверяющий снам и расследующий убийства по положению 
камней. Ирония теряет положительный характер и становит-
ся злой, разрушительной в третьем сезоне сериала, что про-
является в потере баланса между порядком и хаосом (напри-
мер, сцена с поиском ключей на месте обезглавливания Рут). 
«Чудаки» же превращаются из положительных персонажей, 
своеобразной опоры добра в этом мире, в скоморохов и шутов 
(Люси, Энди, Джейкоби, Надин), о чем Гофман предупреждал 
в образе Шенфельда, чей «внутренний свет померк в испаре-
ниях скоморошества» [5, с. 286]. 

В сериале реализуется и такая черта гофмановской поэтики, 
как мотив подчинения воли человека чужой вещью («Принцесса 
Брамбилла»). Лучшая подруга Лоры Палмер, Донна дважды на-
девает вещи Лоры. До ее смерти Донна заимствует что-то из гар-
дероба подруги, после чего впадает в транс. Во второй раз Донна 
надевает любимые очки Лоры уже после ее смерти и начинает де-
монстрировать деструктивное поведение, очевидно завидуя «сво-
боде» Лоры, за которой она маскировала свое отчаяние. Ее возлю-
бленный, Джеймс, отмечает, что она будто превращается в Лору. У 
Линча такой прием подчеркивает вездесущесть зла, его вирусную 
природу, способность передаваться через саму «память о зле», по-
беждающую любовь и замещая привязанности завистью.
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Важным приемом в творчестве Линча является «сновидче-
ская логика», которая становится для режиссера инструментом 
раскрытия концепции неизбежности зла. Подобно Гофману в 
«Золотом горшке», Линч использует сон, чтобы ввести в пове-
ствование фантастический элемент [11, с. 100]. Г. Шуберт в со-
чинении «Символика сновидений», с которым Гофман был зна-
ком, пишет: «Во время сновидения и уже в том состоянии бреда, 
который по большей части предшествует засыпанию, кажется, 
что душа говорит на совсем другом языке, чем обычно» [21,  
с. 6]. Этот язык и использует Линч, язык символов, сигналов от 
подсознательного. Режиссер делает сон «воротами» в ирреаль-
ный мир (Купер и Лора входят в Комнату ожидания через сон). 
Сон выполняет в сериале и функцию предсказания, как сон Ме-
дардуса в «Эликсирах дьявола». Лора видит Купера за год до их 
«встречи» (поскольку к тому моменту Лора уже мертва в реаль-
ном мире) во сне, во сне же Лора видит будущую смерть девуш-
ки Купера, Энни. Мотив сна прослеживается и в реальном мире 
сериала. В «Твин Пикс» почти нет персонажей, которые хоть раз 
бы не упомянули, что являются героями чьего-то сна или кош-
мара. И ключевым словом для Линча становится именно «кош-
мар». Сны у режиссера перестают играть роль предсказаний и 
трансформируются в мрачные видения неизбежного будуще-
го: все погибшие во сне персонажи умирают и в реальности, 
сколько бы протагонист ни приложил усилий, чтобы их спасти. 
Ключевой сценой в этом контексте является сон Гордона Коула 
(которого играет сам Дэвид Линч), в котором Моника Беллуччи 
(человек из реальности зрителя) говорит ему, что все вокруг — 
сон, а спящим является сам зритель. Так, режиссер дает понять, 
что творящийся в сериале ужас происходит с каждым из нас. 
Каждый зверски убитый персонаж «Твин Пикс» — это одно из 
имен в сводках криминальной хроники, которое наше подсо-
знание трансформировало в образ в сериале, чтобы избежать 
травмы — это «слом четвертой стены», также характерный для 
постмодернизма элемент и инструмент создания ужаса.

Выводы
Таким образом, Линч вслед за Гофманом гиперболизирует 

ужас человеческого бытия, превращая травматичный коллек-
тивный и личный опыт в гротескную фантастическую киноно-
веллу о добре и зле. Мы полагаем, что режиссер использует в 
своем творчестве элементы гофмановской поэтики, восприня-
той, в большей степени опосредованно, через культурную тра-
дицию (как литературную, так и кинематографическую), чтобы 

Выводы
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выразить свое осмысление проблемы зла. Черты гофмановской 
поэтики проявляются в фильме системно в виде «гофмановско-
го комплекса», который характеризуется переосмыслением ро-
мантического двоемирия гофмановского типа (переплетение 
мира реального и фантастического), усложненного мотивом 
двойничества, приеме оживления неживого, гофмановской 
стилистике (визуальный гротеск, воспроизведение категории 
ужасного), авторских оптических решениях (гофмановский 
«зеркальный комплекс»), психологизме (осмысление про-
блемы воздействия чужой воли на человека). На наш взгляд, 
исследование гофмановской традиции в кинематографе явля-
ется перспективной проблемой, так как помогает проследить 
трансформацию гофмановской поэтики в произведениях ки-
ноискусства.

Для цитирования: Королева В.В., Притомская А.Р. Гофма-
новские традиции в сериале Дэвида Линча «Твин Пикс» //  
Вестник ВГИК. 2024. Т. 16. № 4 (62). С. 66–81. https://doi.
org/10.69975/2074-0832-2024-62-4-66-81.
For citation: Koroleva V.V., Pritomskaya A.R. Hoffmannian 
Traditions in David Lynch's TV series “Twin Peaks” // 
Vestnik VGIK 2024. Vol. 16. No. 4 (62), pp. 66–81. https://doi.
org/10.69975/2074-0832-2024-62-4-66-81. (In Russian)
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«Фактами я сыт по горло.
Я нищ методологически».

Неизвестный автор 

Киноведение — один из самых молодых разделов искусство-
ведения, поэтому его методология пока находится в про-

цессе становления. Тем не менее уже сейчас можно наметить 
некоторые аспекты киноведческой методологии. Очевидно, что 
наука о кино использует хорошо известные общенаучные мето-
ды, а также активно применяет частные методы, выработанные 
другими гуманитарными науками, имеющими более длитель-
ную историю. Два этих фактора дают возможность попытаться 
определить методологию киноведения как такового.

Особенности методологии киноведения во многом опреде-
ляются тем обстоятельством, что гуманитарные науки, в том 
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 В статье предпринята попытка наметить определенный 
корпус научных методов и подходов, которые могут успешно 
использоваться в киноведческих исследованиях. Представле-
на краткая характеристика каждого из методов и указаны 
особенности их применения в киноведении. Проводится ут-
верждение, что в киноведческих исследованиях могут исполь-
зоваться как некоторые общенаучные методы, так и специ-
альные методы искусствоведения.

The article attempts at outlining an array of research methods 
and approaches that can be successfully used in film studies.  
A brief description of each method is presented and the ways of their 
application in film studies are indicated. The author argues that a film 
scholar can employ both general research methods and those specific 
to art criticism.
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числе искусствоведение и киноведение, не открывают законов, 
подобных законам в естествознании. Таких законов в истории 
человечества и истории искусства просто не существует. Их 
роль могут выполнять так называемые тенденции, которые не 
являются жесткими, как законы, устанавливаемые естествен-
ными науками, и могут меняться со временем. Например, такая 
тенденция в истории искусства, как смена стилей. 

Прежде чем переходить к анализу методов, используемых в 
киноведении, необходимо остановиться на самом понятии «ме-
тод» и связанных с ним смежных понятиях. 

Методом обычно называют совокупность приемов и опера-
ций познания и практической деятельности. Применение того 
или иного метода в науке зависит от целей исследования и пред-
мета изучения.

В настоящее время описано несколько классификаций науч-
ных методов. Среди них, например, частные, или специальные, 
методы конкретных наук: сравнительный метод в языкознании, 
метод анкетирования в социологии, радиоуглеродный метод 
в археологии и т. п. Методы, которыми пользуется обширный 
класс наук, называются общенаучными. К ним можно отнести: 
наблюдение, описание, обобщение, сравнение, анализ и синтез, 
индуктивный метод, гипотетико-дедуктивный метод, модели-
рование и т. п. 

Социальные и гуманитарные науки (науки о культуре) прин-
ципиально отличаются от естественных наук (наук о природе). 
Эти различия связаны с особой ролью ценностей (и, соответ-
ственно, оценок) в науках о культуре. В социальных и гума-
нитарных науках ценности являются неотъемлемыми струк-
турными элементами самих этих наук и конструируемых в их 
рамках теорий. Несмотря на эти фундаментальные отличия, 
социальные и гуманитарные науки, ориентированные на цен-
ности, тем не менее успешно используют общенаучные методы 
для получения и обоснования знания. 

К таковым методам, в частности, относится описатель-
ный метод, главной функцией которого является описание 
действительности (объекта исследования). Описание (де-
скриптивное высказывание) признается истинным, если оно 
соответствует описываемой реальности, и провозглашается 
ложным, если не соответствует. Описательное высказывание 
обычно представлено в форме повествовательного предло-
жения: «Фильм “Гамлет” создан кинорежиссером Г. Козинце-
вым», «В начале 1930-х годов в кинематограф пришел звук», 
«Фильм “Любовь и голуби” снимался в Сибири», «Фильм на-
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чинается сценой знакомства героев, сопровождающейся му-
зыкой Артемьева» и т. п.

Российский философ, методолог науки А.А. Ивин, для про-
яснения понятия «описание» предложил сопоставить его с по-
нятием «оценка» или оценочным высказыванием. «Эти два вида 
высказываний являются выражением двух противоположных 
отношений мысли к действительности: истинностного и цен-
ностного. В первом случае отправным пунктом в сопоставле-
нии высказывания с объектом является объект, высказывание 
выступает как его описание и характеризуется в истинностных 
терминах. В случае ценностного отношения исходным является 
высказывание, выступающее как стандарт или проект, которо-
му должен соответствовать объект. Если последний отвечает 
требованиям, предъявляемым к нему высказыванием, он счи-
тается позитивно ценным (хорошим)» [5, с. 8].

Между описательными и оценочными высказываниями 
иногда сложно провести различие, так как в естественном язы-
ке многие высказывания представлены в формате «смешанно-
го» или описательно-оценочного вида. Довольно часто одно и 
то же выражение, например, некий эстетический принцип, мо-
жет в одном контексте восприниматься как описание, а в дру-
гом — как оценка. В этой ситуации может помочь общий кон-
текст, в котором фигурирует данное выражение, но даже он не 
всегда способен помочь определить, что перед нами: описание 
или оценка. Особенно это относится к наукам об искусстве, где 
даже описания одного и того же произведения искусства раз-
ными исследователями могут в некоторой степени отличаться и 
имплицитно содержать в себе оценку. 

Проблема описательно-оценочных высказываний состоит 
в сложности обоснования этих высказываний, что в науке де-
лать необходимо. Обоснование описаний является достаточ-
но понятным и очевидным: автор описания в подтверждение 
истинности своего высказывания дает ссылку на прямое или 
косвенное соответствие своего описания реальности. Итогом 
является заключение о его истинности или ложности. Оценки 
можно рассматривать как руководства для дальнейшей дея-
тельности как самого исследователя, так и его коллег. Обосно-
вать оценочное высказывание можно, прежде всего, ссылкой 
на успешность научного результата, получаемого в процессе 
использования данной оценки, то есть эффективности приме-
нения данной оценки.

Сравнительный метод является общенаучным, то есть ис-
пользуемым разными науками. Суть данного метода состоит 
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в том, что происходит сопоставление выбранных для сравне-
ния объектов (например, фильмов). До проведения процесса 
сравнения исследователю необходимо сформулировать цель 
сравнения, сформулировать критерии сравнения и выбрать со-
ответствующие объекты. Чаще всего сравнительный метод ис-
пользуется для получение новой информации о сравниваемых 
объектах, выявления их возможных взаимосвязей и уточнения 
значения этих объектов для дальнейшего развития, например, 
кинематографа, если под объектами мы имеем в виду произве-
дения киноискусства. Результаты сравнительного подхода мо-
гут привести к тому, что будут переосмыслены уже сложивши-
еся представления о тех или иных явлениях и фактах (в случае 
киноведческого сравнения — фильмах). При сравнении также 
могут быть открыты особенности, которые специфичны для 
конкретного объекта или явления (фильма), однако ранее их не 
замечали. Таким образом, сравнение способствует более глубо-
кому изучению и познанию объектов и явлений, а также поиску 
их отличительных особенностей и различий на разных уровнях 
исследования. 

Очевидно, что использование сравнительного метода пред-
полагает точное определение проблемы, которую нам надо ре-
шить, предварительную формулировку гипотезы для решения 
данной проблемы, цель и задачи операции сравнения, а также 
четкое определение признаков сравниваемых объектов и явле-
ний. Допустим, мы хотим разобраться в творческой эволюции 
некоего кинорежиссера, для этого мы можем провести сравни-
тельное сопоставление его ранних фильмов и более поздних 
работ. Наша предварительная гипотеза об эволюции его твор-
чества может подтвердиться в результате использования срав-
нительного метода либо будет подкорректирована или даже 
опровергнута. Но довольно бессмысленно проводить сравнение 
ради сравнения. Результатом операции сравнения всегда долж-
но быть получение нового знания о сравниваемых объектах и 
получение ответа на сформулированный в начале исследования 
вопрос. 

Далее, допустим, мы стоим перед сложной дилеммой: нужно 
ли снимать так называемые киноремейки. Для этого исследова-
тель проводит сравнительный анализ первозданного фильма и 
переснятого. В какой-то степени это поможет нам ответить на 
вопрос, но вряд ли мы получим однозначный результат, так как 
многое будет зависеть от критериев сравнения, целей и задач 
первоначальной версии и повторной. Кроме того, может сло-
житься такая ситуация, когда ремейк оригинального фильма 
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окажется более интересным, талантливым и актуальным. Для 
того чтобы выработать рациональную позицию по данному во-
просу, мы должны провести сравнительный анализ как можно 
большего числа фильмов. Но, к сожалению, даже это не гаран-
тирует нам однозначного ответа на этот вопрос, так как нуж-
но учитывать множество факторов как художественного, так и 
исторического, социального, этического характера и т. д.

Важным методом научного исследования и получения но-
вого знания является операция определения, раскрывающая 
содержание объекта исследования. Определения могут быть 
очень простыми, однозначными, например, определение ки-
нокамеры указывает, что это, во-первых, прибор и, во-вторых, 
именно тот, с помощью которого снимается фильм. Определе-
ния более сложных объектов, например, определение фильма, 
характеризуются неоднозначностью, а часто и спорностью.

Так, мы можем увидеть в разных источниках следующие 
определения того, что такое фильм:

«Фильм — совокупность фотографических изображений 
(кадров), последовательно расположенных на пленке, связан-
ных единым сюжетом и предназначенных для воспроизведения 
на экране; кинопроизведение» [1]. 

«Фильм — отдельное произведение киноискусства. В тех-
нологическом плане фильм представляет собой совокупность 
движущихся изображений (монтажных кадров), связанных 
единым сюжетом. Каждый монтажный кадр состоит из после-
довательности неподвижных фотографий (кадриков), на ко-
торых зафиксированы отдельные фазы движения. Фильм, как 
правило, имеет звуковое сопровождение» [2].

Определение исследуемого объекта отличает и отграничива-
ет его от всех иных. Приведенное определение фильма позволя-
ет (1) однозначно отличить кинофильмы от всего, что не явля-
ется произведением искусства, и (2) отграничить кинофильмы 
по присущим только им признакам от всех иных произведений 
искусства. Формулируя определение какого-либо феномена, мы 
стремимся раскрыть в нем сущность определяемого, выявить 
основные признаки, которые дают нам наиболее адекватное 
представление об этом феномене. Например, определение че-
ловека как животного с мягкой мочкой уха или как существа, 
способного смеяться, отграничивает людей от всех иных жи-
вотных, но не раскрывает глубокой сущности человека. Более 
удачным в этом смысле является определение человека как раз-
умного животного или как животного, производящего орудия 
труда. 
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Определения могут отличаться друг от друга по глубине и 
полноте описания определяемого предмета. Точность и полнота 
определения зависят прежде всего от уровня знаний об опреде-
ляемом предмете на данный момент. Очевидно, что если иссле-
дуемый объект развивается, изменяется, то и его определение 
также будет меняться и уточняться. По поводу сущности опре-
деляемого объекта также надо иметь в виду, что представление 
о сущности феномена может исторически меняться и то, что ка-
залось существенным для одной цели в одних условиях, может 
оказаться несущественным в других обстоятельствах.

Определение должно работать на прояснение смысла и сущ-
ности изучаемого объекта. Однако нужно иметь в виду, что не-
возможно дать определения всем объектам и явлениям. Фор-
мулируя определение того или иного объекта, мы лишь делаем 
неизвестное более-менее известным. Очевидно, что существу-
ют феномены, значения которых понятны без строгих и точных 
определений, поэтому надо различать «неясное» и «неопредели-
мое». То, что кажется нам ясным, в определении и не нуждает-
ся, более того, попытка дать определение ясному и очевидному, 
может только увести нас в бесполезные словопрения. С другой 
стороны, пытаться дать однозначное определение тому, что еще 
не созрело для этого, может привести к ошибочной трактовке и 
созданию видимости ясности.

