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НАЧАЛО УЧЕБНОГО ГОДА —  
ЭТО И СТАРТ НОВОГО НАУЧНОГО!

С 29 сентября по 03 октября 2025 
года во ВГИКе пройдет III Международ-
ный фестиваль студенческих фильмов 
стран СНГ «Восхождение». Начиная 
с 2023 года Всероссийским государствен-
ным университетом имени С.А. Герасимо-
ва (ВГИК) при поддержке Министерства 
культуры Российской Федерации и Меж-
государственного фонда гуманитарного 
сотрудничества государств-участников 
СНГ в рамках фестиваля реализуется 
международная программа «Кинообразо-
вание: совместные образовательные 
проекты государств-участников стран 
СНГ». В рамках Международного сту-
денческого кинофестиваля стран СНГ 
«Восхождение», объединяющего лучших 
студентов и педагогов творческих вузов, 
проводится конкурс фильмов, мастер-
классы, международные научные конфе-
ренции как профессорско-преподаватель-
ского состава, так и студентов.

С 25 ноября по 26 ноября 2025 года 
Научно-творческий центр киномузыки 
Московской государственной консервато-
рии имени П.И. Чайковского и Научно-ис-
следовательский институт киноискусства 
и кинообразования Всероссийского госу-
дарственного университета кинематогра-
фии имени С.А.  Герасимова при участии 
Эйзенштейн-центра проводят Между-
народную научно-практическую кон-
ференцию «Броненосец “Потемкин” 
и звукозрительный контрапункт:  
взгляд из XXI века».

Конференция приурочена к столетию 
одной из важнейших кинолент в истории 
мирового кинематографа — фильма «Бро-
неносец “Потемкин”» Сергея Эйзенштейна. 

К участию приглашаются специалисты 
в области медиаискусств, музыкального 
и киноискусства, студенты и аспиранты 
профильных творческих вузов. 

Подробная информация по адресу: 
https://www.mosconsv.ru/ru/eventdet/194472.
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Потрясающая находка сделана1  
в начале весны 2025 года при оцифров-
ке фильмофонда ВГИКа. Был обнаружен 
дипломный фильм Сергея Параджанова 
и оператора Юрия Схиртладзе «Андри-
еш» (1952), числившийся утерянным. 

Долгое время считалось, что А. Дов- 
женко, который был председателем Госу-
дарственной экзаменационной комиссии, 
увидев фильм С. Параджанова «Андри-
еш», благословил его и порекомендо-

1	 Сотрудниками ВГИКа: С.К. Каптеревым, Ю.Н. 
Новиковой, К.И. Виноградовой, Н.В. Алексан-
дровой, Э.Э. Исрафиловым, Е.М. Русаковой, В.В. 
Исаевой, М.Б. Бояровой.

вал ему Киевскую киностудию, считая, 
что там он сможет полностью раскрыть 
свое поэтическое видение. Так вчераш-
ний студент оказался в должности ре-
жиссера-ассистента на этой студии. Соб-
ственно, сам Сергей Иосифович часто 
рассказывал, что попал на Киевскую 
киностудию исключительно благодаря 
Александру Довженко. Для Параджано-
ва в этом заключался очень важный факт 
преемственности. Впрочем, рассказы 
самого режиссера о творческой преем-
ственности не удивительны...

Однако в 2007 году как гром среди яс-
ного неба выходит книга воспоминаний 
известного киноведа Ростислава Никола-
евича Юренева «В оправдание этой жиз-
ни», в которой он дает совершенно иную 
версию этих событий. Он присутство-
вал на защите диплома и, по его словам, 
спас будущего режиссера от неминуемой 
тройки, которую грозился поставить ему 
крайне недовольный фильмом председа-
тель комиссии Александр Довженко. Вот 
несколько выдержек из описания Рости-
слава Николаевича2: «Представил Па-
раджанов короткометражный фильм 

“Андриеш” по молдавской сказке, снятый 
на натуре, но с большой, в рост ребенка, 
куклой в заглавной роли. Он сам построил 
эту куклу, сам водил ее, передвигая руки, 
ноги, губы, глаза для каждого нового кад-
рика, сам написал декорации, сам сделал 
искусственные цветы, которыми утыкал 
травяной покров холмика, на котором раз-
ворачивалось действие. Труд этот был 
чудовищный, особенно если учесть вги-
ковские условия, отсутствие современной 
аппаратуры, дефицит пленки, света, денег. 

2	 Здесь  и  далее  цитаты  приводятся  с  сохранени-
ем авторской орфографии и пунктуации.

Рис. 1. Титры фильма «Андриеш» (1952)

Рис. 2. Титры фильма «Андриеш» (1952)
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Довженко был фильмом возмущен. 
В просмотровом зальчике я сидел за ним 
и видел, как ежился, вертелся и даже 
подскакивал мастер. Говорить он начал 
еще на лестнице, покуда мы поднимались 
в аудиторию, где происходили прения. 

— Это какой-то кошмар! Будто ожив-
ший труп ходит по траве... Неужели 
автор не понимает, что реалистически 
сделанная кукла напоминает мертвеца! 
И эти искусственные цветы... От со-
седства с ними умирают живые травы... 
Да и о чем, собственно, сюжет, мысль 
этой сказки? Нет, нет, это антихудоже-
ственно, это ужасно... Нельзя принимать 
эту работу!

<…>
Я не мог не вмешаться, я рискнул пере-

бить мастера:
— Но какой вложен труд! Все это 

он сделал сам, своими руками…
— Зачем? Для какой цели он это сделал?
— Но ведь нужно было такое мастер-

ство…
— Не мастерство, а ремесло! Рукоме-

сло, не озаренное идеей!.. Ну, ладно, при-
мем это странное создание, но поставим 
тройку!

— Это значит, что ни на какой студии 
он не получит работы!

— А какую работу он может получить?
— Но он же талантлив!
— Не вижу, не нахожу, не могу согла-

ситься!.. Сделаем перерыв.
Я кинулся было посовещаться с Па-

раджановым (которого видел в первый 
раз), но он куда-то запропастился. Тогда 
я бросился к директору ВГИКа Владими-
ру Николаевичу Головне, которого знал со 
студенческих времен, но Головня отка-
зался вмешаться:

— Председателем комиссии для того 
и назначается посторонний, чтобы су-

дил независимо. Да и Александр Петро-
вич, знаешь, не любит возражений. Нет, 
вмешиваться я не стану. Да и фильмика 
этого я не видел!

В коридоре я встретил С.А. Герасимо-
ва, с которым был мало знаком, но знал, 
что он радетель и покровитель молоде-
жи. На мой взволнованный рассказ он от-
реагировал мгновенно:

— Да, да, я представляю себе этого Па-
раджанова. Способный, способный… По-
пробую убедить Александра Петровича. 
Где он сейчас? 

Довженко пил в нашем грязнова-
том буфете тепловатый и жидкий чай. 
Я не стал входить, чтобы не раскрывать 
своего участия, поэтому не знаю, как убе-
ждал его Герасимов.

В аудиторию Довженко вернулся мра-
чнее тучи и, не сказав о Параджанове 
ни слова, объявил о следующей защите. 
Пока мы переходили в просмотровый зал, 
студенты мне сказали, что он согласился 
на четверку с условием, что его обреме-
нять этим “Андриешем” больше не бу-
дут. Параджанов был назначен на Киев-
скую киностудию, где поставил сначала 
ту же сказку “Андриеш”, но уже с жи-
вым актером, потом пару вполне тра-
диционных, малозначительных фильмов 
и пару столь же незаметных коротко-
метражек. И лишь через десять лет 
неожиданно разразился “Тенями забы-
тых предков», чудом кинематографиче-
ской выразительности, одним из лучших, 
по моему убеждению, советских филь-
мов» [4, c. 547‒548].

Эта история, рассказанная Юреневым, 
дала повод некоторым биографам режис-
сера усомниться в стройной и логичной 
истории преемственности — мэтр поэ-
тического кино Александр Довженко 

Svetlana A. Smagina, Vladimir V. Vinogradov
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благословляет будущего классика живо-
писно-поэтического направления Сергея 
Параджанова.

Например, Сергей Трымбач в сво-
ей статье «Сергей Параджанов. Тексты 
и контексты» пишет: «Вот, оказывается, 
как дело было. Уж какое там пожелание- 
рекомендация ехать в Киев — речь шла 
об отрицательной оценке дипломной ра-
боты, с соответствующими последстви-
ями (работа в кино во вспомогательном 
составе где-нибудь “на выселках” и т. п.). 
Легко представить состояние молодого 
человека в тот момент: одно из кинема-
тографических божеств грозит затоп-
тать дорожку в светлое профессиональ-
ное будущее» [3, c. 272].

Но поскольку фильм мало кто видел 
(хотя после 2007 года еще были живы со-
курсники, которые могли бы поделиться 
воспоминаниями), пролить свет на эту 
историю не удалось.

В обнаруженном во ВГИКе фильме (ак-
терские пробы-эклеры к сказке Емельяна 
Букова) нет ничего похожего на то описа-
ние, которое дает Юренев — нет куклы, 
искусственных цветов, расположивших-
ся рядом с живыми. В роли «куклы» вы-
ступает очень эмоциональная и активная 

студентка актерского факультета Нина 
Крачковская (причем роль Андриеша иг-
рают две актрисы3). Роль сказителя (Дед) 
исполняет Виктор Авдюшко, озвучивает 
его Сергей Бондарчук, роль Гайдука — 
Гиули Чохонелидзе, а в роли Флоричики 
снялась студентка актерского факультета 
Роза Макагонова. 

3	 Как правило, лицо Н. Крачковской появляется 
на крупных планах. В остальных кадрах была 
задействована другая актриса, более похожая 
на мальчика. С учетом того, что эти кадры долж-
ны были пройти прорисовку, разницы никто 
не обнаружил бы.

Рис. 3. Н. Крачковская в роли Андриеша

Рис. 4. В этом кадре в роли Андриеша задействова-
на другая актриса (слева), а в роли Деда Виктор Ав-
дюшко (справа)

Рис. 5. Кадр из фильма «Андриеш» (1952)
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 Фильм представлял собой, в общем-то, 
наспех смонтированные, несколько раз-
розненные, в большинстве своем блестя-
щие поэтические кадры с интертитрами 
и финальной надписью «конец». Фильму 
явно не хватило съемочного материала 
для полноценного рассказа истории.

Интересно, что авторы этой работы впря-
мую позаимствовали два кадра из фильма 
А. Роу «Кащей Бессмертный» (1944).

Что же хотел снимать Параджанов 
и чем же он на самом деле защищался? 
Попробуем воссоздать эту историю, опи-
раясь на сохранившиеся документы. 

Совершенно очевидно, что привержен-
ность к условности и живописной поэ-
тичности была присуща режиссеру еще 
со студенческой скамьи. Он изначально 
и планировал защищаться сказочным сю-
жетом, однако другим: «До утверждения 
дипломной темы “Андриеш” я предста-
вил на рассмотрение кафедры сказку — 

“Кенди”.
Сюжет сказки следующий: маленько-

му негритенку рассказали сказку,
“Есть страна, где белый хлопок,
С неба падает прямо на землю.
Если хлопком этим умыться, 
Станет черная кожа белой.
Станет негр белый, как белый”.
Вместе с художником Алексеевым, 

которому предложенная тема была 
утверждена, как дипломная, мы нача-
ли разрабатывать эскизы и работать 
над литературным сценарием, не дожи-
даясь утверждения темы. Сказку “Кен-
ди” не утвердили по причине сложных 
комбинированных съемок и павильонных 
сооружений» [2]. 

Когда замысел «Кенди» кафедрой ре-
жиссуры был отклонен, С. Параджанов 
обратился к другому сказочному сюжету, 
но не в формате игрового фильма, а ани-
мационного, то есть к более условному 
формату, чем мог предложить фильм- 
сказка. 

О том, что изначально у Параджанова 
был замысел снять анимационную рабо-
ту по сказке А. Букова «Андреаш» с по-
мощью входившей в те времена в практи-
ку техники «Эклер» (ротоскопирование), 
свидетельствует приказ № 213 от 8 июля 
1950 года, согласно которому в качестве 
руководителя был закреплен оператор  
С. Скворцов и, что является показатель-
ным, корифей отечественной анима-

Рис. 6. Кадр из фильма «Андриеш» С. Параджанова

Рис. 7. Кадр из фильма «Андриеш» С. Параджанова 
(в фильме А. Роу это скала, где растет дерево с Ка-
щеевой смертью)

Svetlana A. Smagina, Vladimir V. Vinogradov
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ции И.П. Иванов-Вано4 (так и не вошед-
ший в титры найденного фильма, так 
как мультипликационный фильм снят 
не был):

«3. По ходатайству кафедры киноре-
жиссуры разрешаю в виде опыта, окон-
чившему теоретический курс обучения 
на режиссерском факультете Параджа-
нову С.И., выполнить дипломную рабо-
ту по режиссуре мультипликационного 
фильма по представленному им литера-
турному сценарию “Андреаш” по сказке 
А. Букова.

Руководителями этой работы утвер-
ждаю доцентов Иванова-Вано И.П. 
и Скворцова С.К.»

Далее пункт № 5 гласил:
«Директору Учебной киностудии Ле-

вингтон Т.Л. представить свои предло-
жения по обеспечению съемки работ ди-
пломантов режиссерского факультета 
т. Миронера, Хуциева, Данилова, Корене-
ва, Озерова, Параджанова операторами-
профессионалами».

Директор ВГИКа В. Головня» [1, c. 174].

Обратившись к теоретической части 
диплома, представленной Сергеем Па-
раджановым к защите, можно прочитать 
следующее: «В памяти лето 1950 года. 
Молдавия, где я провел месяц летних ка-
никул в маленьком селении Малаешты, 
белые глиняные хатки, окруженные пло-
довыми садами, поля виноградника, бах-

4	 И.П. Иванов-Вано сам хотел снимать эту сказку, 
но проект был раскритикован на уровне сцена-
рия в 1950 году. См. подробнее Стенограммы 
и протоколы заседаний Художественного совета 
студии по обсуждению литературного сценария 
О.Л. Леонидова «Сердце храбреца», А. Флория-
на «Андриеш», А.М. Якобсон «Волк и Олень» 
и др. РГАЛИ. Ф. 2469. Оп. 1. Ед. хр. 1082. (4 июня  
1950 — 19 августа 1950).

чи, колодезные журавли, Днестр, зеленые 
холмы со стадами овец, маленькие па-
стушки и развалины старых крепостей. 
Все, что окружило меня — все походило 
на сказку о природе.

Спустя 2 месяца я представил литера-
турный сценарий к мультфильму “Андри-
еш” по мотивам сказки Букова. Тема ди-
плома была утверждена Л.В. Кулешовым 
как актерские пробы-эклеры к мульт-
фильму и была запущена в производство 
приказом директора института с прибав-
лением слова — экспериментально» [2].

Описание немного не соответствует 
по времени вышедшему приказу (8 июля 
1950 года выходит приказ, если отбро-
сить два месяца, то получается, что был 
он в Молдавии весной), но в общем и це-
лом версия верна. 

Итак, первое, что можно установить 
доподлинно, — первоначальный замысел 
заключался в создании мультипликаци-
онного фильма. В титрах обнаруженного 
фильма есть надпись «актерские пробы-
эклеры», что охотно комментирует сам 
режиссер:

«Что еще означает слова — ЭКЛЕРЫ
В создании мультипликационного филь-

ма бывают случаи, когда актеру прихо-
дится не только записывать свой голос 
на пленку, но и сниматься в роли того 
или иного персонажа. К этому прибе-
гают в тех случаях, когда в режиссер-
ском сценарии есть сложные и трудные 
по характеру движения и по актерской 
игре сцены, и художник-мультипликатор 
без соответствующего наглядного приме-
ра не может найти правильный рисунок 
поведения персонажей в этих сценах. 

В этих случаях подбирается актер, 
внешний облик которого соответствует 
графическому образу персонажа. Актера 
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гримируют, одевают в соответствующий 
костюм, и режиссер ставит и репетиру-
ет с ним нужную ему по сценарию сцену. 

Сцена отрепетирована, оператор сни-
мает эпизод с участием актера на пленку. 
Само собой разумеется, что снятый ма-
териал не пойдет в картину, но этот ма-
териал будет хорошим подспорьем для ху-
дожника — “одушевителя” при работе 
над сценой. Обычно съемки производят-
ся в павильоне на сукнах или в условных 
декориях. Так как все эпизоды “Андриеш” 
были на натуре я просил кафедру выне-
сти мои съемки на пленер, что и могло 
способствовать не только механической 

Рис. 8. Титры из фильма «Андриеш» (1952)

Рис. 9. Кадр из фильма «Андриеш» (1952)

Рис. 10. Рисованный персонаж Андриеша

Рис. 11. Не вошедшие в фильм рисунки

Svetlana A. Smagina, Vladimir V. Vinogradov
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помощи художника, а создать некоторые 
представления о фильме» [2].

Более чем через год после этого прика-
за мы встречаем еще один документ, ка-
сающийся съемок «Андриеша» под номе-
ром 245 от 15 сентября 1951 года:

«Для обслуживания киносъемок на на-
туре по дипломной работе студента ре-
жиссерского факультета тов. Параджа-
нова С. командировать в Истринский 
район, в колхоз “Путь к коммунизму” 
сотрудников ВГИКа с 15 сентября по 17 
сентября с.г. (вкл).

Зам. Директора ВГИКа Л. Кулешов».  
[1, с. 189]

Сами съемки режиссер комментиру-
ет следующим образом: «<…> Моя ра-
бота над дипломом с самого начала про-
текала в содружестве с дипломником 
операторского факультета Схиртладзе, 
но в виду некоторых обстоятельств пять 
съемочных дней (из имеющихся 10 дней) 
сняты оператором Нисским, которому 
были поставлены единственные усло- 
вия — снимать все, как есть, не создавая 
никаких операторских эффектов, несмот-
ря на то, что содержание сказки в идеаль-
ном случае требовало совершенно опреде-
ленной изобразительной трактовки. 

Съемочный период требовал от меня 
большой оперативности и смелости учи-
тывая те обстоятельства, что не было 
постоянно прикрепленного операто-
ра и администратора. Надо было себя 
приучить отказываться от задуманного 
ранее в случае невозможности реализо-
вывать идеи в принятом ранее решении, 
и наоборот, пользоваться оперативно 
в создавшейся обстановке.

На Истре, где проходили съемки, 
я выяснил, что на расстоянии 10 км друг 
от друга находятся два колхозных ста-

да, которые я объединил в одно большое, 
численностью в 500 голов, что создало 
впечатление о богатстве стада и ответ-
ственности маленького пастушка. Все 
проходы Андриеша со стадом были крайне 
сложны по съемке, т. к. стационарная 
камера ‘‘Дебри’’, которая была в поль-
зовании оператора, не позволяла сво-
бодно импровизировать проходы стада 
с пастушком, а направлять русло стада 
установленном кадре было почти невоз-
можно, т. к. стадо вообще не желало 
двигаться. Снятым материалом я обя-
зан колхозному ветеринару, которому 
я до сих пор должен вернуть с благодар-
ностью пузырек скипидара.

Роль пастушка Андриеша — исполня-
ет студентка Крачковская. Актерские 
способности актрисы весьма подходи-
ли к пластическому образу пастушка, 
как и внешность, что ставилось в первую 
очередь в выборе актера.

Флоричка — пастушка ровесница Ан-
дриеша — Макагонова, талантливая ак-
триса, окончила ВГИК, кажется старше 
немного пастушка.

Дед — чабан, роль которого исполняет 
актер Авдюшко, должен был играть ак-
тер Бондарчук, который впоследствии 
озвучивал роль. Авдюшко — актер хму-
рый и очень скованный в движениях. Толь-
ко в крупном плане пролога еле заметен 
тот огонь и лукавость, которые необхо-
димы были образу.

Эпизод в лесу наиболее слабое место 
в работе. Причиной тому, единственное 
обстоятельство — отсутствие массов-
ки и необходимого реквизита. Некото-
рые планы, как панорама по гайдукам 
более-менее удалась и зритель даже 
не замечает появления одного и того же 
актера четыре раза в разных местах па-
норамы.
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Тревога в лагере, где был использован тот 
же прием, тоже удался, чего нельзя сказать 
о кадре Андриеша в окружении гайдуков. 

Шесть человек имеющиеся в качестве 
массовки во всей своей красе предстали 
в этом кадре, представляя грозное войско — 
народных мстителей.

Необходимо отметить одно обстоя-
тельство.

Для того, чтобы передать с экрана 
аромат сказки, необходимым был еще 
один убедительный компонент, как ко-
стюм и реквизит, который в конечном 
счете всецело лег на мою ответствен-
ность, так как учебная студия не имела 
никакой возможности предоставить ми-
нимум необходимого.

Весь реквизит, как бандура, флуер, бу-
лавы, сабли, точила, мельница, костюм 
Андриеша, Флоричики, деда и чубера был 
изготовлен мною лично и актерами.

После просмотра моей практической 
части я не раз слышал мнение, кото-
рое часто повторялось «Непонятно», 
что происходит. 

Я признаю возможность непонимания. 
Черный Вихрь унес стадо Андриеша, про-
пала Флоричика и дед. В случае, если была 
какая-либо возможность создать образ 
Черного Вихря, кадр с улетающими овца-
ми, был бы план испуганной Флоричики, 
и план пораженного громом деда и снят 
эпизод с дубом и желудями — подобного 
состояния у зрителя не было бы, у кото-
рого несмотря на то, что это эклеры 
и фрагменты из сказки, закономерно на-
блюдается тенденция к полному понима-
нию происходящего на экране.

Пояснить происходящее титром 
я не считал единственным выходом 
и поэтому им не воспользовался» [2].

И финальный аккорд этой дипломной 
истории:

«Из приказа № 210 от 27 июня 1952 
года:

2. Параджанова Сергея Иосифовича, 
окончившего в 1951 г. теоретический курс 
обучения режиссерского факультета, до-
пустить к защите дипломной работы — 
короткометражный художественный 
фильм “Андриеш”.

И. о. директора ВГИК Ю. Геника».  
[1, с. 228]

28 июня 1952 года решением Государ-
ственной экзаменационной комиссии 
была присвоена квалификация «кино-
режиссер» за подписью председателя 
комиссии А. Довженко, директора ВГИКа 
В.Н. Головни. 

Интерес вызывает и характеристика 
диплома С. Параджанова из его личного 
дела:

«В качестве своей дипломной работы 
С. Параджанов заявил режиссерскую 
экспликацию и некоторые эксперимен-
тальные съемки по режиссуре мульти-
пликационного фильма, но до настоящего 
времени им ничего по этой работе не вы-
полнено.

Учитывая способности т. Пара-
джанова С.И. и практические навы-
ки, приобретенные им на производстве 
художественных фильмов, его можно 
рекомендовать на должность ассистен-
та-режиссера студий художественных 
фильмов.

Директор ВГИК В.Н. Головня
Секретарь партбюро М.А Строчков

Декан режиссерского ф-та Ю.Е. Геника».

Теперь понятна становится формули-
ровка «некоторые экспериментальные 
съемки по режиссуре мультипликаци-
онного фильма, но до настоящего време-
ни им ничего по этой работе не выполне-

Svetlana A. Smagina, Vladimir V. Vinogradov
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но» — защищался он не мультфильмом, 
а короткометражным фильмом.

После Сергея Параджанова защитился 
и Юрий Схиртладзе.

Приказ № 217 от 4 июля 1952 года:
«<…> Допустить к защите следующих 

студентов, выполнивших учебный план 
операторского факультета:

8. Схиртладзе Ю.В. — на тему: экра-
низация молдавской сказки “Андриеш” 
и пробы актеров к новелле “Житейские 
невзгоды” (по А.П. Чехову).

Директор ВГИК В.Н. Головня» [1, с. 229].

Надо сказать, что найденный диплом-
ный фильм практически полностью по-
вторял приложенный к пояснительной 
записке режиссерский сценарий. Кано-
ническая история с творческой преем-
ственностью Довженко — Параджанов 
полностью подтверждается. Понятно 
распределение Параджанова на Киев-
скую киностудию и совершенно понят-
ны съемки его полнометражного дебюта 
«Андриеш» в 1954 году. Единственно, 
что остается неясным, — это воспомина-
ния Ростислава Николаевича Юренева. 
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АННОТАЦИЯ
Статья посвящена специфике кинодокументального процесса Восточной Сибири с кон-

ца 1930-х по середину 1950-х годов, когда для расширения географии и тематики кинохро-
никальных съемок в отдаленных регионах Советского Союза создавалась разветвленная 
сеть кинокорреспондентских пунктов, складывались школы региональной кинодокумен-
талистики. Рассмотрены механизмы диффузии идей и принципов экранного документа-
лизма в условиях формирования многонациональных творческих коллективов студий 
кинохроники Восточной Сибири. Проанализирован кинолетописный материал, снятый 
в годы Великой Отечественной войны кинодокументалистами киногруппы Забайкаль-
ского военного округа, в частности, белорусским фронтовым кинооператором Ю.Ф. Дов-
нером и его коллегами В.А. Громадзинским и В.А. Каштеляном. Представлены сведения 
о ряде выпусков киножурнала «Восточная Сибирь» первой половины 1950-х годов.
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ВВЕДЕНИЕ
Среди пока еще неопубликованных, 

но удивительно глубоких по содержанию 
и ценных по фактографии трудов совет-
ского и российского киноведа Владимира 
Петровича Михайлова привлекает вни-
мание сорокастраничная статья «Некото-
рые методологические проблемы изуче-
ния кино» [3]. Точная дата ее написания 
неизвестна, но по ряду признаков статью 
можно датировать ориентировочно 1982–
1983 годами.

На первых страницах этой работы В.П. 
Михайлов анализирует достижения со-
ветского киноведения второй половины 
1960-х — 1970-х годов. В числе прочего 
он отмечает, что в эти годы «проявился 
новый методологический подход к иссле-
дованию истории кино: 1) исследования 
все чаще стали основываться на первоис-
точниках — фильмах и архивных мате-
риалах; 2) интерес к первоисточникам 
стимулировал поиск, систематизацию 
и публикацию основополагающих мате-
риалов по партийному, государственному 
руководству кино, вырос интерес к тео-
ретическому наследию мастеров совет-
ского киноискусства; 3) начал меняться 
характер киноведческих исследований: 
рецензионному описанию отдельных 
произведений все чаще стало противопо-
ставляться исследование кинопроцесса 
(этот тезис для автора — ключевой, в ма-
шинописном тексте слово «кинопроцесс» 
выделено разрядкой. — Прим. К.Р.), осно-
вывающееся на документальных источ-
никах» [3, с. 5–6].

Перечисляя маркеры эволюции кинове-
дения тех лет, В.П. Михайлов приветствует 
«процессы формирования национальных 
кадров киноведов в союзных республи-
ках, а также начало работы по созданию 

историй национальных кинематографий; 
попытки сотрудничества киноведов со-
юзных республик в коллективной разра-
ботке проблем истории советского много-
национального кино» [3, с. 6].

МЕТОДОЛОГИЯ ИССЛЕДОВАНИЯ

Акцентируя внимание на необходимо-
сти перехода от «рецензионного описания 
отдельных произведений» к «исследо-
ванию кинопроцесса» с учетом влияния 
на его характеристики множества об-
стоятельств, в том числе и «внехудоже-
ственных», В.П. Михайлов имеет в виду 
методологическую непродуктивность та-
кого вида киноведения (он называет его 
«рецензионным киноведением»), которое 
ориентировано на «написание “историй” 
создания шедевров киноискусства и со-
ставление их перечней» [3, с. 6].

С позиций дня сегодняшнего заметим, 
что далеко не все положительные тенден-
ции, отмеченные В.П. Михайловым в на-
чале 1980-х годов, получили дальнейшее 
развитие. Вместе с тем нельзя не признать 
того факта, что методология, основанная 
на выявлении сложных закономерностей 
эволюции кинопроцесса, оказывается 
особенно плодотворной при изучении 
ранее неизвестных сегментов киноинду-
стрии, отдаленных от нас многими деся-
тилетиями.

РЕЗУЛЬТАТЫ ИССЛЕДОВАНИЯ

Одним из интереснейших сегментов 
кинопроцесса некогда единой страны, 
ждущим своих исследователей, высту-
пает хроникально-документальный ки-
нематограф Восточно-Сибирского регио-
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на. Именно здесь явственно проявились 
многие из творческо-производственных 
тенденций, в латентном виде присущих 
всей советской неигровой кинематогра-
фии периода ее становления и экстенсив-
ного роста (начало 1930-х годов), первой 
модернизации киноотрасли (вторая поло-
вина 1930-х годов), периода работы кино-
группы Забайкальского военного округа 
и резервной группы фронтовых кинодоку-
менталистов (1941–1943), а также налажи-
вания хроникального кинопроизводства 
в послевоенный период (1946–1956).

Интерес к этой теме со стороны авто-
ра статьи — белорусского ученого-гума-
нитария — обусловлен в том числе тем 
обстоятельством, что становление и раз-
витие кинопроцесса в азиатской части 
СССР, в частности, в Восточно-Сибир-
ском регионе, происходило в условиях 
активной диффузии творческих кадров. 
Художественные концепции и профес-
сиональные наработки, апробированные 
на студиях других регионов, а в годы 
войны и во фронтовых киногруппах, не-
замедлительно брались на вооружение 
кинодокументалистами Новосибирска, 
Иркутска, Забайкалья и Дальнего Восто-
ка. Корпоративное сообщество кинодоку-
менталистов в те годы было крепко спая-
но незримыми горизонтальными связями: 
успехи и неудачи конкретных режиссеров 
и операторов моментально становились 
достоянием всего профессионального 
объединения.

Нельзя не сказать и о том, что суровые 
природно-климатические условия Сиби-
ри, огромная, особенно по европейским 
меркам, «территория ответственности» 
кинохроникеров и особый менталитет 
сибиряков, основанный на безусловной 
взаимопомощи и толерантном принятии 
«инаковости» членов сообщества, способ-

ствовал тому, что на отдельных истори-
ческих отрезках киностудии восточной 
части страны иногда превращались в сво-
его рода «творческие оазисы», в которых 
удивительным образом созревали усло-
вия для практической реализации слож-
ных и смелых творческих проектов.

Прежде чем перейти к анализу особен-
ностей творческих судеб конкретных ма-
стеров советской кинодокументалисти-
ки и их вклада в развитие кинопроцесса 
в Восточно-Сибирском регионе, обратим 
внимание на важный, но малоизвестный 
факт из области кадровой политики ки-
ноотрасли 1930-х годов.

Речь пойдет о таких немаловажных 
для молодых кинематографистов — вче-
рашних выпускников ГИКа / ВГИКа — 
факторах, как гарантированное трудо-
устройство по специальности, мини-
мальная социально-бытовая обеспечен-
ность, возможность профессиональной 
самореализация и творческого роста. Так, 
на смену острому дефициту кинемато-
графических кадров начала 1930-х годов, 
когда централизации кинохроникально-
го производства в масштабах огромной 
страны придала мощный импульс всему 
советскому неигровому фильмопроиз-
водству, в конце предвоенного десяти-
летия сложилась совсем иная ситуация. 
Примерно к 1937–1938 годам штатные 
единицы творческих кадров практически 
всех киностудий европейской части стра-
ны были уже заняты. В это время впервые 
за всю историю советской кинематогра-
фии проявляется феномен «неполной за-
нятости», а также наиболее разрушитель-
ное его проявление — неоплачиваемый 
«творческий простой».

Именно с такой ситуацией после окон-
чания ВГИКа столкнулся молодой бело-
русский кинооператор Юлиан Довнер, 
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на протяжении почти десяти лет тщетно 
пытавшийся трудоустроиться на родную 
Минскую студию кинохроники, но полу-
чивший возможность снимать неигровые 
ленты и кинохронику на студиях Ново-
сибирска и Иркутска. Впрочем, история 
«хождения по мукам» этого кинохро-
никера оказывается вплетенной в исто-
рию советской кинодокументалистики 
настолько основательно и вместе с тем 
причудливо, что представляется важным 
восстановить его личную и творческую 
биографию максимально полно.

Юлиан Францевич Довнер родился 
6 (19) января 1910 года в Минске, в бело-
русской многодетной семье, где кроме 
него было еще четверо сыновей. Отец — 
Франц Антонович, машинист железно-
дорожной городской товарной станции, 
мать — Ядвига Викентьевна, рабочая депо, 
после рождения третьего ребенка — до-
мохозяйка. Семья ютилась в небольшом 
собственном доме неподалеку от ули-
цы Грушевской, где в довоенные годы 
компактно размещались дома и бараки ра-
ботников минской железной дороги.

Учился в школе № 3 для детей железно-
дорожников. С детства интересовался ху-
дожественной фотографией и живописью. 
Тяжелое материальное положение семьи 
вынудило Юлиана Довнера устроиться 
на железнодорожную станцию чернора-
бочим, переведясь в вечернюю школу. 
После ее окончания работал в городском 
коммунальном хозяйстве.

В 1931 году по направлению Белгоски-
но поступил на операторский факультет 
ГИКа/ВГИКа, успешно окончил обуче-
ние в 1936 году [8, с. 35–38].

Надежды на трудоустройство на Мин- 
ской студии кинохроники и работу в бе-
лорусском кино не сбылись — директор 
студии Н.Х. Коржицкая в приеме на ра-

боту молодому оператору отказала, ссы-
лаясь на отсутствие вакантных мест [4]. 
В одном из писем Ю.Ф. Довнера к дирек-
тору Белорусской студии Н.Х. Коржиц-
кой, сохранившемся в фондах Белорус-
ского государственного архива-музея 
литературы и искусства, содержатся све-
дения о том, что после получения отка-
за в приеме на работу в родном Минске 
Довнер пытался обжаловать это реше-
ние у руководства Управления по произ-
водству хроникально-документальных 
фильмов (далее — Главкинохроника) 
Государственного комитета по делам ки-
нематографии при СНК СССР (далее — 
Кинокомитет). В частности, молодой 
оператор лично изложил суть проблемы 
одному из видных деятелей советской 
неигровой кинематографии, известному 
кинорежиссеру Р.Г. Кацману (Григорье-
ву), который пообещал решить вопрос 
с трудоустройством в Минске до конца 
1941 года [4].

Вскоре Ю. Довнер возвращается в Моск-
ву и устраивается на студию «Мостех-
фильм» (с момента основания в 1933 году 
и до начала войны — «Московская студия 
технических фильмов», с сентября 1941 
по ноябрь 1944 года — «Воентехфильм», 
с 1945 по 1966 год — «Моснаучфильм», 
с 1966 года — «Центральная студия науч-
но-популярных фильмов» или сокращен-
но «Центрнаучфильм»), где в качестве 
второго оператора принимает участие 
в создании нескольких учебно-просве-
тительских и технико-пропагандистских 
лент. Одновременно с кинооператорской 
деятельностью занимается фотоделом, за-
рабатывая на жизнь съемкой фоторепор-
тажей для московских газет.

Стремление к максимальной профес-
сиональной самореализации принуждает 
Ю. Довнера ходатайствовать о переводе 
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на Новосибирскую киностудию научных 
и учебно-технических фильмов «Сибтех-
фильм». Мотивация молодого кинемато-
графиста очевидна: недавно созданная 
студия «Сибтехфильм» остро нуждается 
в кадрах, что сулит куда большие возмож-
ности, нежели томительное ожидание ра-
боты в многолюдной и перенасыщенной 
кинематографистами Москве. В декабре 
1938 году его просьба удовлетворяется. 
Юлиан Довнер перебирается в Новоси-
бирск и сразу же включается в съемочную 
работу.

Уже в первые дни войны руководством 
Комитета по делам кинематографии при-

нимается решение о переориентации 
студий научных и учебно-технических 
фильмов на выпуск оборонно-инструк-
тивных кинопособий. 5 июля 1941 года 
на экраны выходят ленты «Воздушная 
тревога», «Как бороться с зажигатель-
ными бомбами», «Как обеспечить свето-
маскировку жилого дома» и ряд других 
[1]. Вся эта кинопродукция создается си-
лами московских неигровиков, а до раз-
работки плана видового и тематического 
перепрофилирования деятельности пе-
риферийных студий кинохроники руки 
не доходят.

1 сентября 1941 года Юлиана Довнера 
призывают в Красную армию, а в сентя-
бре 1942 года зачисляют в киногруппу 
Забайкальского военного округа (далее — 
киногруппа ЗабВО) на должность асси-
стента оператора. Отметим, что различия 
между оператором и ассистентом опера-
тора во фронтовых киногруппах носили 
формальный характер, а должностная та-
рификация практически не влияла на ха-
рактер работы. Самостоятельно снимать 
репортажи и очерки не возбранялось и ас-
систентам, поскольку в экстремальных 
условиях работы во главу угла ставился 
творческий результат.

Находясь за тысячи километров 
от основного театра военных действий, 
начальник киногруппы ЗабВО Василий 
Андреевич Каштелян (уроженец латвий-
ского города Екабпилса, с июня 1938-го 
по июль 1941 года — директор и режиссер 
Хабаровской студии кинохроники, а с ав-
густа 1941-го по сентябрь 1943 года — ре-
жиссер Иркутской студии кинохроники [9, 
с. 378]) выступил режиссером-монтаже-
ром короткометражной документальной 
киноленты «На Забайкальских рубежах» 
(Иркутская студия кинохроники, 1943), 
первая часть которой была смонтирована 

Рис. 1. Юлиан Довнер в годы учебы в ГИКе.  
Москва. 1933 год
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из хроникального материала, снятого его 
подчиненными — операторами киногруп-
пы ЗабВО Г. Амировым, З. Бабасьевым, И. 
Грязновым, В. Громадзинским, Ю. Дов-
нером, О. Зекки, Я. Смирновым и К. Ши-
рониным [2]. Исходя из монтажной струк-
туры этой немой ленты, можно с высокой 
степенью вероятности предположить, 
что она предназначалась главным об-
разом региональному зрителю. Не менее 
важно и то, что лента попала в местный 
прокат. В первую часть фильма вошли 
кадры боевой учебы бойцов и командиров 
Забайкальского фронта, а вторая часть, 
смонтированная из фронтовой киноле-
тописи, запечатлевшей сражения на Кур-
ской дуге, в районах Харькова, Росто-
ва-на-Дону и на Северном Кавказе, была 
призвана восполнить у местного зрителя 
дефицит экранной информации о круп-
ных победах Красной армии и коренном 
переломе в ходе войны.

Косвенные свидетельства позволяют 
говорить о том, что, невзирая на тяжелые 
бытовые условия, в киногруппе ЗабВО 
сложилась весьма благоприятная, по-
настоящему творческая атмосфера. Ве-
роятно, все документалисты хорошо 

понимали, что бороться за лидерство, 
находясь далеко от эпицентра важней-
ших событий, совершенно бессмысленно. 
Все члены киногруппы ЗабВО мечтали 
о кинохроникерской работе на передо-
вой, о возможности снимать там, где 
вершится история. Совместная работа 
подружила Юлиана Довнера с близким 
ему по возрасту и взглядам коллегой 
по киногруппе — Виктором Алексееви-
чем Громадзинским, уроженцем Якутска, 
который успел до войны три года пора-
ботать кинооператором на Иркутской 
студии кинохроники [9, с. 987]. Громад-
зинскому, в отличие от Довнера, не будет 
суждено влиться в боевой кинопроцесс 
и стать настоящим фронтовым кинодоку-
менталистом, однако, будучи талантли-
вым режиссером и организатором кино-
производства, в 1950 году он возглавит 
Иркутскую студии кинохроники и сы-
грает важную роль как в развитии ки-
нодокументального процесса Восточной 
Сибири, так и в непростой судьбе своего 
товарища по киногруппе ЗабВО.

Забегая по хронологии событий вперед, 
отметим, что не только Юлиану Довнеру, 
но и еще одному выходцу из киногруп-

Рис. 2. Удостоверение Ю. Довнера в период работы в киногруппе 
ЗабВО, подчиненной Политуправлению военного округа. Дата выдачи документа 15 июня 1942 года
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пы ЗабВО — Якову Смирнову — летом 
1944 года доведется снимать яркие эпи-
зоды освобождения Беларуси. Я. Смир-
нов будет зачислен в состав киногруп-
пы 2-го Белорусского фронта и вместе 
с начальником группы, легендарным 
советским кинодокументалистом М.А. 
Трояновским, и другими коллегами за-
фиксирует на пленку освобождение бе-
лорусского города Могилева и пленение 
крупных немецких военачальников.

Вернемся, однако, к событиям апреля 
1943 года, когда киногруппа ЗабВО была 
расформирована. Согласно полученно-
му предписанию Ю. Довнер продолжил 
работу на Новосибирской студии кино-
хроники, на которую в то время была 
возложена ответственность за выпуск 
региональной (предназначенной для ки-
нозрителя Сибири и Дальнего Востока) 
версии «Союзкиножурнала».

Многократные и настойчивые обраще-
ния Довнера в Кинокомитет с просьбами 
о зачислении в одну из фронтовых кино-
групп были услышаны — в сентябре 1943 
года его зачисляют в резервную группу 
фронтовых кинооператоров, а в декабре 
того же года переводят в очень сильную 
в творческом отношении киногруппу 
Западного (позднее 3-го Белорусского) 
фронта, возглавляемую выдающимся со-
ветским режиссером-документалистом 
А.И. Медведкиным. Зимой 1944 года 
в состав этой киногруппы входили два 
опытных и уже хорошо известных кино-
хроникера из Минска — Михаил Беров 
и Владимир Цеслюк. Появление Довне-
ра было воспринято благожелательно, 
и, судя по документам, он освоил специ-
фику боевых киносъемок в кратчайшие 
сроки. 

Снимал действия частей Красной ар-
мии на Витебском направлении, где в кон-

це зимы 1944 года бои приняли крайне 
ожесточенный и затяжной характер.

В Российском государственном музее 
кино хранится отзыв на киноматериал, 
присланный 18 марта 1944 года кино-
группой Западного фронта в Москву. Это 
один из редких документов, содержащий 
анализ фронтовой кинолетописи, снятой 
Ю. Довнером:

«Заключение Главкинохроники по ма-
териалу “Витебское направление”. 

Политуправление Западного фронта. 
Начальнику киногруппы т. Медведкину.

Общее впечатление от материала хоро-
шее. Он достаточно разнообразен, коло-
ритен, и, главное, в нем есть то, что можно 
назвать боевой атмосферой. В работе опе-
раторов чувствуется стремление возмож-
но ближе подойти к фронтовым событи-
ям, отразить быт фронта, дать отдельные 
репортажные штрихи, характеристики, 
детали. ˂…˃ Попытки Лозовского, Бе-
рова, Цеслюка и Довнера дать малень-
кие законченные сюжеты о командирах, 
возвращающихся после ранения в свои 
части (“Комбат Лещенко” и “Капитан Ло-
ленко”), принципиально правильны. ˂…˃ 
У Лозовского хорошо показано мощное 
движение танков по шоссе Орша — Ви-
тебск. Если бы Довнер полнее и ярче снял 
пехоту и разведчиков — картина получи-
лась бы очень убедительная. Лучше сня-
ты им пулеметчики на огневой позиции.

Особенно ценны репортерские наблю-
дения Берова и Цеслюка после боя. Спя-
щие на снегу бойцы, перекурка, еда — все 
это очень настоящее, простое. Так же про-
сто, без нажима, сняты ими моменты про-
ходов наших раненых и проходы войск 
к передовой в пургу.

Начальник фронтовых групп Главки-
нохроники М. Трояновский

Редактор Н. Шпиковский» [2, с. 36–37].
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В июле 1944 года, представляя Ю. Дов-
нера к награждению орденом Красной 
Звезды, начальник киногруппы А. Мед-
ведкин характеризовал его как оператора, 
способного в условиях боя проявить отва-
гу. В ходе съемок на Витебском направле-
нии кинохроникер получил свое первое, 
к счастью относительно легкое, касатель-
ное пулевое ранение.

Положительные отзывы Кинокомите-
та получили кинорепортажи Ю. Довне-
ра, снятые в ходе боев за Витебск, Лиду, 
Гродно и в Восточной Пруссии. Часть 
этого материала впоследствии была ис-
пользована при монтаже полнометраж-
ной эпической киноленты «Освобожде-
ние Советской Белоруссии», причем имя 
Ю. Довнера в титрах фильма соседство-
вало с фамилиями таких крупных масте-
ров советской кинодокументалистики, 
как Р. Кармен, М. Трояновский, В. Штат-
ланд [6].

На последнем этапе войны Ю. Довнер 
тесно взаимодействовал с начальником 
своей киногруппы А.И. Медведкиным 
и белорусским кинооператором М.С. Беро-
вым. Выявлен операторский монтажный 
лист на киносъемку, проведенную М. Бе-
ровым и Ю. Довнером 7 октября 1944 года 
в районе города Шталлупёнен (ныне Не-
стеров Калининградской области):

«Монтажный лист № 15891
Операторы М. Беров, Ю. Довнер. 

Пленка “Панхром”, тип 6, эм. № 74.
1. Находящиеся сейчас в гор. Штал-

лупёнен гражданские немцы эвакуиро-
ваны из фронтовой полосы. Все они яв-
ляются жителями деревни Прайсфельд 
(?) Гумбинненского округа Восточной 
Пруссии. Они частью не успели эвакуи-
роваться с отступающими германскими 
частями, а частью остались добровольно. 
Эти считали, что уходить некуда, война 

Рис. 3–5. Кадры переправы частей Красной армии 
через Западную Двину, снятые кинохроникером 
Ю. Довнером и использованные режиссером 
А. Медведкиным при монтаже документальной 
ленты «Сражение за Витебск». 1944 год
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и бомбардировка всюду, война все равно 
проиграна Германией.

Германская пропаганда рисовала им 
всякие ужасы. <…> Теперь они убеди-
лись, что советские войска не воюют 
с мирным населением и никого не обижа-
ют. Женщины с маленькими детьми вы-
сказывают благодарность, что солдаты 
проявляют заботу об их детях. <…>

Операторы Беров, Довнер
Незаверенная копия. Машинопись» [5, 

с. 621–622].
16 марта 1945 года во время съемок 

наступления войск на Кенигсбергском 
направлении Юлиан Довнер был тяже-
ло ранен осколками крупнокалиберного 
снаряда. Два десятка осколков сильно 
повредили голову и руку, а контузия 
от взрывной волны еще более усугуби-
ла положение. В «Свидетельстве о бо-
лезни» от 9 июня 1945 года, составлен-
ном комиссией Эвакогоспиталя № 5005, 
указано, что несколько металлических 
осколков извлечь не представилось воз-
можным. После лечения в госпитале вер-
нулся в киногруппу 3-го Белорусского 
фронта.

После расформирования фронтовых 
киногрупп приказом заместителя пред-
седателя Кинокомитета И.И. Лукаше-
ва Ю.Ф. Довнер был направлен в Минск 
на киностудию «Советская Беларусь» (с 
1946 года — «Беларусьфильм»).

Зачислен в штат студии 7 августа 1945 
года на должность ассистента киноо-
ператора. С осени 1945 года приступил 
к работе: помимо ассистентских функ-
ций выполнял самостоятельные съемки 
для кинопериодики, главным образом ки-
ножурнала «Савецкая Беларусь».

Начиная с середины 1952 года в отно-
шении Ю. Довнера была развернута кам-
пания, по своим методам более похожая 
на травлю. Дирекция студии поначалу 
попыталась встать на сторону фронто-
вика, однако напор со стороны сочини-
телей злобных пасквилей с течением вре-
мени лишь нарастал. К необоснованной 
критике со стороны отдельных коллег 
по операторскому цеху за якобы некаче-
ственное выполнение своих профессио-
нальных обязанностей добавились обви-
нения бытового характера, в частности 
указывающие на зависимость от «зеле-
ного змия».

Решением руководства студии был от-
странен от киносъемочного процесса. 10 
октября 1952 года назначен на должность 
начальника ОТК кинолаборатории (каче-
ство проявки материала в тот период на-
ходилось на критически низком уровне, 
а потому эта должность воспринималась 
как «расстрельная»). В феврале 1954 года 
Ю. Довнер был переведен в цех мульти-
пликации, где ему поручили съемку 
надписей и титров, что стало явно дис-
криминационным актом для боевого ки-
нодокументалиста и орденоносца.

22 ноября 1954 года приказом директо-
ра киностудии «Беларусьфильм» В. Смо-

Рис. 6. Начальник киногруппы 3-го Белорусского 
фронта режиссер А.И. Медведкин навещает ранено-
го Ю.Ф. Довнера в госпитале. Конец марта 1945 года
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ляра заслуженный фронтовой оператор 
был уволен с формулировкой «по соб-
ственному желанию».

 

С декабря 1954 по февраль 1955 года 
в связи с ухудшением здоровья Ю. Дов-
нер лечился в Могилевском госпитале 
для инвалидов Великой Отечественной 
войны. Перспективы на продолжение 
работы в неигровом кино и какую-ли-
бо творческую самореализацию свелись 
к минимуму.

В этой драматической ситуации 
на помощь Юлиану Довнеру приходит 
его коллега по киногруппе ЗабВО ре-
жиссер-оператор В.А. Громадзинский, 
к тому времени уже пять лет возглав-
ляющий Иркутскую студию кинохро-
ники. Невозможность продолжить ра-
боту на родной киностудии вынуждает 
белорусского документалиста принять 
непростое решение — уехать из Минска, 
временно оставив жену и восьмилетнюю 
дочь Людмилу.

В Иркутск Ю. Довнер приезжает 
в августе 1955 года, сразу же принима-
ется в штат студии и приступает к ра-
боте. За четыре месяца он снимает бо-
лее десятка хроникальных сюжетов, 
из которых не менее пяти включаются 
в региональную кинопериодику: «Па-
ровозо-вагонный завод в Улан-Удэ» (ки-
ножурнал «Восточная Сибирь». 1955. № 
37); «Баргайская машинно-тракторная 
станция в Красноярском крае» («Восточ-
ная Сибирь». 1955. № 38); «Паровозное 
депо в Улан-Удэ» («Восточная Сибирь». 
1955. № 40); «Празднование 38-й годов-
щины Октября в Иркутске, Улан-Удэ 
и Ангарске» («Восточная Сибирь». 1955. 
№ 42); «Открытие нового книжного ма-
газина в Красноярске» («Восточная Си-
бирь». 1955. № 46).

Результаты его событийных съемок 
производят на коллег и руководство сту-
дии весьма благоприятное впечатление. 
Ю. Довнеру предлагают возглавить кор-
респондентский пункт в Красноярске, 
на что он дает свое согласие.

В первые дни января 1956 года его 
командируют в Красноярск для съемки 
хроникальных сюжетов о промышлен-
ных предприятиях города. По прибытии 
на место — в условиях сильных морозов 
и ветров — состояние здоровья киноо-

Рис. 7. Юлиан Довнер с женой Верой Николаевной  
и дочерью Людмилой. 1947 год

Рис. 8. В.А. Громадзинский (слева) и оператор  
Ю.Ф. Довнер в Иркутске. Ноябрь 1955 года 
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ператора Ю. Довнера резко ухудшается, 
медпомощь запаздывает, и он умирает. 
Диагноз — отек головного мозга, насту-
пивший в результате осколочного ране-
ния в голову, полученного под Кенигс-
бергом в марте 1945 года.

 На родине о Ю.Ф. Довнере и его тра-
гической судьбе вспомнили лишь в 1964 
году, когда в канун 20-летия освобожде-
ния Беларуси к повторному выпуску в об-
новленной редакции была подготовлена 
полнометражная кинолента «Освобожде-
ние Советской Белоруссии» (автор сцена-
рия М. Садкович, режиссеры М. Садко-
вич и П. Шамшур, 1964) [7].

Авторство Ю. Довнера в отношении 
ряда фронтовых кинокадров, использо-

ванных при монтаже этой ленты, бесспор-
но знаковой для белорусского кино, никто 
не оспаривал. Имя Довнера было включе-
но в титры новой редакции фильма. Худо-
жественный руководитель студии «Бела-
русьфильм» В.В. Корш-Саблин поручил 
найти и пригласить фронтового операто-
ра-белоруса на торжественные меропри-
ятия в Минск. На официальный запрос, 
отправленный в Иркутск, пришел неуте-
шительный ответ: оператор Ю.Ф. Довнер 
проработал на студии около полугода, 
снял за это время десяток хроникальных 
сюжетов, но потом скоропостижно скон-
чался. Эта информация послужила осно-
ванием для указания его фамилии в тит-
рах в траурной рамке.

Рис. 9. Телеграмма директора Иркутской студии кинохроники В.А. Громадзинского о скоропостижной 
смерти Ю.Ф. Довнера, отправленная родственникам кинооператора в Минск 11 января 1956 года 
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Новизна и актуальность получен-

ных результатов позволяют утверждать, 
что финишная черта под исследования-
ми громадного по масштабам наследия 
кинопленочной эпохи отнюдь не под-
ведена — по мере того, как все более 
очевидной становится принципиальная 
несводимость наследия кинопленочной 
эпохи к потоку современного цифрового 
аудиовизуального контента, феномен ки-

нодокументализма ХХ столетия вызыва-
ет все больший научный интерес.