Очевидно, что наиболее однозначные определения форму-
лируются в науках, изучающих абстрактные объекты. Достаточ-
но просто определить, например, прямоугольник, совершенное 
или четное число. Более сложно дать определения конкретным, 
реально существующим объектам, обладающим многообраз-
ными свойствами. Так, со времени открытия электрона про-
шло не так много времени, но ему уже давались десятки разных 
определений, так как в процессе его изучения наука получала 
все новые и новые данные о нем. В художественных текстах 
мы не найдем никаких точных определений, кроме определен-
ности каждого слова его окружением. В философии, эстетике 
и искусствоведении определения не так часты, по сравнению с 
точными науками. В гуманитарных текстах, в том числе искус-
ствоведческих, ясность и определенность используемым поня-
тиям придают не столько бесконечные ссылки и разъяснения, 
сколько многообразные внутренние связи понятий. Ясность и 
обоснованность текста в целом может стать гарантией ясности 
и обоснованности отдельных понятий.

Такие общенаучные методы, как анализ и синтез, также 
успешно применяются в искусствоведении (киноведении). Это 
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две универсальные, противоположно направленные операции 
мышления, используемые при изучении сложных объектов, не 
поддающихся быстрому пониманию. Анализ предполагает раз-
ложение (разделение) сложного объекта на составные части, 
более простые и очевидные для изучения. Так, изучая произ-
ведение искусства, например, фильм, мы «разбираем» его на со-
ставные части (сценарий, работа режиссера, оператора, игра ак-
теров, звуковое сопровождение и т. п.), изучаем каждую из них, 
а затем синтезируем (соединяем) полученное знание в общее 
умозаключение о фильме.

Процедуры анализа и синтеза используются во всех науках. 
С анализа начинается первый этап научного познания, когда 
исследуемый объект разлагается исследователем на его состав-
ные части, например цвет, форму, величину и т. д. Отдельные 
фрагменты сложного объекта могут стать предметом самосто-
ятельного исследования, например, в случае киноведения, это 
может быть музыкальное сопровождение фильма или игра ак-
теров, которые могут стать отдельной темой изучения, и т. п. А 
в дальнейшем между ними могут быть установлены определен-
ные связи и взаимовлияния. После анализа исследователь пере-
ходит к синтезу, то есть к восстановлению целостности объекта, 
но уже на другом уровне знания, когда внутренняя структура 
объекта (фильма), его свойства и связи уже являются понятны-
ми и изученными на уровне анализа.

Необходимо заметить, что в различных науках используют-
ся свои особые способы анализа и синтеза. 

Дедуктивный метод, который стал активно упоминаться в 
методологии современных киноведческих исследований, тра-
диционно трактуется как «переход от посылок к заключению, 
опирающийся на логический закон, в силу чего заключение с 
логической необходимостью следует из принятых посылок. 
Характерная особенность дедукции заключается в том, что 
от истинных посылок она всегда ведет только к истинному 
заключению. Дедукции как умозаключению, опирающемуся 
на логический закон и с необходимостью дающему истинное 
заключение из истинных посылок, противопоставляется ин-
дукция — умозаключение, не опирающееся на закон логики 
и ведущее от истинных посылок к вероятному, или проблема-
тичному, заключению» [6, с. 209].

Дедуктивным является, например, умозаключение:
Если металл нагревается, он расширяется.
Металл нагревается.
Следовательно, металл расширяется.
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Особенно характерными дедукциями являются логические 
переходы от общего знания к частному, например:

Все люди смертны.
Все римляне — люди.
Все римляне смертны.

Использование дедуктивного метода имеет смысл, когда 
у нас есть некое общее утверждение (знание), из которого мы 
можем вывести умозаключение относительно некоего явления 
и получить новое знание (утверждение) о нем. С индуктивным 
методом мы имеем противоположную ситуацию: у нас есть 
знания о нескольких из всех имеющихся предметов (напри-
мер, фильмов) одного класса (например, комедийного жанра), 
опираясь на которые мы выводим заключение (знание) обо всех 
предметах этого класса (всех фильмах комедийного жанра). В 
ситуации индукции существует вероятность того, что общий 
вывод, касающийся всех фильмов комедийного жанра (а не 
только рассмотренных нами), окажется поспешным и необо-
снованным.

Часто дедукцию понимают, только как переход от общего 
к частному, а индукцию — как переход от частного к обще-
му. Однако, например, в таком рассуждении, как «Тарковский 
снимал кинофильмы; следовательно, неверно, что Тарковский 
не снимал кинофильмы», — не присутствует классический пе-
реход от общего к частному, тем не менее рассуждения такого 
типа являются дедукциями. Специфика дедуктивного метода 
состоит в том, что с его помощью мы можем из уже имеюще-
гося у нас истинного знания получать новое истинное знание 
с помощью чистого рассуждения, без обращения к эмпириче-
ским фактам. 

Однако, несмотря на то что индукция, в отличие от де-
дуктивного рассуждения, дает исследователю не истинное, 
а только вероятностное знание, не стоит ее недооценивать. 
Общие положения науки, такие, например, как научные зако-
ны, были сформулированы исследователями на основе эмпи-
рического опыта и последующего обобщения. В этом смысле 
индукция — основа нашего знания, так как она исходит из 
эмпирических данных и является средством их обобщения и 
систематизации. 

Обычно в научных текстах гуманитарных наук дедукция не 
представлена явно. То есть автор не упоминает специально те 
утверждения, которые являются хорошо известными и доста-
точно бесспорными, также не указываются все посылки и, бо-
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лее того, не всегда отчетливо формулируется заключение. Такая 
связь между исходными и выводимыми тезисами обычно наме-
чается словами, типа «следовательно» и «значит». Чаще всего в 
гуманитарных текстах, в том числе и киноведческих, дедуктив-
ное рассуждение является достаточно завуалированным, ино-
гда даже для самого автора.

Использование дедуктивного метода для получения нового 
знания в разных науках имеет разный вес. В науках математи-
ческого спектра он применяется достаточно широко, а в гума-
нитарном знании (история, эстетика, искусствоведение) его 
применение весьма ограниченно. Еще Аристотель отметил эту 
особенность: «Не следует требовать от оратора научных дока-
зательств, точно так же как от математика не следует требовать 
эмоционального убеждения». Поэтому в искусствоведческих 
исследованиях делать ставку на дедукцию как на универсаль-
ный метод достаточно опрометчиво, так как это может при-
вести к мнимонаучным рассуждениям, приводящим только к 
иллюзии убедительности.

В чем сложность широкого использования дедуктивного 
метода в искусствоведении? В науках об искусстве очень высок 
процент субъективных высказываний, а для проведения дедук-
тивного умозаключения должно быть найдено в качестве пер-
вой посылки абсолютно однозначное, общее знание, с которым 
согласны все. Это должно быть утверждение, равнозначное по 
силе высказыванию «Все люди смертны».

Индуктивный метод уже упоминался выше для прояснения 
особенностей дедуктивного метода, тем не менее о нем стоит 
сказать отдельно. В истории науки на протяжении веков ин-
дукция считалась чуть ли не единственным способом получе-
ния адекватного знания о мире. Бесспорно, научное познание 
начинается с наблюдения и описания фактов. В случае кинове-
дения — с просмотра и описания фильмов. Следующий шаг — 
обобщение фактов, на основании чего может быть построена 
теория. Апологеты индуктивного метода считали такую тео-
рию бесспорно истинной, так как она формировалась на осно-
ве большого количества фактов. 

С точки зрения логики «индукция (от лат. inductio — наведе-
ние) — умозаключение, в котором связь посылок и заключения 
не опирается на логический закон, в силу чего заключение вы-
текает из принятых посылок не с логической необходимостью, 
а только с некоторой вероятностью. Индукция может давать из 
истинных посылок ложный вывод; ее вывод может содержать 
информацию, отсутствующую в посылках» [6, с. 318]. Два при-
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мера индуктивных умозаключений продемонстрируют это ут-
верждение: 

Енисей течет с юга на север; Лена течет с юга на север; Обь и 
Иртыш текут с юга на север.

Енисей, Лена, Обь, Иртыш — крупные реки Сибири.
Все крупные реки Сибири текут с юга на север.

Железо — металл; медь — металл; калий — металл; кальций — 
металл; рутений — металл; уран — металл.

Железо, медь, калий, кальций, рутений, уран — химические 
элементы.

Все химические элементы — металлы.

Посылки обоих этих умозаключений истинны, но заключе-
ние первого истинно, а второго ложно.

Индуктивные обобщения, то есть обобщения, сделанные на 
основе исследования большого количества фактов, активно ис-
пользуются в эмпирической аргументации. Убедительность эм-
пирических аргументов в дискуссии во многом зависит от числа 
приводимых в подтверждение фактов. Чем обширнее количе-
ство фактов индукции, тем более правдоподобным является 
заключение, сделанное на основе обобщения этих фактов. Но 
иногда даже при достаточно большом числе фактических под-
тверждений индуктивное обобщение может оказаться ошибоч-
ным.

Необходимо обратить внимание на то, что в эмпирической 
аргументации мы можем совершить достаточно распростра-
ненную ошибку, а именно — сделать вывод без достаточных на 
то оснований, так называемое поспешное обобщение. Индук-
тивные обобщения, или эмпирическую аргументацию, необхо-
димо проводить осторожно и без спешки. Очевидно, что убеди-
тельная сила индуктивных обобщений невелика, особенно если 
количество фактов индукции небольшое («Толстой — писатель; 
Чехов — писатель; Толстой и Чехов — люди; следовательно, 
каждый человек — писатель».). Обычно ученые используют 
индуктивные обобщения в целях поиска гипотез и достаточно 
редко в целях доказательства своих предположений. 

Уже в ХХ веке апологетическое отношение к индукции сме-
нилось на достаточно скептическое. Хорошим примером здесь 
является позиция известного австро-английского философа 
К. Поппера, который вообще отвергал индукцию как метод 
познания, что сразу же вызвало сокрушительную критику его 
позиции. Тем не менее Поппер настаивал, что наше познание 
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окружающего мира начинается не с наблюдений, а с априор-
ных верований, ожиданий и теоретических предпосылок. Ис-
следователь, по его мнению, сначала должен обозначить про-
блему, затем сформулировать предположения по решению 
осознанной проблемы. Далее он соотносит свои предположе-
ния, догадки с результатами наблюдений и отбрасывает их по-
сле фальсификации, заменяя новыми предположениями, гипо-
тезами. «Пробы и ошибки — вот из чего складывается метод  
науки. Метод проб и ошибок характерен не только для науч-
ного, но и для всякого познания вообще. И амеба, и Эйнштейн 
пользуются именно им в своем познании окружающего мира, 
утверждает Поппер. Более того, метод проб и ошибок является 
не только методом познания, но и методом всякого развития. 
Природа, создавая и совершенствуя биологические виды, дей-
ствует методом проб и ошибок» [10, с. 666]. Несмотря на на-
учный авторитет Поппера, его оценка индуктивного метода не 
является господствующей в современной методологии науки и 
считается скорее претендующей на оригинальность, чем на ис-
тинность. 

Интерпретация в искусствоведении обычно не осознается 
как метод исследования. Для прояснения этого понятия обра-
тимся к его трактовке в науке и логике. В книге «Философия. 
Энциклопедический словарь» читаем, что термин интерпрета-
ция можно понимать «как построение модели для будущей на-
учной теории; также интерпретацией называется процесс при-
писывания значения символам и формулам формализованного 
языка» [6, с. 327]. Если рассматривать произведения искусства, 
в частности фильмы, как символы особого языка искусства, 
которые исследователь должен наделить определенными смыс-
лами и значениями, то такое определение интерпретации до-
пустимо и для искусствоведения. 

Высоко оценивая важность интерпретации для понима-
ния мира и искусства, Ф. Ницше утверждал: «Нет фактов, есть 
только интерпретации». Противоположную негативную оцен-
ку интерпретации как метода дает американская писательница, 
кинокритик и философ Сьюзен Зонтаг в своем эссе «Против 
интерпретации» (1964). Отчасти ее позиция напоминает уста-
новку М. Хайдеггера «против тотального оценивания всего», 
что окружает человека, так как это приводит к субъективации 
бытия. Метод интерпретации Зонтаг называет агрессивным и 
беспардонным, когда убирается за скобки явное содержание 
феномена, а вместо него пытаются «найти под ним истинный 
смысл, скрытое содержание» [4]. Зонтаг призывает бороться с 
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искушением интерпретировать романы и пьесы, фильмы и жи-
вопись, так как считает, что «интерпретация — это месть ин-
теллекта искусству. Больше того. Это месть интеллекта миру. 
Истолковывать — значит обеднять, иссушать мир ради того, 
чтобы учредить призрачный мир “смыслов”. Превратить мир в 
этот мир. (Этот! Будто есть еще другие.) Мир, наш мир, и без 
того достаточно обеднен, обескровлен. Долой всяческие его ду-
бликаты, покуда не научимся непосредственнее воспринимать 
то, что нам дано» [4]. Позиция Зонтаг кажется парадоксальной 
и противоречащей сущности человеческого познания мира, так 
как интерпретация — закономерный акт познающего субъекта. 
Однако справедливости ради надо заметить, что Зонтаг восста-
ет только против интерпретации содержания произведения ис-
кусства, призывая к интерпретации его формы.

Возвращаясь к особенностям интерпретации в разных нау-
ках, необходимо признать, что с интерпретацией исторических 
текстов и произведений искусства дело обстоит сложнее, чем 
с интерпретацией естественнонаучных фактов или логических 
высказываний. Предполагается, что текст или фильм уже изна-
чально обладают некоторым смыслом — тем, который стремил-
ся вложить в них автор. И задача исследователя-интерпретатора 
заключается в том, чтобы выявить, раскрыть этот смысл. Тем не 
менее и здесь интерпретатор неизбежно вносит свой собствен-
ный личностный смысл в интерпретируемый материал. Именно 
этим объясняется множественность интерпретаций историче-
ских документов и произведений искусства, а также споры по 
поводу этих интерпретаций. 

Итак, несмотря на жесткую рекомендацию С. Зонтаг не ин-
терпретировать содержание произведения искусства, позво-
лим себе привести в качестве примера интерпретацию фильма 
Звягинцева «Елена» (2011). Известно, что в так называемых 
либеральных кругах сюжет фильма трактовался как убийство 
примитивными паразитами (Елена и ее семья) умного интел-
лигентного обеспеченного человека и завладение его имуще-
ством. Соответствующим образом делался вывод и о русском 
народе в целом. Позволю себе предположить, что это поверх-
ностная интерпретация замысла Звягинцева, фильмы которого 
отличаются многоплановостью, противостоящей односложно-
му объяснению и пониманию. При более глубоком, не обре-
мененном идеологическими шорами взгляде на фильм можно 
прийти к более сложной философской его интерпретации. Та-
кая трактовка предполагает, что главная героиня фильма Еле-
на является воплощением мощной жизненной силы, богини 
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плодородия, о чем, кстати, говорил и сам Звягинцев, объясняя 
выбор актрисы. Она стремится сохранить своих внуков, свой 
род и шире — собственно жизнь, противостоящую морально-
му и физическому распаду и умиранию. Самым ярким анти-
подом Елены является дочь ее мужа, этого «замечательного 
успешного человека», который вырастил абсолютную паразит-
ку, саму себя называющую пустым семенем. Елена совершает 
преступление, как это делали героини античных трагедий, но 
совершает его ради продолжения и торжества жизни. Елена 
приносит себя в жертву и будет достойно нести тяжелый крест 
расплаты за грех, совершенный ради жизни. Характерно, что 
в зарубежном прокате фильм трактовался именно так, а Елена 
на киноплакатах изображалась в образе мадонны с нимбом и с 
младенцем на руках. 

Человек на протяжении всей своей жизни занимается ин-
терпретацией всего, что его окружает, однако, надо признать, 
что сама по себе некая конкретная интерпретация не является 
абсолютной истиной или абсолютной ценностью, так как созна-
ние человека исторически меняется, следовательно меняется и 
интерпретация окружающего нас мира. Интерпретационная 
деятельность в науке, конечно, отличается от наших обыденных 
интерпретаций и, кроме того, в каждой науке эта деятельность 
имеет свою специфику, что выражается в разном соотношении 
таких операций, как понимание и объяснение. 

Одним из методов научного познания является классифи-
кация. Хотя разного рода классификации довольно часто при-
меняются в обычной жизни для разных практических целей, 
тем не менее именно в науке создаются наиболее совершенные 
классификации, в которых систематизируются результаты по-
знания и намечаются перспективы дальнейших исследований. 
В науке ХVIII–XIX веков создание классификаций считалось 
даже главной целью и самым главным итогом познания. Од-
ним из самых выдающихся примеров научной классификации 
является периодическая система элементов Д.И. Менделеева. 
Большую роль в развитии биологии сыграла классификация 
растений К. Линнея. В современной физике важное значение 
имеет классификация элементарных частиц. Интересная, близ-
кая к современной, классификация наук была предложена рус-
ским социологом, культурологом, идеологом панславизма Н.Я. 
Данилевским еще во второй половине XIX века [3, с. 213–218].  
В современном киноведении исследователем Ю.В. Михеевой 
была предложена классификация типов аудиовизуальных реше-
ний фильма [9]. Хотя надо сразу отметить, что создание клас-
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сификаций в гуманитарном знании, особенно в искусствоведе-
нии, является весьма сложной и неоднозначной задачей.

Как было отмечено выше, классификации создаются не 
только в науке, но и в обычной жизни для практических целей. 
Такие классификации называют искусственными, так как они 
используют для упорядочения объектов несущественные их 
признаки, вплоть до ссылки на начальные буквы имен этих объ-
ектов (алфавитные указатели, именные каталоги в библиотеках 
и т. п.). Классификации, создаваемые в научных целях, принято 
называть естественными, так как в них в качестве основания 
деления объектов используются существенные признаки изуча-
емых объектов, вследствие чего классификация является объ-
ективной и обладающей научным потенциалом.

Несмотря на важную роль естественной классификации как 
метода научного познания, ее значение в XX веке было суще-
ственно переосмыслено. Стало понятно, что далеко не всегда 
можно четко дифференцировать существенное и несуществен-
ное в исследуемых объектах, особенно в гуманитарном знании. 
Создание классификаций в искусствоведении несет на себе от-
печаток большей субъективности, чем в естественных науках, 
но, несмотря на это, является достаточно полезным методом, 
так как способствует рационализации знания и систематиза-
ции имеющейся информации. Тем не менее нужно заметить, 
что создание классификаций в искусствоведении/киноведении 
не должно быть самоцелью исследования, а скорее подготовкой 
некоего справочного материала/аппарата, который помог бы в 
решении более существенных целей и задач. 

Аксиоматический метод, описанный еще в античности Ев-
клидом, на первый взгляд кажется неприемлемым для исполь-
зования в гуманитарном знании, так как связан с жесткой про-
цедурой доказательства, основанной на формализации знания. 
Однако если не предъявлять жесткие требования формализа-
ции к такого рода рассуждению, мы можем использовать этот 
метод в гуманитарных науках в его более «мягком» варианте. 
Для понимания возможности применения этого метода не-
обходимо обратиться к собственно понятию «аксиома» и как 
к классической, так и современной трактовке этого метода. 
Итак, аксиома (от греч. axioma — значимое, принятое положе-
ние) — исходное, принимаемое без доказательства положение 
какой-либо теории, лежащее в основе доказательств других ее 
положений. Долгое время считалось (Аристотель, Евклид), что 
аксиома — это не просто отправной пункт доказательства, но 
абсолютно истинное положение, которое не нуждается в специ-
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альном доказательстве вследствие его очевидности, наглядно-
сти и ясности. Более того, часто аксиомы объявлялись вечны-
ми, изначальными истинами, которые предшествуют опыту, не 
зависят от него, поэтому даже не надо пытаться обосновать их 
эмпирически. 

Однако в современной методологии науки произошло пере-
осмысление как термина аксиома, так и содержание аксиомати-
ческого метода. С современной точки зрения, аксиомы это не 
исходные, неколебимые начала познания, а скорее, промежу-
точные результаты процесса познания, которые не нуждаются 
в обосновании, но трактоваться как собственно аксиомы могут 
только при подтверждении той теории, составным элементом 
которой они являются. В этом случае значимые положения тео- 
рии, на которые она опиралась, приобретают статус аксиом. 
Критерии выбора аксиом бывают разными у разных теорий и 
являются по большей мере прагматическими, исходящими из 
соображений краткости, удобства манипулирования, миними-
зации числа исходных понятий и т. п. Очевидно, что аксиома-
тический метод очень ограниченно применяется в социально-
гуманитарных исследованиях, которые невозможно полностью 
формализовать. 

Также имеет смысл упомянуть такой подход, или метод, — 
если понимать научный метод максимально широко, — как 
междисциплинарный подход к исследованию. Смысл его со-
стоит в том, что при исследовании объекта используются дан-
ные двух и более дисциплин. Естественно, что при использова-
нии разных дисциплин учитывается «расстояние» между ними. 
Так, абсолютно приемлемым и плодотворным в киноведческом 
исследовании будет использование компонентов эстетики, 
этики, социологии, политологии, психологии, истории, литера-
туроведения. Это связано с тем, что некоторые темы киноведе-
ния находятся на стыке нескольких дисциплин. Также можно 
упомянуть такую причину обращения к междисциплинарному 
подходу, как то, что узкие специалисты часто допускают ошиб-
ки в объяснении причин и следствий исследуемого феномена, 
чего можно избежать, если использовать знания из смежных 
дисциплин. Далее, можно отметить, что междисциплинарные 
специалисты обладают большей гибкостью в своих исследо-
ваниях. И, несомненно, нужно сказать о том, что междисци-
плинарные знания и исследования напоминают нам об идеале 
единства знаний. 

Под принципом историзма понимается научный подход, 
при котором исследуемые феномены и события рассматрива-



97ТОМ 16, № 4 (62) | ДЕКАБРЬ  2024 | ВЕСТНИК ВГИК

5.10.3., 5.10.1., 5.7.3. | ТЕорИя КИНо

97

ются с учетом условий, когда эти события происходили, и в не-
разрывной связи с другими феноменами и событиями.

Принцип историзма предполагает, что к изучению истори-
ческих событий, в том числе и к изучению искусства, надо под-
ходить не как к случайному набору событий и феноменов, а как 
к закономерному причинно-обусловленному процессу, кото-
рый представляет из себя цепь взаимосвязанных между собой 
и приводящих к определенным последствиям явлений. То есть 
исследователь при изучении того или иного феномена должен 
учитывать связь между прошлым и настоящим, настоящим и 
будущим, и даже между прошлым и будущим. 

В сложившейся в XIX веке герменевтике утверждалось, что 
историк должен в своем исследовании прошлого суметь пере-
воплотиться в человека изучаемой эпохи и понять его даже 
лучше, чем он сам понимал себя. Сторонники такого подхо-
да изучения прошлого верили в то, что современный ученый 
в состоянии «выпрыгнуть» из своего настоящего и полностью 
слиться с прошлой эпохой. Только в этом случае он сможет 
адекватно понять суть происходящих в прошлом событий.  
Ф. Шлейермахер, стоявший у истоков современной герменевти-
ки, утверждал даже, что оценивать события прошлого с точки 
зрения нашего времени — ошибка, и она может привести к не-
верной трактовке прошлых событий, а также к неадекватному 
пониманию мышления людей прошлых эпох. 

Примерно в это же время в рамках экзистенциализма сфор-
мировался противоположный взгляд на принцип историзма. 
Экзистенциалисты с особой силой подчеркнули историчность 
бытия человека, его погруженность в настоящее и зависимость 
не только будущего, но и прошлого от настоящего. Невозможно 
подняться над историей, — утверждали они, — чтобы рассма-
тривать прошлое «беспристрастно»; объективность историч-
на, и она прямо связана с той позицией в истории, с которой 
исследователь пытается воссоздать прошлое. Эту позицию, в 
частности, отстаивал М. Хайдеггер: «Мы ведь тоже вынуждены 
видеть и истолковывать прежнее мышление из горизонта опре-
деленного, то есть нашего мышления. <…> Мы не можем выйти 
из нашей истории и из нашего “времени” и рассмотреть само 
по себе прошлое с абсолютной позиции, как бы помимо всякой 
определенной и поэтому обязательно односторонней оптики… 
Вопрос об истинности данного “образа истории” заходит даль-
ше, чем проблема исторической корректности и аккуратности 
в использовании и применении источников. Он соприкасается 
с вопросом об истине нашего местоположения в истории и за-



ВЕСТНИК ВГИК | ТОМ 16, № 4 (62) | ДЕКАБРЬ  2024  98

Теория кино | 5.10.3., 5.10.1., 5.7.3.

98

ложенного в нем отношения к ее событиям» [11, с. 88]. Сходную 
позицию занимает и британский философ и историк первой 
пол. ХХ века Р.Дж. Коллингвуд: «…каждое настоящее распола-
гает собственным прошлым, и любая реконструкция в вообра-
жении прошлого нацелена на реконструкцию прошлого этого 
настоящего…» [8, с. 323]. 

Очевидно, что историк, изучая прошлое, обычно, исходя из 
специфики своей науки, не делает прогнозов и не заглядывает 
в будущее. Однако современные историки уже понимают, что 
историю практически невозможно писать с «вневременной» 
позиции; изменения, происходящие в настоящем, непременно 
приведут к изменению перспективы видения прошлого, так что 
будет написана новая, отвечающая новому настоящему трак-
товка истории. Решение парадокса — в постоянном перепи-
сывании истории, хотя прошлое как таковое может считаться 
историками неизменным. 

Несмотря на такие разные трактовки принципа историзма 
в рамках герменевтики и экзистенциализма, с методологиче-
ской точки зрения мы должны признать, что принцип истори-
зма — это научный подход, при котором исследователь должен 
рассматривать любые события с учетом условий, в которых они 
происходили, а также их неразрывную связь с другими событи-
ями. То есть при изучении того или иного явления исследова-
тель обязан учитывать все факторы, которые повлияли на его 
возникновение и развитие. 

Завершая краткий обзор методов и подходов, необходимо 
отметить, что в современной методологии науки все чаще науч-
ный метод трактуется достаточно широко, то есть это не просто 
набор используемых ученым методов, а целый спектр условий и 
установок исследования. Так, российский философ А.А. Ивин 
к понятию «научный метод» относит: систему категорий, кото-
рые служат координатами научного мышления (в киноведении, 
к примеру, это такие категории, как фильм, монтаж, кадр, ху-
дожественное пространство и др.); определенную систему тех 
идеалов, на которые ориентируются в своей деятельности уче-
ные (стремление получить истинное знание, стремление быть 
объективным и стремление создать научную теорию); систему 
норм научного познания, требующих обоснованности научного 
знания, его логической последовательности и т. д.; специфиче-
ский отбор способов обоснования полученного знания; исполь-
зование определенных философских представлений о мире и 
человеке, позволяющих исследователю занять более глубокую 
и обоснованную позицию в своих выводах; систему ценностей 



99ТОМ 16, № 4 (62) | ДЕКАБРЬ  2024 | ВЕСТНИК ВГИК

5.10.3., 5.10.1., 5.7.3. | ТЕорИя КИНо

99

и образцов, которыми руководствуется ученый в своей деятель-
ности; определенные образцы успешной исследовательской де-
ятельности в конкретной области [7].

Очевидно, что знание научных методов и осознанное ис-
пользование их в научном поиске и обосновании — важное 
условие успешной исследовательской деятельности. Однако, 
перефразируя Ницше, можно сказать, что чрезмерная сосре-
доточенность на постоянном прояснении тех приемов, с помо-
щью которых ведется исследование, может отвлечь ученого от 
достижения собственно целей исследования.

В заключение необходимо заметить, что исследование мето-
дов киноведения находится пока на начальном этапе, во многом 
это дело будущего, когда киноведение как гуманитарная наука 
добьется значительных и убедительных успехов.

Для цитирования: Никитина И.П. Методологические аспек-
ты киноведческих исследований // Вестник ВГИК. 2024. Т. 16. 
№4 (62). С. 82–100. https://doi.org/10.69975/2074-0832-2024-62-
4-82-100.
For citation: Nikitina I.P. Methodologic Aspects of Film Studies 
// Vestnik VGIK. 2024. Vol.16. No. 4 (62), pp. 82–100. https://doi.
org/10.69975/2074-0832-2024-62-4-82-100. (In Russian)
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 В статье рассматриваются особенности построения компо-
зиции художественного произведения с точки зрения проблемы 
ее целостной организации. В ней показано, что всякая компо-
зиция состоит из отдельных элементов — композитов, кото-
рые представляют собой трехчастную форму, состоящую из 
двух фигуративных элементов и не фигуративной связки меж-
ду ними, что иногда обуславливает различную последователь-
ность восприятия изображения. В зависимости от этого в 
итоге воспринимается различный смысл целого, что в некото-
рых случаях может быть по своему семантическому качеству 
сведено к интегральному смыслу, который больше всей суммы 
смыслов, составляющих структуру композиции. Таким об-
разом, в статье показано, что восприятие художественного 
изображения — это временно ́й процесс, который в зависимо-
сти от последовательности восприятия может приводить к 
различному пониманию одного и того же изображения.

The article considers the specifics of building the composition of an 
artwork in terms of its integral structure. It states that any composition 
comprises a number of individual elements or ‘composites’, combined 
into a triple entity comprising two figurative elements and a non-
figurative link between them, which sometimes leads to a different 
sequence of image perception. As a result, the meaning of the whole 
structure can be perceived differently so that in some cases an integral 
meaning happens to be greater than the sum of all the meanings that 
make up the structure of the composition. Thus, the perception of 
artistic imagery is a temporal process where the same image can be 
understood differently depending on the sequence of perception.

Изобразительная композиция  
как структура композитов

А.В. Свешников
доктор искусствоведения, профессор
ORCID: 0009-0003-9092-8872 AuthorID: 903705
DOI: https://doi.org/10.69975/2074-0832-2024-62-4-101-112



ВЕСТНИК ВГИК | ТОМ 16, № 4 (62) | ДЕКАБРЬ  2024  102

Теория кино | 5.10.3., 5.10.1., 5.7.3.

102

В этой статье мы затронем проблему композиции изо-
бражения, коротко коснувшись ее структуры. Для этого 

прежде всего отметим, что семантику композиционного по-
строения можно рассматривать только в контексте триединства —  
«автор — произведение — зритель», т. к. очевидно, что воспри-
нимающий изображение зритель должен быть подготовлен для 
того, чтобы увидеть то, что заложено в произведении автором. 
Следует отметить три важных обстоятельства: во-первых, зри-
тель — соавтор процесса распаковывания художественного 
смысла. Он подчас может увидеть и почувствовать больше, чем 
автор пытался выразить. Почему это происходит — попытаемся 
проанализировать ниже. Во-вторых, в этом триединстве произ-
ведение является носителем смысла, т. е. — изобразительным 
текстом, состоящим из отдельных элементов, которые будем 
называть «композитами». Этот текст имеет сложнейшую струк-
туру, состоящую как из фигуративных элементов, так и из свя-
зующих не фигуративных составляющих. В-третьих, с автором 
тоже не так просто. Понятно, что подчас результат по своему 
итоговому смыслу может не соответствовать задуманному. Уди-
вительнее другое, он может иметь совершенно иной смысл или 
даже превосходить по своей глубине и степени обобщения пер-
воначальный замысел. Причем, что наиболее важно, последнее 
может возникнуть помимо воли автора в результате экстраверт-
ного качества творческого процесса (К. Г. Юнг), когда создавае-
мое как бы руководит волей создающего.

Фигуративный элемент в пространственном не фигуративном поле
Рассмотрим, что такое композиция изображения. Распро-

странено мнение, что композиция — это размещение объектов 
на листе. Однако здесь следует сделать ряд уточнений. Первое 
уточнение прекрасно выразил В.Ф. Фаворский на элементарном 

композиция, 
композит, 
семантика, 
интегральный 
смысл

composition, 
composite, 
semantics,  
integral meaning
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примере (рис. 1). Он изобразил две параллельные прямые в 
центре листа и отметил, что большинство принимает за компо-
зиционные элементы именно эти прямые АВ и CD. Однако это 
не верно, подчеркивает художник. 

Необходимо также рассматривать поля взаимодействия как 
между прямыми, так и отношения прямых с краями листа. 

Назовем прямые фигуративными элементами, а показанные 
стрелками отношения между ними и с краями листа — не фигу-
ративными элементами. Из этих двух составляющих и строится 
композиция. Если взять какое-нибудь сложное изображение, то 
к не фигуративным элементам нужно будет отнести все неопре-
деленные по форме плоскостные и пространственные образные 
взаимодействия между изображенными предметами (фигура-
тивными элементами) (рис. 2).

Рис. 2
Николай Куприянов.

Натюрморт, ксилография, 1920 г.

Взаимодействие фигуративных и не фигуративных элемен-
тов, их единство и противопоставление выстраивает компози-
цию.

Термин «выстраивает композицию» требует введения ново-
го понятия — «внутреннее композиционное движение», кото-
рое нужно пояснить. Ранее мы писали, что необходимо рассма-
тривать трехчлен, в который входит как автор, так и зритель. 
Теперь необходимо отметить, что автор выстраивает «вну-
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треннее композиционное движение», а зритель, рассматривая 
изображение, следует по определенному заданному маршруту, 
переходя от одного элемента к другому по не фигуративным 
связям. Таким образом, восприятие изображения хотя и доста-
точно кратковременный, но все же временно ́й процесс. После-
довательный переход от главного объекта к второстепенным и 
обратно задан заранее и требует от зрителя перцептивного дви-
жения глаз, которые как бы ощупывают целое.

Однако часто маршрут «ощупывания» зрителем изображе-
ния может быть различным, от чего получаемый смысл окажет-
ся неоднозначным. Еще более неоднозначным будет восприя-
тие изображения, если представить его зеркально (рис. 3).

Рис. 3

Изображение сильно изменится. Например, натюрморт на 
дальнем плане покажется ближе и как бы повиснет в воздухе, 
сама композиция окажется менее устойчивой и т. д. Поменяется 
образный смысл, хотя все элементы остались теми же самыми, 
только изменилось направление взаимосвязей. Это пример того, 
как от маршрута восприятия меняется семантика изображения.

Кстати сказать, на занятиях по рисунку или живописи сту-
денту иногда полезно посмотреть на свою работу в зеркало. 
Тогда ошибки пропорций, композиционные огрехи могут быть 
ярче увидены. Хорошая работа, вроде приведенной выше, не те-
ряет своей целостности. Она становится просто другой, хотя и 
менее убедительной. 
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Взгляд зрителя переходит от одного фигуративного компо-
зита к другому, а путь этого перехода диктуют не фигуративные 
композиты-взаимосвязи (рис. 4). 

Рис. 4

Эксперименты А.Л. Ярбуса
Это прекрасно показал в свое время А.Л. Ярбус. Подробнее 

остановимся на его экспериментах, подтверждающих существо-
вание «маршрутов восприятия», целенаправленных «путей», 
подчиненных организации композиционного диалога между 
автором и зрителем.