Архивный поиск, систематизация, 
изучение и введение в научный и обще-
ственный оборот кинохроникального 
наследия многонационального отря-
да советских, а в том числе и фронто-
вых кинодокументалистов, продолжает 
оставаться важной научной задачей, ни-
чуть не утратившей своей актуальности 
для теории и практики экранного доку-
ментализма ХХІ столетия. 
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АННОТАЦИЯ
В статье рассматривается трансформация образа деревни в советском кинематогра-

фе. Для сравнения выбраны два ключевых периода — расцвет социалистического 
реализма 1930-х годов и пик брежневской эпохи 1970-х. Среди факторов образного 
переосмысления деревни назван процесс урбанизации, начало которого в Советском 
Союзе совпало с появлением соцреализма, а пик — с окончанием хрущевской оттепе-
ли. Примеры фильмов того и другого периода показывают, что из актуального места 
действия деревня в кино превращается в навсегда потерянную утопию, лишенную 
советского идеологического контекста.
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ABSTRACT
The article examines the evolution of the on-screen village in Soviet cinema. Two key peri-

ods have been chosen for comparison: the heyday of socialist realism in the 1930s and the 
peak of the Brezhnev era in the 1970s. One of the key factors in the creative reconsideration 
of the concept of village is urbanization, the beginning of which in the Soviet Union coin-
cided with the emerging of socialist realism, and the peak — with the end of the Khrushchev 

‘‘thaw’’. Examples of films from both periods show that from a relevant place of action, the 
on-screen village turns into a hopelessly lost utopia, deprived of the Soviet ideological con-
text.
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Пространство деревни с самого начала 
было одним из ключевых для советского 
кинематографа. Это и естественно, ведь 
вскоре после Октябрьской революции 
1917 года именно на кино возлагались на-
дежды по воспитанию нового коммуни-
стического сознания в умах по большей 
части крестьянского населения огромной 
страны1. Современному кинематографу 
было необходимо обращаться к наиболее 
многочисленному классу — крестьянству. 
Потому герой раннего советского кино 
нередко происходит из деревни, да и сами 
события разворачиваются именно в сель-
ской местности. С одной стороны, так зри-
телю легче усвоить проблематику классо-
вой борьбы и идеологических догматов. 
С другой — крестьянство по-прежнему 
имело мелкособственническое сознание, 
которое необходимо было искоренять.

Тем не менее нельзя сказать, что деревня 
оставалась главным местом действия со-
ветского кинематографа на протяжении 
всей истории его существования. С тече-
нием времени глобальная урбанизация 
дала о себе знать и в Советском Союзе — 
городское население постепенно увели-
чивалось и по итогу стало доминировать 
над сельским2. В этой связи интересно 
обратиться к подсчетам, проведенным ис-
ториком и исследовательницей советского 
деревенского кино Л.Н. Мазур, — соглас-
но ее данным, в период с 1929 по 1940 год 
удельный вес фильмов о деревне к обще-
му объему кинопроизводства составлял 
19%. А вот в годы брежневского «застоя» 
показатель актуальных фильмов на сель-

1	 Согласно переписи населения 1926 года, числен-
ность горожан в СССР составляла 26,3 млн чело-
век (ок. 18% от общего населения).

2	 Для сравнения — по состоянию на 1979 год доля 
городского населения в стране составляет уже  
ок. 62%.

скую тематику сокращается до 6,9% [6, 
с. 7]. Логично предположить, что в ответ 
на социально-культурные преобразова-
ния меняется и кинематограф — искус-
ство по своей природе крайне современ-
ное и всегда, словно зеркало, отражающее 
действительность. 

Конечно, нельзя утверждать, что кине-
матограф 1970-х годов начинает уделять 
внимание исключительно городскому 
кино — в эти и последующие годы про-
должают выходить знаковые кинокарти-
ны и телесериалы, посвященные деревен-
ской жизни: «Тени исчезают в полдень» 
(1971, реж. В. Краснопольский, В. Ус-
ков), «Здравствуй и прощай» (1972, реж. 
В. Мельников), «Вечный зов» (1973–
1983, реж. В. Краснопольский, В. Ус- 
ков), «Строговы» (1975, реж. В. Венгеров), 
«Приезжая» (1978, реж. В. Лонской), «Вас 
ожидает гражданка Никанорова» (1978, 
реж. Л. Марягин), «Сибириада» (1978, 
реж. А. Кончаловский) и многие другие. 
Деревенская тема отнюдь не пропадает 
из советской культуры, но, ввиду соци-
окультурных изменений, получает до-
полнительное переосмысление: за счет 
вошедшего в полную силу процесса ур-
банизации и обновления темы — напри-
мер, благодаря течению писателей- 
«деревенщиков». Соцреалистический 
кинематограф 1930–1950-х годов сфор-
мировал образ деревенского «рая» — до-
стойного места для жизни советского 
человека, пережившего процесс коллек-
тивизации. Но со временем в советском 
кино складывается герой, который сна-
чала от этого рая отказывается, а затем 
начинает по нему тосковать. Прежде чем 
прийти к этому образу в кино 1970-х годов, 
важно сначала обратиться к истокам — 
к тому, как выглядел тот самый деревен-
ский «рай» в фильмах 1930-х, в эпоху 
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увеличения объемов кинопроизводства3 
и расцвета соцреалистического метода 
в искусстве.

ДЕРЕВНЯ КАК ПРОСТРАНСТВО 
РЕВОЛЮЦИОННЫХ 
ПРЕОБРАЗОВАНИЙ

С признанием соцреалистической 
триады «народность — идейность —
конкретность», случившемся во время 
Первого Всесоюзного съезда советских 
писателей (1934), власть ясно обозначи-
ла вектор развития советского искусства. 
Безусловно, к деревенской тематике об-
ращался и кинематограф 1920-х, но упро-
чение советской власти, вкупе с перехо-
дом от экономической политики НЭПа 
к коллективизации, требовали от кинема-
тографа более конкретной, официально 
принятой трактовки деревенской темы. 
Правильность проводившихся в стране 
социально-политических перемен долж-
на была подкрепляться и произведения-
ми киноискусства.

В 1924 году о необходимости рефор-
мировать кинорепертуар заговорили 
сразу два видных политических деяте-
ля — председатель Главного репертуар-
ного комитета Наркомата просвещения 
И. Трайнин и непосредственно министр 
просвещения А. Луначарский. Так, в ста-
тье «Пути кино» И. Трайнин описывает, 
как популярность буржуазных картин 
среди зрителей обусловлена их увлека-
тельной трактовкой повседневной жизни. 
Соответственно, ради массового успеха 
по тому же пути следует идти и советским 

3	 В период с 1929 по 1940 год выходит рекордное 
число советских фильмов — 412. Далее к таким 
объемам кино вернется лишь в период «оттепели».

кинорежиссерам [17, с. 8‒10]. В том же 
ключе высказывается и А. Луначарский, 
подчеркивающий в статье «Революцион-
ная идеология и кино», что «наши филь-
мы должны быть не менее увлекательны 
и не менее привлекательны, чем буржу-
азные» [5, с. 11]. Более не допускалось 
упрощение деревенской жизни до «фато-
ватых “пейзан” в лаптях» [16, с. 275‒276], 
поскольку «[Искусство] должно быть по-
нятно массам и любимо ими» [18, с. 34], 
как гласит одно из ленинских изречений.

Поиск подходов к массовому, уже со-
ветскому зрителю, необходимость вы-
держать баланс между «поучительным» 
и «увлекательным» в некоторой степени 
и привели отечественный кинематограф 
к соцреализму — пожалуй, единствен-
ному методу, возможному с учетом 
сложившихся условий и потребностей 
государства. Среди ключевых соцреали-
стических концептов за близость к массо-
вому сознанию отвечает «народность» 

— то есть понятность для простого на-
рода, преимущественно пролетариев. 
Это выражается как в разработке героев, 
узнаваемых в реальной жизни, так и в ис-
пользовании простонародного языка [4, 
с. 328]. А с учетом становления жанровой 
системы советского кино 1930-х (исто-
рико-революционные, биографические, 
музыкальные фильмы, а также фильмы 
«на современную тематику»), соцреа-
лизм можно назвать эталонной формой 
для деревенской репрезентации. Обра-
тимся к фильмам, которые во многом 
можно считать наиболее показательными 
примерами соцреалистических тенден-
ций в кино.

 Образцом соединения соцреалистиче-
ских «народности», «идейности» и «кон-
кретности» следует считать фильм Алек-
сандра Зархи и Иосифа Хейфица «Член 
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правительства» (1939). Главная героиня 
Александра Соколова, бывшая батрач-
ка, страдает от тирании своего ревниво-
го мужа (в центре действия — понятный 
массам человек из народа). В разговоре 
с председателем колхоза тот предлагает 
Соколовой вступить в колхоз и к тому же 
руководить хозяйством в своей деревне (у 
действий героини появляется идеологиче-
ски правильный ориентир). В результате 
стараний и самообразования Александра, 
или как ее называют в фильме Саня, сама 
становится председателем колхоза, нала-
живает его работу в годы коллективиза-
ции, мирится с мужем и затем избирается 
депутатом Верховного Совета СССР (в 
силу вступает материалистическая кон-
кретность, при которой совершенство-
вание себя ведет к совершенствованию 
условий жизни вокруг). Все описанные 
перемены в жизни Соколовой происходят 
в рамках жизни в родном селе.

Среди других показательных фильмов 
соцреалистического канона — музыкаль-
ные комедии Ивана Пырьева. В частности, 
стоит обратиться к картине «Трактори-
сты» (1939), которая ярко отражает образ 
деревни/колхоза, закрепляющийся в ки-
нематографе соцреализма. В самом начале 
фильма мы видим героя картины — демо-
билизованного старшину Клима Ярко, ко-
торый после службы на Дальнем Востоке 
возвращается домой. Во вступительном 
эпизоде подчеркивается: возвращение 
Клима связано не с тем, что кроме родной 
деревни ехать ему больше некуда. Преж-
де всего, героя влечет цель познакомиться 
с ударницей Марьяной Бажан, газетную 
фотографию которой Клим показывает 
своим товарищам. В ходе сюжета личные 
цели Клима объединяются с обществен-
ными. Согласившись остаться в местной 
бригаде, он, с одной стороны, налаживает 

работу коллектива, а с другой — удоста-
ивается признания своей возлюбленной. 
Цели героя и их выполнение целиком за-
ключены внутри пространства родных 
краев. Для своего любовного счастья, 
а также для реализации своего личностно-
го потенциала Климу не нужно ехать ку-
да-либо еще (например, в город).

Сюжетная конструкция «Трактористов» 
частично повторяется в фильме Влади-
мира Корш-Саблина «Новый дом» (1949). 
На экране вновь герой, возвращающийся 
в родные края после войны, — капитан 
саперных войск Иван Вешняк. Приехав 
домой, он становится свидетелем конку-
ренции двух соседних колхозов: колхоза 
«Вперед», председателем которого являет-
ся отец героя, Кузьма Вешняк, и колхоза 
«Молодая гвардия», во главе которого сто-
ит бывшая партизанка Мария Чередни-
кова. Соперничество двух председателей 
довольно быстро сменяется единением 
и взаимовыручкой — колхозы по очере-
ди помогают друг другу в строительстве 
новых кирпичных домов и уборке урожая. 
Здесь мы вновь видим ситуацию, когда  
локальный сюжет — происходящий имен-
но в деревенской среде — репрезентирует 
идеологическую программу страны, ко-
торая восстанавливается после недавно 
окончившейся войны. Личное счастье 
героев вновь напрямую продиктовано их 
позитивным взаимодействием с окружа-
ющей деревенской средой — послевоен-
ный оптимизм, трудолюбие и готовность 
пожертвовать собой ради всеобщего 
благополучия приводят историю к жиз-
нерадостному финалу и свадьбе Марии 
и Ивана.

Квинтэссенцией идеи деревенского рая 
становится другой фильм Ивана Пырье-
ва — «Кубанские казаки» (1950). Выбран-
ное место действия — колхозная осенняя 
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ярмарка — становится здесь идеальным 
способом продемонстрировать изобиль-
ную жизнь советского села. Фактически 
город как альтернативное место жизни 
полностью отсутствует в фильме — с уче-
том привезенных на ярмарку товаров и бес-
конечных рекордов колхозы в музыкаль-
ной комедии абсолютно самодостаточны. 
Более того, апофеозом соцреалистиче-
ского канона фильмы И. Пырьева стоит 
считать и потому, что зачастую его геро-
ям — в «Кубанских казаках» паре пред-
седателей конкурирующих между собой 
колхозов — не нужно протаптывать свою 
дорогу к счастью4. Сам факт присутствия 
Галины Пересветовой (Марина Ладынина) 
и Гордея Ворона (Сергей Лукьянов) на яр-
марке, в атмосфере колхозного праздника 
и единения, обещает исполнение всех же-
ланий и обретение личного благополучия. 
В этом смысле утопичность «Кубанских 
казаков», позже раскритикованную  
Н. Хрущевым на эпохальном XX съезде 
КПСС, следовало бы считать не столько 
наивностью авторского взгляда, сколько 
закономерной вершиной соцреалистиче-
ской модели.

Описанными примерами тенденция 
не ограничивается: в той или иной сте-
пени темы счастья в советской деревне 
касались фильмы «Чудесница» (1936, 
реж. А. Медведкин), «В поисках радо-
сти» (1939, реж. Г. Рошаль и В. Строева), 
«Светлый путь» (1940, реж. Г. Алексан-
дров), «Счастливая встреча» (1949, реж.  

4	 Здесь необходимо отметить, что в основе сю-
жетной бесконфликтности — драматургическая 
тенденция советского кино конца 1940-х — на-
чала 1950-х годов. Идеологическая кампания 
периода «малокартинья» исключала конфликты 
между положительными и отрицательными ге-
роями — на первый план выходит борьба «хоро-
шего с лучшим».

Н. Санишвили), «Щедрое лето» (1950, 
реж. Б. Барнет) и др. В перечисленных 
примерах деревня нередко выступает про-
странством для революционных преоб-
разований. Во-первых, она производит ге-
роя, готового к переменам. Деревня — это 
стартовая точка для действующих лиц 
в фильме, именно с нее начинается ход 
сюжета. Во-вторых, деревенское окруже-
ние провоцирует сами перемены, создает 
пространство для реализации идейных 
преобразований. Действия героя, преоб-
разующие как его самого, так и его окру-
жение, — это ответ на появившуюся воз-
можность. Образ культурного архетипа 
эпохи таков, что он готов к самопожертво-
ванию во имя родной земли, тяга к свер-
шениям не ведет героя за пределы своей 
зоны бытования. В указанных примерах 
мы видим, что трансформации направле-
ны прежде всего на изначально очерчен-
ное пространство родного поселка/кол-
хоза. Это и позволяет стать деревне неким 
соцреалистическим раем — локальным 
местом, на примере которого можно про-
демонстрировать глобальные перемены, 
касающиеся всей страны.

МЕНЯЮЩИЙСЯ 
СОЦИОКУЛЬТУРНЫЙ  
КОНТЕКСТ 1960-Х ГОДОВ

С 1926 года в стране начинается полно-
ценный урбанизационный подъем — уже 
к 1939 году городское население Совет-
ского Союза выросло с 26,3 млн человек 
до 60,4 млн [11, с. 8]. Причем, как указыва-
ет историк А.С. Сенявский, большая часть 
новых горожан были так называемыми 
«сельскими переселенцами», т. е. первым 
поколением, перебравшимся из деревни 
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в город [15, с. 156]. Великая Отечествен-
ная война, с одной стороны, подорвала 
темпы мирной урбанизации, но с другой — 
распределила урбанизационный процесс 
по всей стране, вследствие эвакуации 
ключевых производственных мощностей 
на Урал, в Сибирь и Среднюю Азию. Более 
10 млн человек и 2 тыс. предприятий было 
эвакуировано вглубь страны в кратчайшие 
сроки. В результате, за 1940-е — первую 
половину 1950-х годов численность ра-
ботников промышленности в указанных 
регионах удвоилась [9, с. 28–41]. После-
дующие политические изменения в стра-
не, главное среди которых — «оттепель» 
и более социально ориентированная по-
литика городов — лишь способствовали 
росту темпов урбанизации. В итоге к 1970 
году удельный вес горожан в составе 
всего населения вырос до 56% — больше 
половины страны жили в городах [10, с. 9]. 
Более того, к этому десятилетию в силу 
вступили не только миграционные про-
цессы, но и самовоспроизводство поколе-
ний деревенских жителей, перебравшихся 
в город ранее — за период с 1959 по 1969 
год удельный вес самовоспроизводства го-
родского населения возрастает более чем 
в два раза [12, с. 31]. 

В период хрущевской оттепели 
произошли значительные изменения 
в культурном и научном дискурсе. Ослаб-
ление идеологического контроля и пере-
смотр культа личности создали условия 
для более критического анализа ста-
линской эпохи, в том числе политики 
коллективизации. Несмотря на сохра-
нение общего идеологического фона, 
исследователи начали переосмыслять 
устоявшиеся концепции и разрабаты-
вать новые подходы к изучению аграр-
ных процессов конца 1920-х — начала 
1930-х годов. Например, советский и рос-

сийский историк-аграрник В.П. Дани-
лов отмечал, что для создания системы 
производственной кооперации в сель-
ской местности в конце 1920-х не хватало 
необходимых материально-технических 
ресурсов, и только административное 
давление и государственная поддержка 
позволили реализовать коллективизацию 
[2]. Специалист по истории крестьянства 
1920–1930-х годов Н.А. Ивницкий кри-
тиковал политику форсирования кол-
лективизации, приводящей к перегибам 
и «извращениям» местного руководства 
[3, с. 191–202]. Во время проведения 
в 1961 году московской сессии аграрной 
истории некоторые исследователи поста-
вили под сомнение тезис о массовой под-
держке крестьянством колхозного движе-
ния. Например, Н.И. Немаков утверждал, 
что в ряде регионов СССР сельское насе-
ление не стремилось вступать в колхозы, 
поскольку на начальном этапе коллек-
тивизации партия не смогла эффективно 
продемонстрировать преимущества этой 
системы [13]. 

Приведенные примеры позволяют сде-
лать вывод, что в «оттепельный» период 
происходит отход от официально приня-
той трактовки причин и итогов коллек-
тивизации, все больше исследователей 
отмечали проблематичность и неодно-
значность этого явления. Вместе со сме-
ной идеологического дискурса пропадает 
и жесткая необходимость подтверждать 
прежние догмы на культурном уровне, 
а именно, в нашем контексте, изображать 
оптимистичный колхозный рай в кинема-
тографе о деревне.

В связи с нарастающими темпами 
урбанизации, а также в результате сме-
ны идеологического контекста осо-
бенно актуальной для «оттепельного» 
кино становится тема уехавших из де-
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ревни в город. Конечно, фильмы о ге-
роях, уехавших из родных сел в центры 
культурной и деловой жизни, выходили 
и до прихода к власти Н. Хрущева. Сю-
жеты о поездке героев в большие города 
мы видим в фильмах «Катька — бумаж-
ный ранет» (1926, реж. Э. Иогансон, Ф. 
Эрмлер), «Саша» (1930, реж. А. Хохлова), 
«Веселые ребята» (1934, реж. Г. Алексан-
дров), «В поисках радости» (1939, реж. 
Г. Рошаль, В. Строева), «Светлый путь» 
(1940, реж. Г. Александров), «Свинарка 
и пастух» (1941, реж. И. Пырьев) и др. 
Но здесь нередко важной составляю-
щей миграции является необходимость 
пролетарского просвещения — сюжет 
помещает героев в города во имя соци-
алистической «инициации», после кото-
рой можно, например, вернуться обратно 
в деревню и усовершенствовать местный 
уклад жизни.

Начиная с 1950-х годов фильмы о сель-
ской миграции подкрепляются и социо-
логической статистикой. Как указывает 
исследовательница Л.Н. Мазур в статье 
«Художественное кино о сельской ми-
грации», до 1960-х годов тема миграции 
из деревни в город не была источником 
интереса для социологических исследо-
ваний, но именно с «оттепельного» вре-
мени превращается в насущную пробле-
му. Уже в 1970 году миграция включена 
в перечень вопросов всесоюзной перепи-
си населения [7, с. 157]. В той же статье 
Л.Н. Мазур проводит подсчет фильмов 
на тему сельской миграции в соответ-
ствии с Энциклопедией кино Кирилла 
и Мефодия. В соответствии с анализом 
виден явный рост интереса кинематогра-
фистов к теме: с 1920 по 1953 год снято 
13 фильмов о сельской миграции, с 1953 
по 1964 год — уже 28, а с 1965 по 1985 
год — 73 картины.

Важно отметить, что тема переезда 
из деревни в город (и обратно) раскрыва-
ется в «оттепельном» кино с нескольких 
сторон. Продемонстрируем это на при-
мере трех фильмов. О классическом сю-
жете переезда в город за новым счастьем 
рассказывает фильм «Приходите зав-
тра…» (1963, реж. Е. Ташков), главная ге-
роиня которого — сибирячка Фрося Бур-
лакова — приезжает в Москву поступать 
в музыкальный институт. В результате 
сюжетных перипетий Фрося все же полу-
чает место в институте и остается в горо-
де с целью стать известной певицей.

Напротив, негативное отношение 
к миграции из деревни в город представ-
лено, например, в фильме «Судьба Мари-
ны» (1953, реж. И. Шмарук и В. Ивчен-
ко). Главная героиня, Марина Власенко 
на протяжении пяти лет ждала своего 
мужа из города, где тот учился на агро-
нома. Вернувшись, муж встретил Мари-
ну холодно, заявил о том, что перерос 
ее духовно и интеллектуально и уехал 
из деревни, оставив героиню наедине 
с ребенком. Далее мы видим, как Марина 
«доказывает» состоятельность деревни 
в сравнении с городом: в родном колхо-
зе она проводит лабораторные опыты 
по увеличению сахаристости свеклы, на-
значается звеньевой в колхозной бригаде 
и в конце концов удостаивается звания 
Героя Социалистического Труда. По-
пытки мужа Марины признать ошибку 
и вернуться в семью встречаются лишь 
жалостью и сочувствием героини, кото-
рая действительно «переросла» своего 
бывшего супруга.

Выдающийся советский писатель 
и кинорежиссер В. Шукшин в нескольких 
главах своего фильма «Ваш сын и брат» 
(1965) показывает более комплексное от-
ношение к переезду деревенских в город. 
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Во второй и третьей новелле мы видим 
двух братьев, которые словно сталкива-
ются друг с другом. Оба живут в городе: 
младший получает письмо-просьбу от ма-
тери купить змеиный яд от радикулита. 
Бегая по городским аптекам и больницам, 
он постоянно сталкивается с холодностью 
и препонами: то рецепта нет, то лекарство 
можно выпросить только по знакомству 
и так далее. При этом сам герой, Максим, 
искренне переживает — не имея возмож-
ности вырваться домой, он считает своим 
первостепенным долгом хоть как-то по-
мочь родным. В то же время его старший 
брат Игнат — полноценный горожанин. 
У него хорошая квартира, достаток, мод-
ница жена. Приезжая домой на побывку, 
он со всеми игрив и весел и постоянно 
красуется прелестями городской жизни. 
Однако все, что встречает он дома, — не-
понимание родных, которые считают, 
что в городе он «дурью мается» и луч-
ше бы свою силу вместо спорта пустил 
на сельскую работу. С одной стороны, 
мы видим двух героев, мигрировавших 
из деревни в город (и, на первый взгляд, 
не собирающихся возвращаться), но с дру-
гой — режиссерская позиция в данном 
случае поощряет тягу к сохранению ду-
ховной связи с домом и корнями.

Можно заметить, как в «оттепель-
ное» время происходит переосмысле-
ние райского образа деревни: все чаще 
деревня представляется не только ис-
точником соцреалистического счастья, 
но и основой природной идиллии — теми 
самыми «корнями», от которых отрыва-
ется преимущественно городской герой. 
И нередко эта идиллия если не полностью 
исключает соцреалистическую «идей-
ность», то как минимум не акцентирует 
на ней внимание так сильно, как это было 
в сталинскую эпоху.

Свидетельством тому может слу-
жить одно из наиболее примечательных 
культурных явлений эпохи 1960-х — на-
чала 1970-х — литературная проза так 
называемых писателей-«деревенщиков»: 
Ф. Абрамова, В. Солоухина, В. Шукши-
на, В. Астафьева, В. Белова, В. Распути-
на и др. Их трактовка деревенского про-
странства — это во многом критическая 
реакция на идеализированный образ кол-
хоза, сформированный в пору соцреали-
стического расцвета. Перечисленные ав-
торы обращаются к деревне уже не ради 
того, чтобы на примере понятных народу 
героев продемонстрировать ключевые 
социально-политические процессы, ко-
торые происходят в стране. Нет, теперь 
взгляд на деревню — это взгляд в тра-
диционное прошлое, навсегда утерянное 
вследствие коллективизации. Деревня 
видится писателям источником того ис-
конно русского образа жизни, который 
стерся под давлением социалистического 
нормирования [14, с. 10].

Изолированное, на первый взгляд, ли-
тературное течение на самом деле вырос-
ло в самостоятельный культурный дис-
курс, идущий параллельно с партийным 
официозом, продолжающим опираться 
на концепции и языковые формулировки 
«революционного» прошлого. Как утвер-
ждает историк Николай Митрохин в кни-
ге «Движение русских националистов 
в СССР. 1953‒1985 годы», если в 1960-х го-
дах партийный истеблишмент относился 
к течению «деревенщиков» с подозрени-
ем, то затем власти начинают интегриро-
вать национально-консервативное миро-
воззрение в свою политику [8, с. 395–403]. 
Здесь стоит отметить, что «деревенское» 
движение пользовалось спросом, прежде 
всего, «снизу» — среди читателей. Об этом 
ярко свидетельствует история литератур-
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ного журнала «Наш современник», куда 
в конце 1960-х годов перешло значитель-
ное число «деревенщиков» после того, как  
А. Твардовский был смещен с поста 
главного редактора журнала «Новый 
мир». Приход таких величин «деревен-
ской» прозы, как, например, В. Астафьев, 
способствовал росту популярности ма-
лоизвестного журнала и увеличению ти-
ража — со 100 до 336 тысяч экземпляров 
в период с 1971 по 1981 год [19, с. 107].

ДЕРЕВНЯ КАК «ВНЕСОВЕТСКОЕ 
ПРОСТРАНСТВО»

В результате социологических транс-
формаций 1960-х годов в советском кино, 
касающемся деревенской тематики, появ-
ляется несколько преобразованный тип 
героя. Теперь это не только выходец села, 
внутренне чувствующий тягу к изменени-
ям и перемещающийся в город. В центре 
внимания возникают в том числе непло-
хо живущие городские жители, обретшие 
себя в советском мироустройстве. У них 
есть работа, квартира, семья — словом, 
быт у них вполне налаженный. Им уже 
не нужно через внутренние преобразо-
вания менять мир вокруг себя. В этом 
контексте параллельно с классическим 
представлением деревни как центра со-
циалистических трансформаций все чаще 
начинает звучать тема деревни как «вне-
советского» пространства — пасторали, 
находящейся по ту сторону советской 
идеологии.

Например, можно обратиться к филь-
му Андрея Смирнова «Осень» (1974), где 
пара типичных городских интеллиген-
тов — Илья и Саша — ненадолго уез-
жает из Ленинграда в деревню, чтобы 
обсудить свои отношения. Илью в го-

роде ждет жена, от которой герой никак 
не решается уйти. Саша была замужем, 
но из-за нежелания мужа иметь детей 
супругам пришлось развестись. Убежав 
из шумного мегаполиса поближе к при-
роде — как раз показательный момент — 
герои пытаются вернуться к своим 
подлинным ощущениям, понять, чего 
им хочется и как дальше быть. Приходят 
ли они к какому-то выводу за время чув-
ственной близости в крестьянском доме? 
Однозначного ответа нет, но налицо — 
душевный кризис двух людей, потеряв-
ших опору под ногами. В противовес 
им — более «простая» семья, которая 
держит арендуемый ленинградцами дом. 
В одном из ключевых эпизодов доярка 
Дуся делится с героиней «обратной» ис-
торией — рассказывает про их собствен-
ную попытку с мужем переехать в город. 
Краткая побывка вылилась в семейные 
проблемы, которые удалось решить, 
лишь вернувшись обратно на родные 
места. «Оно, конечно, в городе-то весе-
лей. Культура большая, парикмахерских 
полно. Ой, а на душе-то камень», — го-
ворит Дуся. Тот самый народ, о котором 
было принято снимать фильмы в 1930-х 
годах, теперь становится моральной под-
могой для новых героев — и подмога эта 
не идейная (основанная на коллективном 
труде, тяготении к партии и диалекти-
ческих принципах), как было прежде, 
а духовно-нравственная (в основе кото-
рой — незыблемая «народная мудрость», 
независимая от социалистической про-
граммы).

Среди фильмов, которые наглядно 
демонстрируют тоску советского горо-
жанина по навсегда утерянному образу 
деревни, главным можно назвать «Афо-
ню» (1975) Георгия Данелии. На первый 
взгляд, герой Леонида Куравлева — сан-
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техник Афоня — выглядит ироничным 
балагуром, который готов высмеять все, 
что его окружает. При этом, по мере про-
движения сюжета, мы узнаем о тоске 
героя по деревенскому дому тетки. Об-
разы пасторальной идиллии всплывают 
у Афони то во снах, то в виде постоянно 
звучащей песни «В темном лесе». В жиз-
ни Афоня, будучи примером «лишнего 
человека», с трудом встраивается в усто-
явшуюся систему советского общества: 
в самом начале он ругается и расстается 
с женой, на работе берет взятки и созна-
тельно отказывается от ожидаемых мо-
делей поведения (говорит: «Это Бели-
кова участок. У него свои практиканты 
есть», и не закрывает текущий во дворе 
кран или отвечает, что его рабочий день 
окончен, оставляя целый дом без воды). 
Показательны общественные заседания, 
где Афоня — в ответ на попытки обще-
ственности вызвать у него чувство сты-
да — ведет себя, напротив, наигранно 
и комично. Юмор в фильме нередко об-
личает напускной идеологизм («Шестая 
серия сегодня»; «“На вид” у него есть»).

При помощи иронии Афоня как бы от-
резает себя от советского идеологического 
дискурса и душой желает вернуться к тем 
истинным, коренным законам жизни, ко-
торые, как ему кажется, связаны с дет-
ством и жизнью в деревне. Но в финале ге-
роя ждет лишь разочарование. Тетка уже 
несколько лет как умерла, ставни ее дома 
заколочены, а то «главное», что от нее 
осталось, — безответные письма, которые 
она отравляла своему племяннику. Вер-
нуться обратно Афоне не суждено, и этот 
итог выглядит не как жизненный урок, 
а как абсолютная потерянность и безыс-
ходность. Надежду оставляет лишь пере-
писанный на «хеппи-энд» финал, где 
к Афоне приезжает влюбленная в него 

Катя. Никакого перевоспитания, прису-
щего, например, соцреалистическим ка-
нонам 1930-х, не случается.

Стоит вновь обратиться к кинематогра-
фу В. Шукшина и выделить развитие дере-
венской темы в интерпретации режиссера. 
Речь идет об одной из наиболее выдающих-
ся режиссерских работ автора — фильме 
«Калина красная» (1974), где также замет-
на переиначенная трактовка канониче-
ских нарративов. Перед нами герой, кото-
рый возвращается в родные места. Притом, 
как и в вышеупомянутых «Трактористах», 
у Егора Прокудина главная цель, опять же 
личная, — встретиться с Любой Байка-
ловой, с которой тот вел письменную пе- 
реписку. Правда, по внутреннему устрой-
ству Прокудин совсем не похож на Клима 
Ярко. Личная потребность в тихом семей-
ном счастье бьется в конфликте с тягой 
к «празднику». Прокудин в фильме откро-
венно ироничен, где-то его юмор граничит 
с издевательством — нередко в сторону 
советского пафоса («Люди напрягают все 
силы. Люди буквально падают от напря-
жения»). 

Пространство деревни превращается 
и в идиллию, к которой стремится герой, 
и в тяжкое бремя. Вернувшись, Прокудин 
вынужден исследовать себя и свое про-
шлое (тайная встреча с матерью). И это 
исследование совсем необязательно обо-
рачивается радостным осознанием своей 
цели и благотворным сосуществованием 
в коллективе. Совсем напротив — изра-
ненный ошибками прошлого герой не вы-
держивает встречи с, казалось бы, поте-
рянным мирским счастьем. На примере 
Егора Прокудина мы видим, как герой 
вроде бы возвращается в пространство 
деревенского рая, где всюду простор 
для души и самореализации, но отноше-
ния с этим раем стали гораздо сложнее. 
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Причем схожую тему раскрывают 
и многие другие фильмы 1970-х годов: 
«Одиножды один» (1974, реж. Г. Полока), 
«Долги наши» (1976, реж. Б. Яшин), «Воз-
вращение чувств» (1979, реж. М. Осепьян), 
«Родное село» (1979, реж. А. Ефремов). 
Деревня в перечисленных выше фильмах 
не столько олицетворение крестьянского 
изобилия или твердости соцреалистиче-
ским идеалам, сколько источник рефлек-
сии и переоценки жизненных ценностей. 
Киновед В. Виноградов указывает на по-
явление в этих и других кинопроизведе-
ниях 1960–1970-х годов «библейских зна-
чений в категории покаяния и прощения» 
[1, с. 39]. С одной стороны, герои рвутся 
в тот деревенский рай, образ которого 
сохранился у них в голове. Изначальный 
позыв — стремление обрести личное сча-
стье, как это было и в сталинском кино. 
С другой — в указанных фильмах поиск 
счастья неизменно сопряжен с неразре-
шимыми нравственными проблемами.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ

Образ деревни в советском кинема-
тографе можно назвать одним из важ-
нейших, поскольку репрезентация этого 
образа нередко сигнализировала теку-
щее состояние общества, его настроения 
и идеалы. В 1930-х годах, в пору расцве-
та социалистического реализма, деревня 
становилась для советского кино точкой 
отсчета, пространством, где часто на-
чинается становление главного героя. 
Именно через обращение к деревенско-
му герою реализовывался соцреалисти-
ческий принцип «народности». Сель-
ское окружение побуждает к переменам 
и внутренним трансформациям — даже 
если эти трансформации заканчиваются 

переездом в город. Но именно в деревне 
герои, пройдя через все испытания, могут 
создать свой собственный «соцреалисти-
ческий» рай.

Позже, с 1950-х годов, ситуация начи-
нает меняться. Темпы урбанизации рас-
тут, в городах уже давно живут первые 
поколения переселенцев. О сельской ми-
грации как проблеме снимаются и многие 
фильмы эпохи «оттепели». Творчество 
советских писателей-«деревенщиков» 
1960–1970-х годов олицетворяет, с одной 
стороны, новую интерпретацию темы — 
акцент на реалистичности отражения 
деревенской жизни, где-то с явным от-
тенком критики в сторону городского 
образа жизни. А с другой — олицетво-
ряет и меняющийся социокультурный 
контекст в стране, когда обращение 
к деревенским образам может быть вы-
звано не только чувством ностальгии, 
но и политическими соображениями. 
Ряд советских фильмов 1970-х годов де-
монстрируют это изменившееся отноше-
ние к деревенскому пространству. Все 
чаще на экране появляется герой, мечта-
ющий вернуться к чему-то сокровенно-
му, природному. Устроенность его быта 
не способствует устроенности души, 
а лишь проявляет внутреннюю пустоту 
и невозможность заполнить идеологи-
ческую лакуну одним лишь комфортом. 
Даже на примере одной темы можно уви-
деть черты меняющегося соцреалистиче-
ского канона — пространство может быть 
тем же, среди героев могут появляться 
узнаваемые соцреалистические типажи, 
но в 1970-х годах их трактовка нередко 
лишается идейной подоплеки. На пер-
вый план — в результате меняющегося 
исторического контекста — выходит кон-
фликт экзистенциальный, духовно-нрав-
ственный. 
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АННОТАЦИЯ
В статье исследуется киноплакат как инструмент рекламы и его роль в продвиже-

нии фильма. Особое внимание уделяется двойственной природе кино, сочетающей 
в себе коммерческий продукт и произведение искусства, что определяет специфику 
его рекламирования. Рассмотрены основные функции и задачи киноплаката, а также 
ключевые особенности его эволюции в различные исторические периоды. В работе 
проведен сравнительный анализ особенностей продвижения фильмов внутри страны 
и за рубежом, выявляющий различия в подходах к созданию рекламных материалов.
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ABSTRACT
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Киноплакат как уникальное явление 
культуры представляет собой сложный 
и многогранный объект, который вы-
ходит далеко за рамки своей первона-
чальной функции — продвижения филь-
мов. Он является не только рекламным 
инструментом, но и важным отражени-
ем исторических, социальных измене-
ний и художественной эволюции, проис-
ходящих в обществе на протяжении 
десятилетий. Целью данного исследо-
вания является раскрытие особенностей 
рекламирования зарубежных фильмов 
в России в разные исторические перио-
ды. Для достижения поставленной цели 
поставлены следующие задачи:

•	 Определить роль киноплаката 
в системе продвижения фильма

•	 Определить функции и задачи 
киноплаката

•	 Обозначить дихотомию кино-
плаката присущую рекламе искусства  

Сравнить подходы к рекламированию 
зарубежных фильмов на отечественном 
рынке с рекламой российских фильмов 
за границей.

РОЛЬ КИНОПЛАКАТА  
В СИСТЕМЕ ПРОДВИЖЕНИЯ 
ФИЛЬМА

Кинокомпании и прокатные конторы 
использовали и используют несколько 
способов и средств продвижения филь-
ма. Исторически рекламные стратегии 
в киноиндустрии претерпели значитель-
ные изменения, адаптируясь к техноло-
гическим инновациям и социально-эко-
номическим условиям. На начальных 
этапах развития кинематографа основ-
ными средствами продвижения фильмов 

были печатные издания (газеты, буклеты, 
афиши), однако с развитием массовых 
коммуникаций к ним добавились радио 
и телевидение. В настоящее время веду-
щую роль в маркетинговых стратегиях 
кинокомпаний играет интернет-реклама, 
которая позволяет более точно таргети-
ровать аудиторию и расширять охват по-
тенциальных зрителей. 

Рекламные инструменты можно клас-
сифицировать по различным критериям. 
В контексте исследования целесообраз-
но рассмотреть упрощенную классифи-
кацию, в рамках которой средства про-
движения фильмов можно разделить 
на три основные группы:

•	 Реклама в СМИ: охватывает тра-
диционные и цифровые медиа, включая 
печатную прессу, радио, телевидение 
и интернет.

•	 Наружная реклама: представ-
лена визуальными средствами продви-
жения в городской среде (билборды, 
вывески, сити-форматы, рекламные 
конструкции).

•	 Печатная реклама: включает 
в себя типографскую продукцию — бу-
клеты, листовки, флаеры, плакаты и т. д.

Помимо этого, кинорекламу можно 
условно разделить на внутреннюю (раз-
мещаемую непосредственно в киноте-
атрах) и внешнюю (ориентированную 
на аудиторию за пределами кинозалов. 
Киноплакат — один из инструментов 
продвижения фильма — можно отнести 
как к внутренней печатной рекламе, раз-
мещенной в фойе кинотеатра, так и к на-
ружной рекламе, поскольку историче-
ски он использовался для привлечения 
зрителей на специально оборудованных 
стендах и стенах города. 

Киноплакат, несмотря на свою зна-
чимость, никогда не являлся основным 
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инструментом рекламной кампании 
фильма. В 1970-х проводились исследо-
вания и опросы, согласно которым при-
мерно 30 процентов зрителей идут в кино, 
увидев плакат [5, с. 35]. Во второй поло-
вине 80-х роль плаката в качестве эф-
фективного средства рекламы возросла: 
согласно приведенному М.И. Жабским 
опросом, плакат был уже на втором ме-
сте после газет [3, с. 222].

Исторически кинопрокатчики опи-
рались преимущественно на средства 
массовой информации: на ранних этапах 
это были газеты, затем к ним добавились 
радио и телевидение, а в современную 
эпоху доминирует интернет-реклама. 
Однако, несмотря на вторичную роль 
в системе продвижения, киноплакат 
играет ключевую функцию в создании 
визуального образа фильма, который 
может сохраняться в массовом сознании 
на протяжении многих лет. С появлени-
ем носителей информации — видеокас-
сет и дисков — именно киноплакат не-
редко служил им обложкой.

Даже в условиях цифровых платформ 
и онлайн-кинотеатров, где мультиме-
дийные форматы стали основными 
носителями информации, киноплакат 
продолжает оставаться главным визу-
альным представлением фильма. В ин-
терфейсах онлайн-кинотеатров, стри-
минговых сервисов и информационных 
площадок именно киноплакат становит-
ся первым элементом визуального вос-
приятия зрителем, предшествуя даже 
кадрам из киноленты. Таким образом, 
можно утверждать, что, хотя кинопла-
кат не является ведущим рекламным 
инструментом, он остается неотъемле-
мой частью маркетинговой стратегии 
и играет важную роль в формировании 
художественного образа фильма. 

ДИХОТОМИЯ КИНОПЛАКАТА — 
МАРКЕТИНГ И ИСКУССТВО

Продвижение фильма зависит от его 
двойственной природы: с одной стороны, 
фильм является коммерческим продук-
том, требующим активного маркетинга, 
а с другой — произведением искусства, 
обладающим эстетической и культурной 
ценностью. Эта особенность привела 
к формированию двух основных типов 
киноплаката, различающихся по своим 
целям и художественным принципам. 

Первый тип приближен к традицион-
ному рекламному плакату и строится 
на основе характеристик фильма, задан-
ных заказчиком. В данном случае худож-
ник ориентируется на маркетинговые 
цели, акцентируя внимание на наиболее 
привлекательных аспектах фильма: из-
вестных актерах, масштабности поста-
новки, визуальных эффектах и других 
элементах, способных заинтересовать 
зрителя. Ключевую роль в таких плакатах 
играет текстовая информация, сообщаю-
щая, например, о том, что это загранич-
ный фильм, с участием звезд мирового 
кино и со спецэффектами. 

Второй тип киноплаката ближе 
к художественной интерпретации филь-
ма и основывается на эстетическом 
осмыслении его содержания. Поскольку 
киноискусство оценивается по глуби-
не тематики, режиссерскому замыслу 
и актерскому мастерству, плакатист стре-
мится выразить эти аспекты средствами 
графического искусства. В этом случае 
киноплакат становится авторским вы-
сказыванием, позволяющим художнику 
выступать в роли интерпретатора, фор-
мирующего самостоятельное визуаль-
ное прочтение фильма. Такой подход 



Movie Poster as a Tool for Advertising a Movie

Еkaterina M. Mikhalkina

512025. v. 17, No. 3. Vestnik VGIK

дает создателю плаката большую сте-
пень свободы в выборе сюжетных моти-
вов, стилистических решений и графи-
ческих приемов. В результате возникает 
уникальный визуальный язык, который 
не только дополняет, но и порой транс-
формирует восприятие фильма, задавая 
новые смысловые акценты [1, с. 68]. 

Хотя такая двойственность характерна 
для рекламы искусства в целом и не уни-
кальна для кинематографа, именно в сфе-
ре кино это противоречие проявляется 
особенно остро. Это связано с техноло-
гической природой кинематографа, ко-
торый с момента своего возникновения 
тесно переплетается с материальными 
и экономическими аспектами. Всю свою 
историю кинематограф находился 
под влиянием необходимости финансо-
вого обеспечения творческого процесса, 
что усиливает напряжение между худо-
жественной и коммерческой составляю-
щими его существования [2, с. 12].

РЕКЛАМНЫЕ ФУНКЦИИ 
И ЗАДАЧИ КИНОПЛАКАТА

Рекламные материалы, включая ки-
ноплакаты, выполняют ряд ключевых 
функций, определяющих их воздействие 
на аудиторию. Среди основных функций 
рекламы можно выделить следующие:

1.	 Экономическая реклама стиму-
лирует спрос на продукт (фильм) с целью 
его реализации и получения прибыли.

2.	 Маркетинговая — заключается 
в формировании потребности у аудито-
рии, создании интереса к фильму и про-
движении его конкурентных преиму-
ществ.

3.	 Коммуникационная — инфор-
мирование потребителей о продукте.

4.	 Социальная — способствует фор-
мированию определенных моделей поведе-
ния, культурных норм, ценностных ориен-
тиров и зрительских предпочтений [4, с. 2].

Исторически значимость той или иной 
функции рекламы менялась в зависимо-
сти от социально-экономического строя. 
В Российской империи и современной 
России доминирующее значение имели 
экономическая и маркетинговая функции, 
в то время как в СССР реклама выполня-
ла преимущественно коммуникационные 
и социальные задачи.

В Российской империи кинематограф 
только появился, необходимо было сфор-
мировать спрос на новый продукт, вы-
звать интерес у публики. Экономическая 
же функция также была одной из главен-
ствующих, поскольку прибыльность но-
вого дела быстро сформировала высокую 
конкуренцию. 

Экономическая и маркетинговая функ-
ции продолжали доминировать до окон-
чания НЭПа. Когда экономика СССР 
стала монополизирована, доминировать 
стали коммуникационная и социальная 
функции. Реклама носила информацион-
ный и пропагандистский характер. Со-
ветский рекламный плакат — это особое 
явление, так как в стране существовала 
плановая экономика, все области произ-
водства были монополизированы го-
сударством, а конкуренция полностью 
отсутствовала. Поэтому реклама инфор-
мировала население о существовании той 
или иной продукции с целью создания 
образа процветающей страны.

С распадом СССР и переходом к ры-
ночной экономике реклама вновь стала 
выполнять экономическую и маркетин-
говую функции. Конкуренция между 
кинотеатрами и кинокомпаниями уси-
лилась, что привело к необходимости 
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активного продвижения фильмов с ис-
пользованием современных рекламных 
технологий.

Киноплакат представляет собой 
не только графическое отображение 
фильма, но и эффективный маркетин-
говый инструмент, который играет важ-
ную роль в реализации многочисленных 
задач рекламной кампании. Рассмотрим 
основные из них более подробно.

1)	 Создание первого впечатления 
и передача основной идеи и атмосферы 
фильма.

Киноплакат часто является первым 
контактом потенциального зрителя 
с фильмом. Он формирует начальное вос-
приятие картины и задает тон ожидани-
ям аудитории, дает зрителю представле-
ние о том, что его ждет: жанр, тематика, 
стиль повествования.

2)	 Формирование эмоциональной 
связи.

Эмоции играют ключевую роль в при-
нятии решения о просмотре фильма. Кино-
плакат должен вызывать у зрителя опреде-
ленные чувства, соответствующие жанру 
и настроению фильма. С помощью цве-
товой палитры (например, холодные тона 
для триллеров, теплые — для романтиче-
ских комедий), выразительных поз и вы-
ражений лиц актеров, а также с помощью 
включения символических элементов, ко-
торые могут вызвать ассоциации у зрителя.

3)	 Дифференциация в потоке кино-
продукции.

В условиях большого количества 
выпусков важно, чтобы плакат фильма 
был заметным, запоминающимся и узна-
ваемым на фоне других проектов. Это до-
стигается с помощью уникального стиля 
или необычных визуальных решений.

4)	 Стимулирование интереса 
и спроса.

Киноплакат должен побуждать зри-
теля к действию: купить билет, узнать 
больше о фильме, поделиться информа-
цией с друзьями.

5)	 Адаптация под целевую аудито-
рию.

Разные группы зрителей воспринима-
ют информацию по-разному, поэтому ки-
ноплакат может адаптироваться под кон-
кретные сегменты аудитории, учитывая 
предпочтения и особенности для привле-
чения целевой аудитории. 

6)	 Создание медийных поводов.
Необычные или провокационные пла-

каты могут стать самостоятельным ин-
формационным поводом, привлекая до-
полнительное внимание к фильму.

7)	 Увеличение долгосрочной узна-
ваемости.

Успешный киноплакат может стать 
культовым и продолжать работать 
на бренд фильма даже после завершения 
проката.

8)	  Поддержка цифровых каналов 
продвижения.

В современной реальности кинопла-
кат активно используется в онлайн-
пространстве, где он выполняет новые 
функции (таргетированная реклама, ин-
терактивность, сбор данных о реакции 
аудитории и т. д.).

РАЗНОВИДНОСТИ 
И ОСОБЕННОСТИ КИНОПЛАКАТОВ 
РАЗЛИЧНЫХ ПЕРИОДОВ

Рождение кинематографа и реклам-
ных плакатов к кинопоказам происходит 
одновременно, новое искусство требует 
рекламы, чтобы обнародовать свое откры-
тие. Первые киноплакаты рекламировали 
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скорее не сам фильм, но изобретение ки-
нематографа — изобретение киноаппарата, 
способного проецировать движущиеся 
изображения на экран, а также изобрете-
ние нового вида развлечений — совместно-
го просмотра фильмов. 

Первые образцы киноплаката были 
ближе всего к коммерческой рекламе 
и представляли кинематограф не как ис-
кусство, а как изобретение или событие. 
К сожалению, первых киноплакатов с по-
казов братьев Люмьер в Российской им-
перии не сохранилось, но мы можем со-
ставить представление об их возможном 
виде по французским афишам первых 
показов и по плакату 1900 года, реклами-
рующего изобретение их главного конку-
рента Т.А. Эдисона [Рис. 1]. 

На последнем мы видим толпу людей 
вокруг кинетофона, который представ-
лял из себя приспособление для индиви-
дуального просмотра фильмов со звуком. 
Как и на французских афишах братьев 

Люмьер, ключевыми являются изображе-
ния заинтересованной публики и самого 
изобретения. 

Н.И. Бабурина говорила о раннем ки-
ноплакате в России следующее: «Ки-
нопромышленность дореволюционной 
России испытывала тяжесть двойной 
конкуренции: внешней — со стороны 
иностранных кинодельцов, и внутренней, 
междоусобной — между отечественными 
кинофирмами. Острота соперничества 
требовала от рекламы наступательного 
характера, настойчивости и активности 
в привлечении зрителя» [1, с. 63]. 

Поэтому киноплакат того времени 
пытался привлечь зрителя всеми сред-
ствами: кричащими названиями («Кто 
виноват?», «В вихре преступлений»), 
шокирующими изображениями (сцены 
убийств, драк и страданий: «Удар в спи-
ну», «Борьба за женщину» [Рис. 2], «В по-
рыве жизненных страстей» — на послед-
нем изображен человек, попавший в винт 

Рис. 1. Единственный в России кинетофон Эдисона. — С.-Петербург: Типо-Литография  
К. Фельдман, 1900
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водяной мельницы) и зазывающими фра-
зами («Сенсация», «Колоссальная поста-
новка», «Спешите видеть!»).

«Названию принадлежала ведущая 
рекламная роль во многих киноплака-
тах, построенных по стандартной схеме: 
например, если фильм назывался «Быв-
ший министр», то изображался человек 
за решеткой, если — «Безумная борьба», 
то — женщины, дерущиеся на шпагах» 
[1, с. 72]. Для усиления рекламы в назва-
ниях и сюжетах фильмов использовались 
строчки известных романсов. 

Помимо привычной нам рекламы, ори-
ентированной на зрителя, в это время 

существовали рекламы от прокатных 
контор, адресованные владельцам кино-
театров. Так как появление кинематогра-
фа открыло путь авантюристам, готовым 
попробовать открыть новое дело, данный 
тип рекламы также был востребован. 
Примером такого типа может служить 
плакат к фильму «Бесприданница» и его 
оборот, который в свою очередь являет-
ся рекламой к фильму «Отверженные» 
московского отделения фирмы «Братья 
Пате». Данные плакаты содержат инфор-
мацию о длине пленки, «Бесприданница» 
также имеет цену копии фильма, а «От-
верженные» рекомендации по прокату 
частей.

Еще один пример, адресованный вла-
дельцам кинотеатров, — это плакат, 
рекламирующий фильм «Чад жизни» 
от кинофирмы «Витаграф». На листе так-
же содержится информация о метраже 
и цене ленты, которую продавал в России 
Торговый дом П. Тиман и Ф. Рейнгардт.

Реклама кино в дореволюционной 
России быстро развивалась, опираясь 
на опыт французских художников и кол-
лег из смежных сфер зрелищного плаката, 
пробовала разные формы и приемы, бы-
стро обрела свое лицо и независимость1. 

В период Гражданской войны 
1917‒1922 годов киноплакат практиче-
ски исчез с улиц, что вполне объяснимо 
тяжелыми социальными переживаниями 
страны. Новая экономическая политика 
помогла не только вернуться киноплакату 
на стены города, но и дала возможность 
широко распространится по всей стране 
в невероятных до этого масштабов. С 1925 
года в СССР выпускались сотни полно-

1	 С большинством ранних русских киноплакатов 
можно ознакомится на сайте НЭБ, там хранятся 
оцифрованные копии из фондов РГБ и РНБ. URL: 
https://rusneb.ru/.	

Рис. 2. «Борьба за женщину».  
Художник Г.Д. Алексеев. Москва. Типо-литография 
«Общее дело», [191-]
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размерных и художественных киноплака-
тов в год, больше, чем сохранилось за весь 
предыдущий имперский период.

Опираясь на опыт предыдущих масте-
ров советский киноплакат эпохи НЭПа 
не только превзошел его, но привнес 
немалого нового в этот жанр печатной 
графики. Именно этот период считается 
золотым веком киноплаката, а работы 
мастеров авангарда особенно высоко це-
нятся среди ценителей искусства и кол-
лекционеров. В это время киноплакат ча-
сто служил рекламой не только фильму, 
но и кинотеатру. Очень часто мы видим 
не только название кинотеатра, но и ин-
формацию о трамваях, маршрут которых 
проходит около кинотеатра [Рис. 3], на-
личии оркестра и даже отопления. 

К сожалению, с окончанием НЭПа 
практически полностью прекращается 
и прокат зарубежный фильмов, за ис-
ключением нескольких попавших на Мо-
сковский фестиваль. Авангард сменяется 
социальным реализмом, печать плакатов 
постепенно унифицируется. 