На приведенных ниже рисунках (рис. 5, 6) показаны неко-
торые результаты экспериментов А.Л. Ярбуса. Как видим, весь 
маршрут восприятия, состоит из отдельных частей, соединяю-
щих фрагменты предметного образа. На рисунках они видны 
как «скачки» глаза от одной точки к другой.

По этому поводу Д. Хьюбел пишет: «...факт, противореча-
щий нашей интуиции, состоит в том, что при зрительном ос-
мотре глаза перескакивают с одной интересной точки на дру-
гую и что нельзя осматривать неподвижную сцену плавным 
движением глаз. Задача глазодвигательной системы, видимо, 
заключается не в том, чтобы удержать изображение на сетчат-
ке неподвижным, а в том, чтобы предотвратить его плавное 
смещение. Если же движется вся зрительная сцена, как быва-
ет, когда мы смотрим из окна поезда, то мы прослеживаем эту 

Эксперименты А.Л. Ярбуса
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сцену, фиксируя взором какой-нибудь объект и поддерживая 
его фиксацию путем плавного движения глаз до тех пор, пока 
объект не выйдет из зоны видимости, после чего делаем скачок 
и фиксируем новый объект» [8, с. 87]. Дискретность и прохож-
дение по «маршруту» от точки к точке — еще одно подтверж-
дение существования элементов зрительного восприятия, а 
следовательно, и структуры композиционного диалога. Кроме 
этого, здесь мы наблюдаем появление «перцептивных сил», не 
фигуративных элементов, взаимоотношений между точками 
фиксации (рис. 5). 

Эксперименты А.Л. Ярбуса (1957).
а) Голова Нефертити, б) «маршрут восприятия»

в) «Утро в сосновом лесу», г) «маршрут восприятия»

Но есть в таких экспериментах и подтверждения известным 
фактам. В частности, фигуративные элементы воспринимаются 
с определенной последовательной закономерностью, при этом 
«точки фиксации» соответствуют далее неделимым частям ком-
позиционной структуры. А направление скачков «задается» 
особенностями элемента, от которого этот скачек начинается.

a

в Рис. 5

б

г
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В зависимости от задач, которые стоят перед человеком, т. е. 
в зависимости от характера сведений, которые он должен полу-
чить, будет соответственно изменяться и распределение точек 
фиксации на объекте, поскольку различные сведения обычно 
локализованы в различных частях объекта.

На рис. 6 видно, как в зависимости от задач, поставлен-
ных перед испытуемым, изменялось движение глаз. «...Запи-
си движения глаз после какой-либо инструкции интересны 
тем, что они позволяют разбирать смысл движений глаз при 
свободном рассмотрении изображения; они наглядно пока-
зывают, что значение элементов, несущих те или иные сведе-
ния, определяются задачей, стоящей перед наблюдателем, и 
это значение может меняться в самых широких пределах...» 
[9, c. 412]

К сказанному выше следует добавить, что для нас наиболее 
интересен вариант «свободного рассматривания репродукции», 
потому что он больше всего соответствует ситуации художе-
ственного восприятия. Однако разница «маршрутов» осмотра 
так выразительна, что не требует дополнительного доказатель-
ства их зависимости именно от смысла, от установки, с которой 
совершается восприятие.

Кроме того, ясно, что рисунок скачков обусловлен не толь-
ко представлениями «передающего и воспринимающего», но и 
композиционными свойствами композитов изобразительной 
структуры, которые «управляют» их взглядами.

Поэтому «маршрут восприятия» определен свойствами три-
единства композиционного диалога. А каждый «скачок» зави-
сит от смысловой взаимосвязи между неделимыми перцептив-
ными паттернами.

Перед началом эксперимента А.Л. Ярбуса испытуемому за-
даются вопросы:

•	 оцените материальное положение семьи, изображенной 
на картине;

•	 определите возраст изображаемых лиц;
•	 постарайтесь выяснить, чем занималась семья до при-

хода того, кого «не ждали»;
•	 запомните одежду изображаемых лиц;
•	 запомните расположение людей и предметов в комнате;
•	 определите, сколько времени отсутствовал в семье тот, 

кого «не ждали».
•	 свободное восприятие без инструкции.



ВЕСТНИК ВГИК | ТОМ 16, № 4 (62) | ДЕКАБРЬ  2024  108

Теория кино | 5.10.3., 5.10.1., 5.7.3.

108

Рис. 6
Репродукция с картины И.Е. Репина «Не ждали»

и семь записей движения глаз одного и того же испытуемого

Композит как перцептивное взаимодействие двух элементов 
Здесь следует сделать одно уточнение. Строго говоря, ни 

композиционные изобразительные средства, ни их психологи-
ческие прообразы, ни представления зрителя не сводятся к от-
дельному наиболее простому инварианту. Как очень точно писал 
Фаворский, это по меньшей мере отношение двух компонентов 
[7, с. 256–334]. А композит может быть определен именно как 
единство двух фигуративных компонентов вместе с не фигура-
тивным отношением между ними. Только в этом случае можно 
говорить об анализе композиции картины (в традиционном по-
нимании этого термина), а не о наборе отдельных изображений, и 
о композиционном мышлении как организации художественного 
образа. Поэтому основой последующего анализа следует считать 
не отдельный элемент Х или Y, а оба эти элемента, объединенные 
пространственно-смысловой взаимосвязью (скачком Z).

Рис.7
Точки фиксации и отношение между ними

Композит как перцептивное взаимодействие двух элементов изображения 



109ТОМ 16, № 4 (62) | ДЕКАБРЬ  2024 | ВЕСТНИК ВГИК

5.10.3., 5.10.1., 5.7.3. | ТЕорИя КИНо

109

Говоря, что целостный элемент — это отношение, и подчер-
кивая, что это отношение Z между двумя точками фиксации, на-
пример Х и Y (см. рис. 7), нужно иметь в виду, что любая «точка», 
любой самый малый перцептивный элемент, по существу, есть 
отношение между несколькими более простыми инвариантными 
композитами. Так как такое деление можно осуществлять бес-
предельно, с формальной точки зрения движение «в глубину» 
структуры бесконечно. Неформальный предел — нижняя его 
граница — определяется психологической возможностью выяв-
ления смысла; равно как верхней границей является способность 
охватить целостное представление о едином смысле всей компо-
зиции. Поэтому и нижняя и верхняя границы подчинены одному 
критерию целостного смысла.

Таким образом, композиционная структура художественно-
го диалога в целом стремится к инварианту, который восприни-
мается как сложная смысловая единица. 

Здесь уместно сказать, что перцептивный скачок Z может 
осуществляться только под воздействием определенных сил. 
Эти силы, с одной стороны, проявляются в процессе воспри-
ятия изображения, с другой стороны, они должны рассматри-
ваться как производные композиционной организации изобра-
жения. Их интенсивность и направление задаются регулярным 
изобразительным полем. Структура полевых сил — одна из 
важных характеристик изображения, в рамках анализа струк-
турной композиционной единицы — композита. 

Художественное произведение, если оно построено целост-
но и неделимо, так же неделимо, как неделим его композит. А 
композит не менее сложен, чем вся композиционная структура.

Если вновь задать себе вопрос, что представляет собой «ато-
марный» элемент художественного диалога в сознании худож-
ника, и попытаться выяснить, какую минимальную инвариант-
ную единицу воспринимает зритель, то окажется, что мы не 
сможем на него исчерпывающе ответить. Чтобы это сделать, 
нам придется признать зависимость степени дифференциации 
от индивидуальных особенностей художника и зрителя. 

Выше было показано, что инвариантные паттерны1 имеют 
сложную структуру. Это непрерывный ряд переходящих друг в 
друга композиционных элементов, которые обладают несколь-
кими, нередко противоположными смыслами: собственным 
смыслом, смыслом контекста, психологическими особенностя-
ми художественного восприятия и многим другим.

Для человека, чрезвычайно одаренного и изощренного в 
изобразительной деятельности, композиции могут состоять из 

1 Неделимые элемен-
ты композиции.
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огромного количества абстрактных мельчайших нюансов, на-
деленных смыслом. При этом для него не потеряет значение ни 
изображенный предмет, ни особенности техничного исполне-
ния. Разные уровни «деления» на части сливаются в единый об-
разный текст, семантика которого превосходит семантическую 
сумму составляющих его элементов. Подобный эффект называ-
ется эмерджентностью2.

Кроме того, придется признать, что композиционный инва-
риант субъективен, относителен и всегда, в принципе, может 
быть разложен на составляющие инварианты, правда, с поте-
рей целостного, интегрального смысла, который, как только что 
было отмечено, превосходит сумму составляющих его смыслов. 
Интегральный смысл может быть информативнее, чем пред-
полагал автор изображения, а зритель может увидеть и почув-
ствовать больше, чем автор пытался выразить. 

Почему такое происходит? Г.А. Голицын и В.М. Петров су-
мели это убедительно показать [2, с. 44–45]. Кратко опишем их 
рассуждения. Композиты (точки перцептивной фиксации) — 
это информационные сгустки, гештальты. Если информацион-
ные отношения между ними наиболее прегнантны3, т. е. требуют 
минимального количества сопоставлений для их объединения, 
то высвобождается психическая энергия, которая способна по-
родить новый интегральный смысл, не заложенный в них из-
начально. Авторы книги даже математически показали, что ин-
формационное соотношение композитов должно приближаться 
к Ф = 0,62…, т. е. пропорции золотого сечения. Если вся ком-
позиция организована таким же образом, что все перцептивные 
маршруты наиболее экономичны, то также возникает избыточ-
ная экономия «прочтения» всего многообразия композитов, что 
и порождает интегральный «сверхсмысл», характеризуя компо-
зицию как целостно организованную.

Выводы
В заключение еще раз подчеркнем основной смысл сказанно-

го выше. Целостно организованная композиция обладает эмер-
джентным свойством, т. е. ее интегральный смысл больше, чем 
сумма составляющих смыслов. Это свойство композиции не всег-
да прочитывается при восприятии. Нужен очень хорошо подго-
товленный зритель, который иногда может увидеть и почувство-
вать больше, чем хотел выразить автор. Кроме того, способность 
увидеть интегральный смысл зависит от того, с какой целью, с 
какой установкой воспринимается данная композиция. Иными 
словами, восприятие всегда субъективно, т. к. проходит (в зави-

2 Эмерджентность — 
несводимость семан-
тического свойства 
системы к сумме 
смысловых свойств  
ее компонентов.

3 Прегнантность  
(от лат. praegnans — 
содержательный, 
обремененный, 
богатый) — одно из 
ключевых понятий 
гештальтпсихологии, 
означающее завер-
шенность гешталь-
тов, приобретших 
уравновешенное 
состояние, «хорошую 
форму».

Выводы
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симости от установки) по различным перцептивным маршрутам. 
Например, если зритель задается целью оценить только техниче-
ский уровень воспринимаемого произведения, то интегральный 
смысл целого может от него ускользнуть. Поэтому важнее всего 
воспринимать произведение непосредственно, не предвзято, если 
угодно, воспринимать сердцем, что позволит искушенному зрите-
лю проникнуть в самую глубину художественной семантики.

Для цитирования: Свешников А.В. Изобразительная компо-
зиция как структура композитов // Вестник ВГИК. 2024. Т. 16.  
№ 4 (62). С. 101–112. https://doi.org/10.69975/2074-0832-2024-62-
4-101-112.
For citation: Sveshnikov A.V. Artistic Composition as an Integral 
System // Vestnik VGIK 2024. Vol. 16. No. 4 (62), pp. 101–112. https://
doi.org/10.69975/2074-0832-2024-62-4-101-112. (In Russian)
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В статье поднимается вопрос о связи практики работы 
кинематографистов в многоканальных звуковых форма-
тах и развития кинотеории: в частности, способность 
объемного звука фильма «вовлекать» зрителя в простран-
ство повествования, вызывая звучанием проприоцептивные 
ощущения, дала новый импульс «теории телесности», раз-
вивающейся в парадигме феноменологической эстетики. Ха-
рактерной особенностью новых звуковых фильмов стало не 
только погружение зрителя в новую акустическую среду, но 
и способность создавать параллельные пространства, выра-
женные звуком, которые идентифицируются зрителем как 
«материальные» — способные не только вызывать реакцию, 
но и «достраивать» изображение в сознании зрителей. Тех-
нологические новации в системе звукозаписи и звуковоспро-
изведения, связанные с внедрением многоканальных систем, 
привели к трансформации условий слухового восприятия и 
возникновению акустического пространства совершенно но-
вого типа. Звук фильма стал более многослойным, всенаправ-
ленным, акустические звучания дополнились синтезирован-
ными фактурами — результатом саунд-дизайна. Творческий 
потенциал и выразительность «форматного» звука откры-
ли новый этап освоения виртуальной кинореальности, по-
влияли на особенности художественного восприятия зрите-
лем новейших произведений экранных искусств и развитие 
новых идей в теории кино.
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Введение
Каждый этап развития кинофонографии привносит суще-

ственные изменения в чувственно-эмоциональное восприятие 
экранных образов, явлений и событий. Такие качественные из-
менения отмечались при переходе от моноформата к стерео, а 
многоканальные звуковые технологии в кино уже позволили, 
манипулируя звуком, создавать чувственное вовлечение в ки-
нематографическое действие — практически «помещать» зрите-
ля внутрь кинопространства, чтобы сделать его из стороннего 
наблюдателя непосредственным участником.

Чувственно-эмоциональные ощущения, передаваемые аку-
стикой кинематографического пространства, становятся пер-
воосновой эстетического переживания и понимания семантики 
кинообраза, о чем писал звукорежиссер Р.А. Казарян: «В основе 
визуального и слухового восприятия в кино (как и в повседнев-
ной жизни) лежит механизм дистантного осязания реальности, 
передающий нам чувственные ощущения об особенностях из-

Введение

The article investigates the connection between the use of 
multichannel sound formats and the development of film theory: in 
particular, the ability of surround sound to “immerse” the viewer in 
the narrative universe, evoking proprioceptive sensations with sound 
which gives a new impetus to the theory of “embodiment” developing 
in the paradigm of phenomenological aesthetics. 
New sound films not only put the viewer into a new acoustic 
environment, but also create parallel universes represented by sound 
and identified by the viewer as “material”, capable of not only 
causing a reaction, but also “finalizing” the image in the minds of 
viewers. Technological innovations in sound recording and sound 
reproduction due to the introduction of multichannel systems have 
led to the transformation of auditory perception and the emergence 
of an entirely new type of acoustic space. With film sound becoming 
more multi-layered and omnidirectional, the auditory component 
has been elaborated with synthesized textures as a result of sound 
design. The aesthetic potential and expressiveness of the “format” 
sound has broken a new ground in the progress of virtual reality in 
film and affected the viewer’s artistic perception of the latest works of 
screen art as well as the development of new theoretical ideas.
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меняющихся во времени оптических и акустических форм про-
странства... Прежде чем соучаствовать в структурировании 
рационально постигаемых “идей”, все звуковые и визуальные 
составляющие предкамерной реальности воспринимаются в 
качестве чувственно-осязаемых форм пространства» [5, c. 33]1. 
В этой связи по-новому работают звукорежиссеры с акустиче-
ским пространством фильма, открывая новые смыслы аудио-
визуального контрапункта, достигая сложных пространствен-
но-динамических конфликтов между звуком и изображением. 
Происходит переосмысление изобразительных сверхкрупных 
планов, а также звуковой детали в кино. 

Творческий потенциал и выразительность «форматного» 
звука открыли новый этап освоения виртуальной кинореаль-
ности и повлияли на особенности художественного восприя-
тия зрителем новейших произведений экранных искусств. Так, 
благодаря иммерсионному формату Dolby Atmos произошел 
важный поворот и в эстетическом понимании ряда явлений, 
связанных со звуком в кино, в частности, в трансформации по-
нимания звуковых форм «движения» и «состояния»: звукорит-
мическая структура киноформы, традиционно анализировав-
шаяся в ракурсе линейного движения и остановки звука, теперь 
может рассматриваться в терминах многовекторного простран-
ственного «перемещения» и «погружения». По-новому может 
быть поставлен вопрос о плановости звучания, поскольку те-
оретизирование в рамках привычного разграничения (акусти-
ческого и семантического) крупного, среднего и общего планов 
звука уже не отражает полноту эстетического опыта, получае-
мого при просмотре фильмов в новейших звуковых форматах. 
Отдельного рассмотрения заслуживают такие эффекты, полу-
чаемые с помощью объемного звука, как погружение в звуковое 
пространство, а также обнаружение тонких пространственно-
звуковых нюансов, неразличимых на слух в других звуковых 
форматах.

Вследствие этого новейший кинематограф становится пло-
дотворной почвой для продуцирования и развития новых идей 
в искусствоведческом дискурсе. В частности, свойство объем-
ного звука фильма «вовлекать» зрителя в пространство пове-
ствования, вызывая звучанием проприоцептивные ощущения, 
дали новый импульс «теории телесности», развивающейся в 
парадигме феноменологической эстетики. В контексте кино-
ведения «теория телесности» актуализировала такие понятия, 
как «телесность», «пластичность», «мультисенсорность» («по-
лисенсорность»), «синестезия» (одновременное действие двух и 

многоканальные 
звуковые  
форматы, 
звукорежиссура, 
кинофонография, 
акустическое 
пространство, 
звуковое 
решение фильма, 
иммерсивный звук, 
музыка фильма, 
теория кино, 
кинофеномено- 
логия, «теория 
телесности»

multichannel 
sound formats, 
sound directing, 
film phonography, 
acoustics, film sound 
design, immersive 
sound, film music, 
film theory, film 
phenomenology, 
“embodiment”
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см.: Алдошина И.А. 
Основы психоакусти-
ки [1].
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более каналов чувственного восприятия, в данном случае зре-
ния и слуха), «интермодальность» (способность выстраивать 
ощущения, полученные от разных органов чувств, в единую 
систему). Эти феномены требуют новых подходов к рассмотре-
нию в связи с существенно повышающимся значением звука в 
современных фильмах, представляющих как мейнстрим, так и 
авторское кино. Особое значение в данном контексте приобре-
тают междисциплинарные подходы, задействующие методы не 
только киноведения, но и смежных гуманитарных наук — эсте-
тики, психологии, музыковедения, культурологии и др.

«Теория телесности» в контексте кинофеноменологии и
Импульс для «телесной» теории кино во многом дала фено-

менологическая эстетика и кинофеноменология2, разрабаты-
вавшаяся со времен эпохи немого кино и известная по текстам, 
например, французских кинотеоретиков 1910–1920-х гг. и по 
работам философа М. Мерло-Понти [7, 8, 12, 13]. В частности, 
концепция восприятия Мерло-Понти была экстраполирована 
и на кинематограф: «Мое восприятие… не является суммой 
визуальных, тактильных, слуховых данных; я воспринимаю 
нераздельно всем моим существом, схватываю уникальную 
структуру вещи, уникальный способ бытия, одновременно об-
ращающийся ко всем моим чувствам» [7, c. 15]. Современная 
исследовательница кинематографа В. Собчак развивает концеп-
цию Мерло-Понти, практически вторя ему: «…любой фильм 
мы не воспринимаем только глазами. Мы смотрим, понимаем и 
чувствуем фильмы всем нашим телесным существом, опираясь 
на историю и плотское знание нашего окультуренного сенсори-
ума» [19, p. 63]. 

О тенденции «разворота» визуальных искусств к «новой 
телесности» пишет философ и киновед Н.А. Хренов, отмечая, 
что оптическая система видения в них «уступает место более 
ранним системам восприятия, сохраняющим тактильно-осяза-
тельные уровни» [10, c. 125]. М. Маклюэн утверждает несомнен-
ную, неразрывную связь звукового и тактильного пространств: 
«Аудиопространство и пространство тактильное неотделимы 
друг от друга. В пространстве, создаваемом этими чувствами — 
каждым из чувств и каждой конфигурацией чувств, создается 
уникальная форма пространства — фигура и фон находятся в 
состоянии динамического равновесия, оказывая давление друг 
на друга через интервал, разделяющий их. Интервалы, таким 
образом, оказываются резонантными, а не статичными. Резо-
нанс является модусом акустического пространства; тактиль-

«Теория телесности» в контексте кинофеноменологии и кинопрактики

2 Феноменологиче-
ское направление ки-
нотеории развивают 
такие исследователи, 
как Вивиан Собчак, 
Стивен Шавиро, 
Лора Маркс, Линда 
Уильямс.
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ность — пространством значимой ограничивающей линии, 
давления и интервала» [6, c. 129].

Методы теоретических исследований кинематографиче-
ского звука последних десятилетий, по словам Т. Эльзессера и  
М. Хагенер, «можно отнести к парадигме феноменологическо-
го и чувственного воплощения кинематографического опыта» 
[11, c. 258]. Авторы подчеркивают, что «ухо позволяет кине-
матографическому опыту глубоко проникать во внутреннее 
“я” зрителя (и слушателя). Более того, акцент на слухе и звуке 
напрямую подчеркивает пространственность кинематографи-
ческого опыта… Анализ слухового восприятия смещает фокус 
нашего внимания на такие факторы, как чувство равновесия и 
чувство пространства. Зритель перестает быть пассивным по-
лучателем визуальных образов на острие оптической пирамиды 
и становится вполне телесным существом, включенным в аку-
стическую, пространственную и аффективную ткани фильма» 
[11, c. 259]. 

Во многом «теория телесности» восприятия аудиовизуаль-
ного контента основана на вполне «осязаемом» воздействии 
звуковой волны на органы чувств (тело) зрителя: например, о 
природном свойстве воздействия звука на тело, вплоть до вну-
тренних органов, пишет в своем исследовании американский 
философ Дон Ид [17]. Развитие аудиотехнологий, применяемых 
в кинопроизводстве, позволили звуку еще более плотно при-
близиться к зрителю, буквально «обволакивая» его со всех сто-
рон. Таким образом, традиционная, исторически сложившаяся 
и долгое время превалировавшая иерархия взаимоотношений 
между изображением и звуком, которая предполагала подчи-
ненное положение аудиоряда по отношению к визуальности и 
в целом — к нарративу кинотекста, была поставлена под сомне-
ние практикой создания фильмов в многоканальных звуковых 
форматах и теоретическими изысканиями в этой области. 

Произошли радикальные изменения в пространственной 
организации кинематографического аудиовизуального опыта. 
Ранее восприятие фильма было сосредоточено на изображении, 
демонстрируемом перед зрителем, соответственно, слух зрителя 
был также устремлен по направлению к источнику звукового 
сигнала, отождествляемому с изображением. Технологические 
новации в системе звукозаписи и звуковоспроизведения, свя-
занные с внедрением многоканального звука, привели к транс-
формации условий слухового восприятия и возникновению 
акустического пространства совершенно нового типа. Звук 
фильма стал более многослойным, всенаправленным, акустиче-
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ские звучания дополнились синтезированными фактурами — 
результатом саунд-дизайна. Характерной особенностью новых 
звуковых фильмов стало не только погружение зрителя в новую 
акустическую среду, но и способность создавать параллельные 
пространства, выраженные звуком.

Однако способность звука «дезориентировать» зрителя мог-
ла оказывать и отрицательный эффект, подобный ощущению 
потерянности или чувству свободного падения, при этом «мно-
гие формальные параметры, способствовавшие стабилизации 
и ориентации зрителя в классическом кино, оказались подо-
рваны, переформатированы или как минимум поставлены под 
сомнение» [11, c. 286]. Так, кинорежиссер А.Ф. Хван, рассуждая 
о специфике современного кинопространства, говорил даже о 
болезненности реакции зрителя, которого насильственно «вы-
нимают» из художественного пространства и погружают в «те-
лесно ощущаемую» среду. Ведь, по его мнению, кинематограф 
создал у зрителя «восхитительный эффект» существования даже 
более подлинного, чем физическое, благодаря единому направле-
нию зрительного и слухового внимания на экран, расположен-
ный перед человеком. И, когда он, как зритель, слышит звуки, 
неожиданно раздающиеся справа, слева или сзади, он испыты-
вает досаду от того, что его как бы «вернули» в пространство, где 
находится его «телесная оболочка»: «К сожалению, очень часто 
я испытываю подобный дискомфорт при просмотре фильмов, 
снабженных по последнему слову техники стерео- и/или окру-
жающим звуком. И неважно уже, является ли то пространство, 
в которое я “опрокинут”, реальным или иллюзорным, в любом 
случае оно — не то, в котором я хотел бы находиться» [9]. 

Однако можно предположить, что такое положение вещей 
обнажает скорее эстетическую проблему, нежели техническую 
— художественное решение, основанное на драматургии фильма, 
чувство вкуса и превосходное владение техническими средства-
ми, только украшает кинокартину, не отвлекая зрителя на рассуж-
дения о целесообразности применения средств звуковой вырази-
тельности. Важен профессионализм команды звукорежиссеров. 
Так, М. Шион отмечает, что, например, рендеринг (техническое 
преобразование звука в сторону ухода от реалистичности к боль-
шей выразительности, с сохранением узнаваемости звучания) 
предполагает, что «зритель воспринимает правдоподобность, эф-
фектность и уместность той или иной звуковой фактуры не в том 
случае, когда она воспроизводит реалистичные характеристики 
звучания, но когда она выражает (передает) связанное с изобра-
жаемой ситуацией ощущение (не обязательно слуховое)» [16].
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Дж. Бюлер полагает, что «переход к использованию моде-
ли художественного преобразования (созданию звуковых и 
визуальных образов с помощью особого метода художествен-
ной трансформации, который обеспечивает не столько доку-
ментальную достоверность того или иного образа, сколько его 
эмоциональное воздействие на зрителя) приводит к малоза-
метному, но существенному изменению статуса изображения: 
от экрана в базеновском понимании “окна в мир” к экрану как 
“монитору”» [15].

Звук может произвести эффект даже более реалистичного, 
чем в жизни, присутствия в пространстве. Но будет ли этот эф-
фект производить впечатление художественной правды, спо-
собствовать глубокому эстетическому переживанию? Новые 
технологии, созданы для того, чтобы максимально усилить эф-
фект присутствия, точнее, воплотить художественные образы в 
кинофильме, хотя сами по себе технологии еще не гарантируют 
подлинности ощущения этого самого присутствия — необхо-
дим режиссерский взгляд и точное понимание драматургиче-
ских задач.

Объемный звук как пространство нового эстетического
Появление в 2012 году иммерсивного формата Dolby Atmos 

решало задачу большего «погружения» зрителя в кинематогра-
фическое пространство относительно его предшественников: 
свобода перемещения звука путем добавления потолочных кана-
лов, четкая локализация в тыловых каналах в сочетании с сабву-
ферами позволили обогатить тыловую часть кинозала, а общее 
звучание фонограммы сделать плотнее и эффектнее, т. е. возмож-
ности по расширению пространства фильма стали еще привлека-
тельнее. Звук получил подлинную объемность, более точное «по-
зиционирование источников» в зрительном зале, детализацию. 
Но есть еще одна важная особенность — иммерсивный формат 
адаптируется к пространству, т. е. специальный процессор пере-
считывает аудиоданные под каждый зал в соответствии с коли-
чеством и конфигурацией доступных громкоговорителей. А это 
значит, что создатели фильма начинают свободно мыслить про-
странством, не ограничивая «полет творческой мысли» количе-
ством каналов в формате, гарантированно получая создаваемый 
в студии перезаписи эффект в просмотровом зале.

Среди первых фильмов, разрабатывавшихся уже на эта-
пе сценария специально под формат Dolby Atmos с учетом его 
технологических и художественных возможностей, выделяется 
«Гравитация» (реж. А. Куарон, 2013). Картина Куарона стала 

Объемный звук как пространство нового эстетического опыта
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первой, в которой фонограмма создана по принципу абсолют-
ного панорамирования, заключающегося в постоянном пере-
движении всех источников звука по кинозалу в соответствии 
с их положением в пространстве. Этот научно-фантастический 
фильм с элементами психологической драмы и хоррора об аме-
риканских астронавтах, пытающихся выжить в открытом кос-
мосе после разрушения их космического челнока, заслуженно 
считается одним из лучших примеров использования возмож-
ностей иммерсивного звука для художественного воплощения 
нарратива киноформы.

А. Куарон изначально задумывал фильм с иммерсивным 
звуком, обосновывая это решение особенностями кинолока-
ции: «Географически фильм очень дословен: это означает, что 
если персонаж находится сзади вас, то звук должен доноситься 
сзади. <…> Поэтому Dolby Atmos — система, о которой я меч-
тал. Она дает идеальную разделенность компонентов и глубину 
ощущения» [18]. Объектное панорамирование каждого отдель-
ного звука идеально подошло для реализации главной режис-
серской задачи — создания у зрителя ощущения дезориентации 
в бесконечном космическом пространстве. 

Как правило, в работе над картинами в жанре научной фан-
тастики авторы соблюдают баланс между созданием эффекта 
физического присутствия и эмоциональным вовлечением зри-
теля в историю с помощью традиционных средств киноязыка. 
В случае «Гравитации», имея в виду научный факт невозмож-
ности передачи звука в открытом космосе, создатели фильма 
отказались от синхронных шумов и поддерживающих звуковых 
эффектов. Для связи акустического и визуального восприятия 
в фонограмме были использованы реплики и звуки дыхания, 
которые персонажи слышат по радиосвязи; синхронные шумы, 
воспринимаемые как низкочастотные колебания корпуса ска-
фандра при его соприкосновении с другими предметами; то-
нальные сигналы электронных приборов. 

Тем не менее многое из того, что производит в фильме впе-
чатление реалистичного, имеет определенную меру условности. 
Например, реплики по радиосвязи внутри шлема не перемеща-
ются в пространстве (т. к. звучат из одного громкоговорителя); 
персонажи фильма не могут слышать писков настраиваемых 
приборов; немотивированный фоновый «звук космоса» (ров-
ный низкочастотный гул) не может быть звуком вакуумного 
пространства. Следовательно, общую стилистику звукового ре-
шения фильма «Гравитация» можно назвать условно реалистич-
ной — то есть максимально достоверной для зрительского вос-
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приятия, но при этом содержащей дополнительные звуковые 
компоненты для эмоционального воздействия на него. 

Создателям фильма удалось найти, по выражению Р.А. Ка-
заряна, «баланс между правдоподобием и экспрессией», рабо-
тающий на эстетическую выразительность кадра. При этом 
наиболее смелым решением стало панорамирование реплик, 
поскольку по сложившейся за много лет традиции создания ки-
нофонограмм реплики практически всегда панорамируются в 
центральный канал. Но такое новаторство в данном случае не 
стало лишь эффектным «киноаттракционом», а было разрабо-
тано и применено как способ достоверного погружения зрителя 
в экранную историю. 

Прием звукового панорамирования применен в «Гравита-
ции» и в отношении музыки. Композитор С. Прайс в одном из 
интервью сказал, что во время работы над финальным звучани-
ем саундтрека не мог предвидеть будущую реакцию зрителей на 
свою работу, но стремился достичь эффекта погружения зрите-
лей в условно реалистичное пространство [14].

Другой пример погружения зрителей в среду диегезиса ис-
пользован в фильме «Притяжение» (реж. Ф. Бондарчук). За 
счет полнодиапазонного звучания тыловых каналов системы 
Dolby Atmos достигается эффект полной дивергенции (при ко-
тором источник звучит со всех сторон зрительного зала), соз-
давая реалистичное и экспрессивное звучание космического 
корабля в финальной сцене картины. Полковник Лебедев, отец 
главной героини, наблюдает за тем, как его дочь кладут в кап-
сулу, и задает вопрос в Пустоту о судьбе его дочери. По сюжету, 
он получает ответ от космического корабля, представившегося 
Соулом. Механический голос Соула визуализируется в кадре 
движением металлических пластин, отклоняющихся в соответ-
ствии с формой волны его речи. Громкоговорители в кадре не 
показаны, а потому подразумевается, что они расположены по 
всему периметру корабля — это оправдывает применение пол-
ной дивергенции, при которой голос корабля равномерно зву-
чит со всех сторон кинозала. За счет бас-менеджмента каналов 
окружения тембр мужского голоса звучит естественно, не теряя 
низких частот. Эффект полной дивергенции можно сравнить с 
эффектом «голоса Бога» в ранних версиях многоканальных си-
стем, только вместо потолочных каналов для создания голоса 
Соула в данном фильме используются все каналы окружения в 
сочетании с потолочной реверберацией.

Современный объемный звук обладает признаками «матери-
альности» и даже «телесности», он может быть «плотен» и «пла-
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стичен», что придает изображению современного фильма новое 
«физическое» ощущение веса, плотности и масштаба: «При по-
мощи звука мир материальных объектов обрушивается на нас 
довольно причудливым и неожиданным образом. Новая техно-
логическая “вязкость”, или “липучесть”, позволяет звуку при-
клеиваться как к любой материальной основе, так и к любому 
семантическому материалу» [11, c. 293]. Таким образом, звуко-
вые пространства, создаваемые в современном кинематографе, 
меняют представления о соотношении звука и изображения в 
фильме, одновременно обеспечивая новый эстетический опыт 
как основу для дальнейших теоретических изысканий в области 
новой художественной реальности.

В условиях цифровой среды возникает возможность соз-
дания пространства чувственно-ментального существования 
человека, в которой практически неразличимыми становятся 
границы реального и гиперреального (технически преобразо-
ванного) мира. Симулякр становится сущностно неотличимым 
от реального субъекта или объекта. Как констатируют В.В. Быч-
ков и Н.Б. Маньковская: «Многое перекликается здесь с эстети-
кой гиперреализма: отдельные звуковые фактуры искусственно 
вычленяются и укрупняются, акустически форсируются. Окру-
жающий зрителя со всех сторон, обтекающий его многоканаль-
ный звук дает возможность реалистически рассказать историю, 
выходящую таким образом за пределы экрана, а из экранного 
пространства — в зрительный зал. Художественно-эстетиче-
ский интерес представляют здесь возможности контрапункта 
визуального и акустического кинообразов, глубинной лока-
лизации звука, а также специфика слышимого пространства.  
В плане психоакустических особенностей киновосприятия, из-
учения воздействия новой, высокотехнологичной аудиовизуаль-
ной среды на сознание и подсознание зрителей, следует особо 
выделить феномен “скрытого сообщения” как способа создания 
психологической установки, программирования направленно-
сти восприятия реципиента» [3, c. 53].