Вскоре после войны на экранах СССР 
появились трофейные фильмы. Особен-

но широко рекламу им старались не де-
лать, в основном информация о показах 
распространялась в газетах. Тем не менее 
существует несколько плакатов к таким 
фильмам. Изображение на этих плакатах 
максимально обезличено, чаще всего это 
силуэты людей, пейзажи или просто на-
звания. Помимо названия на этих плака-
тах практически отсутствует другая ин-
формация, их сопровождает лаконичная 
надпись: «Смотрите на экранах новый 
заграничный фильм». В отличие от дру-
гих рекламных листов, где всегда присут-
ствовали сведения о стране, режиссере, 
операторе, актерах, и т.д. Плакаты к тро-
фейным фильмам представляют собой 
уникальный пример рекламы: намеренно 
обезличенной и неговорящей.

С середины 50-х годов фабрика Реклам-
фильм становится ведущей и распростра-
няет плакаты по всей РСФСР и, скорее 
всего, по некоторым союзным респуб-
ликам (существуют и союзные издания 
плакатов). В это время прокат и рекла-
мирование фильмов приобретает четкие 
алгоритмы. Например, размер плакатов 
и тираж часто зависел от политики про-
ката. Триптихи, которые представляли 
собой три склеенных листа стандартного 
размера, делались в основном к отече-
ственным фильмам, за очень редким ис-
ключением. А фильмы так называемого 
третьего экрана могли не получить пла-
кат вовсе. 

Стандарт листа менялся со временем, 
в основном он приближен к современно-
му А1, то есть 85 х 60 см. В военное время 
листы печатались на плохой бумаге мень-
шего размера, примерно 70 х 45 см; в пе-
риод «малокартинья» чуть больше 70 х 
60 см; в период «оттепели» размер дохо-
дил до 105 х 65 см, но пропорции были 
разные, были плакаты меньшего разме-

Рис. 3. Белая моль. Москва.  
Типо-лит. изд. «Безбожник», [192-]
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ра 85 х 55 см и 60 х 40 см; эти размеры 
сохранялись в период застоя и в период 
перестройки. Размер оригинала был при-
ближен к размеру оттиска, но с одного 
оригинала могли сделать два оттиска 
разных размеров. Плакаты размещались 
не только в кинотеатрах, но и на стендах 
по всему городу. 

Помимо тиражного плаката создава-
лись и ручные афиши, почти у каждого 
кинотеатра в штате был художник афиши, 
который, возможно, и рисовал один-д-
ва плаката или делал текстовую афишу, 
естественно, они не проходили по си-
стеме обязательного экземпляра и не по-
ступали на хранение в Государственную 
библиотеку СССР имени В.И. Ленина (в 
наст. время Российская государственная 
библиотека). Помимо этого, существо-
вали и другие способы рекламирования 
фильмов: радио, рекламные ролики, ли-
стовки, фотокомплекты, открытки, спи-
чечные этикетки, реклама на фасаде ки-
нотеатров и газетные сообщения. Такое 
разнообразие средств рекламы фильма 
было связано с понижением посещаемо-
сти кинотеатров. Несмотря на это, М.А. 
Фадеев, сотрудник журнала «Киномеха-
ник», на совещании 1973 году отмечал: 
«И наш опыт, и наши материалы говорят 
о том, что плакат играет еще значитель-
ную роль… Не отрицая важной роли 
и эффективности таких видов пропа-
ганды, как рекламные ролики и фото-
комплекты в кинотеатрах, я должен вам 
сказать, что эти виды рекламы рассчита-
ны на людей, которые уже пришли в ки-
нотеатр» [5, с. 62].

Ведь плакат выполняет не только 
рекламную функцию — он формирует 
визуальный образ фильма, который мо-
жет существенно влиять на восприятие 
зрителя. Находясь в фойе кинотеатра 

или на уличных стендах, плакат первым 
вступает в диалог со зрителем, задавая 
тон предстоящего просмотра. С помощью 
цветовой гаммы, стилистики изображе-
ния, композиции и типографики он пере-
даёт эмоциональную атмосферу, жанро-
вую принадлежность и даже характер 
главных героев. Таким образом, кинопла-
кат становится важным элементом кине-
матографической культуры, способным 
не только привлечь внимание, но и сфор-
мировать ожидания, а иногда — даже 
дополнить или переосмыслить художе-
ственный замысел фильма.

С распадом СССР закрылась и фабри-
ка Рекламфильм, художественный кино-
плакат стал редкостью. Чаще всего кино-
плакат представляет собой дизайнерское 
фотопредставление фильма и распро-
страняется с другими промоматериалами, 
приложенными к копии фильма.

«СОВЭКСПОРТФИЛЬМ» 
И ОТЕЧЕСТВЕННЫЙ 
КИНОПЛАКАТ: СРАВНЕНИЕ 
РЕКЛАМНОГО ПОДХОДА

Особого внимания заслуживают совет-
ские киноплакаты «Совэкспортфильма», 
которые рекламировали отечественные 
киноленты за пределами страны. Далее 
мы сравним подход рекламирования за-
рубежного кино в СССР с продвижением 
советских фильмов за границей.

Рекламу вместе с фильмами рас-
пространяло Всесоюзное объединение 
по экспорту и импорту кинофильмов 
«Совэкспортфильм», которое было созда-
но в 1945 году в результате реорганиза-
ции «Союзинторгкино» [6, с. 187]. «Сов-
экспортфильм» имел представительство 



Movie Poster as a Tool for Advertising a Movie

Еkaterina M. Mikhalkina

572025. v. 17, No. 3. Vestnik VGIK

в разных странах, а в некоторых и свои 
кинотеатры (в Париже (Cosmos), в Хель-
синки и Каире) [8, с. 432].

Деятельность «Совэкспортфильма» 
была направлена на создание позитивно-
го образа Советского Союза посредством 
кинематографа, что требовало не только 
демонстрации высококачественного ис-
кусства кино, но и соответствующего ви-
зуального оформления. В этом контексте 
киноплакат выступал не просто реклам-
ной продукцией, а важным элементом 
культурной дипломатии, нацеленным 
на конкуренцию с продукцией западного 
кинематографа. 

Производство киноплакатов 
для советских фильмов, предназначен-
ных для зарубежного проката, осуще-
ствлялось на территории СССР, и зача-
стую над ними работали те же художники, 
которые создавали плакаты для внутрен-
него рынка. Однако визуальные и стили-
стические различия между двумя типами 
плакатов были значительными. Одним 
из ключевых факторов, определяющих 
эти различия, было качество используе-
мых материалов. 

Для плакатов «Совэкспортфильма» 
применялась более плотная бумага и вы-
сококачественная печать, что обеспечи-
вало их лучшую сохранность. Многие со-
ветские киноплакаты, предназначенные 
для внутреннего проката, со временем 
окислились (пожелтели), имеют множе-
ственные надрывы, обусловленные хруп-
костью бумаги. Напротив, экспортные 
плакаты менее подвержены изменениям, 
что свидетельствует о приоритетах, отда-
вавшихся созданию образа советского 
кино за пределами СССР. 

Но самое главное отличие можно на-
блюдать именно в визуальном, художе-
ственном воплощении: сюжеты кино-

плакатов «Совэкспортфильма» смелее, 
ярче и выразительней. Связано это с тем, 
что они не были подвержены внутренней 
цензуре, а значит, художники могли сво-
бодно экспериментировать и воплощать 
свои идеи. Отсутствие цензуры объяснимо 
тем, что плакаты выпускались в странах, 
где должны были конкурировать с мест-
ными и голливудскими фильмами и при-
влекать искушенную аудиторию.

В результате этого плакаты «Совэкс-
портфильма» демонстрируют разнообра-
зие художественных приемов, включа-
ющих элементы гротеска, сюрреализма 
и новаторские композиционные решения.

Характерным примером являются ра-
боты художника Лемешева, в которых 
уже в 1970-х годах прослеживаются эле-
менты, типичные для советских кинопла-
катов периода перестройки. Гротескные 
и сюрреалистические мотивы, которые 
стали доминировать во внутреннем ки-
ноплакате лишь с 1985 года, были широ-
ко представлены в экспортной рекламе 
задолго до этого. Таким образом, кино-
плакаты «Совэкспортфильма» на десяти-
летие опережали визуальные тенденции, 
характерные для внутреннего рынка. 

На экспортном плакате к фильму 
«Сталкер» [Рис. 4] 1979 года изображен 
портрет главного героя, голова которого 
будто раскалывается на мелкие кусочки, 
что метафорически намекает на потерю 
жизненных ориентиров и распад лично-
сти. Название фильма на лбу героя стоит 
как печать, клеймо или приговор. Портрет 
покрыт пятнами, что намекает на запят-
нанную судьбу героя. Подобные мотивы 
не встречались в рекламе, предназначен-
ной для внутреннего рынка вплоть до на-
чала перестройки. 

Напротив, плакат эпохи застоя был 
очень консервативен. От плакатистов тре-
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бовали соответствия кадру фильма, слу-
чается и так, что художникам предостав-
ляли фотокомплекты без показа фильма [7, 
с. 3]. Помимо этого, издательство испы-
тывало трудности с бумагой и красками 
[7, с. 5]. В это время к одному зарубежно-
му фильму часто делали два-три плака-
та, и мы можем проследить последствия 
такого подхода. Фотокомплекты выда-
вались нескольким художникам, после 
чего они предоставляли эскизы и работы 
утверждались. Случалось, так, что два 
разных художника выбирали два одина-
ковых кадра. Это легко заметить по двум 
плакатам к фильму «Подменная короле-
ва» художников А. Бурыкина [Рис. 5] и И. 
Юдина [Рис. 6]. Оба художника взяли 

по два одинаковых кадра и использовали 
их в своей работе. Такой подход убивал 
творческую инициативность художни-
ка, который больше не переосмысливал 
фильм, не пытался создать его емкий 
образ, а компоновал кадры. В условиях 
плановой экономики и жесткой цензуры 
реклама выполняла преимущественно 
информационную функцию, что ограни-
чивало возможности для художественно-
го самовыражения.

Помимо этого, зарубежные фильмы 
старались особо не рекламировать: у них 
не было по несколько экземпляров к одно-
му фильму, редко было два разных листа, 
практически не было огромных трехчаст-
ных киноплакатов. К некоторым попу-
лярным зарубежным фильмам плакаты 
вовсе не выпускались Рекламфильмом. 
Лидер советского кинопроката «Есения» 
1971 года, скорее всего, рекламировался 
в газетах, по радио и афишами, сделан-
ными художниками при кинотеатрах. 
Печатных советских плакатов к этому 
фильму не существует. То есть многим 
иностранным фильмам реклама просто 
не требовалась.

Сопоставление подходов продвижения 
фильмов внутри страны и за рубежом 
демонстрирует не только визуальные 
и стилистические различия, но и отра-
жает идеологический и экономический 
контексты, в которых функционировали 
данные рекламные модели. 

У «Совэкспортфильма» было больше 
ресурсов и возможностей для продви-
жения советских фильмов за рубежом, 
в то же время сильная конкуренция 
стимулировала разнообразие подхо-
дов к изображению. Внутренний рынок, 
напротив, характеризовался ограничен-
ными ресурсами и строгой цензурой, 
что привело к стандартизации и сниже-

Рис. 4. Сталкер. — [Б.м.]: Совэкспортфильм, [1979]
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нию художественного уровня плакат-
ной продукции. В условиях плановой 
экономики реклама выполняла преиму-
щественно информационную функцию, 
что не требовало креативных подходов 
к визуализации. 

Таким образом, киноплакаты «Совэкс-
портфильма» представляют собой уни-
кальный феномен, демонстрирующий 
потенциал советской графики в услови-
ях конкурентной среды. Изучение этих 
различий позволяет не только лучше по-
нять эволюцию советского киноплаката, 
но и глубже осмыслить влияние социаль-
но-экономических и политических фак-
торов на развитие визуального искусства 
в СССР.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Все вышеизложенное позволяет сде-

лать вывод, что киноплакат является важ-
ным элементом системы продвижения 
фильмов, сочетающим художественную 
выразительность и маркетинговую эф-
фективность. В разные исторические пе-
риоды его роль и функции варьировались 
в зависимости от социально-экономиче-
ских условий, но неизменным оставалось 
его значение как средства привлечения 
зрителей. В современном мире, несмот-
ря на развитие цифровых технологий, 

Рис. 5. Подменная королева / худож. А. Бурыкин. — 
Москва: Рекламфильм, 1985

Рис. 6. Подменная королева / худож. И. Юдин. - 
Москва: Рекламфильм, 1985
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киноплакат продолжает оставаться вос-
требованным инструментом визуальной 
коммуникации, обеспечивая фильмам 
узнаваемость и влияя на зрительские 
предпочтения. Киноплакат остается важ-
ным элементом кинематографической 

культуры, сочетающим в себе функции 
рекламы и искусства. Его эволюция отра-
жает изменения в киноиндустрии, обще-
ственных ценностях и художественных 
традициях. 
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Религиозно-мифологические конструк-
ции и иконографические образы являются 
основополагающими в культуре. Вокруг 
них часто формируется повествование 
как таковое, а в нашем случае — драма-
тургическая и образная система фильма. 
Изучение подобных образов в художе-
ственных произведениях является фун-
даментальной темой в искусствознании. 

Наличие религиозно-мифологических 
структур в ткани произведения являет-
ся одним из факторов усиления внима-
ния зрителя и, как следствие, — его по- 
пулярности. О необходимости включе-
ния подобных конструкций в массовое 
кино пишет в своей работе «Путешествие 
писателя. Мифологические структуры 
в литературе и кино» Кристофер Воглер, 
ссылаясь на фундаментальную работу 
Джозефа Кемпбелла «Тысячеликий ге-
рой»: «Кэмпбелловские идеи помогли 
мне понять секрет феноменальной по- 
пулярности таких картин, как “Звездные 
войны”1 и “Близкие контакты”2. Люди 
смотрят их снова и снова, словно ожидая 
своего рода религиозного переживания. 
Мне кажется, эти фильмы обладают та-
кой притягательностью для аудитории 
именно потому, что отражают описанные 
Кэмпбеллом универсальные мифологи-
ческие схемы, чья умиротворяющая сила 
испытана веками. Древние модели дают 
нам нечто очень нужное» [6, с. 42]. 

Об эффективности обращения к ми-
фологическим структурам в творчестве 
Сергея Эйзенштейна пишет В.В. Иванов 
в своей работе «Эстетика Сергея Эйзен-
штейна»: «В замысле “воплощения мифа” 

1	 «Звездные войны» — медиафраншиза, задумана 
и реализована реж. Д. Лукасом. — Прим. Е.П.

2	 «Близкие контакты третьей степени» (1977),  
реж. С. Спилберг. — Прим. Е.П.

в своем спектакле “Валькирия”… Свою 
художественную задачу он формулиро-
вал так: “мы сумеем наравне с музыкой 
и сюжетом еще и средствами зрелищно-
го внимания расшевелить в глубине соб-
ственного нашего сознания те пласты, 
в которых сильно еще мышление образ-
ное и поэтическое, чувственное и ми-
фологическое, и, расшевелив их, мы за-
ставим и их вибрировать в лад с мощью 
вагнеровской музыки” [15, с. 335].» «При 
запрещении обеих версий “Бежина луга” 
в качестве мотивировки запрета много 
говорилось о погружении современной 
темы (прототипом младшего персонажа 
был Павлик Морозов) в ветхозаветную 
мистическую трагедию отношений меж-
ду Отцом и Сыном» [8, c. 462].

О потребности человека (в нашем слу-
чае — зрителя) в коммуникации и пере-
живании архетипических и религиоз-
но-мифологических структур (как части 
коллективного бессознательного) писал 
в своей работах К.Г. Юнг. Для Юнга, 
как для психолога, такая коммуникация 
является не столько терапией, сколько 
важнейшим необходимым условием и за-
логом здорового устойчивого психологи-
ческого состояния человека. «Человек 
прошлого жив в нас, современных лю-
дях…» [16, с. 95]. Там же: «Тяга к вечным 
образам абсолютно нормальна, для этого 
они и существуют. Они должны привле-
кать, убеждать, очаровывать, подавлять. 
Они сотканы из изначального открове-
ния и отражают уникальный опыт бо-
жественного. Вот почему они наделяют 
человека предощущением божественного, 
одновременно оберегая от непосредствен-
ного его переживания. Благодаря усили-
ям, которые предпринимал человеческий 
дух на протяжении столетий, эти образы, 
с одной стороны, запечатлены во все-
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охватывающей системе мышления 
(здесь и далее выделено автором. — Е.П.), 
стремящейся упорядочить окружающий 
мир, а с другой — представлены могу-
щественным, обширным, авторитетным 
институтом под названием Церковь» [16, 
с. 16]. Там же: «Складывается впечатле-
ние, что только через переживание сим-
волической действительности человек, 
тщетно ищущий собственное “существо-
вание” и превращающий его в филосо-
фию, может найти обратный путь в мир, 
в котором он не будет чужим» [16, с. 215].

Предметом исследования нами выбран 
фильм Александра Аскольдова «Комис-
сар» (1967). Выбор обусловлен в первую 
очередь нашим убеждением, что фильм 
еще не открыт и обладает огромной 
смысловой и художественной ценно-
стью, сложной многослойной образной 
структурой. Следует сразу отметить, 
что на каждого персонажа в фильме на-
кладываются сразу несколько образов, 
архетипов, которые имеют устойчивое 
положение в культуре. Часто они являют-
ся амбивалентными, противоположными 
и в «обычных», традиционных художе-
ственных конструкциях несоединимыми. 
Однако важнейшей уникальной чертой 
образной системы фильма является все-
объемлющая органичность. Несмотря 
на условность, поэтичность построения 
материала, включая эпизод, связанный 
с судьбой еврейского народа во время хо-
локоста, образная система фильма пред-
ставляет собой единое целое.

В силу того, что нас интересует мно-
жество деталей в построении кадра, ко-
торый сам по себе часто представляет 
собой многослойную образную систему, 
то самым наглядным и доказательным 
будет метод поэпизодного и покадрового 
анализа. 

В первых кадрах фильма, демонстри-
рующих передвижение полка красноар-
мейцев, возникает придорожная статуя 
Богородицы. Появляющийся титр с на-
званием фильма «Комиссар» символиче-
ски накладывается на скульптуру Бого-
родицы (красные буквы на черно-белом 
изображении), уже изначально заявляет 
главный образ фильма — Красная Ма-
донна. Дополняет этот образ звучащая 
за кадром колыбельная. В руках Богоро-
дица держит лампаду, в которой горит 
огонь и сверху на лампаду надет венок. 
Богородица держит в руках Божествен-
ный огонь, он же Огонь Революции. Ве-
нок отсылает к новозаветному терновому 
венцу Христа, Спасителю, рожденному 
от Божественного Огня3 и Духа. 

С высоты холма подросток-красноарме-
ец-ангел обозревает город. Город распола-
гается на соседнем холме, с одной стороны 
огибаемый рекой. На самой высокой точ-
ке в городе стоит храм. Подросток-ангел 
сворачивает с широкой дороги, ведущей 
в город, и въезжает в него через узкие кре-
постные ворота, что однозначно отсылает 
к Евангелию и словам Христа: «Входите 
тесными вратами…»4 Подросток осмат-
ривает заколоченные здания, въезжает 
на площадь, слезает с коня. 

Город — собирательный образ, это 
одновременно и Бердичев (фильм снят 
по мотивам прозы Василия Гроссмана «В 
городе Бердичеве»), и Вавилон, и Иеруса-
лим, и весь мир одновременно. В городе 
несколько храмов, рынок, там же конц-

3	 «Образ-парадигму Божественного огня нельзя 
считать чисто храмовым. <…> В тексте “Часов-
ника”, <…> можно найти около 80 упоминаний 
Божественного огня… <…> Шесть раз упомина-
ется неопалимая купина, причем в пяти случаях 
в сочетании с образом Богоматери» [10]

4	 Мф. 7:13–14.
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лагерь с крематорием и библейская пу-
стыня, и развалины, символизирующие 
прошлые времена и ушедшую культуру, 
и символические восходящие и нисходя-
щие дороги. На площади города находит-
ся символический новозаветный крест, 
на котором распяли Христа, крест нахо-
дится на земле, он лежит посреди площа-
ди с упором на перекладину. Роль креста 
«исполняет» черный телеграфный столб. 
Город — одно из пространств, в котором 
происходили библейские события, а те-
перь разворачиваются новые, подобные 
прошлым. 

Подросток видит ящик с подковами, 
берет одну из них, рассматривает, бро-
сает на мостовую в груду лежащих там 
других подков. Традиционно подкова 
является символом земного, мирского 
счастья, судьбы, удачи. Она ему не нуж-
на, потому что революция провозгласила 
отказ от надежды на Бога, Царя, Судьбу, 
Удачу: «…Никто не даст нам избавленья: 
/ Ни Бог, ни царь и ни герой — / Добьем-
ся мы освобожденья / Своею собственной 
рукой» [13]. Революционная идеология 
отказывается от предопределенности, 

от покорности судьбе. Счастье будет за-
воевано собственноручно трудящимися. 
А вот белый флаг на одном из зданий ока-
зывается для красноармейца более важ-
ным. Он символизирует капитуляцию 
старого мира. Подросток радуется его по-
явлению и стреляет из винтовки в небо. 
Это вызов. От выстрела содрогаются хра-
мы города — католический, православ-
ный — и помещение для общественной 
молитвы — синагога. Подросток-ангел 
стоит в кадре справа, а прямо находит-
ся синагога с витражом «Звезда Давида» 
на фасаде, перед синагогой на площади 
в неестественном, но выразительном по-
ложении, полулежит черный электри-
ческий столб с широкой перекладиной, 
однозначно напоминающий крест. Вза-
иморасположение синагоги и «креста» 
в кадре отсылает к Библии и читается 
как знак Ветхого и Нового Завета, со- 
существующих в едином пространстве. 
Ту же знаковую композицию мы видим 
и далее, на общем плане, когда красноар-
мейцы вошли в город и заполнили пло-
щадь, в центре которой выразительно по-
лулежит электрический столб. 

Рис. 1. Юный красноармеец на площади города. Ангел Революции в Библейском контексте 
и контексте мифологии Революции: синагога, «крест», наковальня, подкова
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Части Красной армии входят в город. 
По улице на коне движется знаменосец, 
знамя зачехлено, но металлический нако-
нечник в виде языка пламени открыт. Та-
ким образом, движение знаменосца может 
считаться как движение «со свечой». В го-
род входит символ новой веры — Боже-
ственный огонь, Огонь Революции, Огонь 
Гражданской войны. Встык с этим монти-
руется кадр, в котором по городу на коне 
движется комиссар Вавилова. Это рифму-
ется с огнем лампады в руках у статуи Бо-
городицы. Таким образом в город входит 
Божественный огонь и Богородица. 

Комиссар Вавилова, слезая с коня 
перед штабом, обращается к берущему 
у нее коня красноармейцу, командным 
тоном говорит: «Баня!» Далее в бане 
мы видим комиссара со спины, однако 
ее женская фигура никак не подчеркнута, 
наоборот, выбранный ракурс и крупность 
не позволяют обратить внимание на ее пол. 
Это не типично для русской культуры, где 
баня и присутствие женщины (женщин) 
в бане всегда наполнено эротическим 
смыслом, баня в русской культуре всегда 
подчеркивает либо девичью красоту, либо 
женскую зрелость, либо является местом 
любовных свиданий, гаданий и т. д.

Кроме этого, в русской традиции  
баня — это символ не только телесного, 
но и духовного очищения. Парная, кроме 
своего практического бытового значения, 
носит характер и сакральный — через жар 
и битье вениками наступает очищение. 

Сквозь закрытую дверь Вавилову из-
вещают о найденном дезертире Емелине. 
Потом начальник штаба в шутку предла-
гает Вавиловой свою помощь в бане: 
«Плеснуть кипяточку-то?», тем самым 
говоря о ней как о женщине. На что она 
жестко отвечает: «Заткни глотку!» Из  
бани комиссар выходит застегнутой 

на все пуговицы, в полевой форме, в по-
левом облачении, в состоянии полной со-
средоточенности. Она пьет воду из колон-
ки. При этом начальник штаба, предлагая 
ей вместо воды яблочный квас, второй 
раз намекает сразу на несколько ее об-
разов, сосуществующих в едином много-
гранном и часто амбивалентном образе 
комиссара Вавиловой, — вавилонской 
блудницы (отношение к ней, как к до-
ступной женщине) и ветхозаветной Евы 
(яблоко), и наталкивается опять на гнев-
ную отповедь: «Не неси жеребятину-то!»

Далее следует сцена с дезертиром Еме-
линым. Начальник штаба докладывает, 
как нашел Емелина, как его баба поку-
сала и что ни коня, ни сбруи при беглом 
не обнаружено. Попытка одного из крас-
ноармейцев вклиниться в разговор и ска-
зать, что «баба у Емелина хворая», оста-
ется без внимания. Растерянный Емелин 
в косоворотке, с кувшином молока в руках, 
испуганно смотрит на комиссара снизу, 
из подвала, в который был заключен. Ва-
вилова кличет Емелина на свет (на Свет Бо-
жий): «Выходи, Емелин! Красный герой!» 
Она проклинает дезертира, променявшего 
революцию на «бабий паек», и отдает его 
под суд революционного трибунала, а это 
значит расстрел. Солдаты стоят шеренгой, 
с оружием «на изготовку». Следует ко-
манда: «Пли!» Емелин падает, роняя кув-
шин, из которого выливается молоко.

В первых эпизодах фильма есть тема, 
характерная и для народной, и для хри-
стианской, и для новой советской куль- 
тур, — это противопоставление человека 
и животного. Человек, которого называют 
животным, становится падшим челове-
ком, недочеловеком, животным, потеряв-
шим человеческий облик, потерявшим 
или не имевшим божественной сущно-
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сти. Попытка командира (исп. В. Шук-
шин) сказать о зачатии ребенка в быто-
вом, а не сакральном смысле, бытовым 
(вульгарным) языком: «Это кто ж тебя 
уделал, Клавдия?» — встречает жесткую 
отповедь комиссара: «Не неси жеребяти-
ну-то!» То же она говорит и начальнику 
штаба, который после бани слегка похаб-
ным тоном предлагает ей сначала плес-
нуть кипяточку, а потом выпить квасу. 
Вавилова говорит о том, что отношение 
к ней как к самке с точки зрения живот-
ных инстинктов неприемлемо. Когда 
речь заходит о женщине (бабе) дезерти-
ра Емелина, начальник штаба называет 
ее «гусыней» и говорит, что она ему все 
пальцы изгрызла, тем самым подтвер-
ждая ее низкий, животный статус. Кроме 
того, вставляет, что она «гусыня бело-
ногая, кругом хороша», говоря о ее эро-
тической, но не столько человеческой, 
сколько животной привлекательности, 
она хороша с точки зрения животных 
инстинктов, но не более того. Она не че-
ловек, она — «гусыня», домашняя птица. 
Далее Вавилова проклинает дезертира 
Емелина, как «подлую собаку». Таким 
образом совершив дезертирство, Емелин 
перестал быть человеком и низводится 
до животного, до собаки. В советской 
культуре животными (зверями) называ-
ли предателей и иностранцев, фашистов, 
мир Западной Европы и Северной Аме-
рики. Пес (в уничижительном смысле) — 
человек продажный, не имеющий со-
вести, аморальный, хитрый, предатель. 
Жеребец и кобель в русской народной 
культуре — мужчина с гипертрофиро-
ванным инстинктом. Часто не имеющий 
больше никаких человеческих досто-
инств или характерных черт, способный 
и стремящийся только к бездушным, чи-
сто физиологическим половым отноше-

ниям. В русской культуре такой человек 
подвергается остракизму. Причем это 
качество не является признаком плодови-
тости и здорового сексуального влечения. 
Интересно, что за весь эпизод Емелин 
не произнес ни слова, будто он не человек.

Вавилова вызывает Емелина из подва-
ла (из ада) на «Свет божий», где в присут-
ствии его товарищей сначала проклина-
ет его, как подлую собаку (превращение 
в животное после грехопадения бойца 
Красной армии), а потом командует его 
расстрелом. 

Проклятие здесь имеет несколько 
смыслов: 

1. Проклятие как таковое, то есть маги-
ческое предопределение будущего. 

2. Магическая печать, силу которой 
невозможно преодолеть (преодолеть ее 
может только Бог).

3. Отчуждение. Поскольку до грехопа-
дения Емелин был красноармейцем-анге-
лом и должен был стать красным героем 
(как об этом с негодованием и теперь 
уже с иронией говорит комиссар), теперь 
он навеки отчужден от сообщества крас-
ноармейцев, ангельского воинства, Бо-
жьего воинства.

4. Поскольку Вавилова выступает здесь 
в качестве ветхозаветного Бога (подроб-
нее об этом ниже), то проклятие здесь это 
материализация Словом5, то есть по Сло-
ву Божию Емелин превращается в собаку.

5. Смерть. Красноармейцы не стреля-
ют в кадре, есть только звук выстрела. 
Емелин не стоит перед строем, он все 
так же находится у входа в подвал, пули 
не летят и не попадают в Емелина, од-
нако он падает и умирает, его смерть 
показана условно, поэтично, и умирает 
он тоже «по Слову Божию» — по ко-

5	 «И сказал Бог: да будет свет. И стал свет». Быт. 1:3.
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манде: «Пли!», которую мы читаем по гу-
бам Вавиловой, потому что за кадром 
звучит музыка Шнитке.

По «первому плану» Емелин, безуслов-
но, говорящая фамилия. Емеля — глав-
ный герой сказки «По щучьему веленью». 
Традиционно он — тот, кто лежит на печи 
в стороне от происходящего. Однако ре-
жиссер наделяет Емелина чертами вет-
хозаветного Адама. Как традиционно 
изображается изгнание из Рая в иконогра-
фической традиции европейской живопи-
си, Адама и Еву6 непосредственно выго-
няет из Рая Ангел Господень с (огненным) 
мечом. Здесь в роли Ангела выступает 
начальник штаба. Он, сидя на коне, го-
нит Емелина по проходу и хлещет кнутом 
(обжигает). Потом выталкивает его вниз 
по лестнице в темный погреб и запирает 
дверь. Фраза одного из красноармейцев, 
что жена у Емелина хворая, опять же, от-
сылает к тексту книги Бытия, Ветхого 
Завета, в которой Бог говорит Еве после 
грехопадения: «умножая, умножу скорбь 
твою в беременности твоей; в болезни 
будешь рожать детей; и к мужу твоему 
влечение твое…» Скажем больше, и сама 
Ева (жена Емелина) находится здесь, вме-
сте с Адамом (Емелиным). Начальник 
штаба, говоря о жене Емелина, произно-
сит: «…гусыня белоногая…» В эпизоде 
она представлена кувшином с молоком, 
который Емелин носит с собой и кото-
рый «по первому плану» дополняет го-
ворящую фамилию Емелин и является 
образом тихого безмятежного мещанско-
го счастья. Погибает жена вместе с Еме-
линым — при его падении и смерти, кув-
шин, который он все время прижимает 
к себе (к своему ребру, из которого была 

6	 Адам нарекает имя жене своей Ева после грехо-
падения. Быт. 3:20.

сотворена его жена)7 , падает, разбивает-
ся, и из него вытекает на землю молоко. 
Визуально на этом делается акцент. Само 
падение, медленное умирание Емелина 
и то, как падает кувшин и течет молоко, 
снято рапидом. В европейской живописи 
есть традиция, в которой разбитый кув-
шин символизирует потерю невинности8 . 
В этом смысле можно отметить отсылку 
к потере невинности Адама и Евы во вре-
мя грехопадения. 

После сцены с дезертиром Емели-
ным происходит разговор Вавиловой 
с командиром, в котором она сообщает, 
что беременна. Беременность  однознач-
но трактуется командиром как грехопа-
дение и преступление. Она подвергается 
остракизму и осмеянию. Командир гро-
зит трибуналом. Ситуация, в которой 
она оказалась в связи с беременностью, 
никак не вяжется с образом комисса-
ра, идейного вожака, непримиримого 
к врагам Революции, и граничит с преда-
тельством и самоустранением от борьбы 
в тяжелый период Гражданской войны. 
Кроме того, после эпизода с дезертиром 
Емелиным читается рифма Емелин-Ва-
вилова, где уже сама Вавилова меняет 
революционную борьбу на бабью долю. 
В диалоге с командиром, тоже сомневаю-
щаяся и расценивающая свою ситуацию 
как грехопадение, пытается оправды-
ваться, она говорит о том, что пыталась 
извести ребенка, но прошло уже много 
времени и доктор (несмотря на угрозы 
маузером) уже не берется. Командир 
восклицает: «А Праздник вот на носу! 
А кто беседу проведет в твоем батальо-
не?!» В контексте образной системы 

7	 Быт. 2:21‒25.

8	 Жан Батист Грёз «Разбитый кувшин», 1771;  
Уильям-Адельф Бугро «Разбитый кувшин», 1891.
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фильма реплика отсылает к Тайной Ве-
чери Нового Завета9. Вавилову должен 
заменить некий крепкий коммунист 
Перельмутер из политотдела дивизии, 
в крепости которого, как и в крепости Ва-
виловой, командир сильно сомневается. 

Впоследствии, поскольку «Тайной 
Вечери» с красноармейцами, во главе 
которой должна была быть Вавилова, 
не случилось, то один из ее «учеников- 
апостолов», он же «народ Моисея, народ 
Израиля» — молодой начальник штаба 
(исп. Л. Реутов) впадает в соблазн, обо-
льщается золотом (золотым тельцом), ще-
голяя золотыми часами, наверняка экс-
проприированными. 

В итоге командиру приходится сми-
риться с происходящим. При этом, по-
скольку грехопадение уже произошло, 
меняется статус комиссара. Командир 
в первый раз обращается к ней по име- 
ни — Клавдия. «Боевая единица», комис-
сар Вавилова, становится просто женщи-
ной Клавдией. Здесь образ командира на-
кладывается на образ Иосифа, мужа Девы 

9	 Мф. 26:17‒29, Мк. 14:12‒25, Лк. 22:7‒30, Ин. 
13‒17.

Марии, который, узнав о беременности 
жены (точнее, еще не жены, но обручен-
ной), задумал ее отпустить и не разгла-
шать факта грехопадения10. В иудейской 
традиции за такое полагалось побивание 
камнями до смерти. В революционной 
традиции — за недостойное коммуниста 
поведение и дезертирство во время Гра-
жданской войны — военный трибунал. 
Однако командир отпускает ее со службы. 

В связи с «интересным положением» 
комиссара на время селят у местного же-
стянщика Ефима Магазанника, у которо-
го семья и шестеро11 детей. 

Представитель горкоммунотдела ведет 
Вавилову через весь город к дому Ефима. 
Они идут по пустой рыночной площади, 
а потом вниз по мостовой, тем самым под-

10	 «Иосиф же муж Ее, будучи праведен и не желая 
огласить Ее, хотел тайно отпустить Ее». Мф. 1:19.

11	 Количество детей у Ефима колеблется от шести 
до семи. Сам Ефим вначале говорит, что у него 
шесть детей; позже его дети, барахтаясь в корыте 
и пародируя его, говорят, что у него семь детей. 
Возможно, это пророчество. Жена Ефима, после 
рождения ребенка у Вавиловой, говорит ему: 
«Ефим! У нас родился мальчик!» И после ухода 
и гибели Вавиловой ее ребенок становится седь-
мым в семье Магазанника.

Рис. 2. Конвоирование нарушившего Устав красноармейца Емелина. «Изгнание из рая»
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черкивается движение героини с духов-
ной высоты вниз. Во дворе Магазанник 
пытается препятствовать поселению Ва-
виловой у себя, но, не в силах ничего сде-
лать, уступает. Она поселяется в комнате, 
отделенной деревянной стенкой от основ-
ного помещения. Из этой комнаты Ефим 
и его дети выносят почти все свои вещи. 

Дом и двор Ефима Магазанника пред-
ставляют собой пространство, отсыла-
ющее к Библейским событиям, смыслам 
и топонимике. Из кельи Новой веры, где 
поселилась Вавилова, представители 
старой веры, Ветхого Завета, дети Ма-
газанника и он сам, выносят свои вещи 
и в том числе настенные часы, которые 
в образной системе фильма превращают-
ся из бытового предмета в символ време-
ни. И в фильме (в данном контексте — об-
раз времени) прочитывается как:

1. Разрыв времен («распалась связь вре-
мен», что отсылает также к «Гамлету» 
Шекспира).

2. Приход Новой эры — это эра вне вре-
мени, вечная, вневременная, не связанная 
не только с земным, бытовым понятием 
времени и его измерением, но и с Време-
нем в символическом и метафизическом 
смысле. Новая вера и новая эра — это фе-
номены вне Времени. 

Эпизод первой ночи Вавиловой в ком-
нате-келье в доме Магазанника характе-
ризуется предельной аскетичностью — 
в кадре голые стены, железная кровать 
с пустым серым матрацем и табурет с го-
рящей на нем свечой, при этом она даже 
не ложится на кровать. Она бросает ши-
нель (свое жреческое, священническое, 
воинское облачение) на пол и засыпает 
на полу, при этом потушив пальцами 
единственную свечу. Перед тем как по-
пасть в «келью» Вавиловой, камера дви-
жется по внутреннему пространству 

дома, где спит большая семья Ефима: 
мать, жена, дети и он сам. В сцене подчер-
кивается, что находятся они в окружении 
предметов домашнего быта, продуктов 
и материальной культуры — к послед-
нему относится портрет брата Ефима 
и единственная книга в дорогом перепле-
те, судя по всему — Тора12 . 

Напрямую ветхозаветная тема заяв-
ляется автором в эпизоде, который можно 
назвать «утро в семье Магазанника». Эпи-
зод начинается с того, что Ефим открыва-
ет двустворчатые двери между одной ча-
стью дома и другой, на косяке мы видим 
прикрепленную мезузу13. В кадре мать 
Магазанника, сидя на кровати, читает мо-
литву, потом сам Ефим обыгрывает текст 
Книги Бытия Ветхого Завета примени-
тельно к текущим бытовым событиям: «В 
первый день Бог сотворил картошку…» 
Перед тем как Ефим выходит из дома, 
он спрашивает у жены: «Она спит, эта 
кацапка?» Магазанник подчеркивает на-
циональные различия между ним (его 
семьей) и Вавиловой. Это еще один мар-
кер ветхозаветной традиции в отличие 
от новозаветной традиции. Разделение 
по национальному признаку было преодо-
лено христианской новозаветной тради-
цией, где нет «…ни Эллина, ни Иудея»14 
и где «…многие придут с востока и запада, 
возлягут с Авраамом, Исааком и Иаковом 
в Царстве Небесном»15, и в революцион-
ной идеологии — «Пролетарии всех стран 

12	 Тора — Пятикнижие Моисеево — тексты пяти 
книг Ветхого Завета: Бытие, Исход, Левит, Числа, 
Второзаконие.

13	 Мезуза — свиток пергамента, в котором содер-
жится текст молитвы «Шма». Мезузу традици-
онно прикрепляют к дверному косяку. Мезуза 
выполняет охранительную функцию в доме.

14	 Послание Апостола Павла к колоссянам 3:11.

15	 Мф. 8:11.
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соединяйтесь!» [9]. И где соплеменник, 
но буржуй и враг революции становит-
ся врагом, невзирая на родство по крови, 
что находит свое отражение и в Новом 
Завете: «…не мир пришел Я принести, 
но меч, ибо Я пришел разделить челове-
ка с отцом его, и дочь с матерью ее, и не-

вестку со свекровью ее»16. Тем не менее, 
перед выходом из дома на работу, Ефим 
отказывается от прежней позиции кон-
фронтации по отношению к поселению 
Вавиловой в своем доме и говорит жене, 
чтобы та дала кацапке чаю. 

16	 Мф. 10:34‒35.

(окончание следует)
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АННОТАЦИЯ
Статья посвящена анализу репрезентации сексуальности в советском кинематографе 

1960-х годов на фоне культурных изменений эпохи «оттепели». Актуальность темы обу-
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Период «оттепели», продлившийся 
в СССР с середины 1950-х до середи-
ны 1960-х годов, ознаменовался суще-
ственными изменениями в культурной 
и социальной жизни советского обще-
ства, которые нашли отражение в отече-
ственном кинематографе в 1960-е годы. 
После периода так называемого «мало-
картинья» — критического снижения 
кинопроизводства в 1948–1953 годах, — 
кинематограф СССР вступил в фазу ин-
тенсивных количественных и качествен-
ных изменений. В начале 1960-х годов 
ежегодно на экраны страны выходило 
около двухсот картин, из которых при-
мерно половина была советского произ-
водства, треть составляли фильмы соци-
алистических стран, а оставшаяся часть 
приходилась на зарубежные киноленты 
капиталистических государств. Наряду 
с количественным ростом происходили 
качественные изменения, выражавшие-
ся в приходе в кинематограф нового по-
коления режиссеров, ориентированных 
на создание фильмов, которые отражали 
бы актуальные социальные и культурные 
проблемы своего времени.

На фоне институционально неустойчи-
вого курса в сфере культурной политики, 
где допуски к свободе художественного 
высказывания сменялись волнами идео-
логической централизации, в советском 
кинематографе этого периода появились 
отдельные кинопроизведения, затраги-
вавшие ранее табуированные темы, вклю-
чая сексуальность и чувственность. Тем 
не менее доминирующими в прокате 
оставались идеологически выдержанные 
жанры: исторические, производственные 
и военные фильмы. Появление картин 
с элементами сексуальности было огра-
ничено как идеологическими, так и цен-
зурными рамками, поэтому авторы таких 

произведений действовали с крайней 
осторожностью.

Несмотря на строгий идеологический 
контроль и цензуру в кинематографи-
ческой сфере СССР, период «оттепели» 
способствовал постепенной интеграции 
сексуальности как нового элемента худо-
жественного языка советского кино. Эта 
интеграция осуществлялась дозирован-
но и опосредованно, но при этом оказала 
значительное влияние на формирование 
особых экранных образов, обладающих 
эротической притягательностью. В ито-
ге появившиеся на экранах кинотеатров 
«секс-символы» эпохи «оттепели» стали 
неотъемлемой частью массовой советской 
культуры 1960-х годов.

Целью настоящего исследования яв-
ляется выявление и анализ ключевых со-
ветских фильмов 1960-х годов, в которых 
сексуальность героев была сознательно 
использована как важная составляющая 
художественного замысла. Также ставит-
ся задача определить художественные 
методы и кинематографические приемы, 
посредством которых режиссеры эпохи 
«оттепели» формировали и демонстриро-
вали зрителю эти новые экранные образы.

Серьезный разговор художников с со-
ветским зрителем об эротизме и сексуаль-
ности на больших и малых экранах на-
чнется только в перестройку.

Так называемая «чернуха» [2], за-
хлестнувшая кинематограф перестроеч-
ной эпохи, не только не исключала этого, 
но зачастую становилась единственно 
возможной его формой в условиях поздне-
советской культурной депрессии и по-
следующего разгерметизированного об-
щественного сознания. Через телесное, 
сексуальное и маргинальное перестроеч-
ное кино возвращало в культуру вытес-
ненные зоны человеческого.
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Фильм «Маленькая Вера» (1988) ре-
жиссера Василия Пичула стал символом 
эпохи не столько из-за своей эротической 
сцены, сколько благодаря способу изобра-
жения социального и интимного кризиса. 
Главная героиня оказывается между раз-
рушенной семьей, разрушенным языком 
и разрушенным телом — все три уровня 
соединяются в точке сексуального пере-
живания, которое здесь впервые в совет-
ском кино становится предметом прямого 
художественного высказывания. Сексу-
альность в фильме не автономна, а струк-
турно связана с распадом общих идентич-
ностей — советской, семейной, женской.

Фильмы «Игла» (1988) Рашида Нугма-
нова, «Меня зовут Арлекино» (1988) Ва-
лерия Рыбарева, «Воры в законе» (1988) 
Юрия Кары, «Зеркало для героя» (1987) 
Владимира Хотиненко, «Астенический 
синдром» (1989) Киры Муратовой — 
все это картины, в которых телесность 
и откровенные формы поведения персо-
нажей служат анализу нового обществен-
ного состояния: посттравматического, 
неустойчивого, расщепленного. В них 
телесная и сексуальная экспликация — 
это не фетишизация, а форма культурной 
диагностики.

Женские режиссерские высказыва-
ния в конце 1980-х годов — в том числе 
Киры Муратовой, «Случайный вальс» 
(1990) Светланы Проскуриной — дают 
важнейший контрапункт к идее «черну-
хи» как бессмысленной. В этих фильмах 
сексуальность предстает не как фетиш, 
а как точка боли, протеста, субъективного 
сопротивления. Это и есть серьезный раз-
говор — возможно, один из самых чест-
ных в истории отечественного кино.

А пока делаются только робкие попыт-
ки отдельных режиссеров показать, ранее 
неприемлемые в советском кино, сюже-

ты и сцены. И не в драматических и ме-
лодраматических историях, а в основном 
в приключенческом жанре, фантастике 
и комедии. Самые смелые актеры и ак-
трисы начинают соглашаться сниматься 
в откровенных для своего времени сценах 
с поцелуями, намеками на сексуальные 
отношения, раздеванием. Их красивые 
тела, которые они не стесняются де-
монстрировать на экране, в купальных 
костюмах или облегающих платьях, обла-
дают скрытой эротической притягатель-
ностью, что позволяет применить к ним 
термин «секс-символ». В Советском Сою-
зе с конца 1950-х и в 1960-е начинает фор-
мироваться свой пантеон звезд, которых 
можно отнести к категории «секс-симво-
лов», но они, в отличие от американских 
див, были не только объектом вожделе-
ния, но еще и «комсомолками-спортсмен-
ками» и настоящими героями.

СЕКСУАЛЬНОСТЬ В КОМЕДИЙНЫХ 
ФИЛЬМАХ ЛЕОНИДА ГАЙДАЯ 
КАК ИНСТРУМЕНТ ПОПУЛЯРНОСТИ 

Чаще других открыто эксплуатиру-
ет сексуальность в кино один из самых 
успешных режиссеров Советского Союза 
Леонид Гайдай. Работая в самом трудном 
жанре, из раза в раз он создавал самые 
смешные комедии, собиравшие в киноте-
атрах миллионы зрителей. За эти успехи 
ему много прощалось и давало определен-
ную творческую свободу. В шестидеся-
тые годы режиссер создает одни из своих 
лучших и признанных произведений. 
Три сатирические комедии: «Операция 

“Ы” и другие приключения Шурика» 
1965 года (39,6 млн зрителей в кинотеат-
рах), «Кавказская пленница» 1967 года 
(76,5 млн) и «Бриллиантовая рука» 1969 
года (76,7 млн), основанные на современ-
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ном материале. Все три ленты за смелые 
решения были востребованы зрителем 
и входят в десятку самых посещаемых 
отечественных фильмов за всю историю 
советского проката, занимая третье, чет-
вертое и девятое место. 

И это не случайный успех. Как все 
талантливые произведения, эти филь-
мы не так просты, как может показать-
ся на первый взгляд, и если отбросить 
первую самую очевидную комедийную 
составляющую, то можно увидеть ан-
тологию современной советской жизни 
с очень точными приметами времени. Это 
и проблемы социалистической экономи-
ки и пороки общества, но также и черты 
обновления страны, показанные через бо-
лее свободных раскрепощенных людей, 
не стесняющихся своего тела, в первую 
очередь девушек. Не случайно все три ак-
трисы, сыгравшие в этих фильмах, стали 
«секс-символами» [1]. Гайдай прекрасно 
понимал, что развлечения и любовь — 
главные потребности молодого поколе-
ния, и отвечал на них. 

Фильмы Леонида Гайдая традиционно 
рассматриваются в контексте советской 
комедии положений, однако в ряде его ра-
бот можно обнаружить элементы стили-
зованной сексуальности, адаптированной 
к культурным и идеологическим рамкам 
советской эпохи. Вопрос о степени ее вы-
раженности и возможном влиянии запад-
ного — в первую очередь голливудского 

— кинематографа представляет интерес 
в рамках анализа визуальных и жанро-
вых трансформаций советского массового 
кино.

Несмотря на наличие женских образов 
с подчеркнутыми привлекательными 
физическими характеристиками (Нина 
в «Бриллиантовой руке», героиня На-
тальи Варлей в «Кавказской пленнице» 

и др.), сексуальность в фильмах Гайдая 
никогда не выходит за пределы допу-
стимого. Это не эротизация в западном 
смысле, а гротескная переработка телес-
ности в комическом ключе. Женское тело 
используется как визуальный акцент, 
но не как объект подлинного влечения. 
Телесность у Гайдая не соблазняет, а сме-
шит — она функциональна, а не психоло-
гически нагружена.

Формально сексуализированные об-
разы в комедиях Гайдая перекликаются 
с голливудской эстетикой неореалистиче-
ского и немого периода. Режиссер созна-
тельно использует приемы, свойственные 
визуальной экспрессии американской ко-
медии (работы Чаплина, Китона, Ллой-
да), но не перенимает идеологическую 
модель сексуальности. Если в Голливуде 
женщина может быть предметом страсти 
и фетишизации, то в советской версии эта 
фигура лишается эротической опасности. 
Гайдай реконструирует западное визуаль-
ное клише в духе безопасной и идеологи-
чески приемлемой комедии.

Таким образом, сексуальность в филь-
мах Леонида Гайдая — это не эксплу-
атация, а культурно опосредованный 
визуальный ресурс, встроенный в систе-
му допустимого. Она служит средством 
комического, а не эротического воздей-
ствия. Голливуд повлиял на визуальный 
язык режиссера, но не на систему смыс-
лов. Это демонстрирует, как советское 
массовое кино способно было адаптиро-
вать западные жанровые модели, сохра-
няя собственную идеологическую це-
лостность.

Фильм «Полосатый рейс» (1961) пред-
ставляет собой пример комедийного 
кино, в котором эстетика телесности ин-
тегрирована в структуру зрительского 
восприятия. Эпизод с участием Василия 
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Ланового, акцентирующий внимание 
на мужской физической привлекательно-
сти, становится важным маркером расши-
рения границ допустимого в визуальной 
культуре периода.

Комедия «Три плюс два» (1963) ис-
пользует антураж курортного отдыха 
как стратегию визуальной демонстрации 
телесности. Формальная оправданность 
сюжетного действия позволяет режиссе-
ру ввести в кадр образы полуобнаженных 
тел, что, оставаясь в рамках дозволенного, 
все же создает прецедент для появления 
на экране элементов сексуальной репре-
зентации.

«Стряпуха» Эдмонда Кеосаяна 1966 
года, с 30 млн зрителей, о независимой 
и дерзкой красавице-стряпухе в одном 
из кубанских колхозов и ее настоящей 
любви, которая всегда выше людской за-
висти и глупости. На наш взгляд, фильм 
представляет собой характерный при-
мер массового советского кинематографа 
1960-х годов, в котором можно усмотреть 
влияние западных жанровых моделей, 
в частности — так называемого «розово-
го неореализма» (neorealismo rosa) — ита-
льянского направления 1950–60-х годов, 
ориентированного на комедийно-мело-
драматические сюжеты с народным ге-
роем и счастливым финалом.

Как и в фильмах «розового неореализ-
ма», в «Стряпухе» действие разворачива-
ется в сельской глубинке, оформленной 
с элементами этнографического колорита 
и жизнеутверждающей пасторали. Глав-
ная героиня — энергичная, независимая 
женщина из народа — представляет со-
бой фигуру, близкую к типажам, разра-
ботанным в итальянском кино того вре-
мени: активная, телесно привлекательная, 
но при этом нравственно устойчивая 
и эмоционально искренняя. Сюжетная 

канва строится вокруг ее любви и борьбы 
за личное счастье, в которой преодолева-
ются интриги, зависть и бытовые препят-
ствия.

Главную роль в фильме исполняет 
Светлана Светличная, одна из немно-
гих актрис в советском кино 1960-х, чей 
экранный образ был построен на под-
черкнутой телесности, уверенности и ви-
зуальной притягательности. Ее героиня 
Фрося — энергичная, открытая, местами 
вызывающая — представляет собой со-
ветский аналог итальянских экранных 
типажей. Светличная играет не «скром-
ницу», а активную и инициативную ге-
роиню, чья сексуальность встроена в ко-
медийный и мелодраматический контекст, 
не разрушая, но дополняя образ «жен-
щины из народа». Подобный экранный 
тип показывает, как советское кино того 
времени адаптировало элементы внешне 
«западной» женственности к нормативам 
социалистического реализма [7].

В отличие от итальянского оригинала, 
в котором сохранялась доля социально-
го скепсиса, советская версия использу-
ет формы «розового неореализма» без их 
критического потенциала. «Стряпуха» 
выстраивает оптимистическую модель 
коллективного мира, где героиня не бо-
рется с системой, а находит в ней свое ме-
сто. Таким образом, западный жанровый 
код был адаптирован к идеологическим 
установкам советского кинопроизводства: 
он сохранял эмоциональную доступность, 
но исключал политическую амбивалент-
ность.

Следовательно, «Стряпуху» можно 
рассматривать как советскую адапта-
цию «розового неореализма» — не в виде 
прямого заимствования, а как культур-
но перенастроенный аналог. Фильм де-
монстрирует, каким образом советский 



Ромодановская Н.Б.

80 Вестник ВГИК. 2025. т. 17, № 3

Эволюция образов сексуальности в советском кино 1960-х годов: между идеологическим контролем и зрительским запросом

массовый кинематограф осваивал эстети-
чески привлекательные модели западного 
кино, трансформируя их под требования 
социалистического реализма и зритель-
ского запроса.

Но не только в комедиях режиссеры 
того времени находят возможность под-
черкнуть сексуальность, которая так дол-
го игнорировалась советским искусством. 

В 1960-е годы приключенческие и фан-
тастические фильмы, так же как комедии, 
в силу своей условности, выходят за рам-
ки советских ограничений и получают 
право на сексуальных персонажей.

РАСШИРЕНИЕ РАМОК ДОПУСТИМОГО: 
ЭРОТИЗМ В СОВЕТСКИХ  
ПРИКЛЮЧЕНЧЕСКИХ  
И ФАНТАСТИЧЕСКИХ ФИЛЬМАХ 

В 1961 году Александр Птушко экра-
низирует романтическую повесть Алек-
сандра Грина «Алые паруса», придавая 
литературному первоисточнику черты 
зрелищного кинематографа с акцентом 
на визуальную экспрессию. Центральные 
персонажи — Ассоль и Артур Грей — ре-
презентированы в рамках архетипиче-
ской модели гендерных ролей: он — зре-
лый, благородный и активный носитель 
идеала, она — юная, наделенная романти-
ческой наивностью и телесной чистотой. 
Визуальная репрезентация Вертинской 
как Ассоль строится на подчеркнутой 
невинности, близкой к иконографии де-
вичьей сексуальности, культурно допу-
стимой в советском дискурсе: героиня 
одновременно объект мечты и символ 
идеализированной чистоты. Артур Грей 
(Василий Лановой) воплощает модель 
«фантазматического мужчины», лишен-
ного телесной конкретности, но обреме-

ненного функцией желания и спасения. 
Хотя фильм сохраняет внешнюю цело-
мудренность, его образная система актив-
но оперирует кодами ранней сексуализа-
ции, маскируемой под романтическую 
сказку. Эта формула — идеализированная, 
но эстетически притягательная модель 
гендерной гармонии — будет впослед-
ствии использована Птушко в его дальней-
ших фэнтези-проектах, таких как «Руслан 
и Людмила» и «Сказка о царе Салтане».

Фильм «Человек-амфибия» (1962), по-
мимо романтической линии, содержит 
тщательно выстроенную атмосферу чув-
ственного напряжения, воплощенного 
в телесной репрезентации главных героев. 
Невозможность физического воссоедине-
ния персонажей служит аллегорией раз-
деленного и вытесненного эротического 
желания, не получившего реализации 
в условиях культурных и социальных 
ограничений.

ВЛИЯНИЕ ЗАРУБЕЖНОГО КИНО 
И СОВЕТСКО-ИНОСТРАННЫХ  
СОВМЕСТНЫХ ПРОЕКТОВ НА ПРЕД-
СТАВЛЕНИЕ О СЕКСУАЛЬНОСТИ 
В СОВЕТСКОМ КИНО 

Иностранные фильмы, безусловно, 
оказывают влияние на советских режис-
серов, которые, заглядывая посредством 
кино по ту сторону уже слегка обветшало-
го «железного занавеса», находят для себя 
много нового. В 1960-е на советских экра-
нах появляется около ста иностранных 
фильмов ежегодно. Большая их часть за-
купается в странах социалистического ла-
геря. Много фильмов из дружественных 
стран Востока. Традиционно каждый год 
хитами становятся индийские фильмы. 
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Но иногда «Совэкспортфильм» [9], с вы-
сочайшего дозволения партийных бонз, 
привозит картины из капиталистических 
стран, по преимуществу приключенче-
ские, комедийные или костюмные. 

Несмотря на строгое регулирование 
импорта западных фильмов, некото-
рые картины все же проходили цензуру 
и демонстрировались в СССР — напри-
мер, «Сладкая жизнь» (1960), «Клеопа-
тра» (1963), «Шербурские зонтики» (1964). 
Они вводили в советское визуальное во-
ображение альтернативные формы телес-
ности, романтической близости и образов 
женственности. Даже ограниченное со-
прикосновение с западной визуальной 
культурой формировало представления 
о сексуальности, отличные от норматив-
ных советских установок.

Копродукции с участием иностранных 
актеров и режиссеров позволяли показы-
вать на экране элементы чувственности, 
смещая представление о «советской жен-
щине» в сторону более открытых и вы-
разительных образов, сохраняя при этом 
допустимые рамки эстетики социалисти-
ческого реализма [7].

Московский международный кино-
фестиваль [10] начиная с 1959 года стал 
площадкой для демонстрации западного 
кино. Фильмы Бергмана, Феллини, Ан-
тониони или Бертолуччи, пусть и не все-
гда в полном прокатном виде, попадали 
в поле восприятия профессионального 
и частично массового зрителя. Они со-
здавали представление о других формах 
экранного желания, эстетике тела и эмо-
циональной откровенности.

Под влиянием западной кинематогра-
фии с 1970-х годов в советском кино на-
метилось усиление визуальной роли жен-
ского тела как выразительного средства. 
В комедиях Эльдара Рязанова, Георгия 

Данелии и других режиссеров телесность 
начинает подаваться не только как функ-
ция роли, но и как элемент визуального 
притяжения. Это проявляется, например, 
в характере героинь, стилистике съем-
ки, монтажной ритмике и музыкальной 
структуре.

Таким образом, влияние зарубежного 
кино и совместных проектов несло двой-
ственную природу: формально оно было 
ограничено, но по эффекту — значимо. 
Через визуальные клише, актерские ти-
пажи и сюжетные линии происходило 
медленное расширение представлений 
о сексуальности в советском кинемато-
графе. Советский экран постепенно начал 
осваивать и репрезентировать телесность 
и влечение — пусть и в адаптированной, 
эстетически и идеологически фильтро-
ванной форме.

В 1964 и 1965 годах на советских экра-
нах было показано два итальянских филь-
ма: «Развод по-итальянски» / Divorzio 
all’italiana, 1961 года, режиссера Пьет-
ро Джерми и «Брак по-итальянски» / 
Matrimonio all'italiana / Mariage à l'italienne, 
1964 года, режиссера Витторио Де Сика, 
которые представляют собой репрезента-
тивные образцы итальянского кинемато-
графа 1960-х годов, соединяющих соци-
альную сатиру и мелодраму с эстетикой 
телесности и сексуальной амбивалентно-
сти. Оба фильма принадлежат к направ-
лению commedia all’italiana, где жанро-
вая легкость используется для вскрытия 
структур патриархального насилия, сек-
суальной иерархии и классового неравен-
ства.

А в 1966 году советская массовая пуб-
лика и профессионалы кино наконец 
имеют возможность оценить на экране, 
а не только читать о ней в журнале «Со-
ветский экран», голливудский секс-сим-
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вол — Мэрилин Монро — в комедийном 
шедевре Билли Уайлдера 1959 года «В 
джазе только девушки» / Some Like It 
Hot, который добрался до проката в СССР 
только через семь лет. Правда, из фильма 
было вырезано 25 минут, он был дубли-
рован и выпущен всего на 208 копиях, 
тем не менее его аудитория составила 
43,9 млн зрителей. Лента, в которой нет 
ни одной обнаженной сцены, стала чуть 
ли не первой, где так свободно эксплуати-
руется тема секса и сексуальности. В Аме-
рике того времени тоже преобладали пу-
ританские настроения. Поэтому в картине 
много эзопова языка, так хорошо знакомо-
го советским режиссерам, иносказатель-
ности и двусмысленности. 

С 1968 года на экранах кинотеатров 
начинается франко-итало-немецкий «се-
риал» про Анжелику — «Анжелика и ко-
роль» / Angelique et le roi. И в следующем 
году «Анжелика — маркиза ангелов» / 
Angelique, marquise des anges. Каждый 
фильм про гламурную рыжеволосую кра-
сотку и ее отношения с мужчинами эпохи 
Людовика XIV посмотрело более 40 млн 
человек. Несмотря на вырезанные в про-
катных версиях страстные постельные 
сцены, сексуальный образ, созданный 
Мишель Мерсье, произвел фурор в обще-
стве и кинематографе.

В 1968 году добирается до СССР обла-
датель Гран-при Каннского кинофести-
валя и премии «Оскар» за Лучший фильм 
на иностранном языке 1966 года фран-
цузская мелодрама «Мужчина и женщи-
на» / Un homme et une femme режиссера 
Клода Лелуша. Удивительная малобюд-
жетная лента с долгой центральной по-
стельной сценой становится культо-
вой в Советском Союзе. Ее посмотрело 
27,9 млн человек. Мужчина и женщина 
в исполнении Жана-Луи Трентиньяна 

и Анук Эмме воспринимаются идеаль-
ной современной парой. Отношения их 
героев и открытый финал, который дает 
возможность каждому додумать его 
самому в зависимости от личных жиз-
ненных обстоятельств, как нельзя лучше 
соответствуют мироощущению шести-
десятников, которое режиссеры пытают-
ся уловить. 

У советских режиссеров появляется 
возможность снимать более откровенные 
сцены, делая кино совместного произ-
водства с иностранцами. В 1969 году Ми-
хаил Калатозов снимает свой последний 
фильм «Красная палатка», грандиозное 
по своему замыслу произведение, для ко-
торого нужны были партнеры, способные 
оценить размах и имеющие опыт подоб-
ного производства. Итальянский продю-
сер Франко Кристальди не мог не заин-
тересоваться спасательной экспедицией 
итальянских аэронавтов после крушения 
в Арктике в 1928 году дирижабля «Ита-
лия» генерала Умберто Нобиле. Добавле-
ние в сценарий любовной линии между 
метеорологом Мальгремом (Эдуард Мар-
цевич) и вымышленной медсестрой Вале-
рией (Клаудия Кардинале) стало выраже-
нием попытки интеграции чувственной 
компоненты в советский визуальный ка-
нон, ранее преимущественно сдержанный 
в отношении телесности и сексуально-
сти. Персонаж Кардинале воплощает ти-
пологию «иностранной женственности» 

— визуально притягательной, независи-
мой и романтически активной. Ее образ 
контрастирует с традиционно скромным 
и морально сдержанным женским на-
чалом в советском кино, функционируя 
как своего рода внешний катализатор 
эмоциональной экспрессии.

Несмотря на критику за несоответ-
ствие фактическим событиям (отноше-
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ния Валерии и Мальгрема полностью 
вымышлены), сексуализированная линия 
усиливает драматургическое напряжение 
и способствует гибридизации жанровых 
и визуальных кодов, что соответствует 
логике копродукционного кинематографа. 
Взаимодействие между Кардинале и Мар-
цевичем выстраивается в рамках сдер-
жанной, но ощутимой эротики, в которой 
визуальная динамика, жесты и ракурсы 
дополняют лаконичную сюжетную экс-
пликацию.

Таким образом, «Красная палатка» 
представляет собой важный пример вве-
дения телесности и романтического жела-
ния в поле советского исторического кино 
через внешнепривнесенный, но художе-
ственно оправданный нарратив. Этот слу-
чай демонстрирует, как копродукционные 
проекты 1960-х годов открывали возмож-
ности для смягчения идеологического 
контроля в области репрезентации сексу-
альности.

ЦЕНЗУРА И ТАБУИРОВАННОСТЬ 
СЕКСУАЛЬНЫХ СЦЕН: ПРОБЛЕМА 
ПРОТИВОСТОЯНИЯ ГОСУДАРСТВА 
И КИНЕМАТОГРАФИСТОВ 

Фильмов о чувственной любви в совет-
ском кинематографе с сексуальными ак-
терами в 1960-е и даже в 1970-е снимается 
немного. Социалистическая система, об-
ладая признаками идеологической антиу-
топии, стремилась подавлять проявления 
индивидуальных чувств, рассматривая 
гражданина как функциональный эле-
мент государственной машины. В 1960-е 
годы, несмотря на временное ослабление 
идеологического давления, государство 
продолжало жестко контролировать твор-
ческую сферу и ограничивать свободу ху-

дожественного высказывания. Зачастую 
уже снятые картины, в которых госу-
дарственные и партийные функционеры, 
принимающие решение о выпуске того 
или иного фильма на экраны, усматри-
вают излишнюю сексуальность, ложатся 
на «полку». Например, Фильм «Мальчик 
и девочка» (1966), поставленный Юлием 
Файтом по рассказу Веры Пановой, пред-
ставляет собой редкий для советского 
кинематографа опыт визуализации под-
ростковой сексуальности в натуралисти-
ческой, но не эксплуатационной форме. 
Картина, пролежавшая «на полке» до 2017 
года, была снята в период либерализа-
ции языка советского кино, но оказалась 
слишком амбивалентной с точки зрения 
идеологического контроля над телесно-
стью и возрастной эротикой.

Главные герои, обозначенные 
как Мальчик и Девочка, лишены имен, 
что подчеркивает их универсальность 
и символический статус. Их история 
не имеет классической драматургии, 
а строится как череда визуальных на-
блюдений за телесным взаимодействи-
ем, в которых язык тела оказывается 
единственным средством коммуникации. 
Крупные планы, длительные тактильные 
сцены, погружение в природу и телесную 
самодостаточность создают на экране 
образ сексуальности как естественного, 
инстинктивного влечения, лишенного мо-
рализаторской оценки.

Ключевым приемом становится есте-
ственность несовершеннолетнего тела 
в кадре, снятого с подчеркнуто неэксплу-
атирующей оптики: камера не фетишизи-
рует героев, но и не ретуширует их телес-
ное присутствие. Ночная сцена купания, 
намекающая на сексуальный акт, являет-
ся в первую очередь воплощением телес-
ной зрелости как части природного цикла. 



Ромодановская Н.Б.

84 Вестник ВГИК. 2025. т. 17, № 3

Эволюция образов сексуальности в советском кино 1960-х годов: между идеологическим контролем и зрительским запросом

В этом смысле фильм следует эстетике, 
близкой к европейскому «новому реализ-
му», в котором чувственность подростков 
могла быть показана не как девиация, 
а как точка взросления.

Именно такая подача — без оценки, 
без дидактики, без родительской или об-
щественной рамки — и стала фактором 
цензурной неприемлемости. Отказ режис-
сера от морализирующего комментария 
и финальный эпизод с рождением ребен-
ка без последствий для отца подрывали 
основы нормативной этики советского 
повествования, в котором сексуальность 
подростков либо игнорировалась, либо 
объяснялась через моральный конфликт.

Таким образом, «Мальчик и девочка» — 
уникальный для своего времени пример 
репрезентации подростковой телесности 
как автономной, чувственной и неидео-
логизированной категории, что делает 
фильм предметом важного внимания в ис-
следовании сексуальности в позднесовет-
ском кино. Его «смелость» — не в про-
вокации, а в отказе от стилистического 
и этического шифра, что делало его не-
подходящим для прокатного контекста 
1960-х годов.

Фильм Георгия Натансона «Еще раз 
про любовь» (1968), основанный на пье-
се Эдварда Радзинского «104 страницы 
про любовь», стал одной из самых ре-
зонансных попыток репрезентации 
сексуальности в советском кино пери-
ода «оттепели». На фоне существовав-
ших ограничений на откровенное отоб-
ражение романтических и телесных 
отношений картина предложила зрите-
лю качественно новый тип чувственно-
го повествования, в котором телесность, 
страсть и эмоциональная рефлексия пред-
ставлены не как угроза норме, а как форма 
человеческой подлинности.

Главная героиня Наташа в исполнении 
Татьяны Дорониной представляет собой 
новый экранный тип женственности: ак-
тивную, самостоятельную, сексуально 
уверенную. Ее профессия (стюардесса), 
поведение, манера речи и образ в целом 
противопоставлены пассивным и сдер-
жанным моделям женского поведения, 
характерным для предыдущих десяти-
летий. Она инициирует знакомство, пер-
вой демонстрирует влечение и открыто 
говорит о любви. Телесность в ее образе 
не вытеснена, а включена в эмоциональ-
ную драматургию как ее неотъемлемая 
часть.

Особую значимость приобретает по-
стельная сцена, выполненная с минима-
листской сдержанностью: затемнение 
экрана, освещенное лицо Наташи, едва 
различимое обнаженное плечо. Эта ви-
зуальная аскеза, с одной стороны, со-
ответствует цензурным ограничениям, 
но с другой — становится выразительным 
инструментом, позволяющим говорить 
о сексуальной близости без вульгарности 
или физиологизма. Любовь здесь пред-
стает как глубинное слияние телесного 
и эмоционального, в котором нет места 
утилитарной морали.

Партнер героини — молодой физик 
по имени Электрон — воплощает интел-
лектуальную мужскую модель, не при-
выкшую к эмоциональной уязвимости. 
Его постепенное «распознавание» герои-
ни проходит через сомнение, недоверие, 
ревность, что отражает более широкую 
проблему: столкновение рационально-
го мужского и интуитивного женского. 
Их история развивается не по законам 
традиционной романтической сказки, 
а через серию напряженных эпизодов, 
в которых страсть и отчуждение сосуще-
ствуют.
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Фильм стал событием во многом благо-
даря именно сексуальному подтексту, 
ранее не допускавшемуся в подобных 
масштабах на экран. Наташа — вопло-
щение телесной любви, не нуждающейся 
в оправдании. Это было революционным 
жестом в культуре, где сексуальность, 
особенно женская, либо морализирова-
лась, либо игнорировалась. Тем самым 
«Еще раз про любовь» обозначил пере-
ход от нормативно-дидактического кино 
к психологически насыщенному кинема-
тографу чувств.

Исследование экранных образов сек-
суальности в советском кинематографе 
1960-х годов позволяет говорить о фор-
мировании особого визуального языка, 
который, несмотря на действующие цен-
зурные и идеологические ограничения, 
стремился интегрировать телесность 
и чувственность в структуру художе-
ственного высказывания. Период «оттепе-
ли» открыл возможность для осторожного 
и опосредованного разговора о сексуаль-
ности, прежде вытесненной из советского 
экранного пространства.

Кинематографисты этого периода раз-
работали целый ряд выразительных стра-
тегий, позволивших им репрезентиро-
вать сексуальность в допустимых рамках. 
К числу таких художественных методов 
можно отнести: метонимическое коди-
рование (намеки вместо прямого изобра-
жения), жанровую маскировку (комедия, 
фантастика, приключения), комическую 
переработку телесности, стилистическое 

заимствование западных визуальных мо-
делей и психологизацию сексуальных 
сюжетов. Женские образы в кино посте-
пенно наделялись активностью, эмоцио-
нальной автономией и телесной вырази-
тельностью, что стало заметным сдвигом 
по сравнению с нормативными репрезен-
тациями 1950-х годов.

Сложившаяся к концу 1960-х годов 
система экранной сексуальности была 
внутренне противоречива: с одной сто-
роны, она сохраняла идеологическую 
стерильность, с другой — демонстри-
ровала возрастающий интерес к телу, 
желанию и эмоциональной откровен-
ности. Компромисс между визуальной 
притягательностью и нормативной до-
пустимостью дал начало особому типу 
советского «секс-символа» — актрисы 
или героя, сочетающих физическую 
привлекательность с моральной леги-
тимностью.

Таким образом, 1960-е годы можно 
охарактеризовать как переходный этап 
в истории репрезентации сексуальности 
в советском кино. Этот этап стал осно-
вой для последующих изменений, выра-
зившихся в более откровенных выска-
зываниях, когда сексуальность начала 
осмысляться как часть не только сюжет-
ной, но и социальной, культурной и лич-
ностной идентичности героев. Экранная 
телесность перестала быть исключитель-
но функцией морали и стала восприни-
маться как важный элемент кинематогра-
фической реальности. 
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ABSTRACT
The article addresses Todd Phillips' film Joker: Folie à Deux (which is, according to pop-
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I. «ТОДД ФИЛЛИПС — ЭТО ДЖОКЕР»
На фоне беспрецедентного успеха 

«Джокера» (2019) коммерческий провал 
второй части «Безумие на двоих» и раз-
громная пресса мгновенно создали вокруг 
картины Тодда Филлипса дурной шлейф 
едва ли не «худшего фильма в истории 
кино» — по крайней мере, так о картине 
отзываются многочисленные почитатели 
первой части, в том числе в комментариях 
в соцсетях под постами самого режиссе-
ра. Ленту называют «скучной» и «затяну-
той», обвиняют в «рыхлой драматургии» 
и недоумевают по поводу наличия му- 
зыкальных номеров. Кому-то оказывается 
мало Леди Гаги, исполняющей главную 
женскую роль, кому-то — много Хоаки-
на Феникса, а кого-то вообще раздража-
ет факт того, что режиссер «похмельной 
трилогии» «замахнулся» на авторское 
кино [19]. Разочарование, раздражение 
и недоумение — «три кита», на которых 
держится коммерческий провал картины.

Впрочем, критики, которым удается 
пробиться сквозь собственное недоволь-
ство, очень точно обозначают коренную 
причину такой гипертрофированной зри-
тельской реакции. Так, Ксения Рожде-
ственская пишет: «Фанаты первого “Джо-
кера” надеялись на то, что второй фильм 
расскажет об инцеловской революции 
или о том, как из комикса, разрывая его 
в клочья, лезет живое, разъяренное, не-
остановимое существо, которое изменит 
мир. Оказалось, что можно зайти на ту же 
лестницу, танцевать те же танцы, смеять-
ся тем же смехом — и в этом не будет ни-
чего героического. Артур Флек — просто 
человек, из которого вытекает жизнь. <…> 

“Джокер: Безумие на двоих” — фильм, по-
следовательно отказывающийся развле-
кать, фильм о человеке, которому плохо» 

[6]. Иными словами: Филлипс не оправ-
дал ожидания зрителей и, вместо того 
чтобы продолжить историю восставшей 
жертвы, уничтожающей мир из мести 
за то, что этот мир его не замечал, пол-
ностью деконструировал миф о Джокере, 
обнулив суперзлодейскую подноготную 
образа. Демонический триумфатор, тор-
жествующий на фоне полыхающего мира 
в конце первой части, во второй появляет-
ся как тщедушный сгорбленный обитатель 
тюремной лечебницы, выносящий горшок 
с ночными испражнениями в компании 
таких же заключенных. Не антимессия, 
не поверженный демон и даже не Принц 
Преступлений из культового комикса1. 
Просто человек и просто убийца, ожида-
ющий суда. Не Джокер — просто Артур 
Флек, который убил шесть человек.

Оставим всех разочаровавшихся их 
разочарованию и порадуемся за режиссе-
ра, который, и так слишком далеко зайдя 
в апологии маньяка, вернулся к идее о ни-
чтожности зла, и если в чем и «виновен» 
перед своим зрителем, то только в обма-
нутых ожиданиях. Есть все основания 
полагать, что Филлипс пошел на этот «об-
ман» осознанно: не случайно он отказался 
от голливудской практики тестовых пока-
зов, а Квентин Тарантино, словно раскусив 
этот авторский демарш творца внутри си-
стемы, в интервью для The Bret Easton Ellis 
Podcast заявил: «…он потратил деньги сту-
дии, как бы потратил их Джокер. Он послал 
их всех. Послал зрителей. Послал Голливуд. 

1	 Об антимессианской сущности образа Джоке-
ра в картине «Джокер» (2019) см.: Пальшкова 
М. «Ты получишь то, что заслужил»: антимес-
сианский подтекст в картине «Джокер» (2019) 
Тодда Филлипса // Современный кинематограф. 
Основные векторы развития. Сборник статей. 
Материалы научно-практической конференции 
(18 мая 2023 г.) / ред.-сост. Смагина С.А. М.: 
ВГИК, 2024. C. 210–236.
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Послал акционеров DC и Warner Brothers. 
<…> Тодд Филлипс — это Джокер» [17].

Впрочем, существует причина, по кото-
рой стремительное низвержение Джоке-
ра-Артура из объекта почти религиозного 
поклонения из первой части в ничтожество 
во второй можно объяснить не только (и 
не столько) внезапной прихотью режиссе-
ра, спасовавшего, по мнению некоторых, 
перед собственной смелостью, сколько 
заведомой авторской стратегией. Причи-
на эта кроется в механизмах, приводящих 
в движение Трикстера — архетип, проши-
тый в базовой настройке джокерского об-
раза. По своей природе Трикстер дуален. 
Он «разрушитель и творец, он хитрец и глу-
пец, он пакостит, но способен приносить 
и пользу, смеется сам, но может стать тем, 
над кем смеются, он обманщик, но бывает 
обманут и сам, он и преступник, и жертва, 
мужчина и женщина, наконец. Трикстер — 
воплощенная идея вечной трансформации, 
перехода из одного состояния в другое» [5, 
с. 219]. Уместно вспомнить здесь и о зна-
чении карты Джокера, чьей отличитель-
ной особенностью является отсутствие 
каких-либо заведомо закрепленных за ней 
особенностей: «Во многих карточных иг-
рах Джокер выступает в качестве “шаль-
ной карты”2, но он также может выполнять 
другие функции, такие как главный козырь 
и запасная карта. Он может быть самой 
слабой картой и самой сильной картой 
или картой, отличающейся от остальной 
колоды. <…> В юкере это самый старший 
козырь. Но в детской игре “Старая дева” 
одиночный Джокер означает Старую деву — 
карту, которой следует избегать» [20]. Ины-
ми словами, каким будет Джокер, зависит 
от игры, в которую играет игрок. Одура-

2	 Шальная карта (Wild card) — карта, которая мо-
жет принимать значение любой карты.

чить, сбить с толку и обмануть — не в этом 
ли смысл игры, затеянной Джокером?

II. АРТУР И ТЕНЬ 
Впрочем, поведя зрителя иным, неожи-

данным путем, о чем писал Френсис Форд 
Коппола в своем восторженном отзыве 
на фильм [11], Филлипс не порывает свя-
зей с первой частью — напротив, посто-
янно апеллирует к ней через развернутую 
систему отсылок: от флэшбеков до пла-
стических и мизансценических паралле-
лей. Подобный прием кому-то может по-
казаться навязчивым и бессмысленным, 
но эти отсылки не просто напоминают 
нам о том, что многие помнят и так. С од-
ной стороны, вторая часть, снятая слов-
но фронтальной камерой, «зеркалит» со-
держание части первой — смысл схожих 
сцен, кадров, образов и мотивов здесь 
выворачивается и меняется на противо-
положный. С другой стороны, эта навяз-
чивая рифмовка задает дополнительные 
смысловые грани, позволяя утверждать, 
что «Безумие на двоих» не решает за- 
дачу исключительно деконструкции 
суперзлодея. Однако эти новые смыслы 
были бы невозможны без еще одного ввод-
ного: героини Харли Ли Квинзель (для 
удобства далее будем называть ее Харли 
Ли), в которой несложно увидеть отсыл-
ку к еще одному персонажу комиксов — 
Харли Квинн, возлюбленной рисованного, 
а затем и экранного Джокера. Этот пер-
сонаж был создан Полом Дини и Брюсом 
Тиммом относительно недавно, в 1992 
году. Сначала он возник в двадцать вто-
ром эпизоде мультипликационного сери-
ала «Бэтмен: Мультсериал» / Batman: The 
Animated Series — «Услуга Джокеру»3/ 

3	 Оригинальное название: Batman: The Animated 
Series — Joker's Favor.
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Joker's Favor, а в 1999 году перекочевал 
на страницы комикса. Задуманная перво-
начально как эпизодический образ, Харли 
Квинн довольно скоро обрела популяр-
ность и получила собственную историю: 
доктор-психиатр в лечебнице «Аркхэм» 
Харлин Френсис Квинзель влюбляется 
в своего пациента, готтэмского супер-
злодея, и вскоре становится любовни-
цей и соучастницей его смертоносных 
проделок. (Тодд Филлипс и его соавтор 
сценария Скотт Сильвер обыгрывают эту 
часть биографии Квинн, упомянув о том, 
что Ли училась на психолога.) 

Однако стоит отметить и то, что в нача-
ле картины ни Артур, ни Харли Ли не яв-
ляются воплощениями собственно Джоке-
ра и Квинн. Это, скорее, некие первообразы, 
в которые им еще предстоит воплотиться 
для выполнения некоего плана «возвести 
гору из холмика», что бы это ни значило 
(о смысле этой фразы будет сказано ниже).

Впрочем, вопрос о том, существовала 
ли в реальности Ли или же она — такой 
же плод больного воображения Артура, 
как и его роман с соседкой Софи из первой 
части, — остается открытым. В «Безумии 

на двоих», точно так же, как и в первой части, 
нет четкой границы между реальностью 
и инореальностью. Ненадежный рассказчик 
здесь не менее ненадежен, хотя, возможно, 
и менее очевиден, а сцен, которые говорят 
нам о реальности Ли (Квинн) примерно 
столько же, сколько сцен, которые намекают 
на сумеречность происходящего.

Одна из наиболее очевидных сцен — 
переход Артура из одного корпуса лечеб-
ницы в другой в начале картины, когда 
черные зонтики охранников неожиданно 
становятся цветными — стоит лишь Ар-
туру поднять лицо к небу и подставить его 
дождю, а потом снова теряют цвет, когда 
герой опускает голову вниз. Вторая — раз-
говор Артура с врачом-психиатром, когда 
специалист, согласуясь с линией защиты, 
делает ставку на раздвоение личности сво-
его подопечного и пытается вызвать из глу-
бин бессознательного Артура Джокера: 
«Ты, другая твоя часть, Джокер, он чаще 
приходит после ее (матери. — Прим. ав-
тора) смерти? <…> Я могу поговорить 
об этом с Джокером? Он хочет говорить?» 
После этого вопроса в комнате, где про-
ходит допрос, появляется луч света будто 

Рис. 1. Первое появление Харли Квинн на экране. Кадр из мультипликационного фильма «Услуга Джокеру»
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от театрального софита и освещает Арту-
ра4. Наконец, вспомним и первое появле-
ние самой Ли на экране: увидев в коридоре 
объект своего нездорового поклонения, она 
окликает его, после чего полностью повто-
ряет движение Софи из первой части: ими-
тируя самоубийство, подносит воображае-
мый пистолет к виску и нажимает на курок. 

Зонтики, словно попавшие в Готэм 
из Шербура; внезапно возникающий теат-
ральный ли / божественный ли свет; при-
ветственный жест самоубийцы, который 
может храниться в памяти лишь одного 
Артура, — не только задают важнейшие 
векторы картины: от жанрового (мюзикл) 
до тематического (жизнь как кровавое 
шоу), но они так же могут быть прочитаны 
как знаки порывающегося в уныло-гнету-
щую реальность инобытия. Впрочем, гра-
ницы реальности и фантазии в картине на-
столько размыты, что мы вряд ли сможем, 
как и пять лет назад, строго разграничить 
действительность и бред. 

Как бы то ни было вся предпремьер-
ная рекламная кампания «Безумия на  
двоих» — от постеров до трейлеров — 
была выстроена вокруг подачи фильма 
как любовной истории Джокера с Харли, 
однако и здесь ожидания зрителей оправ-
даны не были. Перед нами не судьба (хотя 
любовная тема здесь играет, безусловно, 
важную роль) криминальных любовников, 
а развернутая в иносказательной форме 
история отношений Артура с собственной 
Тенью [2, с. 113–117]. И пусть во второй 
части названия картины вынесен термин, 
обозначающий довольно редкое патоло-
гическое состояние психики, изысканно 

4	 При этом в сценарии первое упоминание Джо-
кера сопровождается следующей ремаркой: 
Trumpet playing “When the Saints Go Marching 
In” — о значении этой песни будет сказано в ч. IV 
данной статьи.

названное французскими психиатрами 
Жан-Пьером Фальре и Шарлем Ласегом 
folie à deux5 («безумие на двоих»), когда 
бред или даже шизофрения оказывают-
ся заразны и буквально передаются двум 
или нескольким лицам с тесными эмоцио-
нальными связями [6]. Но кто может стать 
нам ближе собственной Тени? 

Мотив Тени откровенно заявлен уже 
в мультипликационном прологе карти-
ны, который так и называется: «Я и моя 
Тень» / Me and My Shadow. Здесь кратко 
раскрывается суть первой серии — Тень 
с повадками трикстера отделяется от тела 
Артура, выходит из подчинения, сбегает 
от своего хозяина, творит непотребства, 
затем, когда «хозяин» ее находит, она 
почти измучивает его, а потом бросает 
в руки полицейских — те избивают рисо-
ванного Артура до полусмерти за продел-
ки Тени. Через этот таинственный архетип 
в прологе задается ряд смежных мотивов, 
связанных с расщеплением личности — 
от романтического двойничества до пси-
хиатрического [1]. И если в первой части 
Тенью по отношению к Артуру выступал 
только его Джокер, то во второй части кон-
цепция Тени значительно усложняется.

Самой очевидной ипостасью этого ар-
хетипа в «Безумии на двоих» является, 
безусловно, Харли Ли. Попав в лечеб-
ницу только ради Джокера и добившись 
знакомства с Артуром, она постоянно 
пытается вызвать новое явление монстра 
в тщедушном заключенном, разбудить 
дремлющие в нем разрушительные силы 
почти апокалиптического масштаба. 
Именно Ли постоянно нарушает прави-
ла и призывает к этому своего любовни-
ка. Именно она устраивает грандиозный 

5	 В современной психиатрической практике — 
«индуцированное бредовое расстройство».
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пожар при попытке побега из «Аркхе-
ма», после чего его избивают охранники 
и бросают в карцер. Именно Ли ночью 
проносит в карцер грим и своими руками 
рисует на лице Артура хорошо знакомую 
клоунскую маску, после чего следует пер-
вая и единственная в картине сцена сово-
купления (настолько, впрочем, неловкого, 
что стабильно вызывает смешки в зри-
тельном зале и подозрения в мужской 
неполноценности бывшего суперзло-
дея). Другими словами, проявляя натуру 
трикстера, она ведет себя точно как Тень 
в мультипликационном прологе. 

Однако в первой части дилогии транс-
формация Артура в Джокера была есте-
ственной. Артур сам становился автором 
своего преображения: красил волосы в зе-
леный цвет, своими руками рисовал кло-
унскую маску, в конце концов репрезен-
товал себя как Джокер: «Мюррей, когда 
придет мой черед, объявите меня как Джо-
кера?», чтобы отомстить за загубленное 
детство, за униженность маленького чело-
века, за равнодушие государства и власть 
предержащих, за подлость коллег — спи-
сок того, за что несовершенный и равно-

душный мир можно превратить в крова-
вую баню, можно продолжать достаточно 
долго. Пришествие Джокера в первой ча-
сти было равно апокалиптическому кру-
шению мира и явлению антимессии, 
во второй — всего лишь частью кровавого 
шоу, а преображение Артура в Джокера — 
лишь внешнее. Не случайно клоунский 
грим во второй наносит на Артура Ли. 

С одной стороны, эта маниакальная 
одержимость Ли именно Джокером отсы-
лает нас к модели межгендерных отно-
шений, установленных между Джокером 
и Квинн в комиксах. Несмотря на быстро 
приобретенный статус суперзлодейки 
и соратницы суперзлодея, внутри этой 
пары баланс равноправных сил соблюден 
не был. В этом криминальном дуэте имен-
но Джокер играл ведущую партию, высту-
пая в роли доминанта и постоянно исполь-
зуя и унижая Харли. Создатели Квинн 
не скрывали, что моделью для отношений 
этой пары послужили популярные герои 
английского площадного театра Панч 
и Джуди [12], получившие известность 
также в Америке. Панч — воплощенный 
Трикстер, который, шутя, ввязывает-

Рис. 2. «Я и моя Тень». Кадр из мультипликационного пролога фильма «Джокер: Безумие на двоих»
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ся в драки со всеми, кто встретится ему 
на пути, включая собственную жену. Не-
смотря на то что Джуди выступает свое-
образным комическим двойником Панча, 
верх в их передрягах всегда одерживает 
этот английский брат Пульчинеллы: од-
нажды он даже убивает Джуди во время 
потасовки из-за ребенка, которого злоб-
ный балагур выбросил из окна, потому 
что не знал, как его успокоить [3, с. 100]. 

Видимо, от Панча и Джуди тянется 
к паре Джокер — Квинн шлейф макабри-
ческого балагана вперемешку с темами 
мужского доминирования и абьюза. Ведь 
подобно бойкой и отбивающейся от ту-
маков Джуди, Харли Квинн также высту-
пает не как полноценный персонаж: «Его 
контроль над ней — очевидный факт, 
о котором, вне сомнения, знают оба пер-
сонажа, хотя Джокер, похоже, часто во-
обще не обращает внимания на Харли. 
Как бы притворно Джокер ни игнорировал 
чувства своей приспешницы, он активно 
подчиняет ее себе, связывает ее со своей 
личностью, позиционируя себя как обра-
зец для ее собственной преступной пер-
соны, но и самоутверждается за счет нее 
через подчинение, видя в ней отражение 
самого себя» [18, p. 83‒84]. Иными слова-
ми, Джокер без Харви Квинн может суще-
ствовать. Харви без Джокера — никогда. 
Этот принцип неполноценности Харви 
без Джокера работает и в случае с «Без-
умием на двоих» — вот почему по мере 
того, как Артур внешне преображает-
ся в кровавого клоуна, Ли постепенно 
трансформируется в Харли Квинн. 

Однако Ли лишь отчасти следует из-
начально прописанному авторами рисо-
ванной злодейки паттерну. По мере того 
как Харви Ли превращается в Харли Квинн, 
она все больше и больше присваивает себе 
атрибуты и самого Джокера. В какой-то мо-

мент героиня Леди Гаги начинает букваль-
но идти по его стопам в первой части. Она 
заселяется в пустующую квартиру «того» 
Артура вопреки воле Артура «этого» и тем 
самым «присваивает» себе путь Джоке-
ра: поднимается по его лестнице, входит 
в подъезд его дома и заходит в «его» лифт 

— и на ее губах застывает такая же «его» хо-
лодная улыбка; наконец, она окончательно 
перевоплощается в Харли Квинн, нанося 
привычный грим Арлекина уже на саму 
себя, в той же квартире, где когда-то гри-
мировался Артур перед последним своим-
выходом. Она не только присваивает себе 
его прошлое (выдумывая историю про та-
кое же нищее детство и таких же жестоких 
взрослых) и его пространство, но и его же-
сты: разведенные в сторону руки и нарисо-
ванная пальцами кровавая улыбка. Будучи 
Тенью, она и ведет себя как Тень, желая за-
местить в итоге своего носителя.

Впрочем, куда более интересные 
трансформации происходят с Артуром. 
По мере того как в ходе судебного про-
цесса герой все больше увлекается игрой 
в Джокера и все больше находит удоволь-
ствие в «позе на публику», настоящие 
изменения происходят с Артуром в душе, 
и постепенно он начинает превращаться 
в тех, против кого он раньше восставал. 
В раскрытии этой темы важнейшую роль 
играет сцена допроса Артуром своего 
бывшего коллеги — Гари Паддлса.

По своему общественному статусу  
Паддлс принадлежит к таким же ма-
леньким людям (на этот раз «маленький» 
мы вполне можем употребить во всех 
смыслах), как и Артур Флек. Он такой 
же нищий клоун, как Артур; он такой же 
объект для насмешек. Только если в случае 
в Артуром коллеги смеются за его спиной, 
то над Гари насмехаются в лицо. Наконец, 
он так же, как Артур, изгой в «нормаль-
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ном» мире по причине своей инаковости: 
он карлик. Оттого Артура и Гари в первой 
части связывают не то чтобы дружеские, 
но теплые, по-настоящему человеческие 
отношения. Именно по этой причине Ар-
тур, на глазах Гари убивший их общего 
коллегу Рэнделла, отпускает свидетеля: 
«Гари, ты единственный был добр ко мне».

Однако, встретив Гари в суде, Артур 
не проявляет даже проблеска человеч-
ности по отношению к себе подобному 
изгою. Он не только превращает своего 
коллегу в предмет постоянного осме-
яния, бесконечно смакуя на разные 
лады фамилию Паддлс (которая пере-
водится как «лужи»). Доходит до того, 
что он причисляет Гари к «равнодушному 
большинству», из-за которого Артур стал 
убийцей. «Ты такой же, как они все!» — 
кричит на несчастного карлика убийца 
шестерых человек. Если в первой части 
Джокер мог вызвать сочувствие по сово-
купности многих факторов, а убийства 
оправдать местью хорошего человека 
плохому миру. Теперь же главная вина 
Гари в том, что он не смог распознать 
в Артуре Джокера и вместо того, чтобы 
посмотреть передачу Мюррея с Джоке-

ром, умирая от страха, давал свидетель-
ские показания в полицейском участке.

Артур, войдя в роль Джокера, оказывает-
ся безжалостен к Гари настолько, что про-
должает унижать и обвинять несчастного 
даже тогда, когда этот маленький испуган-
ный человек начинает плакать и умолять 
прекратить издеваться над ним. Теперь 
сам Артур говорит от лица этого огром-
ного и жестокого мира, уничтожающего 
всех, у кого нет возможности сопротивлять-
ся: «Ты был единственным из коллег, кто 
не смеялся надо мной. Единственным, кто 
был добр ко мне», — осмеянный Гари воз-
вращает Артуру его же слова. Так работает 
«зеркальная» структура «Безумия на двоих».

Мотив превращения Артура в подобие 
того, кого он сам ненавидел, подчеркива-
ется и в одной из важнейших сцен, сле-
дующих после допроса Паддлса. Приве-
зенного из зала суда в лечебницу Артура 
избивают охранники: увлекшись ролью 
Джокера, он не только успевает унизить 
Гари, но, словно невзначай, — оскорбить 
и своих тюремных надзирателей. На этот 
раз обвинения, брошенные Артуром в пер-
вой части: «Считаете, такие, как Томас 
Уэйн, они думают, каково быть таким, 

Рис. 3. Харли проходит путь Артура. Кадр из фильма «Джокер: Безумие на двоих»
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как я?! Думают о ком-то, кроме себя? Не 
думают!» — перекликаются со словами 
охранника во второй: «Ты правда счита-
ешь, что красный костюмчик и штукатур-
ка делают тебя лучше нас?!» А его реплика: 
«Ты даже не представляешь, как тяжело 
добавлять каплю радости в это чертово 
место!» — очевидно, отсылает к словам 
Флека: «Я послан нести радость и смех». 

После избиения, которое становится 
не столько актом садизма, сколько актом 
мести, происходит событие, окончатель-
но фиксирующее момент полного отказа 
Артура от игры в Джокера. Это убийство 
молодого заключенного Рикки, сблизив-
шегося с Артуром после одного неловкого 
поцелуя на прогулке (эта сцена была пре- 
дусмотрительно-целомудренно вырезана 
отечественными прокатчиками в киноте-
атрах). Несмотря на то что технически Ар-
тур не имеет отношения к смерти молодого 
человека — Рикки убит доведенным до бе-
шенства надзирателем, — однако фактиче-
ски именно Артур невольно провоцирует 
смерть самого «невинного» (если вообще 
можно говорить о невиновности насельни-
ков одиночных камер в «Аркхеме»): Артур 
убивает Рикки чужими руками. 

Именно в этой кульминационной точке 
картины происходит важнейший слом — 
отказ Артура от Джокера. Не случайно 
именно в этот момент кадр с крупным 
планом плачущего Артура монтируется 
с флэшбеком — одной из самых культо-
вых сцен первой части. После смерто-
носного хет-трика в метро Артур бежит 
в общественную уборную, где неожи-
данно танцует свой странный и завора-
живающий танец. Однако теперь вместо 
того, чтобы торжествующе раскинуть 
в сторону руки, что одновременно симво-
лизирует и первое явление Джокера в Ар-
туре, и знак распятия, герой наклоняется 

над раковиной, включает воду и смыва-
ет грим. На следующий день, явившись 
в зал суда в обычной одежде и чистым 
лицом, Артур признается в суде, что Джо-
кера нет: «Я — Артур Флек. Я убил шесть 
человек», — точка слома, когда дискурс 
антимессианский сменяется на бытовой. 
Это признание останавливает и процесс 
трансформации Харли Ли в Харви Квинн. 

Традиционно архетип Тени, это при-
бежище внутренних монстров, связан 
с идеей двойничества, особенно разра-
ботанной литературным романтизмом. 
Отсюда же — расхожая фабульная схема, 
которая лежит в основе произведений, так 
или иначе соприкасающихся с этой те-
мой. Тень отделяется от своего носителя, 
начинает вести параллельную ему жизнь 
и как итог — вытесняет его из жизни. Чаще 
всего подобные истории заканчиваются 
смертью носителя, который оказывается 
не в силах сопротивляться собственной 
Тени или Доппельгангеру (среди наибо-
лее распространенных вариаций: пытаясь 
убить собственную Тень, субъект убивает 
себя). Однако Филлипс и Сильвер решают 
эту тему столкновения с собственной тем-
ной стороной несколько иначе: почти весь 
фильм идя навстречу собственной Тени, 
теперь Артур пытается от нее сбежать. 

Темам бегства от Тени и попытке обра-
титься к человеческому, выйдя из режима 
дурного и кровавого шоу, посвящен эпи-
лог картины, следующий за сценой огла-
шения приговора, который выносят Ар-
туру Флеку присяжные: виновен. Однако 
правосудие не успевает долго насладить-
ся собственным торжеством. В зале суда 
раздается сильнейший взрыв, и когда дым 
и клубы пыли рассеиваются, перед зрите-
лями разворачивается ужасающая картина 
массовой бойни — оставленный Джокер 
пожинает самый крупный свой урожай.
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Этот взрыв рифмуется с аварией 
из первой части, в которую попадает по-
лицейская машина, везущая в участок 
арестованного Джокера. И взрыв, и ава-
рию устраивают фанаты клоуна-убийцы, 
и в обоих случаях приход героя в созна-
ние выстраивается как символическая 
смерть с последующим воскрешением: 
в первом случае последователи Джоке-
ра бережно вытягивали своего кумира 
из окна машины, буквально как из ма-
теринского лона, после чего клали его 
на капот машины, где он буквально ожи-
вал для своего зловещего триумфа; 
во втором случае Артур сам выбирался 
из развороченного взрывом здания суда, 
будто из какого-то разверзшегося чудо-
вищного чрева, чтобы от триумфа отка-
заться. Выбравшись из зала суда, Артур 
встречает еще одну свою Тень — бук-
вального, не символического, двойника, 
причастного к теракту во имя освобо-
ждения своего кумира. Но вместо того 
чтобы воспользоваться возможностью 
и сбежать навстречу поклонению и мести 
миру, герой, переродившийся в человече-
ское, пытается от этого скрыться. Сцена, 
где Артур убегает от своего двойника так, 

как если бы он убегал от самого себя, — 
одна из самых впечатляющих в фильме6 .

Наконец происходит финальный раз-
говор Артура со своей возлюбленной. 
С заплаканным лицом, которое еще сохра-
нило следы грима Харли Квинн, и подстри-
женными волосами Ли представляет 
собой едва ли не более жалкое зрелище, 
чем Артур. Его отказ от игры в Джокера, 
отказ от антимессианского в пользу чело-
веческого полностью обнуляет не только 
символико-архетипическую подноготную 
самих персонажей, но и всего мира карти-
ны в целом. Не случайно для этой сцены 
был выбран один из самых значительных 
и наиболее насыщенных в смысловом пла-
не объектов фильма 2019 года — «лестни-
ца Джокера». Являясь едва ли не отсыл-
кой к Голгофе, по которой Артуру было 
так мучительно подниматься наверх, 
но как же легок был танец вниз, лестни-
ца теперь — не более чем совокупность 

6	 Кинематограф знает еще один яркий пример того, 
как герой, от которого отделилась его Тень, сначала 
пошел на поводу своего Двойника, согласившись 
на план разрушения мира, но в последний момент 
не вышел на бунт: «Партнер» Бернардо Бертолуччи 
по повести Федора Достоевского «Двойник».

Рис. 4. Бегство от себя самого. Кадр из фильма «Джокер: Безумие на двоих»
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ступеней. И уже совершенно неважно, кто 
и в каком направлении по ней идет. Ни-
какого мученичества и мессий. План, за-
думанный Харли, осуществлен не будет. 
Просто Артур Флек. Просто убийца шести 
человек, желающий сбежать от наказания 
в жизнь обычного человека. Однако обыч-
ный убийца, человек без приставки сверх-, 
никому, оказывается, не нужен.

Подобным финалом Филлипс фактиче-
ски предсказал прокатную судьбу своей 
картины. Такой Джокер не нужен не толь-
ко своей возлюбленной, но и зрителям. 
Не нужен настолько, что специфический 
круг почитателей экранного массового 
убийцы-мстителя обрушили на режиссера 
шквал не недовольных отзывов, но ненави-
сти и проклятий вплоть до угроз найти его 
и его семью. И сложно объяснить подобную 
реакцию лишь тем, что автор не угодил 
чьим-то вкусам. Это не злость разочарован-
ного зрителя. Это гнев фанатиков, лишив-
шихся своего антимессианского божества. 

III. АРТУР И ДЕМОНЫ 
Впрочем, историей Артура, сбежавше-

го от своей Тени, содержание «Безумия 
на двоих» не исчерпывается. В картине 
параллельно основному действию раз-
ворачивается еще одна история. Речь 
идет о музыкальных номерах, в кото-
рых главные герои картины выступа-
ют не в своих человеческих ипостасях, 
но в тех самых воплощенных первообра- 
зах — Джокера и Харли Квинн. Эти 
вставки не связаны очевидным образом 
с происходящим в основной части — дей-
ствие разворачивается в некоем условном 
пространстве, — однако являются свое-
образным комментарием, раскрывающим 
подлинную смысловую подноготную со-
бытий. Поскольку эти номера разбросаны 
по всему фильму, содержание их не может 

быть распознано одномоментно. Однако 
стоит вычленить их из основного сюжета 
и просмотреть в заданной последователь-
ности (в совокупности эти номера зани-
мают порядка 12 минут 45 секунд в кар-
тине), — перед нами возникает отдельная 
история с собственной сюжетной линией 
и лейтмотивами. 

1.	 Встреча Джокера и Харви Квинн 
и их танец на крыше. (В основной части: 
Харли Ли попадает ночью в карцер к Арту-
ру, рисует на его лице грим Джокера, после 
чего следует сцена совокупления.)

2.	 «Медовый месяц» Джокера и Хар-
ли Квинн и их выступление в студии Фран-
клина Мерфи с песней To Love Somedoby. 
Джокер останавливает выступление, обви-
няя Харли Квинн в том, что она перетягива-
ет внимание на себя, в то время как они поют 
песню о любви к нему, и сомневается в том, 
что они дают зрителю то, что он хочет. Хар-
ли соглашается и предлагает дать это зри-
телю. Снова включается фонограмма. В это 
время Харли достает из-за спины пистолет 
и стреляет в живот Джокера. 

(В основной части: в беседе со своим ад-
вокатом Артур узнает, что Харли Ли врала 
ему. История о нищем детстве неподалеку 
от Артура, отце-садисте и матери, которая 
упекла ее в лечебницу, — все оказывается 
ложью. Адвокат просит Артура не верить 
ни единому слову Харли Ли.)

3.	 Соло Джокера. Исполняется в зале 
суда, где участники судебного процесса 
одновременно выступают в качестве по-
сетителей кабаре. Звучит песня The Joker 
из английского мюзикла «Рев грима — 
запах толпы» / The Roar of the Greasepaint — 
The Smell of the Crowd. Она поется от лица 
человека, которого внешний мир считает 
шутом: люди никогда не преминут посме-
яться над ним, особенно когда тот находит-
ся в унизительном положении. Во время 
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исполнения Джокер забивает табуреткой 
зрителя-прокурора, после чего софит вы-
хватывает в зале Харви Квинн. Джокер 
выводит ее на сцену, начинается танец, 
во время которого Харви достает писто-
лет и отдает его Джокеру. Герой открывает 
стрельбу, затем подходит к судье Герма-
ну Ротвэксу и забивает его судейским мо-
лотком. На последней строчке песни Джо-
кер подносит пистолет к виску и нажимает 
на курок. (В основной части: адвокат допра-
шивает Софи — бывшую соседку Артура. 
Она рассказывает, что мать подсудимого 
предполагала, будто ее сын — девствен-
ник, только выдумывавший отношения 
с женщинами, и что он никогда не сможет 
исполнить свою мечту стать клоуном, по-
тому что он — несмешной. Это — момент 
предельного унижения Артура, после чего 
он отказывается от адвоката и объявляет 
себя Джокером.)

4.	 Победа в судебном процессе. Джо-
кер в обнимку с Харви выходят из зала 
суда. Соло Харви Квинн — Gonna Build A 
Mountain из мюзикла «Остановите мир — 
я хочу сойти» / Stop the World — I Want To 
Get Off. 

Звучат слова:
Мы собираемся возвести гору из маленько-
го холма. 
Я собираюсь возвести ее для себя. 
По крайней мере, надеюсь. 
Я собираюсь возвести высокую гору. 
Не знаю, как мы это сделаем, но знаю, 
что мы попробуем. 

Далее: выйдя из здания суда, Джокер 
и Харви оказываются в сценическом про-
странстве, схематично обозначающем до-
рогу, ведущую к церкви. Следует сцена вен-
чания (в образе священника предстает гость 
шоу Мюррея, на глазах которого Джокер 
убивает ведущего в первой части). 

Звучат слова:
Я собираюсь построить для нас рай  
из маленького ада. 
Я собираюсь построить для нас рай, 
и я ч*ртовски хорошо знаю,
Что, если возведу эту гору с большим 
усердием, 
То заберусь со своей мечтой на эту гору, 
и там меня будет ждать рай. 

Далее герои переносятся на сцену клу-
ба Pogo’s. За роялем сидит Харли, продол-

Рис. 5. Убийство Джокера. Кадр из фильма «Джокер: Безумие на двоих»
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жая свою партию, в то время как Джокер 
отбивает чечетку под ее аккомпанемент. 
На последних нотах герой замирает в позе 
распятия. (В основной части: заканчива-
ется унизительный допрос Гари Паддлса, 
и Артур-Джокер объявляет, что защита 
в его лице закончила свою работу. Сторон-
ники Артура-Джокера аплодируют своему 
кумиру.)