Выводы
Многоканальные звуковые технологии вплотную приблизи-

лись к исполнению мечты экспериментаторов начала ХХ века — 
к «втягиванию» зрителя в экранное пространство и «слиянию» 
его с художественным творением. Современные тенденции 
развития акустических систем воспроизведения работают по 
принципу усиления эффекта «обратной перспективы», все 
больше осваивая пространство кинозала и зачастую соединяя 

Выводы
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несколько акустических пространств при условии одновре-
менного воспроизведения, таким образом реализуя принцип 
акустической и семантической полифонии. Но здесь возникает 
важный вопрос о соотношении понятий психофизиологиче-
ского вживания зрителя в художественное пространство и его 
эстетического переживания художественного события. 

Тема влияния новейших технико-технологических возмож-
ностей звукорежиссуры на создание эстетической формы кино-
произведения, а также на восприятие кинозрителей, может стать 
перспективным направлением исследований для современной 
кинотеории. Уже сейчас становится ясным, что иммерсивный 
звук превосходит значение «звукового аттракциона» и приоб-
ретает эстетическую ценность только тогда, когда являются ча-
стью драматургии и целостного, продуманного звукозрительного 
образа. Этот образ рождается в результате творческой работы 
автора в системе координат своей эстетики над конкретным ху-
дожественным произведением в контексте современной ему худо-
жественно-эстетической парадигмы. Накопленный за прошедшее 
десятилетие опыт освоения технологий многоканальных форма-
тов и эстетических возможностей иммерсивного звука позволяет 
надеяться и на значимые теоретические открытия в этой области.

Для цитирования: Русинова Е.А. Взаимосвязь многоканаль-
ных звуковых форматов и «теории телесности» в кинема-
тографе // Вестник ВГИК. 2024. Т. 16. № 4 (62). С. 113–125. 
https://doi.org/10.69975/2074-0832-2024-62-4-113-125.
For citation: Rusinova E.A. Interrelationship between 
Multichannel Sound Formats and the “Embodiment” in Cinema 
// Vestnik VGIK. 2024. Vol. 16. No. 4 (62), pp. 113–125. https://
doi.org/10.69975/2074-0832-2024-62-4-113-125. (In Russian)
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«Одиночка против системы» — ведущий мотив амери
Анализ голливудского кино, предпринятый петербургским 

исследователем С.А. Полотовским, показывает, что при всем его 
разнообразии в нем есть ряд общих типологических черт. «Цен-
тральный и системообразующий миф американского кино — 
это миф о сильном и справедливом герое, которым может стать 
каждый» [13, с. 50]. Этот миф реализуется в основной исполь-
зуемой коллизии в фильмах: «главный системообразующий 
конфликт американского мейнстрима кинематографа — между 
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В статье анализируется, с учетом выделения некоторых 
общих особенностей, специфика психологического воздей-
ствия американского кино. Особое внимание направлено 
на рассмотрение характерного атрибута американских 
фильмов — использование коллизии «одиночка против си-
стемы». Проанализирована связь этой коллизии с особен-
ностями американского религиозного сознания, традициями 
американского либерализма. Рассмотрены также ее связь с 
пониманием вопроса о соотношении добра и зла и, соответ-
ственно, характер влияния на моральное сознание зрителя.

The article investigates the psychological impact of American 
cinema, taking into account some common features. Special 
attention is paid to the most characteristic attribute of American 
films, i. e. the use of “a loner-versus-the system” collision. The 
relationship between this conflict and the peculiarities of American 
religion and liberalist traditions is analyzed, as well as its connection 
with the correlation between good and evil, and, accordingly, the 
nature of its influence on the viewer’s moral codes.

«Одиночка против системы» — ведущий мотив американского кино
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одиночкой и системой» [13, с. 54]. При этом в роли борющих-
ся «одиночек» функционально могут использоваться субъекты, 
сами по себе очень разные по качеству и масштабу: разжало-
ванный полицейский («Крепкий орешек»), бандит («Крестный 
отец»), ребенок («Один дома»), киборг («Терминатор»); ум-
ственно отсталый («Форрест Гамп»). В роли такого «одиночки» 
может оказаться даже государство, например, США, «одиноко» 
борющиеся с каким-либо «космическим злом» («Звездный де-
сант»). Именно «одиночкой» является герой классического аме-
риканского киножанра, вестерна — ковбой. При этом и ковбой, 
и другие вариации «одиночек» в американском кино не просто 
отдельно существующие персонажи; они выступают полярной 
противоположностью некоего безличного, но спаянного мно-
жества, «системы». Примеры «систем» в разных американских 
фильмах: государство, мафия, террористическая сеть, банда, за-
говорщики, победившая цивилизация машин, агрессивная ино-
планетная цивилизация, варвары-аборигены и т. д. При этом 
«одиночка» — всегда живая личность, «система» — часто нечто 
обезличенное. 

Важно сразу отметить, что сочувствие одинокому «борцу» 
с «системой» (наподобие сочувствию библейскому Давиду, 
противостоящему Голиафу) — почти неотразимый фактор по-
пулярности американских фильмов. Причина в том, что нам 
свойственно непроизвольно жалеть «одиночек» как исходно 
более беззащитных на фоне «систем». Жалость срабатывает как 
наш родовой инстинкт, усиливаемый проекцией нашего «Я» в 
такого персонажа, что значит, что в этой жалости есть и эгоизм 
жаления нами самих себя. Когда «одиночка» побеждает «систе-
му», мы как бы вместе с «одиночкой» испытываем торжество   
нашего самоутверждения. Игра на базовых потребностях — ро-
дительском инстинкте и инстинкте безопасности, а также по-
требности в уважении к себе и самоутверждении — обеспечи-
вает почти рефлекторную вовлеченность зрителя в сюжетные 
коллизии, характерные для американского кино. Ведь базовые 
инстинкты, потребности — приоритетные драйверы массового 
сознания; а «американское кино <...> всегда <...> отражало и вы-
ражало массовое обыденное сознание, социальную психологию 
и социальную мифологию» [20, с. 323; 14]. По этой же причине 
«американские фильмы <...> чужды рефлексии» [20, с. 324]. Так 
возникает парадокс: использование в американском кино кол-
лизии противопоставления «одиночки» «системе» способству-
ет на самом деле «омассовлению» и стиранию индивидуально-
сти сознания зрителя.

психология кино, 
воздействие кино, 
американское 
кино,  
Голливуд, 
американизм, 
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Религиозные аспекты мотива «одиночка против системы»
Согласно И.А. Полуэхтовой, одиночка, борющийся против 

объединенного зла, — это не просто тип героя, используемый 
Голливудом; это — «модель, характерная для американской на-
циональной психологии», она воспринимается как «дитя аме-
риканизма» [14, с. 137]. В свою очередь, по одной из версий, 
американизм берет начало из протестантского религиозного 
течения переселенцев, создавших США, — пуританизма [20,  
с. 319–334]. Как раз для пуританизма характерна идея одиноче-
ства как формы реализации мессианизма, «продвижение оди-
нокого человека со своими взглядами в мир как “в дебри”» [20, 
с. 327]. 

Заметим, это почти неизбежно оборачивается нарциссиз-
мом и самолюбованием, что важно для понимания характера 
морально-психологического влияния этих ценностей.

На склонность к ветхозаветной пафосности в американских 
киносюжетах указывал и известный французский исследова-
тель кино Ж. Делез [3, с. 624]. Окраска религиозности, соответ-
ствующий настрой присутствуют также и в мифологизациях 
голливудских супергероев, в игре с созданием квазиидолов из 
различных персонажей. Заметим, что поскольку американское 
сознание, включающее окраску религиозности, в образах голли-
вудской продукции самореализуется, то, по сути, в них прояв-
ляется не просто нарциссизм, но своего рода самопоклонение. 

Философско-ценностная основа американизма. Дж. Лoкк и 
фактор нигилизма в американизме

Не менее важна и интересна философско-ценностная подо-
плека американизма.

Борьба «одиночки с системой», в разных формах — от от-
стаивания прав личности перед государством до «революцион-
ного» свержения государства «автократов» осознавшими свою 
свободу личностями, — центральный мотив идеологии либера-
лизма [8]. В этом смысле голливудское кино в своей основе — 
почти всегда пропаганда центрального мифа либерализма, но 
одновременно и успешное, с коммерческое точки зрения, его 
использование. Либерализм, можем полагать, и является цен-
ностно-философской основой американского кино.

Проанализировать общий эффект от использования либе-
ральных мировоззренческих схем удобно через рассмотрение 
философских идей одного из создателей либерализма — Дж. 
Локка. А.В. Трепакова утверждает: «по мнению историков и фи-
лософов, в основе американского общества лежит либерализм 

Религиозные аспекты мотива «одиночка против системы»

Философско-ценностная основа американизма. Дж. Лoкк и фактор 
нигилизма в американизме
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английского философа XVII века Джона Локка, который полу-
чил воплощение в так называемой “либеральной традиции” и 
“американском образе жизни”» [15, с. 16]. Отцы-основатели 
США — Джефферсон, Франклин и т. д. — вдохновлялись либе-
ралистскими философскими и политическими идеями Локка, и 
американская конституция — это во многом их воплощение [6]. 

Самое известное положение психолого-педагогической 
концепции Дж. Локка — человеческая душа при рождении 
является «чистой доской» (tabula rasa) [11, с. 248–251]. Эта, 
казалось бы, абстрактная и безобидная, именно либеральная 
философская идея, на самом деле привносит зерно нигилиз-
ма в мировоззрение и систему ценностей. Неслучайно именно 
нигилизм, причем в крайней форме, усмотрел в американском 
общественном сознании М. Хайдеггер: «В американизме ни-
гилизм достигает своей вершины» [18, с. 267]. Дело в том, что 
приписыванием исходной пустоты, бессодержательности со-
знанию и внутреннему миру человека отрицается их причаст-
ность вневременной духовной глубине, не признается содержа-
тельность индивидуальности и индивидуальность как таковая. 
Принцип отрицания внутреннего глубинного непроявленного 
в человеке равно реализуется и вовне. «Субстанция», т. е. ма-
териальный мир, описывается Локком как предполагаемая бес-
качественная «подставка» для наблюдаемых качеств [9, с. 346]. 
Есть связь между восхищенной рецепцией идей Локка отца-
ми-основателями США и тем, что природа для американского 
сознания — «чужая = в ней видится нуль смысла», она «чисто 
неорганический бездуховный объект завоевания и труда» [2,  
с. 179]. То есть внешняя реальность, природа здесь — та же «чи-
стая доска», на которой тот, кто может, рисует «узоры» качеств. 
Отрицание аутентичной исходной качественности и содержа-
тельности и внутри, и вовне — это и есть нигилизм, о котором 
говорил М. Хайдеггер. Он является мысленным оправданием 
для «продвижения одинокого человека со своими взглядами в 
мир как “в дебри”», мессианизма, описанного выше. По сути, 
это насилие, морально для человека оправдываемое и усилива-
емое самопоклонением и нарциссизмом. Оно становится реа-
лизацией права на своего рода «перерисовывание мира» (ко-
нечно, с благими целями). История заселения и становления 
США — тому иллюстрация. Показателен в этом смысле пафос 
классической американской психологической школы бихевио-
ризма, примитивность взглядов которой, по-видимому, как раз 
и обусловливала ее повышенную самоуверенность. Напомним 
слова Дж. Уотсона: «Дайте мне дюжину нормальных, здоровых 
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младенцев и возможность по своему усмотрению выстроить 
мир, в котором они будут воспитываться, и я гарантирую вам, 
что, взяв любого, случайно выбранного ребенка, я выращу из 
него такого специалиста, какого вы назовете: доктора, юриста, 
художника, торговца, руководителя <…> независимо от его та-
лантов, склонностей, предпочтений, способностей, призвания 
или расовой принадлежности его родителей» [4, с. 241]. В целом 
здесь наивность и отсутствие рефлексии приводит к абсолюти-
зации врéменных убеждений, к принятию какого-либо случай-
ного знания как единственно возможного для всех, вследствие 
чего оно «мессиански» навязывается окружающим («Амери-
канцы <...> все изничтожают якобы ради “счастья” Всех» [18, 
с. 267]).

Так нигилизм, т. е. искусственное самоослепление по отно-
шению к себе и к миру, оборачивается высвобождением само-
уверенности и эгоцентризма. 

Однако парадокс в том, что отказ от духовной глубины, об-
условленный принятием тезиса Локка о «чистой доске», при-
вносит в индивидуальное самосознание не только самоуверен-
ность, но также и ее противоположность — неуверенность в 
себе. Дело в том, что свобода «одиночки» как от глубины самого 
себя, так и от внешнего мира в его естестве приводит к пере-
живанию себя «никем», пустым местом. Уверенность в себе — 
то, чего ему не хватает. Дефицит уверенности привел к тому, 
что она стала главной американской и проблемой, и ценностью: 
известный исследователь, основатель психологической антро-
пологии, Ф. Хсю, пришел к выводу, что «базовая американская 
ценность — уверенность в себе» [19, с. 213]. 

Действительно, моральный посыл бóльшей части голли-
вудских фильмов — решение именно проблемы уверенности 
в себе. Сюжеты, в которых «одиночка» побеждает «систему», 
обыватель («один из нас») становится «суперменом» и побеж-
дает «мировое зло», или просто побеждает себя и приходит к 
успеху, — дают зрителю желанную уверенность. Немаловаж-
но, однако, что эта уверенность достигается не на основе мо-
ральной оценки своих действий, а на основе неизбирательного 
самовозвышения, т. е. здесь заложена возможность тотальной 
идеализации себя, т. е. идеализации и негативной стороны 
своего морального самосознания, т. е. зла в самом себе [24,  
с. 416–427]. С этим феноменом в американском общественном 
сознании столкнулся французский политик XIX века. А. Ток-
виль, в целом восторгавшийся Америкой. Он писал о героиза-
ции бандитизма североамериканцем как национальным типом: 
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его страсть «к приобретению превзошла обыкновенные преде-
лы человеческой алчности. <...> Есть какое-то геройство в его 
жадности к наживе» [12, с. 50]. Добавим, причудливым обра-
зом эта запредельная, по словам Токвиля, алчность в умах аме-
риканцев вступает в «союз» с религиозным мессианизмом. Ре-
лигиозный мессианизм на основе нигилизма неизбежно ведет 
к нигилистическим религиозным и квазирелигиозным культам 
типа антихристианства и т. п. Типологически это ницшеанство 
до Ницше. Очевидно, Голливуд всегда был склонен к соответ-
ствующим кинообразам и сюжетам. В последние десятилетия 
это усилилось и открыто выразилось в потоке образов антиу-
топий о будущем человечества, монстров, мистических ужасов,  
извращений и т. д. 

Гедонизм как основа решения вопроса о добре и зле 
Философия Дж. Локка прямо затрагивает вопрос о добре 

и зле, который играет важную роль в построениях ситуаций и 
коллизий в кино, причем особенно американском, ведь «амери-
канское кино крайне моралистично» [13, с. 66]. Его морализм 
демонстративен, зачастую преподносится как эталонный и яв-
ляется частью популярности и коммерческой успешности. Од-
нако, конечно, он требует адекватного понимания. Мы наметим 
лишь некоторые аспекты такого понимания.

По Локку, «добром мы называем то, что способно вызвать 
или увеличить наше удовольствие либо уменьшить наше стра-
дание» [9, с. 280]. Зло, соответственно, — то, что лишает удо-
вольствия либо причиняет страдание. Критерий моральности у 
Локка предельно прост: злой человек — тот, кто хочет плохого 
(страданий) для других людей и себя, добрый же хочет удоволь-
ствий (т. е. счастья) для себя и других. Это не что иное, как ге-
донизм. 

Но как раз гедонизмом обуславливается идея, что «система» — 
это зло. Дело в том, что любая «система» ограничивает (в т. ч. 
«свободных одиночек») и тем лишает удовольствий, которые 
для такого мировосприятия есть эквивалент добра. Поэтому 
«одиночка», борющийся с «системой», — это добро. Беззащит-
ность «одиночки» в нашем восприятии означает, что он не ас-
социируется с угрозой для наших удовольствий. Поэтому для 
гедонистического сознания «система» всегда зло. Конечно, это 
вписывается во фрейдистскую оппозицию ид и супер-эго, ина-
че говоря, в простую схему «ищущий удовольствий Ребенок» — 
«наказывающий Родитель». Возникающая из этого «трагиче-
ская» дилемма свободы гедонизма и «негуманности» его об-

Гедонизм как основа решения вопроса о добре и зле в американском кино
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уздания является генератором многих голливудских сюжетов. 
Дилемма удовольствия и наказания за него также подменяет 
проблематику совести, которая практически не находит отра-
жения в сюжетах голливудского кино.

Таким образом, получается, что специфика Голливуда — в 
эксплуатации коллизии «одиночка против системы» в каче-
стве эквивалента коллизии «добро против зла». «Система» 
грозит опасностью. «Одиночку» жалко. Жалость и страх игра-
ют роль эмоциональных, а по сути бихевиоральных, маркеров 
добра-зла. Как в теории эмоций Джемса — Ланге: рефлектор-
ная реакция опережает сознание, но затем отражается в нем 
как эмоция. Поэтому на образ «одиночки» мы реагируем не-
произвольно, реакция трансформируется в нашем сознании 
в жалость, и жалость осознаем, интерпретируем как признак 
присутствия добра. На «систему» тоже возникает реакция, она 
трансформируется в переживание страха, напряжения, и это 
интерпретируется нашим сознанием как признак зла. Задей-
ствуя всего лишь рефлексы зрителя, играя на них, голливуд-
ское кино создает у нас впечатление моральности, столкно-
вения добра и зла, с последующим удовольствием от победы 
добра над злом (т. е. жалеемого нами «одиночки» над «страш-
ной системой»). 