5.	 Финал — окончание второго но-
мера в студии Мюррея. Джокер с простре-
ленным животом под хохот зрителей падает 
на колени и, глядя на Харли Квинн, свою 
убийцу, поет предсмертную партию — по-
следний запев предыдущей песни Gonna 
Build A Mountain. 

Звучат слова:
Поскольку однажды я построю рай, 
Господь посылает Гавриила забрать меня. 
Я хочу, чтобы добрый юный сын занял мое 
место.
Мне нужен сын в земном раю, 
наделенный благодатью благого Господа.

(В основной части: сцена убийства Ар-
тура. С окровавленным животом он падает 
на пол и умирает в позе, отсылающей к сце-
не его избиения в начале первой части.)

Этого краткого описания достаточно, 
чтобы сделать ряд выводов. Каждый из но-
меров разворачивается в пространстве, ко-
торое ассоциируется с тем или иным ви-
дом шоу, таким образом представляется 
разыгранным на потеху толпе, а главным 
аттракционом становится смерть героя. 
Если в основной части главную партию ве-
дет Артур, то в побочной Харли не просто 
царит, оставляя за Джокером всего лишь 
функцию повиновения (не случайно в од-
ном из номеров герой танцует под форте-
пьянную игру своей возлюбленной), имен-
но она оказывается источником смерти 
для героя — из номера в номер Джокер ста-

новится ее постоянной жертвой. Подобную 
кровожадность героини сложно объяснить, 
если мы будем опираться исключительно 
на внешний слой истории, игнорируя изна-
чально демоническую суть самого образа 
Харви Квинн, с одной стороны, а с другой — 
религиозный подтекст «Безумия на двоих», 
который во многом задается здесь посред-
ством текстов музыкальных номеров. 

В самом имени Харли Квинн создатели 
персонажа заложили отсылку к Арлекину — 
одной из самых известных масок итальян-
ской комедии дель арте [13]. Однако изна-
чально этот весельчак был далек от того 
комического образа, к которому привык 
современный зритель. От Арлекина тянут-
ся нити к сомну всевозможной нечисти [16]. 
Это и вооруженный дубиной гигант в маске 
по имени Эллекен, возглавляющий армию 
демонов, гонящихся за монахом из «Церков-
ной истории» средневекового хрониста Ор-
дерика Виталия. Это и чернолицый послан-
ник дьявола Эллекин, в компании демонов 
бродящий по сельским округам, чтобы за-
гнать души грешников прямиком в ад [9]. 
Это и зловещий эльф Эрлкинг, выслежива-
ющий в лесных чащах детей и убивающий 
одним прикосновением [10]. Это и озорной 
демон из французских театрализованных 
мистерий, посвященных страстям Христо-
вым. Это, наконец, демон Аликино — один 
из провожатых Данте и Вергилия в «Боже-
ственной комедии» Данте. И подобно свое-
му прародителю, Харли Квинн в «Безумии 
на двоих» отчасти приоткрывает свою де-
моническую сущность. Она не только при-
сваивает себе жизнь Артура, но претендует 
заменить его в статусе антимессии. Если 
образ Джокера в первой части был связан 
с идеей апокалиптического крушения мира, 
в котором каждый получает «то, что заслу-
жил». То с Харли связан другой антимесси-
анский проект.
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«Мы возведем гору, — отвечает 
Ли в “основной части” на вопрос жур-
налистов о ее планах с Артуром-Джоке-
ром. — Из маленького холма». Этот ответ 
предсказуемо непонятен журналистам. Не 
может он быть понят и зрителем. Только 
при учете образного строя песни, который 
раскрывается в «побочной части» — вслед 
за возведением горы из маленького хол-
ма следует постройка рая из «маленького 
ада», — образы горы и холма раскрывают 
свой сакральный смысл. Гора с холмом — 
это святая гора Сион с холмом Офель — 
царственным городом Божиим, жилищем 
Бога. Впрочем, в контексте американской 
культуры холм также может вызывать 
ассоциации и с Градом на холме — рели-
гиозно переживаемым символом Америки 
как Нового Израиля и Земли Обетованной, 
метафизическим основанием собственной 
национальной исключительности.

Как бы то ни было, очевидно, что планы 
Ли — не бытового, а демонического свой-
ства. Именно поэтому ей необходим Джокер 
в его статусе антимессии — ниспровергате-
ля в ад миров, на пепелище которого мож-
но построить земной рай. Таким образом, 
Харли в «побочной части» проявляет себя 
не столько как Тень, сколько как демоница 
(не случайно одно из ее свойств — ложь), 
мстящая за то, что с ней не пошли до конца. 
Она даже является Артуру ночью, как сук-
куб, демон сна, чтобы совокупиться с ним 
как со своей жертвой. 

И только в свете подобной, демониче-
ской, подноготной персонажей и их кон-
фликта обретает смысл история с беремен-
ностью Харли. Зачатия ребенка в момент, 
когда Артур начинает свой пусть к Джокеру, 
для сюжета не играет никакой роли. Од-
нако последними словами Джокера в кар-
тине становится что-то вроде благовестия 
наоборот (об этом поет герой в последней 

своей партии): архангел Гавриил забирает 
героя, который вместо себя, в «земном раю» 
оставляет «доброго юного сына», наделен-
ного «благодатью благого Господа». Какой 
благодатью может быть наделен сын та-
ких родителей — вопрос, а вот в контекст 
различных легенд о зачатом ребенке дья-
вола история вписывается довольно легко. 
Сложно сказать, насколько целенаправлен-
но авторы выстраивали эту смысловую ли-
нию, но в картине она прослеживается до-
вольно четко. Впрочем, не будем забывать 
и того, что одной из особенностей художе-
ственного текста является самопорождение 
смыслов. Вряд ли Джокер и Харви Квинн 
могли породить что-то иное.

IV. АРТУР И CУДНЫЙ ДЕНЬ 
Тема суда — важнейшая в дилогии Фил-

липса о Джокере. Только если в первой ча-
сти в качестве мстителя, выносящего при-
говор несправедливому миру, выступает 
сам Артур-Джокер, то вторая часть полно-
стью посвящена суду над ним самим. 

Фактически все действие в «Безумии 
на двоих» разворачивается на фоне сначала 
ожидания и подготовки к судебному раз-
бирательству, затем самого судебного про-
цесса, а потом его окончания и вынесения 
приговора массовому убийце. Однако этот 
«суд человеческий» — лишь внешняя кан-
ва событийного ряда, за которым просту-
пает тема «суда Божьего» — Судного дня. 
И тогда как на процессе «суда человече-
ского» еще лежит печать некоторой интри-
ги — авторы картины пытаются убедить 
зрителя в том, что судьба Артура зависит 
от того, сочтут ли присяжные заседатели 
его вменяемым или не сочтут. Однако это 
еще одна уловка, уводящая нас в сторону 
от темы Судного дня, в контексте которого 
судьба Артура заведомо предопределена. 
Он — уже приговоренный к казни смерт-
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ник. И в этом смысле «Безумие на двоих» 
разворачивается даже не как низвержение 
в человеческое, слишком человеческое, 
суперзлодея, а как своеобразная католиче-
ская Dies irae [4]7. И вновь эта тема раскры-
вается через образ Харли Квинн. 

Вспомним, как обставляется первое по-
явление героини в фильме. Артур под над-
зором охранников идет по коридору и в од-
ной из открытых дверей видит молодую 
женщину (Харли Ли), поющую в группе 
каких-то людей. Она также замечает его — 
их взгляды встречаются. Артур проходит 
дальше, но его окликает женский голос. 
Он оборачивается и видит, как Харли при-
ветствует его тем самым «самоубийствен-
ным приветствием», о котором шла речь 
выше: имитирует выстрел в висок. Если 
рассмотреть этот жест вне контекста заяв-
ленной темы, перед нами — всего лишь от-
сылка к сцене встречи Артура и его соседки 
Софи, с которой он вымышляет себе роман. 
В этом смысле единственное, на что жест 
может нам намекать, — вымышленность 
самой Харли. Однако вспомним, что это 
действие — выстрел в висок — неоднократ-
но воспроизводит и сам Артур как в первой, 
так и во второй части: он либо имитирует 
этот самоубийственный жест, либо подно-
сит настоящий пистолет к виску. В конце 
концов в «побочной части» фильма он дей-
ствительно нажимает на курок и вышибает 
себе мозги. В совокупности с почти навяз-
чивым мотивом убийства Артура в той же 
«побочной части», которое совершает Хар-
ли, тот самый приветственный жест пере-
стает казаться лишь своеобразным «при-
ветствием для двоих», но превращается 
в знак угрозы, намекающий на финальную 
участь самого героя.

7	 При этом в начале картины звучит анекдот, про-
фанирующий католическое отпевание, про пса-
католика.

Не менее интересной предстает тема 
знакомства Артура и Харли. Здесь героиня 
предстает не только как фанатка Джоке-
ра, но как еще одна психопатка с патоло-
гической склонностью к пиромании. Эта 
откровенность сразу же располагает Арту-
ра, и он тут же признается в том, что до сих 
пор было скрыто от всех, кроме зрителей 
первой части, — убийстве матери. Далее 
Харли говорит в какой восторг ее привел 
просмотр убийства Джокером Мюррея, 
за которым она наблюдала в прямом эфи-
ре. Артур приятно польщен — очевидно, 
что ему нравится об этом вспоминать. Это 
перечисление событий из первой части, 
вкупе с новым признанием, — ничто иное 
как перечисление обвинений, за которые 
Артур будет судим «иным судом». Не слу-
чайно, прощаясь после знакомства, Харли 
провожает Артура, напевая слова песни 
Get Happy из бродвейского шоу «Ревю 
в 9:15» 1930 года, ставшего настоящим хи-
том благодаря исполнению Джуди Гарленд 
в мюзикле «Летние гастроли» (1950) Чарль-
за Уолтерса:

Забудь о своих проблемах,
Давай, будь счастлив.
Лучше гони все заботы прочь.
Воскликни: Аллилуйя!
Давай, будь счастлив,
Приготовься к Судному дню.
Солнце сияет,
Давай, будь счастлив,
Господь ждет, чтобы взять тебя за руку.
Воскликни: Аллилуйя!
Давай, будь счастлив...

При этом последняя строчка запева оста-
ется непроизнесенной: «…Мы отправляем-
ся в Обетованную землю».

Еще раз мотив Судного дня возникнет 
в сцене «трапезного бунта». Артур возвра-
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щается в лечебницу после заседания, когда 
он объявил, что отказывается от адвоката 
и будет защищать себя сам. Его проводят 
в помещение тюремной столовой, запол-
ненной ужинающими заключенными. 
Они приветствуют Артура одобрительны-
ми криками, после чего Артур вскакивает 
на один из столов и приветствует толпу 
тем же торжествующим жестом, которым 
приветствовал погромщиков в первой ча-
сти картины. Рикки, исполненный восторга 
почитатель Артура, не выдерживает и начи-
нает петь один из традиционных негритян-
ских госпелов When the Saints Go Marching 
In — «Когда святые маршируют» (именно 
эта песня должна была звучать, согласно 
ремаркам в сценарии, при первом упомина-
нии Джокера):

О! Когда святые маршируют,
О! Когда святые маршируют!
Я хочу быть в их числе,
Когда святые маршируют!

В основной части песни речь идет о зна-
ках наступающего конца света: солнце 
отказывается светить, луна делается крас-
ной, как кровь, после чего происходит 
рождение нового мира. Святые, идущие 
маршем, в данном случает отсылают к об-
разу 144000 девственников из Откровения 
Иоанна Богослова. Они стоят на Сионе ря-
дом с победившим Агнцем, и на челах их 
начертано «имя Отца»: «Лица их всех но-
сят печать Божественного света, и поэто-
му кажутся страшными для погибших 
ангелов» [7]. Однако то, что должно было 
обернуться торжеством преображения 
в новой жизни, превращается в «Безумии 
на двоих» сначала в бунт: остальные за-
ключенные подхватывают экзальтирован-
ную песню Рикки, и вот уже десятки го-
лосов орут про грядущих святых, в числе 

которых хотят оказаться самые отпетые 
уголовники. Охрана пытается заставить 
их замолчать, и в результате торжество 
Артура закономерно превращается в бунт 
и массовое избиение, поверх которого зву-
чит зловеще-истерический хохот. Второй 
раз исполнение этой песни приведет уже 
не к бунту, но убийству Рикки. Возмущен-
ный избиением Артура, из своей одиноч-
ной камеры молодой человек начинает ис-
ступленно выкрикивать эту же песню, чем 
вызывает гнев охранника — он впадает 
в бешенство, вытаскивает Рикки из каме-
ры и душит его. Неспетое Харли обещание 
Обетованной земли; марш святых, приво-
дящий не к Сиону, а к смерти, — все это 
становится для Артура предвестием Суд-
ного дня возмездия — не воскресения.

Интересным в контексте темы Судного 
дня представляются и сцены судебного за-
седания. Умышленно или нет, но артисты, 
играющие представителей судебной систе-
мы, во второй части дилогии подобраны 
таким образом, что типажно дублируют 
жертв Джокера в первой: адвокат Арту-
ра напоминает приведшую себя в порядок 
и поменявшую цвет волос его мать; про-
курор принадлежит к той же социальной 
страте, что и первые жертвы Джокера, уби-
тые в метро; наконец, строгий судья Герман 
Ротвакс инструктирует Артура на предмет 
поведения в суде почти так же, как Мюррей 
Франклин в первой части предупреждает 
Джокера о правилах поведения в телеви-
зионной студии. Достаточно сравнить их 
реплики, чтобы схожесть была очевидна:

Мюррей Франклин («Джокер»): «Но у нас 
есть пара правил: не материться, никакой 
безвкусицы. У нас приличное шоу».

Судья Ротвакс («Джокер: Безумие 
на двоих»): «Я понимаю, для вас это непро-
сто, но мы все-таки в суде. Я не потерплю 
неподобающего поведения».
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В совокупности с чередой свидетелей 
из первой части судебный процесс над Ар-
туром в какой-то момент превращается 
в атаку на него прошлого, где решение 
о судьбе Артура будут принимать его 
жертвы. 

Но есть в сценах судебного разбиратель-
ства еще одна важная деталь. Судья Герман 
Ротвакс, ведущий процесс над Артуром, 
не только соотносится с одной из жертв 
Джокера. В его образе — почти прозрач-
ная отсылка к реальному судье Верхов-
ного суда штата Нью-Йорк — Гарольду 

Ротваксу (помимо фамилии и схожему 
имени, от настоящего Ротвакса экранному 
достались очки в толстой черной оправе), 
который за свой резкий стиль ведения 
заседаний и суровые приговоры был про-
зван адвокатами Князем Тьмы и… Яхве. 
Коренной ньюйоркец Тодд Филлипс 
не мог не знать эту одиозную фигуру аме-
риканского судопроизводства, о работе 
которого в 1989 году писали в Vanity Fair 
[15], а о смерти которого в 1997 году сооб-
щили в The New York Times [14]. Очевидно, 
что отсылка к зловещему демоническому 
образу и к «карающему грозному Богу» 
одновременно превращает «суд человече-
ский» в аллегорию Судного дня. Именно 
потому Артур, приговоренный присяж-
ными к смертной казни, принимает смерть 
не от системы, а от рук безымянного пси-
хопата, убивающего Артура со словами: 
«Получи, что заслужил».

Этот безымянный и бессловесный пер-
сонаж-убийца, обозначенный в титрах 
как Психопат, — один из заключенных 
Аркхема, который пересекается с Артуром 
на протяжении всего фильма лишь в ком-
нате «отдыха». И мы можем по косвенным 
признакам догадываться, что он — один Рис. 6. Судья Ротвакс в жизни…

Рис. 7. …и на экране. Кадр из фильма «Джокер: Безумие на двоих»
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из фанатов Джокера. Оттого в «земном» 
смысле его действия — лишь месть без-
умного поклонника за лишения его свое-
го «божества». Однако финальная сцена 
выстроена таким образом, что убийство 
Артура Психопатом в «основной части» 
монтажно сопоставлено с убийством 
Джокера Харли в части «побочной»: 
и в то время как Джокер складывается 
и опускается на пол с прострелянным 
животом, чтобы спеть свою финальную 
партию, Артур хватается за изрезанный 
ножом живот, падает на пол и замирает 
в той же позе униженного ничтожества, 
в которой когда-то замирал, избитый тол-
пой злобных мальчишек в начале первой 
части. Совершивший свой апокалиптиче-
ский суд над миром в первой части, анти-
мессия-Джокер был осужден и пригово-
рен миром — во второй. Круг замкнулся. 

*   *   *
Итак, в картине «Джокер: Безумие 

на двоих» (2024) Тодд Филлипс созна-
тельно идет против зрительских ожида-
ний. Руководствуясь внутренней логикой 
своего персонажа, вечно изменчивого 
и непредсказуемого трикстера, режиссер 
создает неожиданный образ «повержен-
ного» Артура, лишенного, как кажется 
на первый взгляд, каких бы то ни было 
притязаний на антимессианскую сущ-

ность своей версии из первой части. Одна-
ко это не так. Благодаря введению нового 
персонажа Харли Ли Квинзель авторы 
актуализируют целый пласт смыслов, 
углубляющих замысел фильма 2019 года. 
С одной стороны, речь идет об актуализа-
ции архетипа Тени — отсюда важнейшим 
сквозным сюжетом второго «Джокера» 
станет выстраивание сложных взаимоот-
ношений между личностью и ее теневой 
стороной. С другой — иначе, чем в пер-
вой части, но уже более последовательно 
через образ Харли Ли входит в картину 
и мотив Судного дня, отсылающий и раз-
вивающий антимессианский контекст 
фильма 2019 года.

Представленный анализ позволяет 
утверждать, что фильмы Тодда Филлипса 
2019 и 2024 года о Джокере, одном из са-
мых известных суперзлодеев комиксов, 
представляют собой дилогию, прони-
занную темой преступления и наказа-
ния, совершаемых на двух уровнях: бук-
вальном и сакральном. И если на первом 
уровне перед нами — история преступ-
ника, лишившегося своего преступной 
притягательности, тогда как на втором — 
перед нами разворачивается история 
восстания антимессии и его низвержения 
в Судный день. Таким образом, мы имеем 
основания считать дилогию Тодда Фил-
липса о Джокере — религиозной.
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АННОТАЦИЯ
Имея обширную фильмографию как актер и сценарист, Вахид Джалильванд добился 

мирового признания именно как режиссер. Авторы подчеркивают, что его работы де-
монстрируют основные черты сформировавшейся национальной киношколы, а также 
экспортный потенциал иранской киноиндустрии. В своем творчестве Джалильванд 
все больше обращается к исследованию взаимодействия человека и мира на глобаль-
ном уровне, что делает его фильмы более доступными для понимания массовым зри-
телем по всему миру.
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ABSTRACT
With an extensive filmography as an actor and screenwriter, Vahid Jalilvand has attained 

international recognition most notably as a film director. The authors emphasize that his 
works manifest the main features of the established national film school, as well as the ex-
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the mass audiences worldwide.
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Эволюция экзистенциалистских идей в творчестве Мишеля Уэльбека и экранизациях его прозы

За минувшие четверть века иранские 
кинематографисты значительно расши-
рили свои горизонты в вопросах мировой 
культуры и политики, что проявляется 
в более глобализованном характере их 
произведений. В свою очередь, мировая 
общественность сегодня тоже хорошо 
осведомлена об Иране — и о его богатой 
культурной традиции, и об особенностях 
его уникального политического устрой-
ства. Это взаимное обогащение способ-
ствовало формированию новых тенден-
ций в иранском кино, которое стремится 
стать значимой частью глобального кине-
матографического дискурса. 

Настоящая статья посвящена деталь-
ному анализу картин иранского режис-
сера Вахида Джалильванда, чье имя пока 
не очень широко известно отечествен-
ному зрителю. Авторы статьи постави-
ли перед собой цель познакомить его 
с творчеством этого многообещающего 
автора. Достижение цели исследования 
потребовало постановки и выполнения 
следующих задач: проанализировать 
полнометражные фильмы Джалильванда 
и выявить, каким образом основная тема 
его творчества — взаимодействие челове-
ка и мира — вписывается в контекст раз-
вития иранского кино в целом. 

К моменту написания статьи Джа-
лильванд, имеющий длинный послужной 
список как актер и сценарист, выступил 
режиссером трех полнометражных кар-
тин, где с разных ракурсов исследует-
ся тема человека и общества. В выборе 
темы как таковой нет ничего нового. Лю-
бой фильм, даже фантастический, в той 
или иной степени затрагивает это взаи-
модействие, которое постоянно находит-
ся в движении и настолько многогранно, 
что никогда не может быть ни тематиче-
ски, ни эстетически исчерпано. При ка-

жущейся простоте конфликты Джалиль-
ванда по-шекспировски многослойны, 
всегда с трагедийным началом или кон-
цом и неизбежно являются следствием 
взаимодействия индивида с безжалостной 
или равнодушной средой. Как правило, 
это среда совершенно безлика, поэтому 
героям Джалильванда сложно опреде-
лить источник зла. Антигерои у него либо 
вообще отсутствуют, либо совершают 
неблаговидные поступки ненамеренно — 
в силу собственных сложных обстоя-
тельств или служебного долга. Поэтому 
подлинная драма разыгрывается не в виде 
экшена, а в душах героев, и эти внутрен-
ние противоборства обуславливают слож-
ные сюжетные коллизии. 

ДЕБЮТНЫЙ ФИЛЬМ  
О НЕСООТВЕТСТВИИ  
ОЖИДАНИЙ И РЕАЛЬНОСТИ

Первый полнометражный фильм «Сре-
да, 9 мая» (2015) принес Вахиду Джа-
лильванду Международную премию 
на Венецианском фестивале. 

Немолодой учитель по имени Джалал 
(Амир Агаи) публикует необычное объ-
явление в одной из утренних газет Теге-
рана о том, что пожертвует 30 миллионов 
туманов самому нуждающемуся чело-
веку. Утром по указанному адресу соби-
рается большая толпа доверчивых, пол-
ных надежды бедняков. Для того, чтобы 
беспристрастно выявить единственного 
претендента на 30 миллионов, Джалал 
и его друг разработали анкеты. Получив 
к концу дня огромное количество анкет, 
друзья понимают, что выбор одного пре-
тендента будет крайне субъективным, 
поэтому в итоге «победившая» анкета 
выбирается наугад. 
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Картина разбита на три отдельные но-
веллы. Первая повествует о Лейле (Ника 
Карими), бывшей невесте Джалала, о ко-
торой он много лет ничего не знал. Как вы-
яснилось, Лейла жила спокойной и обес-
печенной жизнью до тех пор, пока ее муж 
Али (Вахид Джалильванд) не стал инвали-
дом. Об этом она сама рассказывает Джа-
лалу, надеясь, что их прежние отношения 
помогут ей получить деньги на опера-
цию мужу, которая с вероятностью в 80% 
вернет его к нормальной жизни. Однако 
к тому моменту, когда появляется Лейла, 
Джалал уже пообещал «выигрыш» другой 
женщине, и, таким образом, претендентов 
на 30 миллионов становится двое. 

История другой претендентки расска-
зывается во второй новелле. Девятнадца-
тилетняя сирота Сетаре (Сахар Ахмад-
пур) живет в доме своей строгой тети, 
чей агрессивный сын Исмаил (Борзоу 
Арджманд), по-видимому, питает к ней 
безответную страсть. Однажды он узнает, 
что Сетаре втайне вышла замуж за бедно-
го сироту Мортезу. Сетаре уже беремен-
на — правду скрывать долго не получит-

ся, и Мортеза в очередной раз приходит 
просить ее руки. Исмаил затевает драку, 
в которой Мортеза случайно ломает ему 
нос и попадает в тюрьму. Теперь, чтобы 
выйти оттуда, ему нужно заплатить 30 
миллионов отступных Исмаилу или раз-
вестись с Сетаре. Таковы условия потер-
певшей стороны. 

Третья новелла проливает свет на исто-
рию самого Джалала и его жены. Одинна-
дцать лет назад супруги потеряли пяти-
летнего ребенка, и от этой раны Джалал 
так и не смог оправиться. Он надеется, 
что деньги от продажи автомобиля (здесь 
мы узнаем источник этих 30 миллионов), 
потраченные на помощь ближнему, помо-
гут ему избавиться от страшного чувства 
вины и утраты. Жена Джалала проявляет 
благородство и не отговаривает его от это-
го сомнительного плана, хотя их семья, 
пусть не бедна, но совсем не богата. Ее 
страстный монолог предостерегает мужа 
от наивной веры в то, что небольшая сум-
ма сможет избавить кого-либо от вечных 
страданий, а самое главное — не «купит» 
покой ему самому. 

Рис. 1. Ники Карими и Вахид Джалильванд в фильме «Среда, 9 мая»
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В финале Джалал ожидает обеих 
женщин к назначенному часу, но Лей-
ла не приходит. Сетаре забирает деньги, 
а Джалал остается с мыслью, что снова 
предал свою бывшую невесту. 

Положительно оценивая фильм в целом, 
Олаф Мёллер, кинокритик Film Comment, 
охарактеризовал этот фильм как «вопло-
щение простоты и ясности» [11], а Крейг 
Матиcон из The Sydney Morning Herald 
нашел, что рамочная композиция филь-
ма является самым слабым звеном этой 
во всем остальном «изящной и интерес-
ной картины». Он пишет: «Чем больше… 
<…> …истории внутри картины… <…> 
…оказываются связанными между собой, 
тем больше теряет фильм в целом» [10]. 
На наш взгляд, рамочная композиция 
как раз удачное решение, поскольку она 
позволила режиссеру уместить большое 
количество информации о героях в со-
бытия одного дня. Герои Джалильванда 
мало говорят, но много что рассказывают 
о своей прошлой жизни. Благодаря рамоч-
ной композиции их пути пересекаются 
в обезличенном пространстве большого 
города ровно на сутки, чтобы затем вновь 
разойтись и найти новые траектории.

Самой убедительной из трех новелл 
является, пожалуй, история Лейлы, 
во многом благодаря великолепной игре 
Ники Карими. Ее имя хорошо известно 
тем, кто следит за успехами иранского 
кино с начала 1990-х годов. В то время 
режиссеры Ирана часто работали с непро-
фессиональными актерами и достигли 
в этом такого мастерства, что это воспри-
нималось не как необходимость, диктуе-
мая малыми бюджетами, а как изюминка 
национального кино. Однако вскоре ста-
ло очевидно, что развитие полноценной 
киноиндустрии диктует необходимость 
развивать собственную актерскую школу, 

причем такую, которая будет удовлетво-
рять исламским канонам. Ники Карими 
внесла огромный вклад в формирова-
ние этой школы. Яркая внешность этой 
замечательной актрисы предполагает 
амплуа героини, но в исламских карти-
нах женщинам не суждено играть роли 
роковых красавиц. Их в ее фильмогра-
фии нет. С другой стороны, в исламском 
мире, в отличие от западного, красивым 
женщинам нет необходимости постоянно 
доказывать, что они не глупые. Пользуясь 
этим, Карими с успехом создавала экран-
ный образ благородных, сильных, умных 
и по-исламски эмансипированных жен-
щин («Сара» [1993], «Пари» [1995], «Две 
женщины» [1999], «Скрытая половина» 
[2001]), работая с лучшими режиссерами 
тех лет (Дариуш Мехрджуи, Тамине Ми-
лани). 

У Джалильванда Ники Карими сми-
ренна и благородна, но до неузнаваемо-
сти неказиста. В новом образе она игра-
ет в паре с самим режиссером в роли ее 
мужа Али. Джалал не видит страдания 
этого беспомощного мужчины, чье эго 
не позволяет воспользоваться шансом 
на спасение и тем самым облегчить долю 
своей жены. Но Джалильванд-режиссер 
его не осуждает. Как и не осуждает его 
Лейла. Ее реакция на отказ мужа взять 
деньги на операцию — полное смирение, 
что типично для мусульманской женщи-
ны и надежной спутницы жизни. Навер-
ное, она могла бы не послушаться, скан-
далом добиться его согласия или просто 
соврать. Но тогда и мотив Лейлы состо-
ял бы в получении денег, а не в заботе 
о духовном и физическом благополу-
чии мужа, а значит, и всей семьи. В тех 
немногочисленных рецензиях на картину, 
которые удалось найти, злоключения ге-
роев связываются с проблемой бедности 
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в Иране и тяжелым положением женщин 
в фундаменталистском государстве. Ко-
нечно, бедность является источником 
многих бед, но фильм, на наш взгляд, 
совсем не о бедности как таковой. В про-
тивном случае Али с готовностью при-
нял бы деньги от Джалала. Лейла и Али 
не всегда были бедны. Их жизнь строится 
на таких ценностях, как любовь, забота 
о ребенке, взаимовыручка, взаимоува-
жение, что помогает им выживать в бед-
ности, которая, кстати, тягостна не толь-
ко в Иране, но и в любой другой стране 
мира. Фундаментальное обязательство 
быть вместе «в радости и в горе, в богат-
стве и в бедности, в болезни и в здравии» 
звучит в клятве молодоженов во всех 
культурах мира, и Лейла как раз ей следу-
ет. Судя по той смелости, с какой она пус-
кается на поиск решения своих проблем, 
ее семья не пропадет. Она устроилась 
на работу, нашла врачей для мужа — зна-
чит, она совсем не беспомощна. Вероят-
но, до конца жизни ей придется нелегко, 
но она трудолюбива, находчива, настой-
чива и очень добра! Смогла же она вновь 
поставить свою жизнь на рельсы, после 
того как много лет назад ее бросил Джа-
лал, как только у него появился шанс 
уехать из деревни в город. И теперь все 
говорит о том, что она не собирается сда-
ваться, а эти 30 миллионов — удача, кото-
рая прошла стороной. 

А вот для Сетаре 30 миллионов — это 
действительно средство неожиданного 
спасения. Теперь и она сама, и ее моло-
дой муж точно усвоят простую истину, 
состоящую в том, что все тайное всегда 
становится явным. Наверное, эта сумма 
и есть цена за их наивное желание дер-
жать свой брак в тайне. Джалильванд 
подчеркивает, что в иранском обществе, 
плохо это или хорошо, все еще силен 

авторитет семьи и общины — мы же по-
мним, как сосед Исмаила, не разбираясь, 
кинулся избивать жениха Сетаре, уви-
дев, что у соседей конфликт с «чужаком». 
Само слово «семья» вызывает, как пра-
вило, положительные эмоции и часто 
воспринимается как безопасная гавань. 
Однако Джалильванд показывает, что се-
мьи и общины могут жестоко угнетать 
своих членов, особенно когда у тех нет 
выбора. Современный историк Юваль 
Ной Харари утверждает, что ослабление 
роли семьи в жизни общества находится 
в обратно пропорциональной зависимо-
сти от сильной роли государства и рынка. 
Он пишет: «Романтическая литература 
часто представляет индивида как чело-
века, втянутого в борьбу с государством 
и рынком. Ничто не может быть дальше 
от истины. Государство и рынок — мать 
и отец индивида, и он может выжить 
только благодаря им» [9]. Принято счи-
тать, что в фундаменталистском Иране 
именно государство подавляет свобо-
ды граждан, однако в данной ситуации 
именно государство позволило двум си-
ротам вступить в брак, тем самым под-
твердив их право на свободный выбор, 
а вот семья оказалась против. На этом 
Джалильванд и делает акцент. Госу-
дарственные органы выполняют свои 
непосредственные обязанности в соот-
ветствии с законами правового государ-
ства. Полиция, приехав разнимать драку, 
арестовывает именно Мортазу, но то же 
самое правоохранительные органы сде-
лали бы и в любой другой стране, по-
скольку в нанесении телесных поврежде-
ний усматривается состав преступления. 
Критика исламского государства была 
бы здесь не уместна. Не осуждает Джа-
лильванд и молодоженов, которые на-
верняка знали о последствиях запретной 
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любви в исламской культуре, и в век ин-
тернета уж точно встречались с такими 
понятиями, как планирование семьи и от-
ветственность за свои поступки. В этой 
новелле Джалильванд пытается донести 
до зрителя, что взросление и обретение 
самостоятельности даются людям нелег-
ко. Сетаре и Мортаза женились по любви 
(что правильно), но при этом их бли-
жайшее окружение отвернулось от них 
(что случается). Суровая реальность те-
перь такова, что они предоставлены сами 
себе. Сетаре рада нечаянно обретенным 
деньгам, но они (если Сетаре не потеряет 
их по дороге в тюрьму) как будто выпол-
нили роль калыма, который она сама же 
для себя и добыла. С практической точки 
зрения деньги лишь возвращают моло-
доженов ровно в исходную точку (у них 
ни жилья, ни работы). Но с точки зрения 
обретения свободы, ситуация для них 
в корне изменилась — теперь им не надо 
прятаться и стесняться того, что они мо-
лодая семья.

А. Саймон из Variety права лишь отча-
сти, утверждая, что «сценарий, написан-
ный Джалильвандом совместно с Али 
Зарнегаром и Хоссейном Махкамом, на-
целен на критику общества, провоцируя 
интересные вопросы о ложной благотво-
рительности и подчеркивая страдания 
женщин в этой патриархальной культу-
ре» [14]. Соглашаясь с аргументом о лож-
ной благотворительности, мы не склон-
ны считать, что Джалильванд говорит 
только о женщинах. Джалал и муж Лей-
лы Али страдают не меньше, а среди 
бедняков, жаждущих денег, были и те, 
и другие. Само название фильма отража-
ет бытовой характер подобных ситуаций 
и проблем. После 9 мая наступит 10-е, 
и Джалал опять почувствует опустошен-
ность, усугубленную вновь обретенным 

чувством вины перед Лейлой, а Лейла, 
Сетаре и их мужья продолжат искать 
способы выживания. Джалильванд от-
лично демонстрирует принцип, сфор-
мулированный Л.Н. Толстым в романе 
«Анна Каренина»: счастливые семьи по-
хожи друг на друга, а каждая несчастли-
вая семья несчастна по-своему. 

ФИЛЬМЫ ДЖАЛИЛЬВАН-
ДА В КОНТЕКСТЕ РАЗВИТИЯ 
ИРАНСКОГО КИНО

Вторая картина Джалильванда «Ни 
даты, ни подписи» (2017) была отмечена 
первыми премиями за лучшую режиссуру 
и за лучшую мужскую роль в конкурсной 
программе «Горизонты» Венецианско-
го кинофестиваля. Эта программа ори-
ентирована на поиски новых тенденций 
в мировом кино, и в ней часто представле-
ны более экспериментальные работы, чем 
в основном конкурсе. Таким образом, уже 
со второй картиной в качестве режиссера 
Джалильванд уверенно вошел в мировую 
кинематографическую элиту, пополнив 
тем самым внушительный список своих 
соотечественников, призеров самых авто-
ритетных кинофестивалей мира. 

Уходя от столкновения, врач-пато-
логоанатом Каве Нариман (Амир Агае) 
случайно сбивает мотоциклиста с женой 
и двумя детьми. Муса, отец семейства 
(Навид Мохаммадзаде), хочет вызвать 
полицию, но доктор Нариман предлагает 
ему взять деньги, потому что у него про-
срочена страховка. Один из детей жалу-
ется на головную боль, Каве осматривает 
мальчика, ничего серьезного не находит, 
но все-таки советует родителям ребен-
ка заехать в больницу. Они игнорируют 
его совет, а через день Каве уже видит 
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тело мальчика в морге. Вскрытие про-
водит его жена, доктор Сая Бехбахани 
(Хеди Теграни). Согласно ее заключению, 
смерть произошла в результате острого 
пищевого отравления. Муса преисполнен 
решимости отомстить торговцу неконди-
ционной курятиной, которой отравился 
ребенок. Он приходит на птицефабрику 
и избивает обидчика до состояния комы. 
Теперь Мусе грозит судебное разбира-
тельство и тюрьма. 

С одной стороны, доктор Нариман 
ни в чем не виноват, а с другой — оказыва-
ется причастен ко всему, что происходит 
в картине. Если бы в день ДТП вызвали 
полицию, потребовалось бы медицинское 
освидетельствование, и ребенка, скорее 
всего, удалось бы спасти. Доктор Нари-
ман чувствует необходимость найти сто-
процентное подтверждение своей неви-
новности или же убедиться в обратном, 
поэтому он настаивает на эксгумации 
тела и повторном вскрытии, которое уже 

проводит сам, — а вдруг повреждение по-
звоночника все-таки имело место? В луч-
ших традициях современного иранского 
кино, Джалильванд оставляет этот вопрос 
без ответа. Но сама постановка вопро-
са привносит в сюжет много возможных 
линий дальнейшего развития событий, 
которые одновременно и усложняют сю-
жет, и позволяют персонажам раскрыться 
с совершенно неожиданной стороны. Если 
мальчик умер от травмы позвоночника, 
то действия Каве перешли бы в плоскость 
уголовно-наказуемых преступлений, что, 
в свою очередь, усугубило бы и положе-
ние Мусы. Суть в том, что суровость при-
говора Мусе в деле о драке теперь также 
будет зависеть от того, какую причину 
смерти выявит повторное вскрытие тела. 
Если подтвердится ботулизм, это будет 
смягчающим обстоятельством в линии 
защиты Мусы, а если перелом позвоноч-
ника — то и Мусе, и доктору Нариману 
грозят серьезные сроки. Преисполнен-

Рис. 2. Амир Агае в роли доктора Наримана (справа) и Навид Мохаммадзаде в роли  Мусы (слева) в фильме 
«Ни даты, ни подписи»
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ный виной Муса, похоже, не стремится 
избежать наказания, но вот что будет 
с его женой и их вторым ребенком, оста-
ется за пределами хода его мыслей. Каве 
тоже готов ответить по справедливости, 
но действительно ли он допускает свою 
вину в произошедшем или просто играет 
в гипертрофированное благородство? Не-
смотря на то, что Каве — врач, а значит, 
человек науки, его позиция глубоко рели-
гиозна: сам Аллах устроил этот дорож-
ный инцидент, чтобы мальчик, уже боль-
ной ботулизмом, оказался в больнице, 
но Каве как будто не допустил этого, вме-
шавшись тем самым в промысел божий. 
Переживая чувство вины, он отчетливо 
распознает в себе гордыню, однако борет-
ся с ней, взращивая еще одну, но с про-
тивоположным знаком. Он гордился тем, 
что всегда был принципиальным и пра-
вильным, не терпящим никакой халатно-
сти в работе, а тут вдруг совершил сра-
зу несколько неблаговидных поступков. 
Ему необходимо себя показательно нака-
зать, даже если это навредит убитым го-
рем родителям и доставит им еще больше 
душевных мук. Доктор Бехбахани была 
уверена, что причина смерти ботулизм, 
и сам Каве осматривал еще живого ребен-
ка и ничего не заподозрил. Настояв на экс-
гумации, Каве, скорее всего, осознавал, 
что вероятность обнаружения перелома 
позвоночника стремится к нулю, и тем 
не менее провел это бессмысленное по-
вторное вскрытие. 

Основная проблема, затрагиваемая 
Джалильвандом в этой картине, — тон-
кая грань между законностью и моралью, 
которую режиссер исследует на разных 
уровнях. Он присвоил картине впол-
не говорящее название. Наличие даты 
и подписи делает любой документ леги-
тимным, в то время как отсутствие этих 

элементов указывает на незавершенность 
и неопределенность ситуации. Судебное 
разбирательство в конце фильма уста-
новит и накажет виновных, основываясь 
на медицинских документах, протоколах 
допросов и свидетельских показаниях. 
Но все это будет иметь лишь опосредо-
ванное отношение к тому, что случи-
лось на самом деле. Чудовищное чувство 
вины, которое испытывают Муса и Каве, 
останется вне рамок официальной исто-
рии. А ведь именно оно служит главной 
мотивацией их поступков после трагедии. 
Снова всплывает тема бедности, посколь-
ку именно из-за нее Муса согласился 
взять деньги от Каве и не настоял на вы-
зове полиции; именно из-за нее он купил 
дешевое мясо у сотрудника птицефабри-
ки, минуя контроль качества. Что ж, бед-
ность действительно зачастую диктует 
людям такие модели поведения, которые 
не доводят их до добра и еще больше усу-
губляют их тяжкое положение. Но опять 
же, ни в одном законе не может быть про-
писано, что бедность как таковая освобо-
ждает от ответственности или, наоборот, 
усугубляет вину. Исследование Джа-
лильванда тем и интересно, что глубокий 
драматический конфликт между нрав-
ственными позициями персонажей разы-
грывается как в поле доказуемого и види-
мого, скрепленного «датой и подписью», 
так и в замысловатой логике спонтанных 
решений, мотивированных переживани-
ями, которые известны только самим ге-
роям и спрятанными глубоко внутри. 

Давая положительные оценки драма-
тургии фильма, его монтажу, особенно 
в финальной сцене повторного вскрытия, 
кинокритик С. Семенчук довольно снис-
ходительно оценивает картину в контек-
сте развития иранского кино в целом. 
«Хорошо узнаваемый стиль, — пишет 
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она, — вероятно, вскоре рискует застыть 
в своей форме, и, увы, Джалильванд ни-
как не препятствует этому закостенению. 
Отдавая дань уважения Аббасу Киаро-
стами, Джафару Панахи и особенно Асга-
ру Фархади, он показывает себя прилеж-
ным учеником и даже зрелым мастером, 
но — апологетом “папиного кино” (выде-
лено нами), крепко придерживающимся 
всемирно известного бренда» [5]. Прене-
брежительное обобщение французского 
кино до «новой волны» вряд ли подходит 
для описания творчества упомянутых 
С. Семенчук режиссеров. Как раз нао-
борот, их кинематограф отличался неза-
штампованностью и назывался критика-
ми всего мира иранской «новой волной», 
что как раз противопоставляет их гипо-
тетическому «папиному кино». Скорее 
всего, речь идет об ощущении повторяе-
мости сюжетов в иранском кино послед-
них лет, что также отмечает кинокритик 
В. Бурдыгин в рецензии на фильм «Бра-
тья Лейлы» (2022, реж. С. Рустаи). Он пи-
шет, что «Рустаи продолжает дело своего 
прославленного соотечественника Асга-
ра Фархади» и низводит фильм до «пя-
тидесятого пересказа давно известной 
истории о неумении разговаривать с близ-
кими» [2]. Добавим, что этот фильм стал 
обладателем приза ФИПРЕССИ Каннско-
го фестиваля, а значит, это был все-таки 
очень хороший пересказ. Сходство кар-
тин Джалильванда с работами Фархади 
отмечает и один из самых авторитетных 
исследователей иранского кино с начала 
1990-х годов, американский кинокритик 
Годфри Чешир. Но он как раз признает, 
что Джалильванд может по праву счи-
таться «одним из самых ярких иранских 
режиссеров последнего десятилетия» [6]. 

Конец иранскому кино предрекал так-
же известный отечественный критик Ан-

дрей Плахов еще в 2010 году [4], но тогда 
ни о какой «закостенелости» речи не было. 
Слава Киаростами гремела на весь мир; 
другие кинематографисты из Ирана тоже 
уверенно пробивали себе дорогу. «Ко-
нец», который так и не случился, по мне-
нию Плахова, предвещала не творческая 
инертность, а тревожные политические 
решения. Многие картины Киароста-
ми запретили к показу, в знак протеста 
он уехал снимать за рубеж, за ним по-
следовал Махмальбаф, а Панахи вступил 
в долгий конфликт с исламской цензурой. 
Прошло 15 лет. Арест резонансных лич-
ностей в Иране стал регулярным собы-
тием ленты новостей, хотя суровые при-
говоры редко приводятся в исполнение. 
Таким образом, политических предпосы-
лок для заката иранского кино пока нет. 
Что касается эстетических, на наш взгляд, 
их тоже нет. Иранский кинематограф 
наработал достаточно опыта и воспитал 
большое количество профессионалов 
в разных кинопрофессиях, чтобы заявить 
о том, что в Иране есть своя собственная 
кинематографическая школа, обладаю-
щая способностью к воспроизводству. 
Эта школа смогла стать основой дина-
мично развивающейся индустрии, кото-
рая с конца 1980-х существенно расши-
рила свою жанровую палитру, с успехом 
впитывая мировой опыт. 

Мы не разделяем обвинения иранско-
го кино в «закостенелости», но нам оче-
видно, почему существует такое мне-
ние. Одна из причин заключается в том, 
что иранского кино стало много. На 44-м 
ММКФ в 2022 году было представле-
но 16 иранских картин! Они участвова-
ли не только во всех конкурсах ММКФ, 
но и вошли почти во все внеконкурсные 
программы. В иранских фильмах 
мы часто видим одних и тех же акте-
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ров — они стали узнаваемы. К тому же 
стереотипен и имидж самого Ирана в ши-
роком смысле, из-за чего визуальные об-
разы и сюжеты крепко оседают в памяти, 
и любые драматические и эстетические 
решения воспринимаются как набор вы-
работанных клише. Кроме того, растет 
объем кинопроизводства, поэтому и про-
дукцию, возможно, следует рассматри-
вать уже не как «штучный товар» ручной 
работы, а как продукты киноиндустрии, 
которая живет по законам рынка. По дан-
ным медиагруппы, «Евразия сегодня» 
в год в Иране снимают 120 полнометраж-
ных фильмов [1]. Эта цифра говорит о том, 
что переход от «стихийного» авторско-
го кинопроизводства к промышленно-
му осуществлен. Он был и неизбежен. 
Если бы его не случилось, нам не при-
шлось бы слышать утверждения о том, 
что иранское кино — это «всемирно из-
вестный бренд» [5]. Чтобы обрести види-
мость на международной арене, иранско-
му кино необходимо было наращивать 
объемы производства, и отрадно видеть, 

что опыт «ремесленного» кино придал 
ему узнаваемый почерк, который вывел 
кинопроизводство на новый уровень. 
Иранский кинематограф в своей совре-
менной форме уже занял достойное место 
среди мировых шедевров киноискусства 
и теперь осваивает рынки, где, да, есть 
всемирно известные бренды, которые 
как раз известны тем, что не скупятся 
на контроле качества и практикуют кли-
ентоориентированный подход. 

ОТРАЖЕНИЕ ГЛОБАЛЬНЫХ 
ПРОБЛЕМ НА ИРАНСКОМ  
МАТЕРИАЛЕ 

Свое заслуженное место в плеяде 
иранских режиссеров Джалильванд под-
твердил последним фильмом «За стеной» 
(2022), премьера которого состоялась 
на 79-м Венецианском кинофестивале. 
Награды фестиваля в тот год в отдельных 
номинациях получили и другие иранские 
картины: «Без медведей» Джафара Пана-

Рис. 3. Навид Мохаммадзаде в роли Али и Диана Хабиби в роли Лейлы в фильме «За стеной»
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хи и «Третья мировая» Хумана Сейеди. 
Джалильванд призы не привез, но тем 
не менее картина «За стеной» получи-
ла положительные отзывы за актерскую 
игру и режиссуру.

Во время полицейского разгона заба-
стовки из-за невыплаты зарплаты Лейла 
(Диана Хабиби), отчаявшаяся женщи-
на в бегах, находит убежище в квартире 
практически слепого мужчины Али (На-
вид Мохаммадзаде). О том, что в доме пря-
чется беглянка, Али узнает от консьержа, 
который звонком в дверь прерывает его 
попытку самоубийства, с чего и начина-
ется картина. Случайно обнаружив Лей-
лу в своей квартире, Али вдруг обрета-
ет цель в жизни. Ему хочется защитить 
ее и помочь ей найти больного ребенка. 
Лейла куда-то постоянно исчезает, но по-
том вновь появляется. К концу картины 
между героями возникает глубокая эмо-
циональная связь. Понимая, что надол-
го Лейлу не спрятать, Али советует ей, 
как лучше скрыться от погони, а сам 
открывает огонь по полицейским. Так сю-
жет выглядит в сознании Али. На самом 
деле все обстоит совсем иначе. 

История о том, как Лейла оказалась 
в этих ужасных обстоятельствах, расска-
зывается во флешбэках, которые изобре-
тательный режиссер переводит в насто-
ящее: выстрелы в прошлом неотличимы 
от стука в дверь в настоящем, крики со-
седа становятся криками бастующего ра-
бочего, эпилептический припадок Лей-
лы в автозаке переносится в квартиру 
Али. Главная интрига картины — поче-
му к Али приходят представители спец-
служб и спрашивают его о письмах ка-
кой-то женщины, — разрешится ближе 
к концу фильма, когда все флешбэки 
и плоды воспаленного воображения 
Али встанут на свои места. Выяснится, 

что Али — водитель автозака, где среди 
других арестованных ехала Лейла и пыта-
лась убедить офицера остановить автобус 
и дать ей выйти забрать ребенка. Нача-
лась потасовка, и автозак попал в аварию. 
В результате офицер полиции погиб, Али 
ослеп и сидит в тюрьме, а Лейла скрылась. 
Лейла (она и есть та сама таинственная 
женщина) в знак благодарности пишет 
ему письма, не раскрывая своего место-
положения, а спецслужбы не теряют на-
дежды ее найти и призвать к ответу. 

Авторы рецензий на картину сходятся 
в том, что таким образом Джалильванд 
выражает протест против существующе-
го режима. Названия публикаций гово-
рят сами за себя: «Изнурительный экс-
курсионный тур по кошмарам иранского 
полицейского государства» [10] 
и «Многозначительная, запутанная дра-
ма о государственных репрессиях в Ира-
не» [8]. Безусловно, фильм затрагивает 
сразу несколько неудобных тем, начи-
ная с самоубийства и заканчивая поли-
цейским произволом. Однако насколько 
они характерны исключительно для Ира-
на, это очень спорный вопрос. Неужели 
в какой-либо другой стране мира поли-
ция не стала бы расследовать обстоятель-
ства смерти офицера при исполнении? 
Неужели простила бы сопротивление 
при задержании и побег из-под стражи? 
Неужели полицейские не прибыли к месту 
массовых беспорядков и позволили басту-
ющим и их недобросовестным работодате-
лям разбираться врукопашную? Ситуация, 
обрисованная Джалильвандом, слишком 
сложна, чтобы без разбирательства ука-
зать на виновных. Помимо полицейско-
го произвола имело место трагическое 
стечение сразу нескольких обстоятельств. 
Не потеряй Лейла ребенка или знай она, 
что он в безопасности с ее подругой, она 
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бы доехала до полицейского участка 
и дала бы показания. Не случись у нее 
эпилептического удара, в автозаке не воз-
никло бы паники и не произошло бы роко-
вое столкновение. Но все это в итоге слу-
чилось. Джалильванд, конечно, критикует 
государственную машину, но не суживает 
проблему до одной-единственной стра-
ны. Это и входило в намерение режиссе-
ра, что подтверждается в его интервью 
[7]. Новый период развития иранского 
кинематографа как раз характеризуется 
тем, что обобщения в нем стали носить 
универсальный, глобальный характер. 
Джалильванд работает на иранском мате-
риале и важно, что от своих предшествен-
ников он унаследовал любовь к своим 
соотечественникам и глубокую связь со 
своей культурой. В отрыве от Ирана мало 
кому из кинематографистов этой страны 
удалось добиться такого же уровня успе-

ха, который им сопутствовал на роди-
не (вспомним, например, Махмальбафа 
и Фарахани). Джалильванд с огромным 
сочувствием относится к своим дорогим 
иранцам, как до него это делали Киаро-
стами, Маджиди, Махмальбаф, Гобади 
и другие. И не потому что они жалкие 
и раздавленные государственной ма-
шиной, а потому что оказались в обсто-
ятельствах, из которых нет хорошего 
выхода. Был бы Иран полностью либе-
ральным1, это не избавило бы Али от сле-
поты и не вывело бы его из-под стражи. 
Он страшно одинок, но до своего увечья 
он об этом просто не знал. Чтобы хоть 
как-то показать, что он все еще кому-то 
нужен, Джалильванд своей могуще-
ственной рукой посылает к нему внима-

1	 Политический строй Исламской Республики 
Иран считается уникальным, поскольку сочетает 
республиканские и теократические черты.

Рис. 4. Иранский актер Амир Агае, игравший во всех трех картинах Джалильванда: Джалала («Среда, 9 мая»), 
Каве Наримана («Ни даты, ни подписи»), тюремного врача («За стеной»)
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тельного тюремного врача (Амир Агае), 
пытающегося сохранить ему остатки 
зрения, и письма от Лейлы, пропитанные 
благодарностью и состраданием. 

Намек Джалильванда властям совер-
шенно ясен, и они его поняли. В своем ин-
тервью режиссер сообщил, что иранские 
власти не запретили его последний 
фильм, но и не поддержали его [7]. А вот 
то, что из всей сложной коллизии миро-
вая общественность больше всего за-
циклилась на тоталитаризме Ирана, это 
жаль. Наоборот, фильм Джалильванда 
представляет собой часть эмпирического 
опыта, заставляющего убедиться в том, 
что разделение форм политического ре-
жима на тоталитарный, либеральный 
и авторитарный весьма условно. Бедные 
при любом политическом режиме страда-
ют больше, чем богатые, информирован-
ные всегда лучше ориентируются в ситу-
ации, чем необразованные, и так далее.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Принимая во внимание то, что каж-

дый из трех полнометражных фильмов 
Джалильванда участвовал в главных 
кинофестивалях мира, режиссер ориен-
тируется как на иранского, так и на меж-
дународного зрителя. Это не означает 
какой-то дополнительной ангажирован-
ности, но накладывает определенные 
обязательства — работать в рамках тех 
тем и тенденций, которые витают в миро-
вом пространстве, и участвовать в их со-
здании. Тот факт, что страна до сих пор 
находится под санкциями, только стиму-
лирует ее интерес к внешнему миру. Этот 
интерес к другим реалиям и огромное 
желание быть услышанными и поняты-
ми мировой аудиторией приводит к тому, 
что иранское кино продолжает впитывать 

достижения мирового кинематографа. 
Развитие технологий информационного 
общества существенно способствует это-
му процессу, а расширение собственных 
горизонтов позволяет режиссерам трак-
товать внутренние проблемы в контексте 
глобальных. 

Ход развития иранского кино за по-
следние 35‒40 лет можно описать сле-
дующим образом: продолжительное 
существование в условиях цензуры обу-
словило образование особого пластиче-
ского языка. Выход на мировую кинема-
тографическую арену потребовал более 
тщательной драматургической прора-
ботки историй, что, в свою очередь, со-
здало необходимость придать больше 
веса актерской игре. Если в 1990-х годах 
нас больше интересовало, каким образом 
«преобладающее влияние ислама соче-
талось с ассимиляцией стилистических 
поисков мирового кинематографа и с  
обращением к человеческим ценностям»  
[3, c. 6], то теперь можно с уверенностью 
сказать, что развитие иранского кине-
матографа обуславливается динамикой 
чуткого взаимодействия творцов с цензо-
рами, мировым сообществом и друг с дру-
гом. Режиссеры нового поколения, такие 
как Вахид Джалильванд, продолжают 
развивать национальную кинематографи-
ческую традицию, которая, по сути, все 
это время исследовала один-единствен-
ный конфликт — между человеком и об-
ществом. Радиус этого конфликта варьи-
руется от узкого круга семьи до планеты 
в целом. Анализ фильмов Джалильванда 
показывает, что режиссер не боится за-
трагивать острые социальные вопросы, 
при этом картины его не пересекают ту 
тонкую линию, которая разделяет при-
зыв к человечности и открытую полити-
ческую конфронтацию. 

Natalya G. Grigorieva, Irina V. Morozova



Иванченко И.И.

122 Вестник ВГИК. 2025. т. 17, № 3

Эволюция экзистенциалистских идей в творчестве Мишеля Уэльбека и экранизациях его прозы

ЛИТЕРАТУРА
1.	 Иранское кино: от зарождения до современности // Евразия сегодня, 04.03.24. URL: 

https://eurasia.today/actual/iranskoe-kino-ot-zarozhdeniya-do-sovremennosti/ (дата об-
ращения: 30.01.2025).

2.	 Бурдыгин В. Рецензия на фильм «Братья Лейлы» — иранский номинант на канн-
скую «Золотую пальмовую ветвь» // Film.ru, 22.04.2023. URL: https://www.film.ru/
articles/recenziya-na-film-bratya-leyly-iranskiy-nominant-na-kannskuyu-zolotuyu-
palmovuyu-vetv (дата обращения: 30.01.2025).

3.	 Лоскутова Н.Г. Кино Ирана: Ведущие тенденции 1950-х — 2000-х годов: дис. ... канд. 
искусствоведения. М., 2006. 155 с.

4.	 Плахов А. Конец иранского фильма // Сеанс, 15.12.2010. URL: https://seance.ru/
articles/kiarostami/ (дата обращения: 30.01.2025).

5.	 Семенчук С. Ирана раны: «Ни даты, ни подписи» Вахида Джалильванда // КиноТВ, 
21 июня 2018. URL: https://kinotv.ru/read/retsenzii/irana-rany-ni-daty-ni-podpisi-
vahida-dzhalilvanda/ (дата обращения: 30.01.2025).

6.	 Cheshire G. No Date, No Signature // RogerEbert.com, Aug.1, 2018. URL: https://www.
rogerebert.com/reviews/no-date-no-signature-2018 (дата обращения: 30.01.2025).

7.	 Dhruv S. Filmmaker Vahid Jalilvand opens up about “irreversible” protests in Iran. URL: 
https://faroutmagazine.co.uk/vahid-jalilvand-irreversible-protests-iran/ (дата обраще-
ния: 30.01.2025).

8.	 Felperin L. “Beyond the Wall” Review: A Powerful, Twisty Drama About Iranian State 
Repression. The Hollywood Reporter. Sept. 9, 2022. URL: https://www.hollywoodreporter.
com/movies/movie-reviews/time-is-a-spiral-in-writer-director-vahid-jalilvands-third-
feature-beyond-the-wall-which-stars-navid-mohammadzadeh-as-a-man-sheltering-diana-
habibis-fugitive-1235215404/ (дата обращения: 30.01.2025).

9.	 Harari Yu.N. Sapiens: A Brief History of Humankind. L.: McClelland & Stewart, 2014. URL: 
https://onlinereadfreenovel.com/yuval-noah-harari/232951-sapiens_a_brief_history_ 
of_humankind_read.html (дата обращения: 30.01.2025).

10.	Kiang J. “Beyond the Wall” Review: A Grueling Guided Tour of an Iranian Police-State 
Nightmare. Variety Sept 8, 2022. URL: https://variety.com/2022/film/reviews/beyond-
the-wall-review-1235363731/ (дата обращения: 30.01.2025).

11.	Mathieson С. Film reviews: Equity, Wednesday, May 9 and I Am Not a Serial Killer // The 
Sydney Morning Herald, Sept. 20, 2016. URL: https://www.smh.com.au/entertainment/
movies/m24filmshortcuts-20160915-grh9ib.html (дата обращения: 30.01.2025).

12.	Möller O. History Men. Venice’s old guard kept the International Art-House whippersnappers 
at bay // Film Comment, November-December, 2015. URL: https://www.filmcomment.com/
article/venice-international-film-festival-2015/ (дата обращения: 30.01.2025).

13.	Sadr H.R. Iranian cinema: a political history. London, New York: I.B. Tauris, 2006. 303 p.
14.	Simon A. Film Review: ‘Wednesday, May 9’// Variety, Oct. 27, 2015. URL: https://variety.

com/2015/film/festivals/wednesday-may-9-review-1201617446/ (дата обращения: 30.01.2025).

REFERENCES
1.	 Iranskoe kino: ot zarozhdeniya do sovremennosti [Iranian cinema: from onset to 

this day]. Evraziya segodnya, 04.03.24. Available at: https://eurasia.today/actual/ir-
anskoe-kino-ot-zarozhdeniya-do-sovremennosti/ (Accessed 30 January 2025). (In Russ.)

2.	 Burdygin, V. Recenziya na film “Bratya Lejly” — iranskij nominant na kannskuyu 
“Zolotuyu palmovuyu vetv” [Review on the film “Leyla’s Brothers”, the Iranian nominee 
for the Cannes Film Festival’ Golden Palm]. Film.ru, 22.04.2023. Available at: https://
www.film.ru/articles/recenziya-na-film-bratya-leyly-iranskiy-nominant-na-kannskuyu-
zolotuyu-palmovuyu-vetv (Accessed 30 January 2025). (In Russ.)

Григорьева Н.Г., Морозова И.В.

Человек и мир в фильмах Вахида Джалильванда



Man and the World Around in Vahid Jalilvand’s

Irina V. Morozova2

1232025. v. 17, No. 3. Vestnik VGIK

3.	 Loskutova, N.G. Kino Irana: Vedushhie tendencii 1950-x — 2000-x godov [Iranian cinema: 
the key trends from the 1950s through the early 2000s]: diss. … kand. iskusstvovedeniya. 
Moscow, 2006. 155 p. (In Russ.)

4.	 Plaxov, A. Konecz iranskogo filma [The end of Iranian film]. Seans, 15.12.2010. Available 
at: https://seance.ru/articles/kiarostami/ (Accessed 30 January 2025). (In Russ.)

5.	 Semenchuk, S. Irana rany: “Ni daty, ni podpisi” Vahida Jalilvanda [Iran’s wounds: “No 
date, no signature” by Vahid Jalilvand]. KinoTV, June 21, 2018. Available at: https://
kinotv.ru/read/retsenzii/irana-rany-ni-daty-ni-podpisi-vahida-dzhalilvanda/ (Accessed 
30 January 2025). (In Russ.)

6.	 Cheshire, G. No Date, No Signature. RogerEbert.com, Aug. 1, 2018. URL: https://www.
rogerebert.com/reviews/no-date-no-signature-2018 (Accessed 30 January 2025).

7.	 Dhruv, Bose S. Filmmaker Vahid Jalilvand opens up about “irreversible” protests in Iran. 
Available at: https://faroutmagazine.co.uk/vahid-jalilvand-irreversible-protests-iran/ 
(Accessed 30 January 2025).

8.	 Felperin, L. ‘Beyond the Wall’ Review: A Powerful, Twisty Drama аbout Iranian State 
Repression. The Hollywood Reporter. Sept. 9, 2022. Available at: https://www.holly-
woodreporter.com/movies/movie-reviews/time-is-a-spiral-in-writer-director-vahid-ja-
lilvands-third-feature-beyond-the-wall-which-stars-navid-mohammadzadeh-as-a-man-
sheltering-diana-habibis-fugitive-1235215404/ (Accessed 30 January 2025).

9.	 Harari, Yu.N. Sapiens: A Brief History of Humankind. Available at: https://onlineread-
freenovel.com/yuval-noah-harari/232951-sapiens_a_brief_history_of_humankind_read.
html (Accessed 30 January 2025).

10.	 Kiang, J. ‘Beyond the Wall’ Review: A Grueling Guided Tour of an Iranian Police-State 
Nightmare. Variety Sept. 8, 2022. Available at: https://variety.com/2022/film/reviews/bey-
ond-the-wall-review-1235363731/ (Accessed 30 January 2025).

11.	Mathieson, С. Film reviews: Equity, Wednesday, May 9 and I Am Not a Serial Killer. The 
Sydney Morning Herald, Sept. 20, 2016. Available at: https://www.smh.com.au/entertain-
ment/movies/m24filmshortcuts-20160915-grh9ib.html (Accessed 30 January 2025).

12.	Möller, O. History Men. Venice’s old guard kept the International Art-House whippersnap-
pers at bay. Film Comment, November-December, 2015. Available at: https://www.filmcom-
ment.com/article/venice-international-film-festival-2015/ (Accessed 30 January 2025).

13.	Sadr, H.R. Iranian cinema: a political history. London, New York: I.B. Tauris, 2006. 303 p.
14.	Simon, A. Film Review: ‘Wednesday, May 9’. Variety, Oct. 27, 2015. Available at: ht-

tps://variety.com/2015/film/festivals/wednesday-may-9-review-1201617446/ (Accessed 
30 January 2025).

Статья поступила в редакцию / The article was submitted 03.03.2025
Одобрена после рецензирования / Approved after reviewing 01.04.2025
Принята к публикации / Accepted for publication 10.04.2025

Natalya G. Grigorieva, Irina V. Morozova



124

СОВРЕМЕННЫЙ КИНОПРОЦЕСС | MODERN FILM PROCESS

Вестник ВГИК. 2025. т. 17, № 3

© Р.В. Фролова, 2025

Ценностно-смысловые аспекты 
взаимодействия массового российского 
кино со зрителем

Р.В. Фролова1 

Всероссийский государственный университет кинематографии 
им. С.А. Герасимова (ВГИК), 129226, Россия, Москва,  
ул. Вильгельма Пика, 3.
ORCID ID: 0009-0007-4640-6152  
emiliri@mail.ru   

АННОТАЦИЯ
Статья посвящена исследованию роли общего культурного кода в процессе воспри-

ятия российской аудиторией массовых кинематографических произведений. В работе 
проводится ретроспективный анализ эволюции коммуникативных моделей для вы-
явления культурного кода как неотъемлемой составляющей кино-коммуникативной 
системы. Особое внимание уделяется рассмотрению дополнительных философско-
прагматических аспектов, взаимодействующих с культурным кодом в процессе вос-
приятия.

ключевые слова
коммуникативные модели, культурный код, массовое российское кино, диалог кино 
со зрителем, российский кинематограф, отечественная киношкола, советское кино, 
«Приоритет-2030»

для цитирования
Фролова Р.В. Ценностно-смысловые аспекты взаимодействия массового российского 
кино со зрителем. Вестник ВГИК. 2025. Т. 17. № 3. С. 124–141. 
https://doi.org/10.69975/2074-0832-2025-64-3-124-141

УДК: 778.5.01.067.2
10.69975/2074-0832-2025-64-3-124-141

Научная статья | Research article

1	 Римма Владимировна Фролова
аспирант ВГИКа. 
AuthorID: 9641-6216



Axiological Aspects of the Interaction Between the Mainstream Russian Cinema  and the Audience

Rimma V. Frolova

1252025. v. 17, No. 3. Vestnik VGIK

Axiological Aspects of the Interaction 
Between the Mainstream Russian Cinema  
and the Audience
Rimma V. Frolova 1

S.A. Gerasimov Russian Federation State University of Cinematography (VGIK),  
3 Wilhelm Pieck Str., Moscow, 129226, Russia.
ORCID ID: 0009-0007-4640-6152 
emiliri@mail.ru 

ABSTRACT
The article studies the role of common cultural values in the perception of mainstream 

pieces of screen by Russian audiences. It analyses the evolution of communicative models to 
identify the cultural code as an integral component of the cinematic communicative system. 
Special attention is given to additional philosophical and pragmatic aspects interacting with 
the cultural code in the process of perception.

keywords
models of communication, cultural code, mainstream Russian cinema, dialogue between 
cinema and the audience, Russian cinema, Russian film school, Soviet cinema, “Priority 
2030”

for citation
Frolova R.V. Axiological Aspects of the Interaction Between the Mainstream Russian 
Cinema and the Audience. Vestnik VGIK. 2025. Vol. 17. No. 3, pp. 124–141. 
https://doi.org/10.69975/2074-0832-2025-64-3-124-141

1	 Rimma V. Frolova
Post-graduate student, Russian State University of Cinematography n. a. S.A. Gerasimov (VGIK). 
AuthorID: 9641-6216



Фролова Р.В.

126 Вестник ВГИК. 2025. т. 17, № 3

Ценностно-смысловые аспекты взаимодействия массового российского кино со зрителем

Важнейшим показателем художествен-
ной ценности произведения искусства яв-
ляется стремление публики вновь и вновь 
обращаться к нему. Если кинопроизве-
дение выдерживает проверку временем, 
оно признается классическим образцом 
и становится элементом культуры. Совре-
менную российскую массовую кинопро-
дукцию отечественная публика готова 
смотреть не более одного раза, что под-
тверждено результатами авторского опро-
са на платформе Yandex Forms в августе — 
сентябре 2024 года [11]1: в 52,76 % случаев 
российские зрители выбирают для много-
кратного пересмотра советское кино, 
в 38,67 % — предпочитают качественные 
иностранные фильмы, а частота пересмот-
ров современного российского массового 
кино стремится к нулю. (Рис.  1).

Неутешительная тенденция тако-
ва: если в 2008 году советские фильмы 
предпочитало смотреть 60 % российских 
зрителей [14], то спустя 16 лет, характе-
ризующихся значительным повышени-
ем качества аудиовизуального контен-
та и обогащением жанрового спектра, 
аналогичные показатели по-прежнему 
высоки [11] (Рис. 1), следовательно, со-
ветское кино является носителем «че-
го-то неведомого» российским кинема-
тографистам, что позволяет ему до сих 

1	 Анализ результатов опроса по шести возрастным 
группам — тема отдельной статьи, готовящейся 
к публикации. В опросном листе предлагалось 
«перечислить не менее десяти любимых игровых 
художественных фильмов, независимо от стра-
ны и периода создания, которые они с удоволь-
ствием пересматривают время от времени» [11]. 
Главный критерий — желание пересматривать. 
В опросе приняли участие люди различных 
возрастов и родов занятий как из России, так 
и соотечественники, проживающие за рубежом. 
Анкетирование не предполагало участия про-
фессионально занимающихся кинематографом 
респондентов.

пор сохранять позитивную рецепцию 
отечественной аудиторией. Логично 
предположить, что причины низкой вос-
требованности2 нового массового рос-
сийского кино следует искать в разладе 
самого акта коммуникации. Подавляю-
щее большинство исследователей — тео-
ретиков и практиков кинематографа: С.М. 
Эйзенштейн, Л.В. Кулешов, Ж. Эпштейн, 
Б. Балаж, А. Базен, Ж. Делёз и др. опре-
делили тенденции и философию кино-
искусства, фокусируя свое внимание 
на особенностях экранной выразительно-
сти, стремясь найти способы укрепления 
коммуникации именно в центральном ее 
звене — «канале коммуникации». Это 
закономерно, ведь кино — искусство мо-
лодое, следовательно, требовало и до сих 
пор нуждается в осмыслении своей при-
роды, а именно в раскрытии и совершен-
ствовании способов овеществления идеи 
и замысла, визуализации чувств и мыс-
лей, а потому кинематографисты искали 
и продолжают искать ответы на вопрос: 
«Как показать?» Кроме того, кинема-
тограф, являясь синтетическим искус-
ством с выраженной технологической 
составляющей, демонстрирует прямую 
корреляцию между уровнем техническо-
го развития материально-технической 
инфраструктуры и качеством конечного 
продукта. Но коммуникативная цепь со-
стоит из множества звеньев, и если каче-
ство звена «канал коммуникации» рос-
сийского кино сегодня в целом высоко 
оценивается как публикой, так и крити-
ками, то, ставя целью нахождение разры-
вов цепи автор — зритель, целесообразно 
обратить взор и на другие ее компоненты. 

2	 Здесь и далее под востребованностью понима-
ется желание аудитории не единственный раз 
посмотреть фильм, а потребность многократно 
возвращаться к нему и пересматривать.
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Рис. 1. Интегральные результаты анкетирования3

3	 Присутствие сериала «Ликвидация» 2007 года 
в этом списке — ничтожно малая погрешность, 
однако заслуживает анализа в соответствии с ме-
тодикой, указанной ниже.
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Модель кинокоммуникации (Рис. 2) 
показывает каркасные звенья цепи «ав-
тор — зритель» — ее скелет, ствол4. 

Комплексное исследование привле-
кательности массового кино, безуслов-
но, предполагает всесторонний анализ 
многоуровневой системы критериев: каж-
дого коммуникативного звена отдельно, 
их взаимодействия и всей цепи в целом, 
но настоящее прикладное исследование 

4	 Поскольку целью данного исследования являют-
ся определение и описание именно стволовых 
разрывов, настоящее исследование намеренно 
не акцентируется на таких важных переменных 
как, например, шум.

намеренно исключает из рассмотрения 
среднее модельное звено «как» — «канал 
коммуникации» (Рис. 2) — формальные 
характеристики произведения от жанро-
вой поэтики до диалоговой структуры, 
от визуальной составляющей до звуково-
го оформления, в том числе визуализи-
рованные знаки и символы, являющиеся 
материализацией изначально существу-
ющих в нематериальной форме мыслей 
и чувств, и фокусируется на первичных 
для культуры и искусства ценностно-
смысловых модельных звеньях «что» 
и «кому» (Рис. 2), ядром которых являет-
ся общий культурный код. Такой методо-

Рис. 2. Авторская стволовая модель кинокоммуникации на основе модели Лассуэлла

Общая модель кинокоммуникации
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логический подход в значительной мере 
обусловлен недостаточной степенью 
научной разработанности именно этого 
направления. 

Актуальность исследования ценностно-
смысловых, мировоззренческих звеньев 
подчеркивается и в Стратегии националь-
ной безопасности Российской Федерации: 
«ситуация в России и в мире оценивается 
как требующая принятия неотложных мер 
по защите традиционных ценностей» [17, 
п. 12], которые являются ядром культур-
ного кода страны. С этой целью сфор-
мирован госзаказ на проведение науч-
ных изысканий непосредственно в этой 
области [17, п. 24(з)] — государственный 
«иммунитет» решает задачу оздоров-
ления и исцеления собственного «орга-
низма» (отечественной культуры) путем 
избавления от чужеродных ментальных 
вирусов. Программа «Приоритет-2030» 
не случайно характеризует современное 
состояние кинематографической отрасли 
следующим образом: «Вторжение и до-
минирование иностранных культурных 
кодов в кинематографе, замещение тра-
диционного отечественного мировоззре-
ния на суррогаты ценностей, агрессивная 
экспансия рыночной кинематографии, 
которая, используя превосходящий ре-
сурсный потенциал, массово привносит 
в сферу культуры низкопробные образцы 
и мемы» [15].

Релевантность и актуальность выбран-
ного вектора исследования подтвержда-
ется еще и тем, что в течение послед-
них трех десятилетий не было создано 
ни одного кинематографического произ-
ведения, которое бы соответствовало та-
ким критериям культурной значимости, 
как наличие широко цитируемых фраз, 
узнаваемых музыкальных композиций 
и песен, интегрированных в массовую 

культуру. Не сложилось ни одного анек-
дота о персонажах нового российского 
кино, в то время как образы Штирлица, 
Шерлока Холмса, Василия Ивановича Ча-
паева, Винни-Пуха стали нарицательны-
ми. Актер Андрей Мерзликин, коммен-
тируя свои любимые фильмы «Офицеры», 
«Они сражались за Родину», «А зори здесь 
тихие...» [20], объединяет многочислен-
ные примеры зрительских отзывов, при-
веденные М.А. Правдиной в статье «Со-
ветское кино как объект современной 
культурной рецепции и зрительской при-
вязанности» [14]: «Я их пересматриваю, 
они, мне кажется, даже по современным 
технологиям, сняты круче, чем сейчас 
снимают режиссеры. Я это говорю ти-
хим голосом, боясь, что режиссеры услы-
шат и подумают, что я их ругаю. Но это 
не так. Просто киноязык, которым вла-
дели в советское время кинорежиссеры, 
в разы выше, сильнее, художественнее. 
Вот я не знаю, что это: то ли школы нет, 
то ли вымылось у нас все, то ли задач та-
ких не стоит. Но эти фильмы — просто 
шедевры. Хотя фильм “Офицеры” снимал 
далеко не известный режиссер — это был 
дебют. А какие эмоции вызывает! Сотый 
раз смотришь, сидишь и плачешь в одних 
и тех же местах» [20]. Если предположить, 
что формула успеха советских филь- 
мов — жанр, синтез драматического 
и комического (лидеры опроса — пре-
имущественно комедии [Рис. 1]), а так-
же особый характер диалогов или гэги, 
то возникает научная проблема: поче-
му современные кинематографические 
произведения аналогичной жанровой 
принадлежности не демонстрируют со-
поставимую эффективность и каковы 
детерминанты различий в восприятии 
современных диалогов и юмористических 
элементов аудиторией?
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В рамках исследования механизмов 
формирования позитивной зрительской 
рецепции массовых кинематографиче-
ских произведений возникает гипотеза 
о детерминантной роли общего культур-
ного кода в процессе восприятия. Для ве-
рификации данной гипотезы представ-
ляется целесообразным:
1.	 Провести ретроспективный анализ 

эволюции коммуникативных моде-
лей с целью выявления императив-
ности включения культурного кода 
как неотъемлемой составляющей ки-
нокоммуникативной цепи.

2.	 Для полноты исследования рассмот-
реть другие аспекты, связанные с об-
щим культурным кодом и взаимодей-
ствующие с ним.
Методология исследования включает 

культурологический, коммуникативный 
и прагматический подходы. Обзорно-ана-
литический метод позволяет проследить 
динамику институционализации в науч-
ном дискурсе понятия «общий код».

ОБЩИЙ КОД КАК  
ЭВОЛЮЦИОННОЕ ЗВЕНО  
КОММУНИКАТИВНЫХ МОДЕЛЕЙ 

Теория коммуникации развивалась 
вместе с совершенствованием техниче-
ских передающих средств. Существует 
более ста определений понятия комму-
никация, включающих односторонний 
процесс передачи информации, обмен ею, 
охват различных целей, таких как воздей-
ствие. Этимология термина восходит к ла-
тинскому communicatio, от communico — 
делать общим, делать сообща, связы-
вать, общаться [4]. Соответственно, об-
щий код прямо или косвенно является 
общим ядром императивных звеньев 

большинства коммуникативных моделей, 
которые в зависимости от контекста ис-
следования и области применения варьи-
руются как по своему составу, так и коли-
честву элементов. 

1.	 Линейные модели
Линейные модели хорошо описывают 

процесс передачи информации без обрат-
ной связи: коммуникатору есть что ска-
зать реципиенту, он (автор) создает посыл, 
отправляет, зритель принимает его. Та-
кие модели иллюстрируют в том числе 
коммуникацию, ориентированную на це-
ленаправленное воздействие на зрителя, 
что соответствует, например, концепции 
С. Эйзенштейна.

Модель Аристотеля: «Оратор —  
Речь — Аудитория».

В своем труде «Риторика» Аристотель 
писал: «Речь слагается из трех элементов: 
из самого оратора, предмета, о котором 
он говорит, и из лица, к которому он об-
ращается; оно-то и есть конечная цель 
всего (я разумею слушателя)» [1, с. 19]. 
По Аристотелю, коммуникация автора 
(оратора) и зрителя сводится к узнава-
нию5, и, если оно состоялось, зритель 
получает удовольствие, как маркер со-
стоявшейся коммуникации. Несмотря 
на то что во времена Аристотеля не су-
ществовало кинематографа, его открытия 
не просто применимы к киноискусству, 
но эффективно использовались советски-
ми кинематографистами. Цитируя зри-
телей, исследователь М.А. Правдина [14] 
пишет: 

«На один и тот же фильм по несколь-
ко раз ходили. Каждый сеанс — событие. 
<…> Ключевой момент подобного пере-

5	 Связь между «узнаванием» и общим «кодом» бу-
дет рассмотрена ниже при анализе более поздних 
моделей.
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смотра — коммуникация зрителей: по-
скольку фильм давно знаком всем членам 
семьи, то значение приобретает <…> сам 
процесс кинопросмотра, который связан 
с общением и перерастает в немедленное 
обсуждение…» [14, с. 121‒125].

«Поскольку зритель избирателен 
и сознательно фиксирует внимание 
на том, что связано с приятными ассоци-
ациями…» [12, с. 121]. 

Модель Г. Лассуэлла (1948) [10]:
«Кто говорит» — «Что говорит» — «По 

какому каналу» — «Кому» — «С каким 
результатом».

Каждая составляющая модели — со-
вокупность переменных. Звенья цепочки 
«Что говорит» и «Кому» являются клю-
чевыми для нашего исследования, так 
как подразумевают важность наличия 
в цепочке изначально «общего» — близ-
кого, как для коммуникатора, так и реци-
пиента, но еще не названного «кодом». 

Модель Шеннона (1948) [12]:
1.	 «Источник» — «Кодирующее устрой-

ство» — «Сообщение» — «Канал» — 
«Декодирующее устройство» — «При-
емник».

2.	 «Шум» — искажает информацию, за-
трудняя коммуникацию.

Модель Шеннона в контексте данного 
исследования интересна тем, что, указы-
вая звеном кодировку, уже артикулирует 
существование некое «кода»: звено «Де-
кодирующее устройство» подразумевает 
раскодирование, которое, по сути, эволю-
ционно представляет собой «узнавание» 
в рамках теории Аристотеля.

2.	 Нелинейные модели
Спиральная (Helix) модель Ф. Дэн-

са (1967) [10], [12]: Модель Helix аме-
риканского профессора коммуникации 
Фрэнка Дэнса — нелинейна, так как вклю-

чает звено полноценной обратной связи. 
Она ценна тем, что в отличие от своих 
предшественниц описывает общение 
(отношения между коммуникатором 
и реципиентом) и учитывает как инфор-
мационное, так и личностно-экзистен-
циальное взаимодействие сторон диало-
га, аналогично замкнутой в круг модели  
М. де Флера6 (1970) [12], но кроме того 
позволяет представить процесс общения 
как накопительный (усложняющийся), 
меняющийся с опытом во времени (по-
вторение прошлого невозможно), цикли-
ческий и непрерывный [10]. Дэнс не счел 
целесообразным расписывать все звенья, 
так как они переходят сюда из преды-
дущих моделей, но изобразил саму суть 
процесса (Рис. 3):

Указанные преимущества спиральной 
модели Дэнса позволяют ей наиболее 
полно отражать природу коммуникации 
киноискусства со зрителем. Дэнс утвер-

6	 Модель М. де Флера, учитывающая обратную 
связь, замыкает модель Шеннона в круг, что лег-
ко представить, не прибегая дополнительно к ее 
изображению.

Рис. 3. Модель Фрэнка Дэнса
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ждает, что обратная связь динамична 
и существует не в виде замкнутого круга, 
как у М. де Флера, а в виде спирали: от-
правитель и получатель, взаимообогащая 
когнитивные поля друг друга, расширяя 
их элементы во времени, попеременно 
меняются местами на новых уровнях [12]. 
В кинокоммуникации обратная связь мо-
жет иметь место, когда зритель творчески 
наполняет художественное пространство 
затронувшего его фильма собственными 
субъективными эмоциями, пережива-
ниями и мыслями (личное зрителя [Рис.  
4]), оживляя это пространство в своем 
воображении своими же красками, полу-
чает усиленную отдачу второго уровня 
и опять желает окунуться в уже допол-
ненную им самим кинематографическую 
реальность. Так зритель становится «со-
автором» понравившегося ему фильма, 
и модель Дэнса вполне может описывать 
долгосрочную позитивную коммуника-
цию советского кино со зрителем как про-
цесс, разворачивающийся во времени 
по спирали (Рис. 4). Необходимое звено, 
благодаря которому на первом уровне 

принятия у реципиента запускается ме-
ханизм этого «вечного двигателя» — об-
щий культурный код, он, аналогично ис-
кре ДВС, дает импульс раскручиванию. 
Такую коммуникацию зрителя с филь-
мом можно сравнить с дружбой человека 
с человеком, ведь мы выбираем в друзья 
исключительно близких по духу, миро-
воззрению и разделяющих с нами оди-
наковые ценности людей — узнаем друг 
друга по общему культурному коду («ис-
кре») и долгие годы испытываем удоволь-
ствие от взаимообогащающего искренне-
го общения.

На данной ступени исследования 
уместно вернуться к стволовой модели 
(Рис. 2) и отметить, что эффективная ком-
муникация не осуществляется в случае 
отсутствия общего кода («искры») между 
компонентами системы на уровне звена 
«что» и звена «кому». При несоблюдении 
данного коммуникативного императи-
ва авторское послание (представленное 
на схеме в виде яблочка) не транслиру-
ется адресату. Визуализация негативно-
го коммуникативного эффекта (верхний 

Рис. 4. Авторская модель долгосрочной позитивной коммуникации кинофильма со зрителем на основе  
спирали Фрэнка Дэнса
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человечек) демонстрирует, что авторские 
посылы (яблочки) остаются не восприня-
ты реципиентом и, как следствие, «рассы-
паются по полу», тогда как при наличии 
в цепи общего кода посылы передаются 
адресату и остаются с ним (нижний чело-
вечек).

Разумеется, не все советское кино ка-
чественное, существует большой пласт 
невостребованных кинокартин — так 
называемый поток «серых» фильмов, 
но факт остается фактом: 85 % совре-
менных российских зрителей (Рис.  1) 
выбирает для многократного пересмотра 
фильмы, снятые в нашей стране более по-
лувека назад, сравнивая встречи с ними 
с погружением души в целебный бальзам, 
открывая новое в, казалось бы, непри-
тязательных сюжетах, наслаждаясь ак-
терской игрой, а фразы, непринужденно 
оброненные с экрана незатейливыми пер-
сонажами, стали неотъемлемой частью 
нашего языка и культуры. Это и есть мо-
дель Дэнса в действии! 

Чтобы продемонстрировать работу мо-
дели долгосрочной позитивной комму-
никации, надо показать методику тести-
рования кинопроизведения на наличие 
общего с целевой аудиторией культурного 
кода («искры»). Поскольку код — понятие 
математическое, в статье «Методология 
определения соответствия произведения 
киноискусства отечественному культур-
ному коду»7 автором данного исследо-
вания предпринята попытка обоснова-
ния методики создания модели-матрицы 

7	 Наука. Культура. Искусство: Актуальные пробле-
мы теории и практики: сборник материалов Все-
российской (с международным участием) науч-
но-практической конференции (Белгород, 06 
февраля 2025 года). В 4 т. / отв. ред. В.В. Кистёнев, 
С.А. Енина, М.Е. Мережко, Н.Е. Мережко,  
О.Г. Ерёмина, А.А. Никиташова. Белгород: БГИ-
ИК, 2025. Т. 2. 445 с.

Русского Отечественного Культурного 
Кино-Кода (РОККК) и продемонстриро-
ван пример практического сравнитель-
ного анализа согласно разработанному 
методу (Рис. 5). Площадь окрашенной 
фигуры (Рис. 5) представляет собой мо-
дель-матрицу РОККК. Синие и красные 
линии соответствуют зрительским 
оценкам ценностно-смыслового содер-
жания конкретных фильмов. Не трудно 
заметить, что красные оценочные ли-
нии фильма «Служебный роман» (1977) 
практически вписываются в окрашенную 
фигуру-образец, зажигая «искру» долго-
срочной позитивной коммуникации (Рис.  
4), в то время как синие линии оценок 
ремейка «Служебный роман. Наше вре-
мя» (2011) далеко отстоят от окрашенной 
площади, а потому «зажигания» не слу-
чилось, и фильм забыт отечественной 
публикой.

Сериал «Ликвидация» (2007) реж.  
С. Урсуляка, называемый зрителями в ка-
честве многократно пересматриваемого, 
выступает в качестве репрезентативного 
эмпирического материала, подтверждаю-
щего теоретическую концепцию о клю-
чевой роли культурного кода в структу-
ре коммуникативных процессов (Рис. 6). 
Зеленые линии графика зрительских оце-
нок релевантны матрице. 

3.	  Семиотические модели
Модели Р.О. Якобсона (1960) и Ю.М. Лот-

мана (1973).
Коммуникационная модель Р.О. Якоб-

сона уже вербально содержит код, с его 
помощью пишется сообщение, передава- 
емое адресантом адресату [13]. Ю.М. Лот- 
ман, ссылаясь на схему акта речевого 
общения, разработанную Р.О. Якобсо-
ном, утверждает, что для успешной ком-
муникации нетождественные коды [9] 
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Рис. 5. Пример оценки соответствия ценностей и смыслов, транслируемых фильмами «Служебный роман» 
1977 года (красные линии) и «Служебный роман. Наше время» 2011 года (синие линии) при наложении 
на матрицу РОККК
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Рис. 6. Результат проверки сериала «Ликвидация» (2007) 
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ее участников должны иметь «пере-
секающиеся множества» [9]. Лотмана 
интересует линейная модель: активный 
автор, режиссер (адресант) тотализирует 
пространство, пассивный слушающий, 
зритель (адресат) воспринимает (прини-
мает) речь говорящего. Чтобы коммуни-
кация «автор — фильм — зритель» состо-
ялась, нужно учесть: 

1.	 Режиссер и зрители должны нахо-
диться на примерно одинаковой ступени 
культурного развития, или же режиссер 
спускается на уровень зрителей, чтобы 
в дальнейшем подтянуть их до более вы-
сокой ступени (если режиссер — созида-
тель).

2.	 Режиссера и зрителей необходи-
мо соединяет общая система культурных 
смыслов, которые делают киносообщение 
(кинофильм) понятным зрительскому со-
обществу [13].

Не отрицая важность отклика, Лотман 
интересуется самим механизмом успеш-
ной передачи информации, для рассмот-
рения которого достаточно линейной 
модели. Но описанные им общие коды, 
«пересекающиеся множества» [9] — то 
самое позитивное звено декодирования- 
узнавания, искра, импульс, ключ зажи-
гания «вечного двигателя» зрительской 
привязанности (Рис.  2). 

Советские фильмы 30‒40-х годов ХХ 
века («Путевка в жизнь», [реж. Н. Экк], 
«Волга-Волга», «Цирк» [реж. Алексан-
дров], «Свинарка и пастух», «Трактори-
сты» [реж. И. Пырьев]) сегодня кажутся 
наивными, но в то время были приняты 
и до сих пор любимы народом. Их персо-
нажи и дух оказались близки населению 
настолько, что зрители снова и снова 
ждали встречи с ними. Режиссеры, встав 
на одну ступень с целевой аудиторией, 
относясь к своему зрителю с любовью 

и эмпатией, стремились поднять мало-
образованную публику того времени 
на более высокую ступень. Кроме того, 
режиссеров и зрителей объединяла общая 
система ценностей и смыслов, именно об-
щие коды давали возможность авторам 
образовывать и неназойливо воспитывать 
население, развлекая его. Поколение ин-
теллигентов-шестидесятников, чье дет-
ство и юность пришлись именно на тот 
период — живое свидетельство успеха 
режиссерских работ Эйзенштейна, Алек-
сандрова, Пырьева, Довженко, Пудовки-
на и др. корифеев советской кинематогра-
фической школы. 

ДРУГИЕ АСПЕКТЫ, СВЯЗАННЫЕ 
С ОБЩИМ КУЛЬТУРНЫМ КОДОМ 

М.М. Бахтин, говоря об общих кодах, 
подчеркивает важность еще одного ком-
муникативного звена — контекста. Со-
гласно его теории диалогизма, смыслы 
возникают только в диалоге и только 
на границе «Я — Другой» (тире заме-
щает понятие бесконечных эфемерных 
смыслов). Бахтин расширяет модель 
Аристотеля: «Другой» становится слу-
шателем, а предметом разговора ста-
новятся смыслы, которые раскрывают 
и разворачивают контекст. «Контекст 
и код. Контекст потенциально незавер-
шим, код должен быть завершимым.  
Код — только техническое средство 
информации, он не имеет познаватель-
ного творческого значения. Код — на-
рочито установленный, умерщвленный 
контекст» [3, с. 431]. Коды, по Бахтину, 
способны оживать только в контексте, 
а возникающие вечные смыслы все-
гда лежат в прошлом и перемещаются 
в будущее посредством произведения 
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искусства, создаваемого в настоящем:  
«…произведение не может жить в буду-
щих веках, если оно не вобрало в себя 
как-то и прошлых веков. Если бы оно 
родилось все сплошь сегодня (то есть 
в своей современности), не продолжало 
бы прошлого и не было бы с ним суще-
ственно связано, оно не могло бы жить 
и в будущем. Все, что принадлежит толь-
ко настоящему, умирает вместе с ним» [2, 
с. 331]. Контекст служит своеобразной 
живительной влагой для семян общего 
кода. Каждый советский массовый фильм, 
ставший классикой, отвечает этому тре-
бованию, разматывая нить прошлого 
в будущее, непосредственно существуя 
в органичном себе настоящем: «Любовь 
и голуби», «Москва слезам не верит» 
(реж. В. Меньшов), «Служебный роман» 
(реж. Э. Рязанов), «Бриллиантовая рука» 
(реж. Л. Гайдай), «Девчата» (Ю. Чулю- 
кин) — за каждым персонажем отстояв-
шие родную землю отцы, деды, прадеды: 
деликатно, ненавязчиво они присутству-
ют даже в комедиях, делая художествен-
ное пространство укорененным, а потому 
реальным и прочным. Есть ли прошлое 
у персонажей ремейка 2011 года «Слу-
жебный роман. Наше время»? Нет. 
Нет и будущего. 

Несмотря на то что не все исследова-
тели считают кино средством коммуни-
кации, подавляющее большинство так 
или иначе декларируют необходимым 
компонентом искусства смысл и гово-
рят об обязательности его соответствия 
зрительскому мировоззрению. Ж. Делёз 
видит кинопроизведение как некий мир, 
эстетического посредника, свободного 
от автора [21, с. 159, 161], поверхность, 
на которой отражается мышление зри-
телей, и называет кино «имманентным 
полем смыслов» [22, с. 179], отсутствие 

которых сегодня и констатируют россий-
ские зрители [14]. Важность созидатель-
ного смысла убедительно доказывают 
в своих работах австрийский психиатр, 
психолог, философ и невролог Виктор 
Франкл [19] и русско-американский со-
циолог Питирим Сорокин [16], еще в се-
редине ХХ века предсказавший потерю 
ценностно-смысловой составляющей 
искусства в результате его коммерци-
ализации: «Подобная ситуация творит 
из коммерческих дельцов высших цени-
телей красоты» [14, с. 452]. Искусствовед 
Е.В. Жаринов констатирует, что сегодня 
мы судим о фильме по кассе, а продю-
серское кино ликвидировало даже ав-
торское: «Вроде бы все дозволено… <…> 

…но наступает другая цензура — цензура 
пошлого вкуса» [5]. Отрадно, что за по-
следние десятилетия даже при продю-
серском подходе авторское российское 
кино все же сформировало вполне узна-
ваемую «новую волну»: Василий Си-
гарев («Жить», «Страна Оз»), Сергей 
Лобан («Шапито-шоу»), Константин Ло-
пушанский («Роль») и другие, но массо-
вый продюсерский кинематограф, вос-
принимая своих зрителей как некую 
индифферентную толпу и стремясь за-
говорить с ней на понятном всему миру 
ценностно-смысловом «кино-эсперанто» 
Эллочки-людоедки с целью извлечения 
прибыли, не сумел найти отклика в зри-
тельских сердцах8 (Рис. 1). На практи-
ке с его помощью в России незаметно 
размывалась отечественная культура, 
что подчеркивается в программе «Прио-
ритет-2030», указывающей на доминиро-

8	 Намеренно опуская детальный анализ примеров 
негативной рецепции, фокусируем исследова-
тельское внимание на выявлении потенциаль-
ных векторов совершенствования массового 
отечественного кинематографа.
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вание в российском кино низкопробных 
западных образцов. Разумеется, западная 
массовая культура неоднородна, невоз-
можно умалять значение созданных ею 
вневременных шедевров, таких как золо-
тая коллекция Голливуда, более поздняя 
классика, трогательные, глубокие фран-
цузские и итальянские комедии и дру-
гие. Эти кинопроизведения являются 
достоянием всего человечества, посколь-
ку содержат не только универсальные, 
но и уникальные коды своих цивилиза-
ций. Они сняты ими, о них, и потому жи-
вые (Рис.  3), и органичные. Э.О. Кранк 
[7] приводит показательные примеры, 
как национальное кино итальянского 
неореализма, французской новой волны, 
шведское кино Ингмара Бергмана, дат-
ский кинематограф, помеченный «Дог-
мой-95», превратились из национального 
кино в мировое именно потому, что го-
ворили со своим зрителем на собствен-
ном оригинальном киноязыке и оказа-
лись интересны миру именно благодаря 
самобытности, выражающейся в соот-
ветствии собственному культурному 
коду, а не вторичности и подражательно-
сти. Использовать Русский Отечествен-
ный Кино-Код как «ключ зажигания» 
необходимо не только, чтобы вернуть 
отечественной публике массовое россий-
ское кино, но и чтобы наше кино ожило 
для мира. 

ВЫВОДЫ

В сфере креативной деятельности лю-
бая продуктивная работа имеет ценность. 
Одноразовый стаканчик, форма которого 
создана художником-дизайнером, облада-
ет практической пользой и добавленной 
стоимостью, его производство окупается. 
Аналогичным образом в кинематографе 

допустимо существование произведений 
разового потребления, однако подлин-
ную художественную значимость при-
обретают лишь те творения, которые 
сохранили актуальность, зрительскую 
эмоциональную привязанность и остают-
ся востребованными, выдержав проверку 
временным фактором. Ретроспективный 
анализ эволюции коммуникативных 
моделей выявил императивность обще-
го культурного кода как неотъемлемой 
составляющей кинокоммуникативной 
цепи. Назначение контекста — «распа-
ковывать» общий код, в результате чего 
образуется смысл, формирующий худо-
жественную ценность произведения.

 Для дальнейшего глубокого исследо-
вания проблем взаимодействия отече-
ственного массового кино с аудиторией 
недостаточно существующей периодиче-
ской статистики финансовых результатов 
кинопроката. Не выстраивают системной 
картины и поверхностные опросы, свя-
занные с выявлением наиболее популяр-
ных жанров [6]. Необходим глубокий 
всесторонний анализ эмпирического ма-
териала, раскрывающего ценностный со-
циокультурный запрос современных зри-
телей, нужна свежая философская мысль 
и комплексное изучение отечественного 
культурного кода. Необходим конструк-
тивный междисциплинарный диалог, 
сотрудничество ученых, авторов, госу-
дарства как творца и аудитории. Нужно 
детальное изучение проблемы, направ-
ленное на выявление особенностей транс-
формации культурного кода молодой 
публики, понимание современных тен-
денций и уверенная опора на существу-
ющий позитивный коммуникативный 
опыт. Только так можно решить неотлож-
ную стратегическую задачу, поставлен-
ную кинематографистам государством. 
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ЗАРОЖДЕНИЕ ФОТОГРАФИИ 
И ЕЕ ПОЯВЛЕНИЕ В КИТАЕ

В 1839 году Луи Дагер изобрел фотогра-
фию и светочувствительный материал, кото-
рый можно было использовать для съемки; 
изобретение этой технологии, несомненно, 
стало, по мере освоения и осознания ее воз-
можностей, прорывом в мышлении и вооб-
ражении людей всего мира. Запечатление 
и описание людьми реального мира больше 
не ограничивалось средствами графики 
или живописи, сохранить «здесь и сейчас» 
стало возможно менее трудоемким спосо-
бом — непосредственной фиксацией изоб-
ражения. Конечно, на заре становления 
фотографии съемка была процессом, требу-
ющим привлечения специалистов и выпол-
нения ряда сложных процедур с помощью 
специального оборудования для получения 
изображения. Однако постепенно фотогра-
фия благодаря инновациям и развитию раз-
личных технических материалов, а также 
освоению их особых выразительных воз-
можностей стала как распространенной 
и самой массовой практикой передачи ви-
зуального перцептивного опыта, так и само-
стоятельным видом визуального искусства. 

Хотя контрасты и противоречия, напри-
мер, между фотографией и традиционным 
ручным искусством создания изображе-
ний существовали всегда. В связи с этим 
один из самых авторитетных исследова-
телей в области психологии визуального 
восприятия Р. Арнхейм1 писал примени-

1	 Арнхейм Р. (1904‒2007) — американский (эми-
грировал из Германии по политическим моти-
вам) теоретик, киновед и кинокритик, эстетик, 
психолог педагог, теоретик кино и изобразитель-
ного искусства в целом. Среди его ставших уже 
хрестоматийными работ отметим применитель-
но к содержанию настоящей статьи «Кино как ис-
кусство», «Искусство и визуальное восприятие», 

тельно к живописи как самому многосто-
роннему по возможностям способу руч-
ной передачи визуальной информации: 
«...у живописи в лице фотографии появил-
ся очень сильный соперник, поскольку 
фотограф, хотя ему с помощью аппарата 
нелегко достичь ощущения реальности 
снимаемых объектов, достигает эффекта 
достоверности, недоступного живописи 
с момента ее рождения» [1, с. 125]. Совре-
менная фотография дает точность переда-
чи информации, полную синхронизацию 
с событием, эффект присутствия воспри-
нимающему фото субъекту, воспроизво-
димость, удобство хранения и обработки 
сообщений и возможность быстрого 
и разнообразного распространения его 
носителей. Это сделало ее важным сред-
ством современной визуальной передачи 
эстетического опыта, более того, благода-
ря способности фотографии быстро вос-
производить «здесь и сейчас»2  в ее произ-
ведениях заключается беспрецедентный 
опыт визуального выражения чувства вре-
мени3 человека современного и постсовре-
менного культурного типов, независимо 
от региона культуры, особенно в связи 
с появлением глобальных медиа, начав-
шихся с практики мирового кинопроката4.

«К психологии искусства», «Визуальное мышле-
ние», «Энтропия и искусство. Очерки о порядке 
и хаосе в искусстве».

2	 Наиболее важной работой, исследующей эту воз-
можность фотографии, является труд Р. Барта 
«Camera lucida» [2].

3	 Мы имеем в виду неотчуждаемое от статуса 
человеческого субъекта переживание времени, 
впервые в этом качестве наряду с переживанием 
пространства упомянутое И. Кантом в разде-
ле «Трансцендентальная эстетика» в его работе 
«Критика чистого разума». [6].

4	 См. о деталях этого процесса: Мирзоефф, Н. 
Введение в визуальную культуру / пер. и комм. 
Ни Вэй. Нанкин: Народное издательство Цзянсу, 
2006. с. 69.

Дзикевич С.А., Ху Цзямин.
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Хотя фотография зародилась в Европе 
в XIX веке, Китай познакомился с тех-
нологиями и оборудованием для полу-
чения изображений гораздо раньше, 
чем это можно предполагать, и, как это 
происходило и в ряде других случаев, 
первоначальная научная динамика здесь 
была самостоятельной, несвязанной с за-
имствованиями и внешними факторами. 
Еще в Древнем Китае некоторые ученые 
открыли феномен применения для визу-
ализации малых отверстий5. Согласно 
историческому тексту «Моцзин» (墨经)6, 
это относится к VI веку до н. э. Подобное 
открытие можно назвать прототипом 
оптического принципа фотографиче-
ской технологии, оно получило разви-
тие в работе последующих поколений 
китайский ученых, таких как Шэнь Куо, 
Чжао Юйцинь и др. 

Однако по ряду исторических при-
чин эти исследования не получили тех-
нологического воплощения, и фотогра-
фические технологии пришли в Китай 
из Европы после их промышленной ре-
ализации. В этом отношении следует за-
метить, что ранняя история распростра-
нения фотографии в Китае прекрасно 
музеефицирована, подробно представле-
на в целом ряде общеисторических и ху-
дожественных собраний7. 

5	 Когда луч света проходит через небольшое отвер-
стие, происходит физическое явление формиро-
вания сплошного изображения, затем проециру-
емого на экране.

6	 Философский трактат V–III вв. до н. э., излага-
ющий учение школы Мо Цзя (учение по имени 
основателя получило известность как моизм).

7	 Согласно сохранившимся письменным свиде-
тельствам, первым человеком в Китае, который 
занялся фотографией был Цзоу Боци (1819–1869), 
ученый, физик, один из пионеров современной 
науки в Китае во времена династии Цин (сере-
дина XIX в.), который стал известен как «отец 
китайской камеры». Этот оптический аппарат 

Первые годы, когда Китай по-настоя-
щему соприкоснулся с практикой фото-
графии, были очень специфическими: 
начало фотографической истории Китая 
относится к периоду вооруженного втор-
жения в Китай западных держав и началу 
так называемой Первой опиумной войны 
(1840). В этот период западные представи-
тели различных социальных групп и про-
фессий, пользуясь возникшей открыто-
стью Китая для внешнего мира, оказались 
на территории Китая и оставили множе-
ство фотографических свидетельств о ки-
тайском обществе того времени в паттер-
нах сложившейся визуальной культуры 
западного мира, в том числе и ранних фаз 
становления фотографической культу-
ры построения изображений при долгих 
процессах съемки (дагеротипирования). 
В этом контексте 1840-е годы появились 
как портретные и бытовые снимки, так 
и самые ранние фотоизображения при-
родных и культурных ландшафтов Китая, 
исторический анализ имеющихся доку-
ментов требует признать, что это стало ре-
зультатом ранней иностранной фотогра-
фической деятельности в Китае8, то есть 

не был единственной созданной им оптико-тех-
нической конструкцией: кроме этого он созда-
вал телескопы и микроскопы, что подтверждает 
системность его занятий. Кроме того, он изучал 
средства нанесения изображений, в чернила в их 
современном понимании, что давало возмож-
ность получения фиксаций фотоизображений. 
Единственный оставшийся от его деятельности 
стеклянный негатив портретной фотографии 
хранится в Музее Гуанчжоу в Гуанчжоу, про-
винция Гуандун. Но процессы распространения 
фотографии в апроприированных западных тех-
нологиях представлены в различных коллекци-
ях, подробно показывающих происходившее их 
культурное освоение в окружении многовековых 
визуальных практик, сложившихся в Китае.

8	 Среди таких носителей иностранной визу-
альной культуры выделяется представитель 
родины фотографической технологии фран-
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признать хронологическое первенство 
инокультурной психологической оптики 
в создании фотосвидетельств о реаль-
ности природных и социальных обстоя-
тельств жизни китайского социума. 

Анализ документальных свидетельств 
показывает, что китайцы уже в период 
проникновения фотографических тех-
нологий на культурную территорию 
Поднебесной уже имели эстетическое 
знакомство с западной визуальной систе-
мой, которое было сформировано масля-
ной живописью, причем имелся и опыт 

цузский фотограф Альфонс-Эжен-Жюль Итье 
(1802‒1877), он заслуживает более детального 
представления как характерный психологи-
ческий кейс для понимания инокультурных 
фотоизображений раннего периода, связанных 
с Китаем. А.-Э.-Ж. Итье — офицер таможен-
ной службы, самый ранний из задокументиро-
ванных иностранных фотографов, сделавших 
снимки в Китае, он приехал в Китай в 1883 году, 
его панорамный вид города Гуанчжоу (1844) — 
пожалуй, самая ранняя корректно атрибути-
рованная фотография, сделанная иностранцем 
в Китае, из когда-либо найденных. Аутен-
тичные отпечатки снимков Итье хранятся 
во Французском музее фотографии в Париже, 
в коллекции которого собраны и другие ран-
ние работы западных фотографов, сделанные 
в Китае. Работы Итье и других авторов пока-
зывают, что эти снимки представляют собой 
свидетельства о контакте носителей западной 
(портретной, пейзажной, натюрмортной и т. д.) 
визуальной культуры с некоторыми необыч-
ными для нее объектами. Авторы принимают 
позицию добросовестного документирования, 
чему способствует долгий и тщательный про-
цесс съемки, что выступает эмоциональной 
фоновой информацией для интерпретации 
реципиентом фотографий. Они не восприни-
маются как личные свидетельства, например, 
человека по имени Итье об увиденном, а вос-
принимаются как не подлежащее сомнению 
свидетельство о факте облика Китая на тот 
момент. Примерно так же будет воспринимать-
ся позднее фильм братьев Люмьер о прибытии 
поезда. В этом мы также должны видеть влия-
ние более раннего языка фотографии на фор-
мирование первоначальных психологических 
позиций снимающего человека в первых опы-
тах кинематографа.