Важно отметить, что вообще мораль, понятия о добре и зле — 
это атрибуты сознания, а не бессознательного. Поэтому содержа-
ния и свойства наших рефлекторных реакций не могут служить 
критериями добра и зла. Вследствие этого подобно тому, как  
Л.С. Выготским был описан в мышлении феномен псевдопоня-
тий [1], так в данном случае, по-видимому, мы должны говорить 
о появлении форм псевдоморали, функционально подобных 
морали и используемых лишь как инструмент психологическо-
го воздействия [22, с. 743–752].

Псевдоморальность голливудского кино проявляется так-
же в том, что образы, реализующие коллизию «одиночка про-
тив системы», в целом сводятся к набору позиций из ядра 
манипулятивно-игрового социального поведения, названно-
го Э. Берном «драматическим треугольником Карпмана» [25,  
с. 39–43]: Жертва, Преследователь, Спасатель. Собственно, 
психологическое содержание «одиночки» как борца с «систе-
мой» исчерпывается этими тремя составляющими. Это в целом 
могло бы означать, что сюжеты американского кино построе-
ны на обыгрывании игровых манипулятивных поведенческих 
схем и ограничивают сознание зрителя этими рамками.
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Значимость для американского общественного сознания 
образа беззащитного перед «системой» «одиночки» заметил 
известный психолог Э. Фромм: «То, в какой степени средний 
гражданин Америки полон чувств страха и собственной незна-
чительности, находит яркое выражение в популярности мульт- 
фильмов о Микки Маусе. Они всегда имеют единственную тему, 
хоть и в разных вариантах: кого-то маленького преследует и 
угрожает ему нечто чрезвычайно сильное, готовое убить или 
проглотить малыша» [17, с. 133]. Фромм, однако, не обратил 
внимания на существование некоего основания, заложенного 
в самой позиции «беззащитного» «одиночки», «маленького че-
ловека», которое делает его — потенциально — ницшеанским 
сверхчеловеком.

Действительно, если посмотреть на проблему в более обоб-
щенной плоскости, то можно увидеть, что образ «одиночки», 
пытающегося победить «систему» и ликующего в итоге по по-
воду своего успеха, несет в себе амбивалентность двух взаимо-
обуславливающих переживаний себя как личности: унижение 
(«одиночка» — лицо реально или потенциально униженное) — 
гордость (вследствие успеха, победы). Проекция гордости вовне 
— агрессия, проекция унижения вовне — жалость. Противопо-
ложность агрессии к кому-либо с жалостью к нему снимается 
при рождении своеобразного синтеза того и другого: власть над 
себе подобным, отношение к другому как к собственности (т. е. 
как к рабу). В таком отношении к себе подобному мы распозна-
ем ницшеанского сверхчеловека. 

Сверхчеловек заложен в «одиночке» еще и потому, что 
«одиночка» — это и позиция самоотстраненности от других, 
невключенности в «общее»; он с легкостью ставит себя в по-
ложение исключительности, поэтому бывает захвачен идеей 
собственной безупречности. Он дает себе право на то, что не 
позволено другим. Тем самым внутренне, для себя, он и есть 
сверхчеловек. Поэтому (как бы следуя Ницше) он дает себе 
право быть вне добра и зла, т. е. сознательно отвергает добро 
как имеющее какое-либо значение понятие для себя и для «из-
бранных», но играет с понятием «добра» как с инструментом 
своих прагматических целей среди «неизбранных». Но золо-
тое правило морали предполагает равенство людей в исходной 
сущности: «И так во всем: как хотите, чтобы с вами поступали 
люди, так поступайте и вы с ними, ибо в этом закон и проро-
ки» (Мф. 7:12). Вот почему образ сверхчеловека — выражение 
деформации самой основы человеческой морали. Эта дефор-

Сознание себя сверхчеловеком как энтелехия американского кино
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мация, таким образом, заложена в образе «одиночки» изна-
чально.

 Неслучайно Супермен и его различные вариации (Желез-
ный человек, Человек-паук, Киборг и т. д.) стали атрибутом 
Голливуда. «Маленький человек» в американском кино – сверх-
человек ab ovo. Американское кино построено на сюжетах уси-
лий или сверхусилий для успеха, победы и самоутверждения, 
независимо от того, обычный ли герой человек, или аутсайдер, 
или умственно отсталый, или морально деградирующий и т. п. 
Униженность «маленького человека» в голливудском кино 
лишь стимул для превращения в сверхчеловека («американцы 
принимают состояние ничтожности за обещание их будущего» 
[18, с. 267]).

Ложное сознание своей безупречности задает предрасполо-
женность к нетерпимости. Поэтому коллизия «личность против 
системы» закономерно ведет к киносюжетам с наполненным 
нетерпимостью антагонизмом «хороших» и «плохих», причем 
«хорошей» оказывается (назначается) та сторона коллизии, ко-
торая дает больше удовольствий и меньше дискомфорта. Это, 
конечно, к моральности не имеет особого отношения, а в силу 
прибавки нигилизма здесь может возникать даже фанатичная 
антиморальность.

Эмпирическое исследование, проведенное нами [24, с. 416– 
427], подтверждает вышеизложенные рассуждения. Мы вы-
брали для исследования фильм «Звездный десант. Вторже-
ние» 2012 года. Это совместный японо-американский фильм 
режиссеров С. Арамаки и С. Фостера, снят по мотивам книги 
Р. Хайнлайна «Звездный десант», продюсеры Дж. Чоу, Э. Ной-
майер и др. Фильм с типичным для голливудских фильмов 
противопоставлением эталонно «плохих» и «хороших» персо-
нажей: спасающих мир ярких личностей против безликой без-
душной системы зла. «Спасатели мира» поданы фильмом как 
простые парни и девушки, каждый со своими человеческими 
слабостями, вызывающие жалость, но при этом каждый — ге-
рой-супермен. «Система зла» — цивилизация паукообразных 
инопланетян, коварных, безжалостных, безликих. Экспери-
мент с определением того, как данный фильм воздействует на 
сознание и самосознание зрителя, показал, что фильм вызыва-
ет эффект временной деформации морального самосознания 
зрителя. Появляются одновременно идеализация себя и — 
что парадоксально — идеализация антиидеала, т. е. образа зла 
(корреляции Я-идеального с Я-реальным и с Я-антиидеалом). 
Это объясняется тем, что замена общей моральной мерки 
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для «хороших» и «плохих» яркими эмоциональными обра-
зами тех и других приводит к ассимиляции зрительского Я 
образом «хорошего» персонажа, и — к слиянию Я-реального 
с Я-идеальным. Но так происходит не столько «подтягива-
ние» себя к идеалу, сколько наоборот — идеализация себя. 
Поскольку единая общая мерка для различения и разграни-
чения «плохих» и «хороших» отсутствует («хорошие» — это 
те, кто приятен, на кого есть положительная эмоциональная 
реакция), то отождествление с «хорошими» незаметно сме-
щается в отождествление с «плохими». Такое неразличение 
добра и зла в себе и самовозвеличение — признак вхождения 
в образ сверхчеловека, для которого мессианское благодея-
ние неотличимо от подлости (собственно, этим и отличается 
ницшеанский сверхчеловек, который поставлен Ницше вне 
добра и зла).

Еще один пример — исследование эффекта воздействия 
мультсериала «Симпсоны» [21, с. 87–97]. Как правило, в сери-
ях этого классического американского мультфильма простые 
обыватели, тот или иной член семьи Симпсонов, сталкивают-
ся с «системой» (школой, бизнес-структурой, фирмами, СМИ, 
спецслужбами, руководством электростанции и т. д.). Из кон-
фликтов они выходят победителями, хотя и не становятся су-
перменами (вероятно, потому, что фильм в значительной мере 
пародийный). Однако эффектом воздействия мультфильма, 
при каждодневном его просматривании в течение двух недель, 
оказалось появление признаков идентификации с образами… 
представителей «систем» (установки на власть, на деньги, на 
отказ от альтруизма). Появилась также установка на то, чтобы 
ставить себя вне социальных норм и правил (что можно рас-
сматривать как некое подобие «сверхчеловеческой» позиции 
вне добра и зла).

Таким образом, несмотря на то, что «американское кино 
крайне моралистично», мы должны признать, что в нем зало-
жен потенциал деформации базиса человеческой моральности, 
что и есть «достигающий своей вершины нигилизм». Явно или 
неявно, в большей или меньшей степени голливудское кино 
формирует имитационно-моральное сознание, что подтверж-
дается эмпирическими исследованиями.

Выводы
Голливудское кино, доминирующее в современном мировом 

кинематографе, обладает потенциалом достаточно негативно-
го воздействия на моральное сознание зрителя. Несмотря на 

Выводы
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притязания на морализм, американское кино, использующее 
вариации коллизии «одиночка против системы», создает упро-
щенную, или, точнее, искаженную, моральную основу, которая 
соответствующе «форматирует» моральное сознание зрителя, 
не стимулируя при этом рефлексию и тем самым блокируя воз-
можность выхода из такого состояния. 

Не будем исключать в связи с этим, что американское кино 
внесло свой вклад в создание многих проблем современного 
мира.

Для цитирования: Яновский М.И. О ведущих образах и мо-
тивах кинематографа США и их влиянии на моральное со-
знание зрителя // Вестник ВГИК. 2024. Т. 16. № 4 (62). С. 126–
139. https://doi.org/10.69975/2074-0832-2024-62-4-126-139.
For citation: YАnovsky M.I. The Dominant Images and Motifs 
of the US Cinema and Its Impact on the Viewer’s Morals // 
Vestnik VGIK 2024. Vol. 16. No. 4 (62), pp. 126–139. https://doi.
org/10.69975/2074-0832-2024-62-4-126-139. (In Russian)
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Творческий процесс создания кинопродукта предполагает, что 
участники съемочной группы находятся в постоянном тес-
ном взаимодействии друг с другом. Благоприятный психологи-
ческий климат в такой группе положительно сказывается на 
общей продуктивности и творческой атмосфере. Таким об-
разом, актуальность изучения внутригрупповых отношений 
в киносъемочной команде определяется необходимостью гра-
мотного подбора специалистов в рабочую группу с учетом их 
психологических особенностей. Представленное пилотажное 
исследование открывает перспективы внедрения социально-
психологических методов в сферу кинопроизводства. С прак-
тической точки зрения это может способствовать повыше-
нию групповой сплоченности и улучшению внутригрупповых 
отношений членов группы, а с теоретической — дает уникаль-
ные возможности для изучения специфики взаимоотношений в 
творческих коллективах.
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The process of creating a film product means that the members of the 
film crew are in constant close interaction with each other. A favorable 
psychological climate within such a group has a positive effect on the 
overall productivity and creative atmosphere. Thus, the relevance of 
studying intra-group relations in a film crew is determined by the 
need for competent selection of specialists for a working team, with 
consideration to their psychological features. The proposed pilot 
study opens up prospects for the introduction of socio-psychological 
methods in film production. From a practical point of view, this can 
promote group cohesion and improve intra-group relations, while 
from a theoretical one, it provides unique opportunities for studying 
the specifics of relationships in creative teams.
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Введение
Социометрический подход, предложенный Дж. Морено [12], 

направлен на измерение количественных и качественных ха-
рактеристик межличностных отношений, в частности статуса 
и самочувствия конкретного члена группы, состояния группы в 
целом (уровня сплоченности-разобщенности, психологическо-
го климата, наличия в группе конфликтов и т. д.) [5].

В современных психологических исследованиях метод со-
циометрии активно используется для диагностики отношений 
в детских коллективах [3], [8], [13], [28]; спортивных командах 
[4], [11], [23], [29], [30]; для решения задач управления персона-
лом [2], [6], [9], [14], [17], [20], [24], [25]. Анализ современных 
отечественных и зарубежных публикаций показал, что при-
менение социометрического подхода для изучения специфики 
отношений в творческих коллективах, в частности связанных с 
театром и кино, практически не встречается.

По нашим сведениям, на сегодняшний день описано един-
ственное социометрическое исследование, посвященное изуче-
нию межличностных отношений в коллективе студентов-акте-
ров [21], [22]. Авторами данной работы в период с 2010 по 2018 
год проводились исследования психологических особенностей 
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студентов-актеров на материале учащихся театрального коллед-
жа О.П. Табакова. Помимо изучения особенностей личности бу-
дущих актеров, особое внимание было уделено анализу специ- 
фики межличностных отношений внутри студенческих групп, 
критериям выбора лидеров в различных сферах. Показано, что 
лидерство в сфере совместной деятельности и межличностных 
отношений тесно связано с успехами в актерской деятельности: 
студенты выбирают лидерами наиболее способных и успеш-
ных сокурсников. В исследовании также были выявлены связи 
между личностными характеристиками и социометрическим 
статусом: привлекательность партнера для межличностного 
общения и выбор референтного другого для решения трудной 
жизненной ситуации оказываются связаны с такими личност-
ными качествами, как свободомыслие, готовность к экспери-
ментам, восприимчивость к новым идеям, недоверие авторите-
там (шкала Q1 теста Кеттелла).

Представленное выше исследование студентов-актеров вы-
полнено на стыке педагогической психологии (материал ис-
следования — студенческая группа) и психологии творчества 
(респонденты — будущие актеры). Развивая тему изучения от-
ношений в творческих коллективах, отметим, что в сфере сце-
нического искусства существуют такие варианты команд или 
малых групп, как театральная труппа, реприза (актеры — участ-
ники антрепризы), телевизионная команда проекта и т. д. 

Одним из распространенных форматов является киносъемоч-
ная команда. В данном случае имеется в виду не столько актер-
ский состав, сколько команда специалистов различного профи-
ля (продюсеры, режиссеры, операторы, костюмеры, художники, 
гримеры и др.). Такая команда, непосредственно участвующая в 
съемке кинопроекта, представляет собой сравнительно немного-
численную по составу группу людей (от 30 до 200), объединен-
ных общей социальной деятельностью (создание кинопродукта) 
и находящихся в непосредственном взаимодействии, в процессе 
которого у них возникают эмоциональные отношения, группо-
вые нормы и процессы. Таким образом, это позволяет отнести 
киносъемочную команду к малым группам [1].

С учетом специфики современного кинематографа такую 
команду следует обозначить как временную (проектную) ма-
лую группу [26], [27], поскольку коллектив собирается только 
для реализации конкретного проекта без перспективы последу-
ющего сотрудничества. 

Заметим, что если в Советском Союзе существовало огра-
ниченное количество крупных киностудий полного техноло-
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гического цикла с огромной технической базой и постоянным 
большим штатом сотрудников, то сейчас кинопроизводствен-
ные компании в основном представлены в форме продюсерских 
центров с малым штатом и без собственной технической базы. 
На 2024 год в РФ зарегистрировано 9176 компаний с ОКВЭДом 
59.1 (Производство кинофильмов, видеофильмов и телевизион-
ных программ)1.

В связи с этим возникает вопрос о том, как максимально 
эффективно подбирать специалистов в команду и организовы-
вать их деятельность для того, чтобы она была продуктивной и 
при этом психологически комфортной для членов группы. Как 
было отмечено выше, современная кинокоманда представляет 
собой группу с немногочисленным составом, которая плотно 
занята совместной деятельностью на протяжении значительно-
го временного отрезка. При этом участники такой группы, как 
правило, мало знакомы друг с другом, имеют разные мотивы, 
возраст, культурные и ценностные ориентации. Отличается 
внутри группы и уровень образования ее членов, их профес-
сиональный опыт, социально-экономический статус и другие 
характеристики. Вместе с тем членам группы в силу специфики 
киносъемочного процесса приходится на протяжении длитель-
ного времени (съемочный день продолжается 12 часов, проекты 
длятся от 10 дней до нескольких лет) находиться в тесном взаи-
модействии друг с другом, при этом от них ожидается слажен-
ная работа и качественный продукт. 

В рамках настоящей статьи будет представлен опыт приме-
нения социометрического метода для изучения особенностей 
межличностных отношений внутри киносъемочной группы.

Целью настоящего исследования является изучение особен-
ностей внутригрупповых отношений в киносъемочной команде.

Методы: для изучения особенностей внутригрупповых от-
ношений в киносъемочной группе использовался метод социо-
метрии. Специально разработанная социометрическая карточ-
ка была составлена на основе предыдущих исследований [21], 
[22], а также учитывала специфику организации деятельности 
киносъемочной группы.

Социометрическая карточка включала 12 вопросов, посвя-
щенных следующим аспектам:

1. Профессиональные отношения: «С кем из ваших кол-
лег в группе вы продолжили бы профессиональное сотрудни-
чество?»; «К кому из ваших коллег в группе вы могли бы об-
ратиться за помощью, советом в связи с профессиональной 
деятельностью?».

1 Подробнее: https://
www.rusprofile.ru/
codes/591100.
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2. Неформальные отношения: «К кому из ваших коллег в 
группе вы могли бы обратиться за помощью, советом в связи с 
жизненными трудностями?»; «С кем из ваших коллег в группе 
вам хотелось бы проводить свободное от работы время?»; «С 
кем из ваших коллег в группе вам комфортно в различных бы-
товых ситуациях?».

3. Лидерство внутри группы: «Кто, по вашему мнению, в 
настоящей съемочной группе обладает организаторскими спо-
собностями?»