ее культурной апроприации в форме так 
называемой экспортной живописи9. Это 
означает, что если европейские фото-
графы переносят свой визуальный опыт 
на территорию новой культуры, рассмат-
ривая и фиксируя ее реалии в паттернах 
западной визуально-коммуникационной 
традиции, то и представители китайской 
культуры рассматривают новые визуаль-
но-коммуникационные технологии не «с 
нуля», а как продолжение прежнего зна-
комства с западной масляной живописью 
и на основании результатов апроприации 
ее возможностей. Это кардинально меняет 
представление о генезисе выразительного 
языка художественной фотографии в Ки-
тае, а также уточняет основания для по-
строения корректной истории формирова-
ния глобального языка «недискурсивной 
риторики»,10 используемой в современных 
технических визуальных искусствах.

Мы можем согласиться с позицией от-
носительно характера апроприации выра-
зительного языка фотографии китайской 
визуальной культурой, высказанной од-
ним из аналитиков этого процесса: «С 
точки зрения традиционных китайских 
законов моделирования искусства и эсте-
тических интересов фотография и реали-
стическая масляная живопись оказывают 
на китайцев одинаковое влияние» [16]. 
Иными словами, до появления фото-
графии европейское живописное искус-
ство уже оказало определенное влияние 
на эстетическое отношение и зрительские 

9	 Произведения, созданные в середине XIX века 
и специализирующиеся на подражании запад-
ным живописным техникам и стилям с использо-
ванием в качестве сюжетов китайских пейзажей, 
персоналий и сцен.

10	 Термин Сьюзан Лангер для характеристики 
средств визуальной коммуникации, см.: Langer, 
S. Non-discursive Rhetoric. Albany: State University 
of New York Press, 2009.

Дзикевич С.А., Ху Цзямин.
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привычки китайцев в отношении запад-
ного изобразительного искусства. Это так 
же, как и сама фотографическая техноло-
гия, заложило основу для развития языка 
художественной фотографии в Китае, так 
что неверно считать ранний собственно 
китайский опыт простым копированием 
западного, пришедшим «в одном пакете» 
с чисто техническими средствами. За-
тем это коснется и языка кинематографа, 
а также всего комплекса как технических 
визуальных искусств, так и современного 
искусства в целом, где медиаарт занимает 
очень важные позиции, причем китайские 
авторы и китайские экспозиционные 
институции внесли в это очень серьезный 
вклад в последние десятилетия. 

Начало развития фотографии в Китае 
совпало с важным периодом в трансфор-
мации китайского общества от традиций 
к современности. Чжоу Сянь11, исследова-
тель визуальной культуры в Китае, считает, 
что с точки зрения социологии и культуро-
логии современная китайская визуальная 
культура тесно связана с трансформацией 
всего китайского общества, и 1840-е годы 
были именно периодом ее начала: «...со 
времен Опиумной войны Китай находится 
в сложном процессе трансформации из тра-
диционного в современное общество» [17, 
с. 8]. Этот важный трансформационный 
период китайской культуры получил на-
звание Просвещения (название аналогич-
но известному европейскому процессу 
культурной модернизации, но в Китае со-
держание этого процесса было совершенно 

11	 Чжоу Сянь (1954) — профессор Нанкинского 
университета, в сферу научных интересов входят 
теория и история искусства, эстетика, теория ли-
тературы и культурология. Среди публикаций: 
«Культурные исследования в визуальном поворо-
те», «Визуально-культурный поворот», «Художе-
ственная трансмедиальность и художественное 
единство».

иным); он распадается на две различные 
по историческому значению фазы, и в пер-
вой фазе апроприация технических ви-
зуальных искусств сначала фотографии, 
а затем кинематографа оказались очень 
важным фактором: в условиях языково-
го барьера и особенностей письменной 
иероглифической культуры «визуальная 
риторика» этих искусств оказалась очень 
важным фактором адаптации ранее гер-
метичной культуры Поднебесной к обще-
мировому информационному контексту. 

Уровень развития науки и техники 
в Китае того времени был действительно 
недостаточным, и кроме того фотография 
для части традиционного общества Ки-
тая того времени в силу могла выглядеть 
как нечто сверхъестественное, практически 
не находящее аналогов в прежнем локаль-
ном опыте, поэтому вызывающее насто-
роженность. Впрочем, следует заметить, 
что и в западном традиционном восприя-
тии раннего фотографического опыта рели-
гиозно-суеверных эксцессов было также бо-
лее чем достаточно. Более того, в китайском 
обществе того времени, возможно, из-за 
отсутствия креационистской догматики, 
предубеждение к фотографии было не столь 
сильным, как в Европе, побеждал здравый 
конфуцианский рациональный прагматизм 
и вытекающее из него стремление к новому 
и функционально эффективному. 

Британский исследователь истории 
фотографии Терри Беннетт12 в своей ра-

12	 Беннетт Т. — известный британский ученый, 
историк фотографии, много лет посвятивший 
сбору и изучению фотоматериалов из Китая 
начиная с XIX века. Серия его книг по истории 
фотографии в Китае содержит подробные сведе-
ния и исследования о фотографах, работавших 
в Китае с момента появления фотографии в Ки-
тае до конца XIX века, что значительно воспол-
няет недостатки исследований по истории фото-
графии в Китае и имеет высокую академическую 
ценность.

Sergey A. Dzikevich, Hu Jiaming
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боте «История китайской фотографии. 
Китайские фотографы 1844‒1897 годов» 
приводит ряд примеров, когда запад-
ные фотографы путешествовали по про-
винциям Китая и делали снимки, в том 
числе и портретные, и эти примеры до-
кументально показывают, что на самом 
деле «в то время китайцы не испытыва-
ли особой враждебности к фотографии» 
[3, с. 17]. На Западе, напротив, многие 
убежденно полагали, что существование 
фотографии — это кощунство по отноше-
нию к Богу и божественному творению 
в принципе. В целом китайское общество 
того времени к фотографии относилось 
с относительно высокой степенью благо-
склонности, негативное отношение к ка-
мере и фотографии зависело в большей 
степени от приверженности собственным 
тысячелетним культурным традициям, 
а не от неприятия новых технических 
устройств и технологий, поскольку из-
лишне напоминать, что Китай и сам был 
открывателем многих из них. 

В результате процесс укоренения 
фотографии в китайской культуре про-
шел не менее динамично, чем в Европе, 
«распространение фотографии в Китае 
было не более исключительным, чем ее 
распространение в других частях мира» 
[3, с. 30], по указанным же конфессио-
нальным параметрам, добавим мы, этот 
процесс был даже более сжатым во вре-
мени. Это создавало хорошие условия 
для быстрого качественного роста ис-
кусства создания собственно фотогра-
фических изображений. Визуальное 
искусство создания фотоизображений 
неизбежно в дальнейшем стало интегри-
ровано с традиционной культурой, с ки-
тайскими особенностями и социальным 
фоном дальнейшего времени, и китайская 
версия фотографии стала со временем 

оказывать важное влияние и на внешние 
культурные традиции. В настоящий пе-
риод Китай, по общему признанию, пред-
ставляет собой важнейшую инновацион-
ную территорию фотокультуры, причем 
как в области практики создания, так 
и в области практики экспонирования 
фотоизображений. 

До того как фотографическая техно-
логия сформировала свой собственный 
уникальный визуальный язык, как в Ки- 
тае, так и на Западе в раннем фотографи-
ческом стиле и технике съемки существу-
ет стадия нащупывания, и на этой ранней 
стадии подражание художественной фор-
ме живописи стало наиболее логичным 
способом. Поскольку и те, и другие исполь-
зуются в качестве средств коммуникации 
для передачи информации через изобра-
жение, их символические атрибуты пред-
ставляют собой относительно аналогич-
ные приемы создания недискурсивных 
сообщений, фигуры «недискурсивной ри-
торики», если вновь использовать класси-
ческий термин С. Лангер.

ЭСТЕТИЧЕСКАЯ ИНФОРМАЦИЯ 
В ФОТОГРАФИИ

Р. Барт описывает роль фотографии 
в передаче информации в своей упомя-
нутой нами выше работе «Camera lucida». 
Так, он считает, что фотограф может 
передать через свои снимки, как люди 
одевались в разных стилях и с разными 
деталями в разных регионах и в разное 
время, причем фотография гораздо бо-
лее точна в таких деталях, чем графика, 
масляная живопись или даже текст [2, 
с. 17]. С точки зрения Барта, информа-
ция, передаваемая фотографией, воспри-
нимается и понимается зрителем в зави-
симости от культурного фона, а также 

Дзикевич С.А., Ху Цзямин.
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уровня социальных знаний и опыта субъ-
екта восприятия. Аудитория с разным 
культурным прошлым, системами зна-
ний, эстетическим опытом и социальным 
опытом неизбежно будет иметь разные 
психологические активности и визуаль-
ные переживания также и при просмот-
ре картины. Но фотография, несомненно, 
усиливает эту особенность, подчеркивая 
детали изображения и создавая эффект 
присутствия. Аналогичной точки зрения 
на значение культурного фона при вос-
приятии субъектом визуального сооб-
щения придерживается и современный 
китайский исследователь Тан Хунфэн13: 
«Между субъектом и тем, что он видит, 
существует социокультурный симво-
лический контекст, который позволяет 
видению проявляться в одной форме, 
а не в другой» [13, с. 39]. Это означа-
ет, что различие в отношении реципи-
ента в Китае и на Западе к фотографии 
как к сообщению обусловлено прежде 
всего культурным фоном. Это же каса-
ется и других визуальных искусств, ис-
пользующих технические медиа.

У. Эко14 рассмотрел проблему эстетиче-
ского сообщения в контексте семиологии. 
В своей книге «Отсутствующая струк-
тура», опираясь на лингвистические ис-
следования Р.О. Якобсона15: «сообщение 

13	 Тан Хунфэн (1979) — доцент, факультет искусства 
и медиа, Пекинский нормальный университет; 
основные направления исследований: теория ис-
кусства, изучение визуальной культуры.

14	 Эко У. (1932‒2016) — один из самых влиятельных 
современных философов и семиологов, выдаю-
щийся писатель, почетный доктор Московского 
университета. Рассматриваемой в настоящей ста-
тье проблематике прямо посвящена его большая 
работа «Отсутствующая структура. Введение 
в семиологию».

15	 Якобсон Р.О. (1896‒1982) — выпускник Мо-
сковского университета, один из основателей 
и классиков современной науки о языке, основ-

обретает эстетическую функцию, когда 
оно построено так, что оказывается неод-
нозначным и направлено на само себя,  
т. е. стремится привлечь внимание адре-
сата к тому, как оно построено» [19, с. 98]. 
Это означает, что эстетическая функция 
сообщений — это динамичный, интер-
активный процесс, в котором субъекты 
восприятия реагируют на информацию 
по-разному. Он утверждал, что эстетиче-
ское сообщение как система кодов преж-
де всего — неоднозначность, и именно 
эта неоднозначность мотивирует полу-
чателя информации к ее эмоциональной 
интерпретации: «Плодотворной неодно-
значностью может считаться такая неод-
нозначность, которая привлекает мое 
внимание, побуждает к усилию интер-
претации, помогает подобрать ключ к по-
ниманию, обнаружить в этом кажущем-
ся беспорядке порядок, более сложный 
и совершенный, чем тот, что характерен 
для избыточных сообщений» [19, с. 99].

В случае с произведениями искус-
ства, по его мнению, форма законченного 
произведения искусства закрыта, но зри-
тель, получающий информацию, открыт 
для интерпретации произведения. По-
скольку эти сообщения представляют 
собой сложные системы символических 
кодов, субъект, получивший сообщение, 
не может полностью разгадать первона-
чальный замысел создателя из-за неод-
нозначности, которую имеет сообщение, 
и из-за включения большого количе-
ства символов избыточности в эстети-
ческие послания, зрителю приходится 
заполнять пробелы с помощью личного 
опыта, культурных традиций и вообра-

ные свои работы написал в эмиграции, в Европе 
и США. Опубликованные на русском языке рабо-
ты см.: Якобсон, Р. Работы по поэтике / пер., сост. 
и общ. ред. М.Л. Гаспарова. М.: Прогресс, 1987.
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жения. Поэтому, когда зритель сталки-
вается с фотографиями, потому что их 
значение не является фиксированным 
и единичным, оно по необходимости за-
висит от процессов расшифровки, осу-
ществляемых зрителем: «...воспринимая 
всю совокупность стимулов и осмысляя 
их, любой человек привносит в этот про-
цесс конкретную экзистенциальную си-
туацию, свое по-особому обусловленное 
чувственное восприятие, определенную 
культуру, вкусы, склонности, личные 
предубеждения — таким образом, пости-
жение изначальной формы совершается 
в определенной индивидуальной пер-
спективе» [20, с. 103].

РАЗЛИЧИЯ МЕЖДУ КИТАЙСКОЙ 
И ЗАПАДНОЙ ФОТОГРАФИЧЕСКОЙ 
ЭСТЕТИКОЙ С ТОЧКИ ЗРЕНИЯ 
ТРАДИЦИОННОГО ИСКУССТВА 
ЖИВОПИСИ И КУЛЬТУРНОГО 
ФОНА

 Выдающийся аналитик визуальной 
коммуникации Сьюзан Сонтаг начала 
свою книгу о фотографии со слов: «Че-
ловечество все так же пребывает в Пла-
тоновой пещере и по вековой привычке 
тешится лишь тенями, изображениями 
истины» [12, с. 12]. С момента рождения 
фотографии наши визуальные привычки 
приняли новый по интенсивности режим 
действия. По сравнению с живописью, 
фотография, кажется, сжимает весь мир 
в образы, с точки зрения ее предполага-
емой подлинности и атрибутов простоты 
коммуникации (например, раннее ис-
пользование фотографии в качестве сред-
ства рекламы в газетных иллюстрациях, 
рекламе и т. д.). 

Влияние западной визуальной культу-
ры на китайскую, как мы заметили ранее, 
имело место уже и до знакомства с фото-
графическими технологиями, и на ранних 
этапах апроприации искусства фотогра-
фии. В дальнейшем в рамках первого пе-
риода китайского Просвещения Движение 
за новую культуру16, активно действовав-
шее в Китае с 1915 по 1923 год, стало важ-
ным фактором, усилившим это влияние. 

Китайские интеллектуалы этого дви-
жения, особенно ученые, учившиеся 
за границей, подчеркивали необходимость 
для Китая реформировать свое старое об-
щество и систему и учиться у передовой 
науки, технологии и идей Запада. На этом 
фоне внедрение фотографии обеспечило 
техническую поддержку для записи ново-
стей о важнейших исторических событи-
ях Китая и произвело революцию в форме 
художественного творчества того времени.

Последняя четверть XIX и начало XX 
века также стали периодом, когда запад-
ная фотография преобразилась и получи-
ла большое развитие на художественном 
уровне. Появилась профессиональная 
группа, которая стала рассматривать фото-
графию не только как средство записи 
и передачи информации, но и как вид ис-
кусства, обладающий эстетической и ху-
дожественной ценностью наравне с тради-
ционными видами искусства. Так всегда 
происходит в случае институционализа-
ции новых художественных явлений17.

16	 Движение за новую культуру продолжалось 
с 1915 по 1923 год, его главные представители 
этого движения — Ли Дачжао, Цай Юаньпэй, 
Чэнь Дусю, Ху Ши, некоторые другие персоналии, 
оставившие глубокий след в китайской интел-
лектуальной культуре.

17	 См. об этом: Дики, Дж. Искусство и эстетиче-
ское: институциональный анализ / пер. и комм. 
С.А. Дзикевича. М.: Проспект, 2024.
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Со времени Движения за новую культу-
ру в Китае постепенно сформировались 
аутентичная эстетика художественной 
фотографии и визуальная эстетика, ха-
рактеризующаяся слиянием восточно-
го и западного искусства. Кроме того, 
причина, по которой китайская художе-
ственная фотография может сочетаться 
с традиционной китайской живописью, 
кроется в стремлении китайской художе-
ственной фотографии к дуализму между 
виртуальными и реальными образами. 
В этом смысле следует отметить сочета-
ние китайской фотографии с древнеки-
тайской литературой, поэзией и другими 
текстовыми материалами, иероглифиче-
ской графикой. Эти культурные атрибу-
ты создают наибольшее различие между 
китайской и западной художественной 
фотографией. Традиционные китайские 
эстетические концепции всегда были со-
средоточены на стремлении к настроению 
и основной мысли, а не на буквальном 
значении этих слов в фотографическом 
реализме. Это связано с особенностями 
китайского языка и китайского культур-
ного текста, формирующего отклик реци-
пиента во внутренней речи на визуальное 
сообщение. Главное заключается в том, 
что фотографирующий субъект настроен 
точно так же: они находятся «на одной 
культурной волне», именно это обес-
печивает надежный уровень «качества 
связи» в эстетико-психологическом от-
ношении. Отсылка к техническим пара-
метрам передачи и приема сигнала здесь 
неслучайна: действуют общие парамет-
ры коммуникации, в данном случае — 
в эстетико-психологическом режиме. 
Обращение к потенциальному декоди-
рующему отклику реципиента на изоб-
ражение во внутренней речи — важней-
ший признак профессиональной работы 

в фотографии и в искусствах с техниче-
скими медиа в целом. В Китае профессио-
нализация этого рода художественной 
деятельности, конечно, сделала поправ-
ки на особенности образной структуры 
китайского языка и китайского базового 
культурного текста (мифы, сказания, поэ-
тический текст, важнейшие философские 
трактаты). Поэтому даже конкретно-со-
бытийная фотография политического на-
значения в Китае обязательно отсылает 
к этим важнейшим культурно-психиче-
ским устоям. 

Современное фотоискусство, произве-
дения которого создаются в окружении 
других технических искусств (кинема-
тографа, клипового искусства в социаль-
ных сетях Интернета, галерейного медиа-
арта), не представляет в этом отношении 
исключения. Некоторые аналитики по-
лагают, что так называемый «пиктори-
альный поворот»18 что-то меняет в этом 
отношении. Однако в действительнос 
ти — это глубокое заблуждение. Визу-
альное сообщение либо вызывает эстети-
ческий отклик в форме долговременного 
следа, «эмоции центрального разряда»19, 
формирующийся в структурах внутрен-
ней речи, либо не вызывает его, но тогда 
эстетическая обратная связь реципиен-

18	 См. об этом концепте: Mitchell, W.J.T. Picture 
Theory. Essays on Verbal and Visual Representation 
University of Chicago Press, 1994. Митчелл, 
У.Дж.Т. (1942) — американский ученый в обла-
сти теории изображения, профессор кафедры ис-
тории искусств Чикагского университета (https://
arthistory.uchicago.edu/faculty/profiles/mitchell), 
занимающийся в основном визуальными искус-
ствами, литературой и теорией медиа; его тек-
сты: «Теория изображения», «Иконология: образ, 
текст, идеология», «Чего хотят изображения?» 
и нек. др.

19	 Термин Л.С. Выготского, см.: Выготский Л.С. 
Психология искусства. М.: Издательство «Искус-
ство», 1968. С. 249.
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та отсутствует, и мы не можем говорить 
о сообщении в эстетическом режиме, оно 
в этом качестве не может обсуждаться, 
так как не зафиксировано само его эсте-
тическое существование20. Элиминиро-
вать из культурной памяти как создателя 
фотоизображения в Китае, так и его ре-
ципиента то, что тысячи лет в китайском 
культурном сознании существуют миро-
созерцательные концептуальные обра-
зы единства вещей и меня (物我合一)21, 
единства Неба и человека (天人合一)22, 
принципиально невозможно. 

Цзун Байхуа23 справедливо отмечал 
в связи с этим, имея в виду аналогич-
ные в этом жанры китайского визуально- 
го пейзажа и пейзажной лирики: «Созда-
ние художественного настроения — это 
превращение объективного пейзажа 
в символ моих субъективных чувств» [16, 
с. 122]. Это говорит о том, что в китайской 
культурной психике любого времени 
произведения искусства сосредоточены 
на сочетании субъективных эмоций твор-
ца и внешней реальности как при их созда-

20	 Термин Э. Жильсона. см.: Жильсон Э. Живо-
пись и реальность. Фрагменты / пер. и комм. С.А. 
Дзикевича // Современная западноевропейская 
и американская эстетика. М.: Книжный дом 
«Университет», 2002. С. 158–186.

21	 Древняя китайская философская концепция, 
в которой человек, природа и Вселенная рассмат-
риваются как единое целое.

22	Также древняя философская концепция, пред-
ставленная во всех направлениях китайской 
мысли, с которой связано ключевое для ки-
тайского культурного сознания понятие «Дао» 
как целесообразного образа мыслей и действий 
человека в мировом порядке.

23	Цзун Байхуа (1897‒1986) — выдающийся совре-
менный китайский ученый, философ и перевод-
чик. Начал свою деятельность в период Первого 
Просвещения, пережил времена так называемой 
культурной революции и был одним из инициа-
торов Второго Просвещения в Китае в конце XX 
века.

нии, так и при декодирующем восприятии. 
Различие между пейзажной лирикой и ви-
зуальным пейзажем заключается только 
в способе доставки кода реципиенту, 
подготовленному всей своей социально- 
адаптивной историей к его декодирова-
нию. Визуальный пейзаж при этом ни-
когда не сможет заменить пейзажную ли-
рику, это другая форма доставки того же 
кода, содержащего послание о Дао, но со-
держащего в себе другие инициирующие 
стимулы для декодирования, как мы ви-
дели в случае концептуализации выска-
зывания «эстетическое сообщение» выше. 
Поэтому два эти вида сообщения о Дао 
не заменяют, а дополняют друг друга 
в культурно-психологической реальности 
современного искусства в Китае и заклю-
чают в себе как характерный архетип вос-
приятия образного языка фотографии, так 
и других искусств, связанных с современ-
ными техническими медиа.

В настоящей статье мы не подвергаем 
аналогичному анализу западную практи-
ку, но это делается в других работах авто-
ров публикации [17], и это дает основания 
полагать, что, с поправками на особенно-
сти культурной психики западного типа, 
в ней происходят аналогичные процессы. 
Таким образом, слухи о том, что «все про-
пало», речевые сообщения перестали иг-
рать какую-либо роль и все переменилось 
вследствие необратимого «визуального 
поворота», сильно преувеличены в силу 
своей совершенной несостоятельности. 
Эстетическое декодирование визуаль-
ных сообщений, так же, как и раньше, 
происходит в психике субъекта в формах 
внутренней речи либо не происходит во-
все. Другое дело, что язык современных 
технических медиа, как в технологии 
фотографии, так и в технологии кинема-
тографа, позволяет находить все больше 
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весомых и новых по форме стимулов 
для работы сознания субъекта восприя-
тия по декодированию таких сообщений. 

ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Если кратко подвести итоги и сравнить 

различия в отношении и трактовках меж-
ду Китаем и Западом воздействия новых 
технологий визуальной коммуникации 
на эстетические концепции искусства, 
то речь идет о сравнении способов реаги-
рования обеих культур на возможности 
новых средств24 передачи эстетических 
сообщений. Авторы приходят к выводу, 

24	 Мы понимаем этот концепт так же, как Г.М. Ма-
клюэн, см.: Маклюэн, Г.М. Понимание медиа. 
Внешние расширения человека / пер. с англ. В. 
Николаева. Закл. ст. М. Вавилова. Жуковский: 
КАНОН-пресс-Ц, Кучково поле, 2003.

опираясь на приведенную выше аргу-
ментацию фундаментально-эстетиче-
ского происхождения, что аналогичным 
образом как ранние, так и современные 
китайские и западные произведения 
фотоискусства фактически неотделимы 
от традиционных китайских и западных 
методов художественного творчества, 
а также понимания и происхождения 
изображений в различных культурных 
и цивилизационных контекстах. Китай 
и Запад апроприировали в своем более 
раннем, в том числе классическом, ху-
дожественное наследии все достижения, 
которые предоставлены возможностями 
новых технических медиа с точки зре-
ния создания новых образов кодирова-
ния базовой культурной информации, все, 
что не служит этим целям, отброшено 
культурно-эволюционным процессом. 
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АННОТАЦИЯ
Настоящее исследование посвящено анализу художественных приемов, с помощью 

которых в кино и видеоарте происходит замедление времени. Особое внимание уделе-
но диалектике отношений между тремя аспектами темпоральности движущегося изоб-
ражения: хронометраж, диегетическое и феноменологическое время. Автор приходит 
к выводу, что «медленное кино» и «скучные» видеоработы, нарушая конвенции массо-
вого кинематографа, раскрывают новые формы зрительского опыта — от медитативно-
го погружения до экзистенциального вопрошания о смысле временнóй затраты.
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ABSTRACT
The study examines artistic techniques used in cinema and video art to slow down the time. 

Attention is focused on the dialectical relationship between three aspects of on-screen tem-
porality: runtime, diegetic time, and phenomenological time. The author argues that “cinema 
of slowness” and “boring” video works, by subverting the conventions of mainstream film-
making, open up new forms of viewer experience ranging from meditative immersion to 
existential questioning of the purport of time expenditure.
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ВВЕДЕНИЕ
С момента своего возникновения 

экранный образ ассоциировался со ско-
ростью и динамикой, его метафорой 
как будто неслучайно стал поезд, ко-
торый несется прямо на нас, и именно 
этот образ появляется в сотнях филь-
мов в момент наивысшего напряжения: 
от «Нетерпимости» (1916) Гриффита 
до комедийного индийского фильма 
«Носильщик № 1» (2020), где герой спа-
сает ребенка на железнодорожных путях, 
презрев законы физики. Научно-тех-
нический прогресс представляется 
как напряженная гонка, и высокотех-
нологичное искусство движущегося 
изображения становится ее частью, да-
вая зрителю возможность получать все 
больше информации за единицу време-
ни. Ускоренный темп монтажа в блок-
бастерах, короткие нарезки новостных 
сюжетов, различные форматы коротких 
видео в социальных сетях — соревнуют-
ся за внимание зрителя, а тот со своей 
стороны готов включать плеер на скоро-
сти х1,5 или х2, чтобы получить нужный 
ему контент еще быстрее. Может быть, 
человеческий мозг за последнее деся-
тилетие резко изменился и мы открыли 
способность усваивать больше инфор-

маций за единицу времени? Или же, 
как считает специалист по теории кино 
и медиа Лутц Кёпник, «испытывая по-
стоянную перегрузку от избытка инфор-
мации, накопленных знаний и непрерыв-
ного ожидания, мы становимся все более 
рассеянными, все менее восприимчи-
выми к интенсивности, атмосферным 
и резонансным свойствам настоящего 
момента» [3, с. 12].

В 1998 году Гас Ван Сент снял ре-
мейк фильма «Психо» Альфреда Хичко-
ка, стремясь покадрово повторить этот 
классический триллер, однако он сделал 
несколько шагов навстречу современно-
му зрителю: во-первых, сделал фильм 
цветным, и, во-вторых, в итоговой вер-
сии монтажа эта картина получилась 
несколько более динамичной. При этом 
интересно отметить, что фильм 1998-го 
точно воспроизводит все режиссерские 
находки Хичкока, но благодаря обозна-
ченным выше изменениям кажется, 
что действие в нем развивается быстрее, 
что герои действуют активнее, а зри-
тель оказывается больше вовлечен [13]. 
И фактически движущееся изображение 
наращивает скорость: оригинал «Психо» 
идет 1 час 48 минут, а ремейк — 1 час 39 
минут, таким образом «ускорение» со-
ставило 9 %.

Рис. 1. Раскадровка сцены убийства в двух версиях фильма «Психо» Альфреда Хичкока (1960)  
и Гаса Ван Сента (1998)
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Развивая эту тенденцию, режиссер 
и видеохудожник Даниэль Мартинико 
сделал более радикальный жест, превра-
тив фильм Ван Сента в видеоролик 
«24-секундное “Психо”» (2002), где кад-
ры мелькают с такой скоростью, что даже 
привыкший к скорочтению визуальных 
образов зритель может уловить лишь об-
щий смысл и стилистику картины. Ин-
тересно, что в этом проекте Мартинико 
ведет диалог не только с Ван Сентом, 
но и с художником Дагласом Гордоном, 
который в 1993 году представил проект 
«24-часовое “Психо”», вошедший в исто-
рию видеоарта. Гордон взял оцифрован-
ную версию фильма Хичкока и замедлил 
проекцию примерно до двух кадров в се-
кунду, чтобы показ двухчасового фильма 
растянулся на сутки. При таком радикаль-
ном растяжении времени, как и при мак-
симальном его сжатии, становится не-
возможно уловить смысл происходящего 
в кадре, но в замедленном темпе у зри-
теля появляется возможность заметить 
фактуру изображения, нюансы мимики 
актера, работу со светом и композицией 
кадра.

Примеры этих трех «производных» 
от картины Хичкока дают нам возмож-
ность обозначить предмет настоящего 
исследования как темпоральность экран-
ного образа и его связь с тем опытом, 
который зритель получает по итогам 
просмотра. Далее мы обозначим три ас-
пекта течения времени на экране, а также 
отношения между ними. Взяв в качестве 
объекта исследования «медленное кино» 
и монотонные видео, мы покажем, какими 
эстетическими возможностями облада-
ет кинематограф и видеоарт, идущий 
против явной тенденции современной 
культуры к ускорению коммуникатив-
ных процессов. 

1. Три аспекта темпоральности  
экранного образа

Одним из заметных кинематографиче-
ских событий 2024 года стал выход филь-
ма Брейди Корбета «Бруталист», который 
привлек внимание прессы масштабно-
стью режиссерского замысла, выбором 
70-миллиметровой пленки и «эпическим» 
хронометражем в 3 часа 34 минуты c 
пятнадцатиминутным антрактом. Само 
по себе такое решение не должно было 
стать сенсационным, ведь история кино 
знает немало картин (как блокбастеров, 
так и авторских лент), длительность ко-
торых превышает три часа, а традиция 
устраивать перерыв во время длительно-
го кинопоказа, которая в начале ХХ века 
была обусловлена технической необ-
ходимостью, в ряде стран сохраняется 
и сегодня, поскольку зрители привыкли 
делать небольшой «перекур». Тем не ме-
нее журналисты и кинокритики подчер-
кивали монументальность оскароносного 
«Бруталиста», залогом которой стала 
неспешность повествования, вспомина-
ли и фильм Мартина Скорсезе «Убийцы 
цветочной луны» (2023), длящийся 3 часа 
26 минут, который также стал поводом 
для дискуссий о том, насколько сложен 
для зрителя кинотеатральный опыт такой 
продолжительности [14]. Однако в подоб-
ной реакции несложно заметить проти-
воречие, ведь такие фильмы, как «Тита-
ник» (3 часа 14 минут), «Властелин колец: 
возвращение короля» (3 часа 21 минута) 
и «Мстители: финал» (3 часа), не вызва-
ли вопросов и антрактов не требовали. 
Эти фильмы были весьма успешными 
в прокате, а зрители были готовы следить 
за разворачивающейся на экране истори-
ей не отрываясь. Когда зрелище динамич-
но и увлекательно, мы теряем счет вре-
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мени, если же действие разворачивается 
неторопливо, а режиссер работает с длин-
ными планами, позволяя своим героям 
существовать в кадре так, как в реаль-
ной жизни, то и сравнительно короткий 
фильм, например «Слон» Гаса Ван Сента 
(1 час 21 минуты), может показаться из-
нурительно долгим.

Такие парадоксы обнажают имманент-
ное кинематографу несовпадение трех 
аспектов темпоральности, которые суще-
ствуют в экранном образе: хронометраж 
(фактическое время просмотра), диеге-
тическое время (время рассказываемой 
на экране истории) и феноменологическое 
время (субъективное зрительское пере-
живание длительности картины). Три эти 
вида времени находятся в диалектиче-
ских отношениях друг с другом, рождая 
самые разные комбинации и конфликты, 
делая время важнейшей составляющей 
кинематографического образа [4]. Хро-
нометраж, диегетическое и феномено-
логическое время не совпадают даже 
в том случае, когда режиссер намеренно 
сближает их, показывая на экране собы-
тия, которые длятся столько же, сколько 
идет просмотр. Например, картина Аньес 
Варда «Клео от 5 до 7» (1962) ощущает-
ся как более медленная, чем фильм Тома 
Тыквера «Беги, Лола, беги!» (1998). Ход 
повествования и ритм монтажа определя-
ют скорость течения времени в восприя-
тии зрителя, и чем меньше в кадре энер-
гии движения, тем дольше время тянется 
для нас.

В «зазорах» между обозначенны-
ми тремя аспектами темпоральности 
экранного образа обнаруживается про-
странство для художественного поиска, 
этой возможностью пользуются как ки-
нематографисты, так и видеохудожники, 
которых интересуют особенности зри-

тельского восприятия и воздействия дви-
жущегося изображения. 

На примере произведений «медлен-
ного кино» и видеоарта, где художники 
целенаправленно испытывали терпение 
зрителя, мы выявим эстетические осо-
бенности нарочито замедленного темпа 
повествования и то, что такие произве-
дения позволяют узнать о возможностях 
экранного образа.

2. Феномен «медленного кино»
Сам факт существования термина 

«медленное кино» указывает на то, что ре-
ферент этого понятия представляет собой 
нечто, отличное от нормы, требующее 
специального маркирования. Джеймс 
Каттинг, психолог-когнитивист, за-
нимающийся изучением кино с точки 
зрения его физических характеристик 
и особенностей зрительского восприя-
тия, провел статистическое исследование, 
в котором показал, что за период с 1935 
по 2010 год средняя длина кадра в филь-
ме заметно уменьшилась, а «визуальная 
активность»1 изображения на экране 
возросла [10]. В дополнение к этому Кат-
тинг проанализировал драматургиче-
ские конструкции современных фильмов 
и показал, что в массовом кино был вы-
работан формат, позволяющий «быстро 
транслировать сложные повествования» 
[11, 12] и магнетически удерживать вни-
мание зрителя. Жанровое кино успешно 
адаптируется к ускоряющемуся темпу 
жизни коммуникационного общества, 
донося идеи быстро и доходчиво, исполь-
зуя экранное время максимально эффек-
тивно. И именно поэтому парадоксально 

1	 Индекс визуальной активности (Visual activity 
index) фильма учитывает такие параметры, 
как движение камеры, движение снимаемых 
объектов и динамику оптических эффектов.
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существование целого класса произведе-
ний, которые скроены совсем по иным 
лекалам. «Медленное кино» вкупе с не-
повествовательным видеоартом развива-
ется уже более шестидесяти лет, однако 
этот тип произведений не стал «новой 
нормой», а остается в оппозиции к ин-
дустриальным стандартам и ожиданиям 
массового зрителя. Эти феномены пред-
ставляются важными для анализа в силу 
того, что они воплощают альтернати-
ву генеральной линии развития экран-
ной культуры, представляя ту ее часть, 
что была вытеснена коллективной волей 
аудитории на периферию, в зону художе-
ственного исследования и эксперимента. 

В 1972 году Пол Шредер обратил вни-
мание на трех авторов, которые выбирали 
для киноповествования наиболее лако-
ничные и даже скудные выразительные 
средства, чтобы рассказывать истории, 
в которых за кажущейся простотой скры-
ваются глубокие философские размыш-
ления о природе человека и его месте 
в мире, об отношении к вневременному, 
к абсолюту. Дальнейшая история раз-
вития авторского (или «поэтического») 
кино показала, что появляется все больше 
режиссеров, стремящихся с помощью 
лаконичных и неброских визуальных 
образов говорить о глубоких пережива-
ниях и незримых сущностях. Возвраща-
ясь к своему тексту в 2018 году, Шредер 
пишет развернутое предисловие, где 
продолжает размышлять о духовном на-
чале в кино и упоминает таких авторов, 
как Андрей Тарковский, Микеландже-
ло Антониони, Роберто Росселини и т. д. 
Однако в этом новом тексте он смещает 
фокус внимания с собственно «трансцен-
дентального стиля» на более широкое по-
нятие «медленное кино», относительно 
которого к тому моменту уже сложилась 

конвенция. Термин «cinema of slowness» 
появляется в 2010-е годы в работах таких 
кинокритиков, как Мишель Симан, Мэт-
тью Фланаган и Энтони Скотт, а затем 
проникает и в киноведческий дискурс [2]. 
Складывается общее представление о на-
боре художественных приемов, которые 
выделяют «медленное кино» на фоне бо-
лее динамичного и напористого по харак-
теру воздействия мейнстрима экранной 
культуры: упрощение фабулы, сниже-
ние драматизма сюжета, использование 
длинных планов, тяготение к статично-
сти изображения в кадре, подчеркнутое 
внимание к бытовой стороне жизни ге-
роев и незначительным для развития сю-
жета подробностям, сокращение диало-
гов, включение кадров, которые не несут 
повествовательной нагрузки, — словом, 
все то, что в обычном фильме режиссер 
монтажа вырезает, чтобы не утомлять 
зрителя, в «медленном кино» становит-
ся предметом поэтического созерцания 
и придает экранному образу особую «ви-
тальность» [1].

Пол Шредер подводит итог дискус-
сии своих коллег, выделяя 12 формаль-
ных приемов, техник «медленного кино» 
[8, с. 23‒27] и обнаруживая его главный 
формообразующий принцип, который 
заключается в том, что режиссер выби-
рает эмоциональное отчуждение вместо 
эмпатии. «Медленное кино» идет про-
тив самой природы кинематографа. Оно 
пренебрегает тем, в чем фильмы действи-
тельно добились успеха. Оно заменяет 
действие неподвижностью, а эмпатию — 
дистанцированием. Техники «медлен-
ного кино» в той или иной степени яв-
ляются приемами дистанцирования. 
Они намеренно увеличивают расстоя-
ние между зрителем и «опытом», то есть 
препятствуют непосредственной эмо- 
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циональной вовлеченности» [8, с. 30–31]. 
Иными словами, режиссеры «медленного 
кино» выбирают такие приемы, которые 
позволяют при стандартном хрономет-
раже картины максимально растянуть 
феноменологическое время, и главным 
средством достижения этого эффекта 
становится отказ от использования стан-
дартных приемов работы с эмоциональ-
ным строем картины. Аббас Киаростами 
в беседах со студентами подчеркивал 
то, как важно сохранять эту дистанцию: 
«Сегодня широко распространен вид 
кино, который вообще не требует от зри-
теля работы воображения. В конце кон-
цов, манипулировать чьими-то эмоциями 
несложно. Плохие фильмы приковывают 
вас к креслу. Они берут вас в заложники. 
Все показано на экране, но все закрыто 
для интерпретации, поскольку режис-
сер диктует вам, что именно вы должны 
чувствовать. <…> Я отдаю предпочтение 
другому кино. Если зрителей — таких 
уязвимых, когда они сидят в затемненном 
зале, — не лишать собственного мыш-
ления и не подвергать эмоциональному 
шантажу, они смогут взглянуть на вещи 
более осознанно» [7, с. 35‒36]. 

«Медленное кино» толерантно к упре-
кам в том, что зритель может заскучать 
или что-то недопонять в замысле режис-
сера, о нем не следует судить по тем же 
критериям, что определяют качество ком-
мерческой киноленты. В этом экранном 
образе много «пустот», сюжетных линий, 
которые никуда не ведут, и действий, 
лишенных конкретного смысла, время, 
проживаемое героем на экране, кажется 
затянутым. Но если мы примем «правила 
игры» режиссера, то постепенно воспри-
ятие меняется, сознание успокаивается, 
переключается с поисково-ориентировоч-
ной активности на созерцательный лад, 

мы позволяем экранной реальности мяг-
ко окутать нас, начинаем плыть по тече-
нию собственных мыслей. 

3. Скучный видеоарт
«Медленное кино» адресовано зрителю, 

который настроен на получение опыта, 
не схожего с тем, что привычно предла-
гает киноиндустрия, но тем не менее это 
все еще кинематограф, то есть искусство 
рассказывания истории, управления вни-
манием зрителя, проникновения в его 
разум и чувства. Пусть медленно, но вер-
но режиссер завоевывает своего зрителя. 
Если мы не покинем зал и позволим ма-
гии кино совершить свою работу, перво-
начально возникшая скука развеивается, 
сменяется пониманием и удовольствием 
от особого медитативного состояния, ко-
торое создал этот экранный образ.

Более смелые эксперименты со зри-
тельским опытом проводятся в другом 
поле, в той зоне экранной культуры, где 
возможно радикальное переосмысление 
конвенций: в видеоарте и эксперимен-
тальном кино. Именно здесь возникают 
бесфабульные произведения, единствен-
ным сюжетом которых является течение 
времени.

Работа видеохудожника отличает-
ся от деятельности кинорежиссера 
в двух принципиально важных моментах: 
во-первых, видеоарт в производстве сто-
ит намного меньше фильма и финансиру-
ется культурными организациями, вслед-
ствие чего снимается вопрос о кассовых 
сборах и окупаемости произведения, зна-
чимым параметром становится только 
качество художественного высказыва-
ния; во-вторых, видеоарт демонстриру-
ется в пространствах музеев и галерей 
современного искусства, а не в киноза-
лах. Показ видео на выставке предпола-
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гает, что зритель проведет перед работой 
то количество времени, которое сочтет 
нужным, и он таким образом определяет 
хронометраж работы. Художник создает 
условия для восприятия экранного обра-
за, и зрительский выбор в каждом кон-
кретном случае просмотра становится 
частью произведения, фигурой его знака. 
Проанализируем этот эффект на примере 
двух близких по духу и принципиально 
различающихся по форме и производи-
мому ими эффекту видеоработ: «Произ-
ведение в реальном времени» Даррена 
Алмонда (1996) и «Часы» Кристиана Мар-
клея (2010) — оба эти видео имеют фак-
тический хронометраж в 24 часа, однако 
субъективно течение времени в них вос-
принимается зрителем неодинаково.

В проекте «Часы» Кристиан Марклей 
и его команда собрали и смонтировали 
фрагменты из сотен фильмов, где на экра-
не появляется циферблат. В монтаже эти 
фрагменты соединялись не по нарра-
тивному принципу, а через визуальные 
и ритмические соответствия — плавные 
переходы по движению или компози-
ции кадров, — что позволило создать 
иллюзию «бесшовного» визуального 
потока. Мы понимаем, что эти кадры 
связаны друг с другом сугубо формаль-
но, но привычка воспринимать цепоч-
ку кадров как демонстрацию причин-
но-следственных связей вызывает 
ощущение, что на экране все же ведется 
некий рассказ. Парадоксальным образом, 
например, сочетание кадра из черно-бе-
лого фильма 1950-х, где герой посмотрел 
на часы и сказал, что торопится, и следу-
ющего за ним кадра из цветного фильма 
1980-х, где водитель машины, кивнув, 
прибавляет скорость, в сознании зрителя 
превращается в сцену диалога двух этих 
людей. Другая важная особенность «Ча-

сов» — их строгая синхронизация с ре-
альным временем: если в кадре показано 
«12:00», то и на часах зрителя будет пол-
день. Каждый следующий эпизод (уже 
из другого фильма) продолжает эту ло-
гику, и спустя две минуты реального вре-
мени на экране появится циферблат часов 
с цифрами «12:02». Диегетическое время 
становится зеркалом реального времени, 
а зритель невольно сверяет экранное вре-
мя со своими часами, осознавая, сколько 
минут или часов он провел перед экра-
ном. В одном из интервью Марклей го-
ворил, что суть его работы не в том, что-
бы «выполнить трюк и заставить вас 
забыть о времени, я хочу, чтобы вы пол-
ностью осознавали его на протяжении 
всего просмотра» [15]. Однако эффект, 
который в действительности произво-
дит эта видеоработа, оказывается обрат-
ным: зрители проводили по несколько 
часов в зале, где показывали «Часы», со-
вершенно забыв о времени. Журналист 
из «Нью-Йорк Таймс», проведший ровно 
12 часов перед экраном, свидетельствует, 
что «смотреть на часы в течение суток 
в буквальном смысле может показаться 
пыткой. Однако “Часы” странным об-
разом затягивают, и посетители часто 
задерживались куда дольше, чем пла-
нировали. Здесь невозможно потерять 
счет времени — и все же оно ускользает 
от вас» [17]. Можно сказать, что мелька-
ние этих кадров чем-то напоминает чере-
дование коротких роликов в социальных 
сетях, просматривая которые мы теряем 
ощущение времени, это видео не ощуща-
ется скучным.

Видео Даррена Алмонда «Произведе-
ние в реальном времени» также длится 
24 часа, но представляет собой не дина-
мичную нарезку кадров, а прямой эфир 
из мастерской художника, проецируемый 
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на экран в галерее. Мы видим небольшую 
комнату с рабочим столом и вентилято-
ром, на стене висят массивные часы, от-
считывающие минуты в режиме реаль-
ного времени, — это все, что составляет 
экранный образ. Это визуальное выска-
зывание обращается к зрителю с тем же 
посылом, что и «Часы», словно говоря: 
смотрите, время идет. Однако на месте 
виртуозной монтажной работы оказы-
вается скупая документация, и зритель, 
уделив просмотру от нескольких секунд 
до пары минут, поняв, что развития со-
бытий не будет, переходит к следующе-
му экспонату выставки. И если пред-
ставить журналиста, который поставил 
бы перед собой задачу посвятить этой 
видеоработе 12 часов своего времени, не-
трудно догадаться, что он все это время 
испытывал бы скуку.

Подобных «скучных» произведений 
в видеоарте довольно много. Бесфа-
бульные, неповествовательные работы 
в истории видео появляются в период, 
связанный с эстетическими поисками 
художников-концептуалистов, в конце 
1960-х годов, а затем и следующие поко-
ления видеоартистов ставят перед собой 
схожие задачи. Подобно тому, как живо-
писцы в середине ХХ века отказывались 
сперва от мимесиса, а затем и от фигура-
тивности в своих работах, видеохудожни-
ки избавляются от конфликта и фабулы, 
делая произведение в большей степени 
визуальным, чем повествовательным. 
«Скучный» видеоарт, как правило, снима-
ется одним кадром, художник оставляет 
в стороне главный инструмент повест-
вования — монтаж, тем самым порывая 
связь как с «магией кино», так и с коммер-
ческим видеоконтентом [6]. 

В своих исследованиях современ-
ной эстетики Питер Осборн отмечает, 

что после Второй мировой войны в ис-
кусстве началось «производство» скуки, 
которая должна была противостоять 
развлекательности укрепляющей свои 
позиции культурной индустрии: худож-
ники предлагают зрителю не расслаб-
ленно воспринимать «готовый к упо-
треблению» контент, а концентрировать 
внимание на нюансах не-аттрактивной 
художественной формы. Такой, напри-
мер, как картина в стиле абстрактно-
го экспрессионизма или поэтическое 
кино. Но дальше Осборн показывает, 
что в современной ситуации противо-
положностью отвлечения/развлечения 
(distraction) становится уже не внимание 
(attention), а скука [16, c. 178]. В контексте 
экранного образа скуку можно опреде-
лить как негативную эмоцию, вызванную 
несоответствием ожиданиям зрителя 
от ритма повествования: если диегетиче-
ское время идет, но не наполняется собы-
тиями, феноменологически оно оказыва-
ется сильно растянутым. 

Философ Ларс Свендсен посвятил изу-
чению этого состояния книгу под назва-
нием «Философия скуки», в ней он собрал 
различные описания и классификаций 
этого состояния, в частности видение 
Мартина Дольмана, выделившего четыре 
типа скуки:

•	 ситуативная скука — когда чело-
век находится в ожидании чего-то, 
например лекции или поезда;

•	 скука разочарования — когда человек 
ждет чего-то важного от какого-то со-
бытия или явления, но все оборачива-
ется банальностью;

•	 экзистенциальная скука — когда ка-
жется, что душа лишена содержания 
и мир топчется на месте;

•	 креативная скука — она не столько 
характеризуется каким-либо содер-
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жанием, сколько результатом, напри-
мер когда человек вынужден все вре-
мя создавать что-то новое [5, с. 86].

Анализируя произведения видео-
арта, в которых авторы отказываются 
от увлекательного сюжета, эмоциональ-
ности и зрелищности, можно сказать, 
что перед экраном зритель оказывается 
в состоянии «ситуативной скуки», кото-
рая очень скоро переходит в «скуку разо-
чарования».

Продолжим работать с метафорой 
поезда и приведем в пример видеоинстал-
ляцию Романа Мокрова «Моя мелодия» 
(2012), которая представляет собой на-
блюдение за молодым человеком, в тече-
ние почти часа движущегося по привыч-
ному маршруту. Он садится в электричку, 
включает музыку в плеере и едет в по-
лусне, глядя в окно вагона на неспешно 
меняющийся пейзаж. С похожей сцены 
начинается фильм Джима Джармуша 
«Мертвец» (1995), который вполне мо-
жет быть отнесен к «медленному кино», 
однако за сценой в поезде там следует 
продолжение путешествия и метафориче-
ский переход героя в инобытие, здесь же 

мы остаемся в замкнутом пространстве 
одной-единственной сцены, которая 
длится пятьдесят три минуты, а потом 
начинается заново (поскольку показ ви-
део в выставочном пространстве идет 
на повторе).

В работе Мокрова не предполага-
ется какого-либо развития действия, 
художник не критикует действитель-
ность и не любуется ею, он лишь следит 
за течением жизни случайного челове-
ка из толпы и предлагает нам провести 
какое-то время рядом с ним, как будто 
глядя с соседнего пассажирского кресла. 
Можно сказать, что принцип роуд-му-
ви здесь возведен в абсолют, потому 
что в экранном образе нет ничего, кроме 
дороги. Однако это не путь к заветной 
цели или к чему-то новому, а рутина, за-
цикленный, ежедневно повторяющийся 
маршрут «дом — работа — дом», от уто-
мительности которого слегка отвлекает 
поп-музыка 1970-х. Место рассказа за-
нимает регистрация некоего действия, 
которое монотонно и не-событийно, хро-
нометраж полностью совпадает с диеге-
тическим временем, но это время как буд-
то тратится впустую.

Рис. 2. Кадры из видео Романа Мокрова «Моя мелодия» (2012)
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Схожее ощущение вызывает серия ра-
бот, которые концептуалист Брюс Науман 
снимал в 1968‒1970 годы, это однокадро-
вые черно-белые видео, снятые в подчерк-
нуто небрежной манере и напоминающие 
пластические этюды, которые художник 
упорно повторяет на протяжении часа, 
пока идет запись. Он ходит по периметру 
квадрата, бросает мяч об пол или играет 
одну и ту же ноту на скрипке — такие 
бессмысленные действия Науман со-
вершает с полной концентрацией вни-
мания, он тратит на это много времени, 
что усиливает ощущение «целесообраз-
ности без цели», ведь перед нами не еди-
ничный жест, а методичное повторение 
одних и тех же выверенных движений. 
Художник подчеркивает абсурдность 
происходящего на экране (характерно, 
что одно из видео называется «Поход-
ка Беккета»), но вместе с тем совершает 
их с почти ритуальной самоотдачей. Эти 
работы можно сравнить с видеопроек-
том Билла Виолы «Комната Катерины» 
(2001), который представляет собой пять 
однокадровых сцен, где героиня занима-
ется повседневными делами, погружа-

ясь в них, как в аскетическую практику2. 
Он явно считает значимым то, что дела-
ет, а зритель со своей стороны призна-
ет ценность происходящего на экране, 
если продолжает смотреть, и чем дольше 
длится просмотр, тем труднее он дается, 
потому что здесь в силу вступает уже 
«экзистенциальная скука». Экранный об-
раз превращается в своеобразное зерка-
ло, в котором отражаются наши тревоги 
о скоротечности жизни.

Подобное противопоставление акцен-
тируется также в видеоработах Кимсуджи, 
где художница переносит не имеющее ви-
димого смысла действие из герметичного 
мира мастерской в оживленное городское 
пространство. Видео «Женщина-игла» 
представляет собой серию однокадровых 
записей того, как художница неподвижно 

2	 В своей практике Билл Виола часто обращался 
к темам и образам из истории западных и вос-
точных религий. Работая над проектом «Ком-
ната Катерины», художник опирается на житие 
святой Катерины Александрийской, за непокор-
ность власти и твердость в вере заключенной 
римским императором в тюрьму, где она, несмот-
ря ни на что, продолжала свой духовный путь.

Рис. 3–4. Брюс Науман. Кадры из видео «Хождение в утрированной манере по периметру квадрата» 
(1967/1968) и «Медленное хождение под углом. Походка Беккета» (1968)
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стоит на заполненных людьми улицах — 
эти видео на выставках демонстрируются 
как отдельно, так и в виде многоканаль-
ной инсталляции. Здесь так же, как в рабо-
тах Наумана и Виолы, два аспекта темпо-
ральности (хронометраж и диегетическое 
время) сливаются и противопоставляют-
ся аспекту феноменологическому, бо-
лее того, мы видим явное несовпадение 
темпа движения людей на улице с тем, 
как течет время для художницы. Зри-
тель оказывается перед бессознательным 
выбором: ассоциировать себя с людьми 
в толпе и их нормальным жизненным 
ритмом либо мысленно присоединиться 
к художнице в ее отстранении от пото-
ка событий, выпасть из течения времени, 
присоединиться к ее состоянию ахронии. 
В зависимости от этого интуитивного вы-
бора зритель получает различный опыт: 
он либо с интересом наблюдает за жиз-
нью улицы, которая кажется более ин-
тенсивной на фоне неподвижной фигуры 
художницы, либо вместе с Кимсуджей 
принимает отстраненно-созерцательную 
позицию, напоминающую практики буд-
дийского созерцания, отсылку можно 
увидеть в работе «Бездомная» (2000), ко-
торая явно отсылает к образу буддийской 
медитации.

Как было отмечено выше, темпораль-
ность в произведении видеоарта задается 
усилиями не только автора, но и зрите-
ля, потому что именно выбор зрителя 
определяет хронометраж работы: видео 

для него длится не с начала до конца 
показа, а от момента, когда человек 
подходит к экрану, до момента, когда 
он решает двинуться дальше. В отсут-
ствие завораживающих монтажных при-
емов и увлекательного сюжета экранный 
образ становится удобным «экраном» 
для проекции процессов, протекающих 
во внутреннем мире зрителя, дает воз-
можность не следить за рассказываемой 
кем-то историей, а наблюдать разверты-
вание предложенного художником об-
раза в собственном сознании. Коротко 
говоря, зрителю понадобится некоторое 
время, чтобы увидеть в странных движе-
ниях Брюса Наумана отсылку к Беккету, 
античной пластике или дзен-буддизму. 
И чем больше времени мы уделим моно-
тонному видео, тем больше смысла смо-
жем открыть для себя.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Подводя итог рассуждений о тем-

поральности экранного образа, важно 
подчеркнуть, что время в искусстве — 
не просто технический параметр, а значи-
мый инструмент художественного выска-
зывания. Анализ трех ключевых аспектов 
темпоральности движущегося изображе-
ния (хронометраж, диегетическое и фе-
номенологическое время) позволяет уви-
деть, как режиссеры и видеохудожники 
играют со зрителем, то ускоряя, то за-
медляя время для него. 

Рис. 5. Кадры из видео Билла Виолы «Комната Катерины» (2002)
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С одной стороны, современная культу-
ра, ориентированная на мгновенное 
потребление контента, диктует необхо-
димость динамичного монтажа, ясных 
высказываний и повышенной плотности 
информации. Видео в социальных сетях 
и блокбастеры с их ускоренным ритмом 
повествования определяют эту тенден-
цию, однако параллельно существует 
и альтернативный путь — «медленное 
кино» и монотонный «скучный» видео-
арт, где автор сознательно растягивает 
время, приглашая зрителя к созерцанию 
(даже если для этого придется преодо-
леть скуку). «Скучные» произведения 
создают обнажают механику и паттер-
ны формирования зрительского опыта, 
предлагая встретиться с пустотой, ко-
торая не заполняется «готовыми к упо-
треблению» смыслами, а становится про-
странством для сотворчества. 

Таким образом, темпоральность экран-
ного образа существует между двумя по-
люсами: стремлением к эффективному 
захвату внимания и желанием вернуть 
зрителю право на неспешное, осознанное 
и независимое восприятие. И если пер-
вый подход доминирует в креативных 
индустриях, то второй сохраняет свою 
ценность как лаборатория «художествен-
ного сопротивления», поля, где время мож-
но не экономить, а качественно проживать. 
Искусство замедления не просто проти-
востоит культуре скорости — оно раскры-
вает новые границы эстетического опыта, 
превращая паузу, пустоту и даже скуку 
в мощные инструменты смыслообразова-
ния. В эпоху клипового мышления такие 
эксперименты напоминают, что кино и ви-
деоарт могут быть не только «машинами 
времени», но и зеркалами, отражающими 
наше отношение к его течению. 
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ВВЕДЕНИЕ 
Что такое биографический фильм? 

На поверку данный вопрос может пока-
заться крайне странным и во многом даже 
абсурдным, ведь, по сути, определение 
биографического фильма как самостоя-
тельного кинематографического жанра 
раскрывается в самом его названии: био-
графический фильм — это фильм, снятый 
на основе или под впечатлением от био-
графии какой-либо исторической лично-
сти. Но описывает ли данное определение 
биографические фильмы в полной мере? 
И может ли в принципе одно лишь на-
личие биографии исторической личности 
в основе драматургии фильма являться 
исчерпывающим описанием для целого 
кинематографического жанра? А даже 
если и может, то как именно наличие за-
документированной биографии в основе 
художественного фильма сказывается 
на его драматургии и какими общими 
чертами, если таковые имеются, наделяет 
все байопики?

Резонно предположить, что общей ха-
рактеристикой для всех биографических 
фильмов является их уникальная драма-
тургическая структура. Ведь, опять же, 
как следует из названия жанра, драма-
тургическая структура всех биографи-
ческих фильмов без исключения в той 
или иной степени неизбежно находится 
в соответствии со структурой биогра-
фического материала, на котором эти 
фильмы основаны. В свою очередь вся-
кая биография, то есть литературное 
(устное или письменное) описание жиз-
ни какой-либо исторической личности 
(сделанное другими людьми или самой 
исторической личностью), есть устойчи-
вый литературный жанр, внутри которо-
го давно уже сформировалась своя четкая 

традиция со своей интуитивно понятной 
для массового реципиента структурой. 
Если гипотеза окажется верна, в ходе 
данного исследования будет доказа-
но, что биографические фильмы — это 
полноценный самостоятельный кинема-
тографический жанр, который помимо 
формального общего признака (наличия 
биографии в основе фильма), также име-
ют более существенную общую характе-
ристику в виде особой биографической 
структуры фильма. А также предполага-
ется, что биографическая структура мо-
жет быть универсальной и, ввиду своих 
ключевых особенностей, может исполь-
зоваться не только в пространстве жанра 
байопика, но и при построении драматур-
гии многих других кинематографических 
жанров (комедий, боевиков, мелодрам, 
фильмов ужасов и многих других).

Актуальность исследования обуслов-
лена целым рядом объективных при-
чин: во-первых, на сегодняшний день 
жанр биографических фильмов по праву 
считается одним из самых популярных 
и востребованных жанров в современном 
мировом и особенно в современном рос-
сийском кинематографе, во-вторых, сама 
драматургия биографических фильмов 
в последние годы находится в состоянии 
стремительного развития и претерпева-
ет множество очевидных для широкой 
публики изменений, которые однозначно 
требуют соответствующей рефлексии со 
стороны научного сообщества. Новизна 
настоящей статьи заключается в том, 
что в ней впервые описываются все клю-
чевые особенности структуры  биогра-
фического фильма и также впервые в ней 
наглядно, на ярких примерах, демонстри-
руется уникальная способность данного 
типа структуры сочетаться с элементами 
других кинематографических жанров.
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БИОГРАФИЯ КАК ОСОБЫЙ 
СПОСОБ ОРГАНИЗАЦИИ ДРАМА-
ТУРГИИ ФИЛЬМА

В современном мире нет человека, ко-
торый бы не знал, что такое биография, 
ведь, по сути, любой рассказ о самом 
себе или описание жизни кого-то другого 
в той ли иной степени можно считать био-
графией. Устраиваясь на работу, каждый 
пишет резюме, в котором пункт за пунк-
том описывает свою профессиональную 
биографию; большинство людей сегодня 
ведут социальные сети, где, не стесняясь, 
делятся информацией о себе и, регуляр-
но дополняя свои страницы различными 
фото и видеоматериалами, по сути, соби-
рают свою публичную мультимедийную 
автобиографию; в конце концов, каждый 
член современного социума вынужден 
прибегать к рассказу своей биографии, 
при публичной самопрезентации и ба-
нальном знакомстве с другими людьми. 
Ситуация знакомства может быть со-
вершенно различной — это может быть 
упомянутое выше устройство на работу, 
а может быть романтическое свидание — 
важно то, что биография, как интуитив-
но понятная структура повествования, 
в любом случае оказывается наиболее 
эффективным инструментом для нала-
живания коммуникации между людьми. 
Таким образом, если обратиться к Ю.М. 
Лотману, который говорил: «Создавая 
и воспринимая произведения искусства, 
человек передает, получает и хранит 
особую художественную информацию, 
которая неотделима от структурных 
особенностей художественных текстов 
в такой же мере, в какой мысль неотде-
лима от материальной структуры мозга» 
[6, с. 19], можно сделать обоснованный 

вывод, что структура любой биографии, 
которая может быть как художествен-
ным текстом, так и прикладным инстру-
ментом, в первую очередь устроена так, 
чтобы в наиболее эффективной форме 
давать ответ на один из важнейших фи-
лософских и одновременно прикладных 
вопросов человеческого бытия, а именно: 
«Кто я?» (в случае автобиографии), «Кто 
он?» (в случае биографии другого чело-
века или исторической личности) и «Чем 
одна конкретная личность отличается 
от всех остальных?». В конце концов, 
любая биография (и банальное резюме, 
и масштабный кинофильм) — это всегда 
разговор об устройстве природы лично-
сти и об уникальности каждой отдельно 
взятой человеческой судьбы в разрезе на-
шей общей исторической перспективы. 

Но какие черты можно назвать наибо-
лее характерными для биографической 
структуры в целом и для структуры био-
графических фильмов в частности? Если 
проанализировать структуру биографии, 
можно заметить, что в основе данного 
жанра всегда лежат всего три ключевых 
понятия.

1)	 Личность.
В центре сюжета биографий всегда 

стоит историческая личность. То есть, 
если рассматривать биографию либо био-
графический фильм как художественное 
исследование, то окажется, что чаще 
всего исследуемая личность в таких 
произведениях будет объектом иссле-
дования, а судьба этой личности — его 
предметом. Лишь за редким исключени-
ем (что, как известно, лишь подтверждает 
правило) большая часть экранного време-
ни в биографических фильмах уделяется 
именно центральной исследуемой лично-
сти и поэтому не удивительно, что, опять 
же, чаще всего, биографические фильмы 
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получают названия в честь своих глав-
ных героев.

2)	 История.
Вторая важная характеристика каждой 

биографии — это ее историческая протя-
женность во времени. Каждый биогра-
фический фильм опирается на докумен-
тальный первоисточник, а значит, в той 
или иной степени несет в своей структу-
ре характеристики экранного документа. 
Г.С. Прожико дает следующее описание 
экранному документу: «Экранный доку-
мент, рожденный в определенный момент 
истории, может быть рассмотрен как сво-
его рода хронотоп, в бахтинском понима-
нии — как процесс сгущения временного 
смысла запечатленного фрагмента исто-
рии и интенсификации пространствен-
ного облика происходящего» [8, с. 45]. 
Демонстрация изменений исторической 
реальности с течением времени и проти-
вопоставление глобальной истории стра-
ны и мира частной судьбе человека — это 
один из ключевых тропов для жанра био-
графических фильмов.

3)	 Фатум. 
Третья ключевая характеристика био-

графической структуры логичным об-
разом вытекает из первых двух — сюжет 
всех биографий подчинен воле фатума 
и имеет в своей основе предельно прямо-
линейную и достаточно предсказуемую 
фабулу. В книге Ю.Н. Арабова «Меха-
ника судеб» есть следующие строки: «с 
точки зрения причинно-следственной 
связи можно предсказать примерное бу-
дущее любого конкретного лица и свое 
собственное…» [1, с. 6], и, если задумать-
ся, эта мысль о фатальной предопреде-
ленности судеб находит свое отражение 
буквально в каждом биографическом 
фильме. Начавшись с рождения, исто-
рия всякой жизни обречена закончить-

ся смертью. За детством всегда следует 
отрочество, за отрочеством — юность, 
за юностью — зрелость и так далее. Тече-
ние жизни — это естественный процесс, 
который идет одинаково абсолютно 
для всех. Еще больше чувство фатума 
обостряется в тех случаях, если широкой 
публике заранее известны нюансы био-
графии исторической личности, по кото-
рой снят фильм. В этом заключается пара-
докс байопика — зритель может заранее 
знать чуть ли не все повороты в судьбе 
исследуемой личности, но ему все равно 
будет интересно наблюдать за ней. Зача-
стую драматургия байопика отличается 
предельной разреженностью — в биогра-
фических фильмах зрителю не так важно 
узнать, что будет происходить (очень ча-
сто зритель знает всю фабулу еще задол-
го до начала киносеанса), в данном жан-
ре для аудитории гораздо важнее своими 
глазами увидеть правдоподобную иллю-
зию того, как произошло то либо иное 
знаковое событие.

Если попытаться подытожить и объеди-
нить все три перечисленных выше, ха-
рактерных для биографического фильма 
понятия, то мы получим, что биографи-
ческая структура — это последовательно 
расположенная на исторической прямой 
череда частных событий из жизни лич-
ности, предопределенная законами при-
чинно-следственных связей и вселенского 
фатума.

В качестве примера фильмов с ярко 
выраженной биографической структу-
рой можно привести два художествен-
ных фильма, которые по формальным 
признакам не подходят под определение 
биографического фильма, но при этом 
являются биографическими с точки зре-
ния драматургической структуры: «Лицо 
со шрамом» (1983, реж. Брайан Де Паль-
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ма) и «Загадочная история Бенджами-
на Баттона» (2008, реж. Дэвид Финчер)1. 
И в «Лице со шрамом», и в «Загадочной 
истории Бенджамина Баттона» роль 
главных героев выполняют персонажи, 
в основе характера которых присутству-
ют черты многих исторических прото-
типов — Тони Монтана и Бенджамина 
Баттона соответственно. В обоих случаях 
авторы создают предельно правдоподоб-
ные характеры и погружают их в опреде-
ленные исторические условия, в которых 
только судьба и фатум способны влиять 
на их развитие. В «Лице со шрамом» 
Тони Монтана (собирательный образ ла-
тиноамериканского наркодельца 80-х 
годов XX века) оказывается в условиях 
дико криминализированных Соединен-
ных Штатов, и в роли фатума (по сути, 
главного антагониста) для него выступа-
ет его запредельное стремление к власти 
и губительное увлечение запрещенны-
ми веществами. В «Загадочной истории 
Бенджамина Баттона» характер главного 
героя по крупицам собран из воспоми-
наний самых обычных людей, которым 
довелось жить в период между Первой 
и Второй мировыми войнами. Как самый 
обычный обыватель, Бенджамин Бат-
тон просто живет свою жизнь и покорно 
плывет по волнам истории от рождения 
по направлению к своей неминуемой 
смерти, но в роли фатума для героя дан-
ного фильма служит уникальный драма-
тургический ход, который заключается 
в фантастическом проживании жизни 
в обратном направлении (не от молодости 
до старости, а наоборот). Примеры «Лица 
со шрамом» и «Загадочной истории Бен-
джамина Баттона» наглядно демонстри-
руют, что для биографического фильма 

1	 «Загадочная история Бенджамина Баттона», 2008 
/ InterCom. — Прим. авт.

как для целого жанра не существует бо-
лее важной семантической оппозиции, 
чем Гроссмановское противопоставление 
«жизнь и судьба». А если же согласиться 
с Л.Б. Клюевой, что семантические «оп-
позиции представляют собой уникаль-
ный “строительный материал”: нечто 
вроде строительных кирпичиков — “се-
мантических единиц”, с помощью кото-
рых реализуется та или иная архитекто-
ника конструкции любой сложности» [3, 
с. 11], то можно прийти к заключению, 
что биографическая структура фильма — 
это уникальная и наиболее эффективная 
драматургическая конструкция, на осно-
ве которой могут выстраиваться самые 
разнообразные тексты о смысле жизни, 
об устройстве мироздания и о частной 
судьбе каждого человека в отдельности.

СТРУКТУРА БАЙОПИКА 
КАК ОСНОВА ДРАМАТУРГИИ 
ИНЫХ КИНЕМАТОГРАФИЧЕСКИХ 
ЖАНРОВ

Универсальность биографической 
структуры байопика проявляется в ее 
удивительной гибкости и способности 
включать в себя драматургические эле-
менты самого широкого спектра иных 
кинематографических жанров. Очевидно, 
что в первую очередь структура байопика 
открыта для жанра драмы и драматургиче-
ских элементов, присущих для трагедии. 
Чаще всего именно драма и трагедия за- 
дают основной тон повествования в био-
графических фильмах. При этом это может 
быть драма самой различной тематики: 
от спортивной («Легенда № 17», 2012, реж. 
Н.И. Лебедев,) до криминальной («Разбо-
гатей или сдохни», 2005, реж. Джим Ше-
ридан). Важно то, что в биографической 
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структуре у авторов есть возможность 
раскрывать самые разнообразные драма-
тические характеры и демонстрировать 
их изменение в перспективе историче-
ского времени. В «Легенде № 17» рас-
крывается характер великого советского 
хоккеиста Валерия Харламова и через его 
судьбу демонстрируются сложности ста-
новления характера человека, который 
изначально родился с огромным талан-
том и в течение жизни должен сделать 
все, чтобы этот талант сохранить. В «Раз-
богатей или сдохни» ситуация абсолютно 
противоположная. Кертис Джексон (бо-
лее известный как рэпер 50 Cent) — это 
парень из трущоб Нью-Йорка, который 
с рождения обречен вести криминальный 
образ жизни, у него нет никаких особых 
талантов, но он, подобно барону Мюнх-
гаузену, несмотря ни на что, все-таки ока-
зывается способен вытащить самого себя 
из того болота, в котором он вырос и стал 
мужчиной. Биографическое кино — это 
уникальный жанр, который позволяет 
зрителю проследить процесс становле-
ния характера героя от рождения до клю-
чевых событий его жизни. Что касается 
ключевых событий жизни, то в биогра-
фическом кино они чаще всего предстают 
именно в трагическом ключе. В «Легенде 
№ 17» авторы в качестве ключевого собы-
тия жизни Валерия Харламова выводят 
случайную автомобильную аварию, по-
сле которой карьера великого хоккеиста 
оказывается под угрозой. В «Разбогатей 
или сдохни» ключевым событием в жизни 
Кертиса Джексона показаны легендарные 
девять пуль, выпущенные в рэпера во вре-
мя одной из перестрелок. В обоих случаях 
главные герои в буквальном смысле сло-
ва оказываются на грани жизни и смер-
ти. В обоих случаях авторы в трагиче-
ском ключе подчеркивают фатальную 

предопределенность произошедших со-
бытий. Трагические элементы в сюжете 
биографических фильмов обычно выпол-
няют функцию центрального поворотно-
го пункта (мидпоинта) — момента, после 
которого главный герой должен карди-
нальным образом переосмыслить свою 
жизнь, сделать выводы и, наконец, дать 
бой всем тем обстоятельствам, которые 
мешали ему достичь его истинных целей. 

Но драма и трагедия не единственные 
жанры, которые могут быть интегриро-
ваны в структуру биографических филь-
мов. Биографическая структура также 
открыта для элементов комедии. В филь-
мах «Зеленая книга» (2018, реж. Питер 
Фаррелли) и «Кто убил BlackBerry» (2023, 
реж. Мэтт Джонсон) при общем драма-
тическом ключе повествования есть эпи-
зоды, которые в полной мере являются 
комедийными. Комедийные эпизоды ин-
тегрируются в биографические фильмы 
как через внедрение в характеры героев 
особых комедийных черт, так и через по-
гружение совершенно не комедийных ге-
роев в особые комедийные обстоятель-
ства. В «Зеленой книге» представлен 
первый вариант, то есть вариант комедии 
характеров — оба главных героя в этом 
фильме обладают комедийными харак-
терами. Итальянский вышибала Фрэнк 
Энтони Валлелонга — старший (или про-
сто Тони Болтун) отличается предельным 
полной индифферентностью и обладает 
саркастическим взглядом на все окружаю-
щее, в свою очередь чернокожий пианист 
Дон Ширли, наоборот, всегда предельно 
серьезен и оттого только еще более коми-
чен. В данном случае смешное рождается 
не из юмористических гэгов, а из взаи-
модействия двух контрастных комедий-
ных характеров, которое в свою очередь 
раз за разом создает целую череду коми-
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ческих ситуаций. В фильме «Кто убил 
BlackBerry» комедия строится совершен-
но иначе — в этом фильме помимо коме-
дийных характеров есть специфические 
комедийные обстоятельства, в которых 
даже самый серьезный драматический 
персонаж всегда будет казаться смешным. 
В фильме Мэтта Джонсона показана си-
туация, когда серьезный бизнесмен ради 
прибыли оказывается вынужден как-то 
взаимодействовать и пытаться понимать 
абсолютно беззаботных компьютерных 
гиков. В обоих случаях, и в «Зеленой кни-
ге», и в «Кто убил BlackBerry», комедия 
занимает значительное место в струк-
туре биографического повествования, 
но при этом важно отметить, что в обоих 
случаях комедия не становится общим, 
главенствующим жанром фильма. Во-
прос полной интеграции биографической 
структуры в комедийный жанр остается 
открытым.

Более однозначной кажется способ-
ность биографической структуры полно-
стью интегрироваться в жанр триллера 
и боевика. Эпизоды триллера в биогра-
фическом кино можно встретить во мно-
гих картинах, например, в уже приведен-
ных в этой статье криминальных драмах 
«Лицо со шрамом» (1983, реж. Брайан 
Де Пальма) и «Разбогатей или сдохни» 
(2005, реж. Джим Шеридан). Полную же 
интеграцию биографической структуры 
в триллер можно наблюдать в фильме 
«Ледяной» (2012, реж. Ариэль Вромен). 
«Ледяной» знакомит зрителя с биографи-
ей реального киллера Ричарда Куклински. 
Биографическая структура в этом филь-
ме работает исключительно на то, чтобы 
продемонстрировать абсолютную хлад-
нокровность главного героя и тем самым 
заставить зрителя еще больше пережи-
вать. Если при интеграции с драмой био-

графическая структура позволяет авто-
рам показать зрителю неоднозначность 
и максимальную проблематичность 
внутреннего устройства характера героя, 
то в триллере все элементы биографии ра-
ботают исключительно на то, чтобы по-
казать демонстрируемого героя как абсо-
лютно однозначное и непоколебимое зло. 
По средствам биографической структуры 
современные авторы могут как усложнять 
характер главного героя, так и, наоборот, 
делать его более плоским и до предела 
упрощать — все зависит от драматурги-
ческих, художественных и маркетинго-
вых задач, которые пытается выполнить 
тот либо иной кинофильм.

Пример триллера доказывает, что био-
графическая структура, несмотря на свое 
природное тяготение к более разряжен-
ной драматургии, может быть основой 
для самых остросюжетных кинематогра-
фических жанров. Но способна ли биогра-
фическая структура быть основой драма-
тургии для такого жанра, как детектив? 
Детектив, ровно как и биографический 
фильм, в основе своей драматургии име-
ет четкую драматургическую структу-
ру, связанную с процессом расследова-
ния какого-либо преступления. Каждая 
попытка перенести на экран историю 
какого-либо реального преступления 
(что в современной киноведческой нау-
ке называется тру-краймом) является 
примером такого сочетания. Например, 
в сериале «Чикатило» (2021‒2022, реж.  
С.Г. Андреасян) подробно показана исто-
рия расследования преступлений абсо-
лютно реального и, мало того, наверное, 
самого известного советского маньяка 
Андрея Чикатило, но, как мы можем ви-
деть, в данном случае структура биогра-
фического фильма, вступив в прямой 
конфликт с более крепкой структурой 
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фильма детективного, оказалась им пол-
ностью вытеснена. В сериале «Чикатило» 
остались только формальные призна-
ки биографического фильма — наличие 
в центре сюжета реально существовав-
шего исторического прототипа; сериал 
отказывается от личностной привязки 
к единственному герою, сериал избегает 
развития сюжета в исторической перспек-
тиве, а также предсказуемость байопика 
уступает место неожиданным сюжетным 
поворотам детектива. Более органич-
ное слияние биографической структуры 
фильма с детективной можно просле-
дить в картине «Темные воды» (2019, реж. 
Тодд Хейнс). В этой картине рассказы-
вается история корпоративного адвока-
та Роберта Билотта, который по добро-
те душевной берется расследовать дело 
о загрязнении воды в небольшом про-
винциальном городке, вследствие чего 
оказывается втянут в неравную борьбу 
с крупнейшей мировой химической кор-
порацией. Сохраняя элементы детекти-
ва, в «Темных водах» авторы от начала 
и до конца рассказывают историю рас-
следования через личностное восприятие 
главного героя, история разворачивается 
на протяжении значительного историче-
ского промежутка времени, а главное — 
в этом фильме настолько ярко показан 
мотив борьбы маленького человека с ги-
гантскими корпорациями, что в каждом 
его поступке, словно в древнегреческой 
трагедии, ощущается повсеместное влия-
ние вселенского фатума. Но, опять же, 
стоит отметить, что в «Темных водах» 
само расследование преступления за-
нимает некоторую часть повествования, 
затем оно уступает место классической 
биографической драме, и потом, в свою 
очередь, повествование приобретает бо-
лее тревожные триллерные интонации. 

Таким образом, можно сказать, что де-
тектив сочетаем с биографической струк-
турой лишь отчасти. Точнее, биография 
и детектив могут быть полностью инте-
грированными друг в друга, но только 
в том случае, если история расследова-
ния преступления в жизни героя будет 
занимать если и не всю, то как минимум 
большую часть жизни. Возможны ли та-
кие фильмы? Наверняка. Отчасти таким 
фильмом можно назвать картину «Жизнь 
Дэвида Гейла» (2002, реж. Алан Паркер), 
но все равно очевидно, что структура 
биографии и структура детектива — это 
две во много конфликтующие и взаимо-
исключающие структуры, которые тре-
буют от автора особого таланта для их 
совмещения.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Если возвращаться к изначально вы-

двинутой гипотезе о том, что у биогра-
фических фильмов как самостоятельно-
го кинематографического жанра помимо 
общих формальных признаков, таких 
как наличие прототипа главного героя 
в реальности и задокументированной 
биографической первоосновы, есть бо-
лее существенный общий неформальный 
признак в виде типовой биографической 
структуры, то можно сказать, что данная 
гипотеза подтвердилась в полной мере. 
Биографическая структура фильма — это 
особая драматургическая конструкция, 
в пространстве которой может одновре-
менно сосуществовать множество самых 
различных кинематографических жан-
ров, и многие авторы активно пользуются 
уникальным свойством данной структу-
ры, например, как это сделано в фильме 
«Кто-нибудь видел мою девчонку?» (2020, 
реж. А.Н. Никонова), где мелодраматиче-
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ская линия отношений киноведа Сергея 
Добротворского и его жены Карины ловко 
мимикрирует под самые разнообразные 
жанровые особенности тех фильмов, ко-
торые в тот или иной момент исследовал 
главный герой фильма. 

Но стоит отметить, что, как показы-
вает практика, далеко не во все кинема-
тографические жанры биографическая 
структура может интегрироваться це-
ликом. В биографический фильм могут 
интегрироваться элементы комедийного 
фильма, но быть целиком комедийным 
и при этом оставаться биографическим 
для фильмов данного жанра, если и воз-
можно, то только в виде исключения. Не-
что подобное происходит и с жанром 
детектива — при сочетании биографиче-
ской структуры с элементами детектива 
общий жанр фильма либо перестает быть 
биографическим и внимание зрителя кон-
центрируется исключительно на истории 
расследования, либо, наоборот, детек-

тивная линия остается лишь эпизодом 
в байопике и теряется в общем драматиз-
ме. Отдельно стоит отметить стремление, 
что биографическая структура фильма 
склонна выводить интонацию повест-
вования кинофильма на более высокий, 
эпический лад. Именно поэтому био-
графическая драматическая структура 
так часто применяется в кинематографе 
именно для жизнеописания масштабных 
исторических личностей: различных 
правителей («Иван Грозный», 1944, реж. 
С.М. Эйзенштейн; «Линкольн», 2012, реж. 
Стивен Спилберг), первооткрывателей 
(«Гагарин: первый в космосе», 2013, реж. 
П.А. Пархоменко), ученых («Мичурин», 
1948, реж. А.П. Довженко), изобретателей 
(«Калашников», 2020, реж. К.В. Буслов), 
художников («Грех», 2019, реж. А.С. Кон-
чаловский) и других самых выдающих-
ся людей, которые своей жизнью смогли 
внести наиболее заметный вклад в разви-
тие всей человеческой цивилизации. 
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2.	 Aristotel .̀ Poè tika [Poetics]. Leningrad, Academia, 1927. 120 p. (In Russ.)
3.	 Klyueva, L.B. O sushchnosti i znachimosti raboty nad semanticheskimi oppoziciyami 

v hudozhestvennom tekste [On the Essence and Relevance of the Work on Semantic 
Oppositions in Creative Writing], vol. 13. Vestnik VGIK, no. 3, 2021, pp. 8‒24. (In Russ.)

4.	 Nikolyukin A.N., ed. Literaturnaya enciklopediya terminov i ponyatij [Literary encyclo-
pedia of terms and concepts]. Ros. akad. nauk. In-t nauch. inform. po obshchestv. Naukam. 
Moscow, Intelvak Publ., 2001. 1514 p. (In Russ.)

5.	 Lotman, YU.M. Ob iskusstve [About art]. Sankt-Peterburg, Iskusstvo-SPB Publ., 1998. 
702 p. (In Russ.)

6.	 Lotman, YU. M. Struktura hudozhestvennogo teksta [The structure of a literary text]. 
Moscow, Eksmo Publ., 2023. 509 p. (In Russ.)

7.	 Nekhoroshev, L.N. Osobennosti dramaturgii istoricheskogo fil'ma. Na primere tvorcheskoj 
istorii sozdaniya fil'ma “Aleksandr Nevskij” [Features of the dramaturgy of a historical 
film. On the example of the creative history of the creation of the film “Alexander Nevsky”]. 
Moscow, VGIK Publ., 1986. 72 p. (In Russ.)

8.	 Prozhiko, G.S. Teatr i dokument: oppoziciya ili integraciya? [Theatre and Document: 
Opposition or Integration?], vol. 6. Vestnik VGIK, no. 3, 2014, pp. 40‒50. (In Russ.)

9.	 Raevskaya, M.A., Razlogov, K.E. DETEKTIV [DETECTIVE]. Available at: https://old.
bigenc.ru/literature/text/v/1949702 (Accessed 17 October 2024). (In Russ.)

10.	Courtney, N. Gregg Thrue life story; mythmaking in biographical films. Middle Tennessee 
State University, December, 2016. 

11.	Myers, E. (2009). “Can you handle my truth?”: Authencity and the celebrity star image. 
The Journal of Popular Culture, 2009, No 5, pp. 890‒907.

Статья поступила в редакцию / The article was submitted 01.11.2024
Одобрена после рецензирования / Approved after reviewing 10.12.2024
Принята к публикации / Accepted for publication 08.05.2025



182

ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ ИСКУССТВО | FINE ARTS

Вестник ВГИК. 2025. т. 17, № 3

© А.В. Свешников, 2025

Становление художественно-
композиционной теории в эпоху Возрождения

А.В. Свешников1 

Всероссийский государственный университет кинематографии 
им. С.А. Герасимова (ВГИК), 129226, Россия, Москва,  
ул. Вильгельма Пика, 3.
ORCID ID: 0009-0003-9092-8872 
sveshnikov@list.ru   

АННОТАЦИЯ
В статье рассматриваются условия возникновения в эпоху Возрождения понятия 

«композиция» как художественно-конструктивной категории. Люди Кватроченто ста-
ли выделять преимущественно материальное, тварное. Изменилось представление 
о пространстве, времени, свете и многом другом. Обнаружилась потребность овла-
деть пространством, временем, формой, самой природой. В статье показано, как это 
в корне изменило подходы к художественной деятельности. В произведениях стала 
выраженной иллюзорная глубина. Она вступила в противоречие с организацией плос-
кости. Возникла потребность преодоления этого противоречия, что потребовало при-
менения новых средств художественного выражения. Изобразительная деятельность 
стала одним из инструментов познания. Это привело к рождению категории Тайны 
как эстетического, эмоционально-образного предела художественной активности.
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ABSTRACT
The article examines the emergence of the concept of “composition” as an artistic and 

constructive category at the Renaissance. The Quattrocento people came to focusing their 
attention on the material, the man-created. The basic thoughts of space, time, light, and many 
more changed. The demand arose for mastering space, time, form, and nature itself. The art-
icle shows how all this reversed the approach to the artistic endeavour. The illusion of depth 
became pronounced in the works of that time. It came into conflict with the plane layout.  
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Понятие «композиция» в изобрази-
тельном искусстве возникло не сразу. 
В Античности и Средневековье мы его 
не встретим. Оно появляется вместе с но-
вым мировоззрением и новыми научны-
ми открытиями эпохи Возрождения, 
которые перевернули все прежние сужде-
ния об устройстве мира. Если во време-
на Средневековья бытовало убеждение, 
что Природа включает в себя Мир сотво-
ренный и Мир несотворенный, то теперь 
мыслителями Треченто нерукотворный 
(Божественный Мир) как бы выносится 
за скобки. Люди этой эпохи стали выде-
лять преимущественно тварное (мате-
риальное), то, что было создано Богом. 
В науке и в искусстве изменилось пред-
ставление о пространстве, времени, свете 
и многом другом. Теперь стали полагать, 
что пространством объединяются только 
материальные, созданные Богом, живые 
и неживые объекты, наделенные реальны-
ми, а главное — физическими свойства-
ми, доступными для измерения: объемом, 
весом, способностью к движению и т. д. 
Само пространство оказалось, таким об-
разом, тоже вполне материальным, т. е. 
также доступным для измерения и, очень 
важно, доступным для творческого изме-
нения. Ведь то, что было некогда создано, 
можно было смоделировать, воссоздать 
вновь и даже усовершенствовать. А.Ф. Ло-
сев писал, что мировоззрение Ренессанса 
обнаруживает потребность овладеть про-
странством, проявить его. Таким образом, 
трехмерная форма и объем начинают иг-
рать господствующую роль. Теперь стали 
считать, что человек, наделенный способ-
ностью творить, может повторить ранее 
созданное в новом, более приспособлен-
ном для себя виде.

Представление о времени также изме-
нилось. Вечность (несотворенное время) 

перестала быть объектом размышления 
всех тех, кто называли себя учеными, фи-
лософами и художниками. Открывался 
путь к осмыслению Природы как руко-
творного объекта, со всеми вытекающи-
ми отсюда последствиями.

Важно, что новое мировоззрение пере-
вернуло не только науку, но и искус-
ство. Изображение превратилось в один 
из способов моделирования Природы 
и, следовательно, в способ ее познания. 
А методику изобразительного моделиро-
вания Природы стали называть специ-
ально найденным для этого термином — 
«композиция».

РАБОТА АЛЬБЕРТИ  
«ТРИ КНИГИ О ЖИВОПИСИ»

Разумеется, композиционная форма 
была и до введения термина «компози-
ция», но формальный анализ художе-
ственной структуры, который существует 
ныне, появился только во времена Возро-
ждения. Изобразительную деятельность 
стали целенаправленно изучать, модели-
руя сам процесс создания живописного 
изображения. Первым известным иссле-
дованием этого вопроса признана рабо-
та Альберти «Три книги о живописи» [2, 
с. 25‒63]1, написанная в 30-е годы XV 
века. Альберти рассматривает компо-
зицию как метод художественного ис-
следования, моделирования природных 
процессов. Он не отрицает работу по об-
разцам, не считает ее позорной, но и не от-
носит заимствование и следование образ-
цам к творческому процессу. Он считает, 
что, для того чтобы «строить искусство», 
необходимо мыслить особым образом, 

1	 Альберти Л.Б. Десять книг о зодчестве. В 2-х т. 
М.: изд-во Всесоюзной Академии Архитектуры, 
1937; Три книги о живописи. С. 25‒63.
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отличным от мышления живописцев 
Средневековья. Важнее, подчеркивает 
Альберти, конструктивное творческое 
мышление, которое воссоздает и творит 
новую материальную реальность. 

Альберти предлагает иллюзорную 
пространственную конструкцию для ре-
шения трех, с его точки зрения, основных 
живописных задач:

— «композиция поверхностей тел» 
(этим термином он называет построение 
живописных объемов и размещение их 
в иллюзорном трехмерном пространстве);

— «композиции членов тел» (правила 
изображения человеческих фигур);

— «композиция тел» (составление миз-
ансцен, сочинение сюжетной ситуации).

Альберти разрабатывает последова-
тельность такой «сборки». Сначала ор-
ганизуется пространство, ограниченное 
основными плоскостями — трехмерной 
коробкой картины. Затем следует свето-
тональная моделировка формы и «компо-
зиция планов». Наконец, составление 
из фигур сюжетных сцен.

Такая последовательность работы 
для художника-практика представляет-
ся надуманной. Альберти это подспудно 
чувствует и на последних страницах сво-
его трактата он предлагает идти другим, 
реальным путем — от эскиза, в котором 
продумывается общее решение, к разра-
ботке деталей.

Хотя в трактате Альберти мы не найдем 
формального анализа композицион-
ных структур, и там ни слова не сказано 
о проблеме целостности, тем не менее 
общее содержание его работы свидетель-
ствует о ясном представлении человека 
эпохи Возрождения, что художественная 
целостность все же немыслима без изоб-
разительного решения проблемы Веч-
ности. Возможно, поэтому Альберти 

предлагал, создавая картину, начинать 
с организации общего, а не частного. Ведь 
от живописца никогда не должна была 
ускользать главная задача: показ Вечно-
сти как формы бытия. И Вечность, выне-
сенная «за скобки» научного познания, 
вполне зримо, хотя и интуитивно, оста-
валась в образах художественных произ-
ведений мастеров Треченто и, конечно, 
Кватроченто.

Начиная с поздней готики и Кватро-
ченто, происходит коренной перелом 
именно в представлениях об отноше-
нии человека и природы. Средневековое 
стремление к достижению «пассивной» 
гармонии, которую нужно заслужить 
праведным образом жизни, приводящим 
к просветлению, сменилось «ориента-
цией вовне». Личностная интроверти-
рованность, употребляя терминологию  
К. Юнга, как философская позиция ме-
няется на экстраверсию. Происходит, 
как уже отмечалось, жесткое разделение 
тварного и нетварного миров. Образно 
говоря, линия горизонта, появившая-
ся в картинах художников Кватрочен-
то, как бы символизировала собой но-
вое миропредставление. В окружающем, 
тварном, мире нужно было не столько 
приспосабливаться, сколько приспосаб-
ливать его для себя, создавая соответ-
ствующие художественные образы.

КОМПОЗИЦИОННАЯ  
ЦЕЛОСТНОСТЬ КАК  
ВЗАИМООТНОШЕНИЕ  
ПРОТИВОПОЛОЖНОСТЕЙ

Отсюда — появление совершенно ино-
го отношения к проблеме целостности. 
Средневековая голографичность заме-
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няется иерархичностью, потому что по-
требность строить модели рождает метод 
поэтапного конструирования: от основ-
ного к частному, от главного к второсте-
пенному. Возникает необходимость под-
чинения деталей целому, наступает эпоха 
конструкций, к которым начинают от-
носить и картину с ее «конструктивной» 
композицией.

Новый подход к целому требует по-
стоянного разрешения противоречий, 
которые возникают между отдельны-
ми частями. Противоречия, контрасты 
осмысливаются как художественно-фи-
лософские категории. Наиболее четко 
эти мысли сформулированы у Леонардо 
да Винчи. Он писал: «Я говорю также, 
что в исторических сюжетах следует 
смешивать по соседству прямые проти-
воположности, чтобы в сопоставлении 
усилить одно другим, и тем больше, чем 
они будут ближе, то есть безобразный 
по соседству с прекрасным, большой 
с малым, старый с молодым, сильный со 
слабым, и так следует разнообразить, на-
сколько это только возможно и как можно 
ближе (одно от другого)» [4, с. 143].

Не имея возможности избежать про-
тиворечивости, контрастности, мыслите-
ли Возрождения начинают использовать 
конфликт в качестве средства выражения 
смысла. Важно понимать, что единство 
мыслится как иерархическая категория, 
с разной степенью значимости и устой-
чивости отдельных элементов по отноше-
нию к сущности целого.

Мировоззренческие концепции Возро-
ждения, сильно отличаясь от Античности 
и Средневековья, в то же время продол-
жают диалектические идеи предшеству-
ющих эпох. Возникают (правда, пока 
еще на образно-художественном уровне, 
в рамках живописно-композиционных 

построений) представления о единстве 
противоположностей, об их взаимоопре-
делении.

С первых же шагов мыслителям Ква-
троченто удалось, правда во многом 
еще на интуитивном уровне, смоделиро-
вать представление о тварной природе 
как иерархической системе, в которой 
человек, занимая место активной части, 
способен продвигаться к сущностному 
центру. Разумеется, что все это отрази-
лось и на внешних сторонах создания ху-
дожественного образа и картины.

Если, образно говоря, в период Средне-
вековья плоскость картины представля-
ла собой призму, в которой преломлялся 
Божественный свет, то теперь плоскость 
стала стеклом, через которое Природу 
можно было увидеть такой, «какая она 
есть», приложив к этому свое собствен-
ное старание, анализируя, сопоставляя, 
познавая.

Итальянские мастера Возрождения 
стали последовательно решать задачу 
воспроизведения на плоскости предме-
тов в том виде, в каком они восприни-
маются наблюдателем с определенной 
точки зрения. Хорошо известно довольно 
много изображений художников, рису-
ющих через сетку. Трудно сказать, был 
ли на самом деле этот абсолютно механи-
ческий способ перенесения на плоскость 
трехмерного изображения, но он в прин-
ципе полностью отражал концепцию ху-
дожественного взгляда на Природу. Ил-
люзия трехмерного пространства стала 
главной, определяющей изобразительной 
задачей. Теория перспективы была тща-
тельно, научно разработана и непреложно 
применялась.

«На основании теоретических ра-
бот эпохи и творчества мастеров можно 
утверждать, что композиция картины 
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стала отныне складываться из трех со-
ставных частей», — пишет М. Алпатов [1, 
с. 35].

Первая из них заключалась в решении 
предметов в трехмерном пространстве 
и расположении их в нем. «Про-
странственные схемы» Ренессанса могли 
быть легко переведены в план из-за мате-
матической точности применения зако-
нов перспективы.

Вторая задача непосредственно связа-
на с первой — это ритмическая организа-
ция плоскости. По мнению М. Алпатова, 
художники никогда не рассматривали 
проекцию предметов на плоскость как не-
что произвольное и случайное, но при-
лагали все усилия к тому, чтобы изобра-
женные в картине предметы приобрели 
характер легко улавливаемых глазом, яс-
ных по своим формам очертаний.

Первая и вторая задачи, разумеется, 
двуедины. Их практическое разделе-
ние невозможно. И сейчас организация 
композиционного ритма всегда одновре-
менно ориентируется на ритм реальной 
плоскости и иллюзорного пространства. 
Остро поставленная художниками Воз-
рождения плоскостно-пространственная 
композиционная задача до конца не раз-
решена и по сей день. И можно с уве-
ренностью сказать, что окончательного 
ее решения быть не может, т. к. в каж-
дом конкретном случае в зависимости 
от композиционного построения и смыс-
ла произведения она приобретает все но-
вые и новые аспекты.

Третья важная задача — «точка зре-
ния», которая, по всей видимости, за-
нимала подчиненное место по отноше-
нию к первым двум. Впоследствии она 
приобрела свойство важного вырази-
тельного композиционного средства. Ра-
курс, резкое перспективное сокращение 

или, напротив, спокойное горизонталь-
ное членение стали способом выражения 
определенного настроения.

Плоскостно-пространственная орга-
низация — новое художественно-компо-
зиционное качество станковой картины 
Ренессанса. Между организацией про-
странства и плоскостью всегда суще-
ствовали определенного рода противоре-
чия, разрешение которых формировало 
новое эстетическое понимание красоты. 
Это же противоречие во многом опре-
делило художественное своеобразие 
композиции Возрождения, ее бросающе-
еся в глаза отличие от искусства преды-
дущей эпохи.

СИМВОЛИЗМ КОМПОЗИЦИОННОГО 
СОДЕРЖАНИЯ. КАТЕГОРИЯ  
ТАЙНЫ

Существует мнение, что символизм 
средневекового изобразительного искус-
ства постепенно преобразовывался, эво-
люционируя к жизнеподобию, «…а ру-
диментарные символы мешали этому… 
сложные аллегории в произведениях ис-
кусства Треченто, Кватроченто, Чинкве-
ченто чаще всего были плодом фантазии 
и учености заказчиков, и далеко не всегда 
фрески и скульптуры выигрывали от мало-
понятных символов, которые нуждались 
нередко в объясняющих надписях», — 
пишет М.Я. Либман [5, с. 75].

Согласиться с тем, что постепенно 
происходил процесс ослабления симво-
лического начала в искусстве Ренессан-
са, бесспорно, можно. Но рассматривать 
это в качестве, безусловно, положитель-
ного явления было бы также односто-
ронне. Такая односторонность походила 
бы на то, как если бы при рассмотрении 
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композиционной проблемы единства 
плоскости и иллюзорного пространства 
мы бы стали утверждать, что забота о рит-
мическом решении плоскости, доставша-
яся художникам Возрождения в наследие 
от Средневековья, представляет собой 
уступку условности.

Сила художников Кватроченто была 
именно в том, что, «открыв окно» в При-
роду, посмотрев на нее более непосред-
ственно, они не утратили возвышенное 
чувство Тайны Творения.

Символическая сущность художе-
ственного образа Раннего Ренессанса 
обусловлена в первую очередь ощуще-
нием таинственности Природы, которое 
на глубинном, бессознательном уровне 
было присуще человеку Возрождения.

Эстетическая категория Тайны 
рассматривается не очень часто. Ренес-
сансное чувство Тайны было результатом 
генезиса представлений предшествую-
щей эпохи. Известно, что в сознании лю-
дей Средневековья было столкновение 
двух противоположных эстетических 
установок, а именно страха и смеха. Это 
столкновение вылилось в гротесковое 
восприятие. Гротесковое миропонимание, 
удерживающееся на протяжении многих 
веков с его причудливыми художествен-
ными образами ангелов и химер, нало-
жилось на позднеготические представ-
ления о суетности тварного мира и резко 
качнулось в сторону страха в сознании 
ученых-схоластов. В противовес этому 
в низах «простецов» смеховая культу-
ра обрела новую силу в зародившихся 
буржуазных отношениях. Реальная зем-
ная почва ремесленничества и торгов-
ли, способствующая единению людей 
в совместном производстве и реализации 
плодов труда, наполнила новой энергией 
тенденцию высмеивания всего страшно-

го и загадочного. (Яркий тому пример — 
творчество Рабле). При этом на фоне по-
явления новых тенденций (творческого 
преобразования Природы, утверждения 
человека как активной, созидательной 
личности, фетишизации опыта, моде-
лирования как способа освоения твар-
ной природы, возникновения и развития 
научной методологии) окрепший эстети-
ческий образ Смеха поднялся из низов 
земной жизни и подверг сокрушительно-
му разрушению эстетическое представле-
ние о Страхе. Средневековое равновесие 
этих категорий, создававшее гротесковое 
мировосприятие, было нарушено. Гро-
теск как разрешение противоречия усту-
пил место новому эстетическому миро-
пониманию в форме Тайны познаваемой 
Природы. Природа оказалась страшна 
лишь непознанной, неосвоенной, и пото-
му не страшна в принципе.

Утверждение нового, бесстрашного 
отношения к действительности породил 
новый способ духовного существования 
человека — познание как деятельность. 
Таким образом, Гротеск, искаженный го-
лографической дробностью представле-
ния о целостности, уступил место Тайне, 
в которой и Страх, и Смех потеряли свою 
истинную силу и превратились в эстети-
ческую потребность познания. По очень 
меткому замечанию Альберта Эйнштей-
на, гностические эмоции являются «бег-
ством от удивления». Смех победил страх, 
но не уничтожил его. Это-то и породило 
удивление, от которого стало необходимо 
«убежать». Бегство от удивления выра-
зилось в форме познания, разрушающего 
тайны нетварной природы.

Вот та метаморфоза, которая произо-
шла в общественном и индивидуальном 
сознании человека Кватроченто. Она 
сказалась на его представлении о мире, 
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на его художественно-композиционном 
мышлении. Впереди было осознание 
и других функций искусства (не только 
познавательной), в частности, прогно-
стической оценки. Но пока познание ка-
залось вполне достаточным действием 
для реализации «бегства от удивления».

Композиционно-образным выражени-
ем, бессознательным символом Тайны 
был мрак, отсутствие света, тень, анти-
свет, антицвет и потому — антиформа. 
Объясняющим композиционным нача-
лом, связанным с предельной установкой 
познания, явилась не идея Бога, а бессо-
знательная идея Тайны. Она стала опре-
делять композиционную целостность 
работ эпохи Ренессанса. Однако было 
бы большим преувеличением полагать, 
что идея божественного начала была хоть 
сколько-нибудь отвергнута. Тайна творе-
ния мира не отрицалась, а стала теперь 
объектом не столько веры, сколько позна-
ния, в частности, познания художествен-
ного, которое привнесло в это явление 
очень важный аспект — эмоционально-
ценностную, структурно-композицион-
ную составляющую, которая определила 
развитие эстетической мысли на протяже-
нии нескольких последующих столетий.

ВЫВОДЫ
В этой статье мы рассмотрели пред-

посылки возникновения понятия «компо-
зиция», такие как направленность в эпоху 
Возрождения на тварное (материальное), 
на физические свойства объектов, до-
ступные для измерения, — объем, вес, 
способность к движению, трехмерное 

пространство, понимаемое как глубина, 
и т. д. Показали, что изображение превра-
тилось в один из способов моделирования 
Природы и методику такого моделирова-
ния. Отметили, что смена голографиче-
ской модели на иерархическую породила 
представление о целостности, сотканной 
из противоречий не только между плос-
костным и пространственным решени-
ем, но и между материальным, реально 
изображаемыми объектами и символиче-
ским представлением. Кроме того, одно 
из фундаментальных художественных 
понятий Возрождения стало понятие 
Тайны Бытия, которое теперь было необ-
ходимо преодолеть с помощью Познания, 
во многом потеснившее такую интеллек-
туальную направленность, как Вера. 

Небольшой объем статьи не позво-
лил рассмотреть еще множество аспек-
тов становления понятия «композиция» 
в эпоху Ренессанса. За скобками наше-
го изложения остались такие пробле-
мы, как проблема света и освещенности, 
проблема времени, движения, понятия — 
линия горизонта и перспектива, золотое 
сечение и многое другое. 

Главное, что необходимо подчеркнуть, 
так это то, что художественно-образные 
представления были неразрывно связаны 
с миропониманием и научными взгляда-
ми эпохи Возрождения. Творческий чело-
век, человек преобразовывающий Приро-
ду и создающий новые ценности, — это 
главное в мировоззрении Возрождения, 
что кардинально изменило подход к худо-
жественной деятельности, заложив осно-
ву, на которой базируется все современ-
ное художественное творчество. 



Свешников А.В.

190 Вестник ВГИК. 2025. т. 17, № 3

Становление художественно-композиционной теории в эпоху Возрождения

ЛИТЕРАТУРА
1.	 Алпатов М.В. Композиция в живописи: исторический очерк. Москва, Ленинград: 

Государственное издательство «Искусство», 1940. 128 с.
2.	 Альберти Л. Б. Десять книг о зодчестве: В 2 т. М.: Всесоюз. акад. архит., 1935‒1937. 

Т. 2. 792 с.
3.	 Данилова И.Е. От Средних веков к Возрождению. (Сложение художественной систе-

мы картины Кватроченто). М.: «Искусство», 1975. 127 с.
4.	 Леонардо да Винчи. Историческая композиция. Трактат о живописи. В кн.: Мастера 

искусств об искусстве. В 4-х т. М.-Л.: ОГИЗ, 1937. Т. 1. 620 с.
5.	 Либман М.Я. Иконология. В сб.: Современное искусствознание за рубежом. М., 1964. 

301 с.
6.	 Лосев А.Ф. Эстетика Возрождения. М.: «Мысль», 1978. 623 с.
7.	 Свешников А.В. Алгоритмы композиционного мышления в станковой живописи. 

М.: ВГИК, 2012. 352 с.

REFERENCES
1.	 Alpatov, M.V. Kompoziciya v zhivopisi: istoricheskij ocherk [Composition in painting: 

historical sketch]. Moscow, Leningrad, Gosudarstvennoe izdatel`stvo “Iskusstvo”, 1940. 
128 p. (In Russ.)

2.	 Al`berti L. B. Desyat̀  knig o zodchestve [Ten books about architecture], vol. 2. Moscow, 
Vsesoyuz. akad. arxit. Publ., 1935‒1937. 792 p. (In Russ.)

3.	 Danilova, I.E. Ot Srednix vekov k Vozrozhdeniyu. (Slozhenie xudozhestvennoj sistemy` 
kartiny` kvatrochento) [From the Middle Ages to the Renaissance. (The Composition of 
the Artistic System of the Quatrocento Painting)]. Moscow, Iskusstvo Publ., 1975. 127 p. 
(In Russ.)

4.	 Leonardo da Vinchi. Istoricheskaya kompoziciya. Traktat o zhivopisi [Historical compos-
ition. A treatise on painting]. V kn.: Mastera iskusstv ob iskusstve. V 4-x vol. [Masters of 
Arts about art], vol. 1. Moscow; Leningrad, OGIZ Publ., 1937. 620 p. (In Russ.)

5.	 Libman, M.Ya. Ikonologiya [Iconology]. V sb.: Sovremennoe iskusstvoznanie za rubezhom 
[Contemporary art studies abroad]. Moscow, 1964. 301 p. (In Russ.)

6.	 Losev, A.F. E`stetika Vozrozhdeniya [Renaissance Aesthetics]. Moscow, My`sl` Publ., 
1978. 623 p. (In Russ.)

7.	 Sveshnikov, A.V. Algoritmy` kompozicionnogo my`shleniya v stankovoj zhivopisi 
[Algorithms of compositional thinking in easel painting]. Moscow, VGIK Publ., 2012. 
352 p. (In Russ.)

Статья поступила в редакцию / The article was submitted 14.02.2025
Одобрена после рецензирования / Approved after reviewing 11.03.2025
Принята к публикации / Accepted for publication 18.03.2025