Отметим, что каждый вопрос был задан как в «позитивном» 
ключе («с кем бы вы хотели...»), так и в «негативном» («с кем бы 
вы не хотели...), что позволило получить информацию о поло-
жительных и отрицательных выборах. В каждом вопросе участ-
ники могли указать до пяти имен.

Для изучения личностных особенностей участников груп-
пы применялся опросник Кеттелла 16 PF (форма А). Данный 
опросник широко используется в психологических исследова-
ниях и позволяет получить информацию о коммуникативных, 
эмоциональных, волевых и интеллектуальных чертах лично-
сти [7].

Сбор эмпирических данных проводился на последней съе-
мочной неделе непосредственно на съемочной площадке. До 
этого участники исследования в течение 17 дней были заняты 
совместной работой на съемках.

Выборка: исследование проводилось по договоренности с 
руководством частной продюсерской компании г. Москвы, все-
го в опросах участвовали 26 человек — члены съемочной груп-
пы, занятой съемками телесериала.

Результаты исследования
Полученные результаты можно разделить на два сюжета: 

лидерство в различных сферах и выявление внутригрупповых 
отношений.

Лидеры в различных сферах. В таблице 1 представлены ре-
зультаты подсчета числа выборов в исследуемых сферах. Расчет 
проводился путем суммирования числа положительных выбо-
ров для вопросов каждой сферы. Для удобства представления 
данных приведены только лидеры, они обозначены через на-
звания должностей респондентов. Поскольку в исследовании 
принимали участие два продюсера — мужчина и женщина — в 
таблице они обозначены соответственно (м) и (ж).

Результаты исследования
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Таблица 1. Результаты анализа методики социометрии по 
различным сферам

Сфера Лидеры Число выборов

Профессиональные  
отношения

Режиссер 23

Продюсер (ж) 22
Продюсер (м) 19
Оператор 15

Неформальные  
отношения

Продюсер (ж) 24
Креативный продюсер 17
Продюсер (м) 15
Режиссер 15

Организационные  
способности

Режиссер 18
Гафер  
(художник по свету) 12

Продюсер (ж) 11
Директор 11

Как видно из таблицы 1, лидерами во всех исследованных 
сферах оказались режиссер и два продюсера. С нашей точки 
зрения, этот результат показывает, что указанные респонденты 
успешно справляются со своими профессиональными задачами 
и благоприятно воспринимаются коллективом, что в совокуп-
ности обеспечивает эффективность работы руководящего со-
става съемочной группы в рамках конкретного проекта.

Рассматривая других лидеров (оператор, креативный про-
дюсер, гафер, директор), отметим, что большое число положи-
тельных выборов для этих респондентов может быть связано с 
выполняемыми ими функциональными задачами, а также набо-
ром их личностных качеств, которые будут описаны в разделе 
«Обсуждение».

Внутригрупповые отношения. Несмотря на то, что участни-
кам исследования было предложено сделать позитивные и не-
гативные выборы, число ответов в вопросах с отрицательным 
выбором оказалось в два-три раза меньше, чем в вопросах с по-
ложительным выбором. 

Вместе с тем анализ имеющихся отрицательных выборов за-
фиксировал выраженное неприятие участниками одного члена 
группы. Сумма отрицательных выборов по вопросам сферы 
профессионального сотрудничества для данного участника, 
занимающего должность второго режиссера, составила 10. На-
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блюдение за процессом работы группы, а также обращения за 
консультациями со стороны руководства проекта (продюсеров) 
позволяют сделать вывод о том, что причинами подобного от-
вержения второго режиссера стало низкое качество его работы, 
недостаток профессиональных навыков. Руководство проекта 
приняло решение о смене второго режиссера в середине съемок. 
Анализ социометрических выборов в отношении нового члена 
группы и общее наблюдение за рабочим процессом показали, 
что новый второй режиссер достаточно хорошо встроился в ра-
боту группы и выполнял свои обязанности на должном уровне. 

За исключением упомянутого случая других выраженных 
«аутсайдеров» в группе выявлено не было, что говорит о доста-
точно хорошей сработанности группы, отсутствии долговре-
менных конфликтов. 

Другим интересным результатом изучения внутригруппо-
вых отношений стала частота выборов членами группы пред-
почитаемых людей в рамках своих рабочих групп, цехов. Так, 
например, представители цеха «костюм» охотно выбирали в ка-
честве предпочитаемых своих коллег-костюмеров, с которыми 
они постоянно и плотно сотрудничают в процессе работы. При 
этом им оказалось сложно отнестись к представителям других 
цехов, например, осветителям, с которыми они не взаимодей-
ствуют в силу отсутствия такой необходимости. 

Обсуждение результатов
Для содержательной интерпретации представленных резуль-

татов мы будем использовать данные, полученные с помощью 
личностного опросника 16 PF Р. Кеттелла, а также более подроб-
но обратимся к функциональным задачам участников группы в 
зависимости от их должности. На рис. 1 представлена иерархи-
ческая организация киносъемочной группы, которая поможет 
обосновать проводимые нами интерпретации и выводы. 

Рис. 1. Иерархическая организация киносъемочной группы

Обсуждение результатов
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Лидерство. Предваряя обсуждение данной темы, обратим 
внимание, что в психологии принято разделять формальное и 
неформальное лидерство в группах. Формальный лидер — че-
ловек, который оказывает влияние на членов группы с позиции 
занимаемой должности; влияние неформального лидера на чле-
нов группы основано на его способностях, умениях, авторитете 
и других ресурсах, и возникает на основе межличностных отно-
шений участников. При этом могут возникать ситуации, когда 
один и тот же человек является и формальным, и неформаль-
ным лидером. Возможно также возникновение конфликтов и 
противоречий между формальными и неформальными лидера-
ми [1].

В настоящем исследовании мы, с одной стороны, опира- 
емся на представление о киносъемочной команде как о вре-
менном творческо-производственном коллективе с доста-
точно четкой иерархией и вертикалью власти, которая и 
определяет формальных лидеров. Вместе с тем применение 
метода социометрии позволяет выявить неформальных лиде-
ров группы.

Как было сказано выше, по итогам проведения социометрии 
лидерами во всех исследованных сферах оказались режиссер 
и два продюсера. Как видно на рис. 1, представители данных 
должностей являются руководящей силой киносъемочного 
процесса. 

Продюсеры работают над проектом от разработки идеи до 
готового продукта, выходящего на рынок уже в качестве това-
ра. Помимо создания творческого коллектива, включающего 
как представителей киносъемочной группы, так и актерский 
состав, продюсер отвечает за финансовые, организационные 
и технические вопросы [18]. Основными функциями режис-
сера являются: интерпретация сценария, творческая работа 
по объединению отдельных фрагментов кинофильма воедино, 
руководство работой актеров и всех участников съемочной 
группы [18]. 

Таким образом, в изучаемой киносъемочной группе выбор 
лидеров фиксирует, что они успешно справляются со своими 
функциональными задачами, в том числе руководством. Отме-
тим, что с точки зрения социальной психологии руководитель 
прежде всего ориентируется на выполнение задач совместной 
деятельности, а лидер — на групповые интересы [15]. Можно 
сделать вывод о том, что в отношении продюсеров и режиссе-
ра их социальная позиция лидеров совпадает с руководящей 
ролью. 
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Важно отметить еще одну особенность изучаемого нами 
творческого коллектива: продюсеры данной группы регулярно 
присутствовали на съемочной площадке (что не является ти-
пичным для представителей данной должности), а также были 
активно включены в процесс. Это нивелировало разрыв между 
группой и руководителями, более того, способствовало форми-
рованию не только профессиональных, но и человеческих, эмо-
циональных отношений между ними. Кроме того, с нашей точки 
зрения, значимую роль играет любопытное совпадение: продю-
серы, участвовавшие в исследовании, муж и жена. Члены группы 
знали об этом, и их равное позитивное отношение к продюсер-
ской паре может быть проявлением своеобразного «переноса» 
или проекции, когда съемочная команда под руководством се-
мейной пары воспринимается как большая семья. Косвенно эта 
интерпретация нашла подтверждение в наблюдениях за поведе-
нием членов группы и содержании общения с ними в рамках не-
формальных бесед и психологических консультаций.

Другими лидерами изучаемой нами съемочной группы ока-
зались: оператор (в сфере профессионального сотрудничества), 
креативный продюсер (в сфере неформального общения), ди-
ректор съемочной группы и гафер (в сфере организационных 
способностей). 

Остановимся более подробно на функциональных задачах и 
личностных особенностях перечисленных лидеров.

Оператор разрабатывает изобразительное решение фильма 
и руководит операторским цехом. Следует заметить, что члены 
группы во время съемок отмечали высокое качество работы 
и профессионализм человека на этой позиции. Помимо этого, 
многие отзывались о нем как о комфортном в общении, спокой-
ном, сдержанном, что подтверждается результатами по опрос-
нику Кеттелла 16 PF: высокие значения по шкале В — развитое 
абстрактное мышление, оперативность, быстрая обучаемость; 
низкие значения по шкале F — сдержанность в проявлении эмо-
ций, рассудительность. 

Креативный продюсер — относительно новая и активно на-
бирающая популярность, но еще не узаконенная специальность, 
чаще всего представленная в диджитал-направлениях аудио-
визуальной сферы. В задачи креативного продюсера зачастую 
входят проектировка работы творческой группы с прицелом на 
продвижение проекта и донесение его идей до целевой аудито-
рии. В настоящей группе креативным продюсером являлся че-
ловек с базовым образованием «актер/актриса» и многолетним 
стажем работы в актерской профессии. Понимание процесса 
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киносъемок с актерской позиции и со стороны кинопроизвод-
ства, а также набор определенных личностных качеств (высо-
кие значения по вторичному фактору опросника Кеттелла F2 
«интроверсия-экстраверсия») объясняют лидерство данного 
представителя группы в сфере неформального общения. Креа-
тивный продюсер больше других в этой группе общителен, со-
циально контактен, активен, успешно устанавливает и поддер-
живает межличностные связи. 

Функционал директора съемочной группы предполагает 
руководство производственно-экономической и финансовой 
составляющими съемочного процесса (обеспечение питания, 
бытовых удобств, финансовые обязательства, сохранность тех-
ники и реквизита и др.), разработку календарно-постановочно-
го плана и генеральной сметы производства фильма. Как видно 
из рис. 1, директор съемочной группы (административная груп-
па) наравне с режиссером выступает ее руководителем при от-
сутствии продюсеров на площадке. Их обязанности расходятся 
только в том, что режиссер отвечает в большей степени за твор-
ческую составляющую процесса, а директор — за хозяйствен-
но-финансовую [16], [18]. 

Крайне важным, на наш взгляд, оказалось выявление лидер-
ской позиции директора команды в сфере организационных 
способностей, что указывает на успешное выполнение чело-
веком на данной позиции своих должностных обязанностей. 
Вероятно, это можно объяснить его личностными качествами. 
Ключевыми здесь выступают сочетание высокой эмоциональ-
ной чувствительности (шкала I по Кеттеллу) и самоконтроля 
(высокие значения по шкале Q3 опросника Кеттелла), а так-
же выраженный конформизм (низкие значения по шкале Q2 
опросника Кеттелла), который в данном случае представляет 
собой ориентацию на нормы и ценности группы. Поскольку 
позиция директора предполагает большую ответственность и 
готовность решать различные нестандартные ситуации, сочета-
ние эмоциональной восприимчивости и откликаемости с само-
контролем позволяют данному представителю группы успешно 
решать возникающие сложности и поддерживать хорошие от-
ношения с членами команды. 

Гафер (Бригадир осветителей) — специалист, отвечающий за 
осветительное оборудование, участвующий в разработке схем 
освещения и корректировке освещенности объекта по указа-
нию оператора-постановщика. Этот специалист, хоть и являет-
ся одним из представителей глав цехов киносъемочной группы, 
тем не менее не относится к прямым руководителям коллекти-
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ва. Многочисленные положительные выборы в сфере организа-
ционных способностей гафера в конкретной группе могут быть 
связаны с личностными характеристиками человека на данной 
позиции. Качествами, способствующими его лидерству в сфере 
организационных способностей, выступают дипломатичность 
(шкала N опросника Кеттелла), высокий самоконтроль (шка-
ла Q3), низкая тревожность (шкала О). Он готов включиться 
в решение различных организационных вопросов, в том числе 
не относящихся напрямую к его функциональным задачам, при 
этом соблюдая субординацию и сохраняя спокойствие в стрес-
совых ситуациях. 

Выше при интерпретации результатов мы обращали вни-
мание на отдельные личностные характеристики лидеров в 
различных сферах. Вместе с тем представляется интересным 
выявить совпадающие личностные качества у лидеров дан-
ной группы. С этой целью был проанализирован их средний 
профиль по опроснику Кеттелла. Показано, что лидеры груп-
пы обладают высокими значениями по следующим шкалам: А 
(общительность), Н (смелость) и I (чувствительность). Можно 
предположить, что для данного коллектива такие качества ли-
дера, как открытость, эмоциональность, заинтересованность в 
межличностном контакте, готовность к риску и смелость в при-
нятии решений являются весьма важными, способствующими 
эффективной и слаженной работе группы. 

Отметим также, что высокие значения по шкале опросника 
Кеттелла I (чувствительность) интерпретируются не только как 
утонченная эмоциональность, впечатлительность и богатство 
эмоциональных переживаний, но и как склонность к эмпатии, 
сочувствию, сопереживанию и пониманию других людей [7].  
В групповой работе это может выражаться в том, что такой 
«эмоциональный» лидер обращает больше внимание на психо-
логический климат в команде, настроения и эмоциональные со-
стояния членов группы. 

Конфликт. Как мы отметили в части «Результаты», в вопро-
сах с отрицательным выбором оказалось в два-три раза меньше 
ответов, чем в вопросах с положительным выбором, что можно 
объяснить эффектом социальной желательности. Работники 
сферы кинопроизводства впервые принимали участие в подоб-
ном исследовании и, несмотря на все возможные пояснения о 
конфиденциальности собираемых данных, старались «никому 
не навредить». В основном негативные ответы приводились в 
адрес специалиста, которого продюсеры были вынуждены сме-
нить в середине реализации проекта, — второго режиссера. 
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С функциональной точки зрения основными задачами вто-
рого режиссера выступают организация и планирование съе-
мочного процесса. Как помощник режиссера он несет ответ-
ственность за решение текущих оперативных вопросов и дает 
возможность режиссеру сосредоточить внимание на творче-
ских аспектах кинопроизводства. Второй режиссер также сле-
дит за сменой исполнителей, контролирует соблюдение тай-
минга и в целом работу команды на площадке. 

Для содержательной интерпретации описанной выше ситу-
ации замены второго режиссера представляется интересным 
сравнить личностные качества «неуспешных» и «успешных» 
членов группы, занимавших данную позицию. 

 

Рис. 2. Сравнение личностных профилей по опроснику  
Р. Кеттелла 16 PF двух людей, занимавших позицию «второй режиссер» 
(С — эмоциональная неустойчивость / эмоциональная устойчивость; 
G — низкая моральная нормативность / высокая моральная норматив-
ность; L — доверчивость / подозрительность; М — практичность / меч-
тательность; О — спокойствие / тревожность; Q4 — расслабленность / 
напряженность).
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что в сочетании с выраженной тревожностью, подозритель-
ность может быть рассмотрена как стремление к контролю, бес-
покойство о выполнении другими людьми взятых обязательств. 
Можно предположить, что для второго режиссера важнее не 
ориентировка на собственное самовыражение, а направлен-
ность на команду, что согласуется с представлениями о каче-
ствах лидеров конкретной группы. 

Таким образом, использование личностного опросника в 
данном контексте способствовало выявлению содержательной 
стороны рабочего конфликта (недовольства съемочной группы 
первым человеком на позиции второго режиссера) — что имен-
но, с психологической точки зрения, мешает слаженной работе. 

Заключение 
Настоящее исследование является одним из первых в сфере 

изучения социально-психологических аспектов процесса кино-
производства. В результате показано, что руководящая часть 
команды сработала на достаточно высоком уровне, при этом 
выявлено совпадение позиций «лидеров» и «руководителей». 
Отмечено, что специфика труда данной съемочной группы 
предполагает наличие неформальных групп (профессиональ-
ных цехов), представители которых мало контактируют друг с 
другом, что затруднило взаимную оценку при проведении соци-
ометрии. Применение личностного опросника Р.Б. Кеттелла 16 
PF оказалось эффективным для выявления причин конфликт-
ного взаимодействия участников группы, а также для фиксации 
личностных характеристик лидеров группы.

Отметим, что настоящее исследование носит характер пило-
тажа. Предлагаемая нами схема изучения киносъемочной груп-
пы может оказаться полезной для продюсеров при создании ра-
бочих коллективов и поддержания психологического комфорта 
на площадке.

В заключение добавим, что у представителей кинопроизвод-
ства существует многолетняя традиция — после съемки первой 
сцены режиссер проекта в присутствии всех членов группы раз-
бивает тарелку (часто специально изготовленную для этой цели). 
Она выступает метафорой команды — каждый член группы за-
бирает себе осколок тарелки. Первоначально предполагалось, 
что в завершении проекта участники команды собираются для 
того, чтобы склеить тарелку заново. В современных реалиях 
чаще всего осколки остаются у членов группы на память об уча-
стии в проекте. Мы надеемся, что психологи внесут свой вклад 
в сплочение киносъемочных команд, в «реставрацию» тарелок.

Заключение
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