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В рамках 45-го Международного сту-
денческого фестиваля ВГИКа 24 октября 
состоялась творческая встреча с на-
родным артистом России, режиссером, 
сценаристом и педагогом, вгиковским 
выпускником (маст. М.И. Ромма) Ни-
китой Сергеевичем Михалковым.
Н.С. Михалков: «Сегодня вы може-

те одним кликом увидеть все — Берг-
мана, Бертолуччи, Трюффо. Но важно 
не то, что вы видите, а что рождается 
в вас. Нужно не повторять, а искать свой 
язык, свое дыхание. Искусство — это 
рассказ о человеке и о Боге. И если в нем 
нет правды, оно мертво». (С полной вер-
сией стенограммы выступления можно 
ознакомится на сайте www.vgik.info.)

Также к юбилею режиссера в Музее 
ВГИКа была открыта виртуальная экс-
позиция «Никита Михалков и ВГИК: 
начало. К 80-летию Мастера», где пред-
ставлены редкие фотографии из архива 
Отдела отечественного кино и докумен-
ты Архива ВГИКа, кадры, посвященные 
обучению Никиты Сергеевича Михалко-
ва в Университете кинематографии (в те 
года — Институте), периоду его творче-
ского становления и творческому диалогу 
режиссера со вгиковцами в разные годы.

16 октября в Актовом зале ВГИКа состо-
ялся вечер памяти кинорежиссера, про-
фессора, народного артиста СССР, вги- 
ковского выпускника (маст. И.А. Сав- 
ченко) Марлена Мартыновича Хуци-
ева, приуроченный к 100-летию Ма-
стера. Темой вечера стали особенности 
кинематографической школы, педагоги-
ческий и творческий методы, использу-
емые М. Хуциевым, рассказанные и по-
казанные его учениками, окончившими 
ВГИК в разные годы. Вечер открылся 
роликом с фрагментами из фильмов  
Марлена Мартыновича, который создали  

студенты мастерской Н. Лебедева. Режис-
сер Николай Лебедев, хоть и не был сту-
дентом Мастера, но имел с ним теплые, 
дружеские отношения, о чем рассказал со 
сцены.

РЕДАКЦИОННАЯ СТАТЬЯ | EDITORIAL
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ВВЕДЕНИЕ
В 1954 году будущий выдающийся 

кинематографист Андрей Арсеньевич 
Тарковский был принят на режиссерское 
отделение ВГИКа, в мастерскую народно-
го артиста СССР Михаила Ильича Ромма. 
Так началась творческая биография Тар-
ковского под руководством опытнейшего 
мастера, работавшего в кино с 1930 года 
сначала как сценарист, а потом и как ре-
жиссер.

Необходимо отметить, что мастера 
и ученика объединяли широкие позна-
ния в области художественного творче-
ства, далеко выходящего за рамки кине-
матографа. Ромм окончил скульптурный 
факультет ВХУТЕМАСа1; Тарковский 
учился в Московском художественном 
училище памяти 1905 года и в музыкаль-
ной школе по классу фортепиано. Посто-
янное творческое саморазвитие и овладе-
ние массой знаний в гуманитарной сфере 
способствовали созданию обоими твор-
цами кинопроизведений высокой эсте-
тической культуры. Но в данной статье 
внимание будет обращено на еще один 
аспект, объединяющий М.И. Ромма и А.А. 
Тарковского: их отношение к истории, 
к памяти о прошлом человеческого обще-
ства, к историческим событиям в жизни 
нашей страны. 

Этот интерес особенно проявился 
у двух выдающихся режиссеров разных 
поколений в период 1960-х, когда в со-
ветском обществе происходила переоцен-
ка ряда исторических событий, когда 
появились возможности не только дать 
объективные оценки тем или иным  

1	 ВХУТЕМАС — Высшие художественно-техни-
ческие мастерские. Московское отделение ВХУ-
ТЕМАС, где учился М.И. Ромм, было создано 
в 1920 году.

моментам истории, но и выразить к ним 
свое авторское отношение. Впрочем, уже 
первый сценарий М. Ромма (написанный 
совместно с Б. Альтшулером и Н. Жинки-
ным) фильма «Реванш», поставленного 
в 1930 году в объединении «Союзкино» 
режиссером В. Журавлевым, был посвя-
щен историческому событию — Русской 
революции 1905 года (точнее, на фоне 
революционных событий развивался сю-
жет о борьбе пролетариев-подпольщиков 
с карательными войсками). В дальнейшем 
в картинах, поставленных М. Роммом 
в качестве режиссера, проявилась особен-
ность его подхода к отражению на экране 
исторического материала в виде драма-
тургически захватывающего развития 
человеческих историй на фоне больших 
исторических событий. Ведь даже такие 
«официозные» работы М. Ромма, как «Ле-
нин в Октябре» (1937) и «Ленин в 1918 
году» (1939), увлекательны, динамичны 
и в показе радикальных исторических 
событий, и во взаимодействии человече-
ских характеров, и в пристальном внима-
нии к «играющим» историческим дета-
лям [3, с. 9].

Но почему так важно сегодня, спустя 
многие десятилетия, вновь обратиться 
к видению и оценке М. Роммом и А. Тар-
ковским событий отечественной исто-
рии, отраженным в кинематографических 
образах? Ответ на этот вопрос дает сама 
современная действительность, те изме-
нения, которые происходят в российском 
обществе, необходимость соотнесения ак-
туальных проблем и вопросов новых поко-
лений и разных социальных слоев социума 
с историей нашей страны как основой на-
циональной и гражданской идентичности. 
Особенно остро эта проблема стоит в отно-
шении молодых поколений наших соотече-
ственников, и в этом отношении обращение 
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к кинонаследию советского времени может 
сыграть огромную положительную роль. 

Выдающийся российский историк 
В.О. Ключевский, видевший глубокую 
связь между разными сторонами жиз-
ни общества и уровнем общественного 
исторического знания, писал: «Предмет 
истории — то в прошедшем, что не про-
ходит, как наследство, урок, неконченый 
процесс, как вечный закон. Изучая де-
дов, узнаем внуков, т. е., изучая предков, 
узнаем самих себя. Без знания истории 
мы должны признать себя случайностя-
ми, не знающими, как и зачем мы при-
шли в мир, как и для чего в нем живем, 
как и к чему должны стремиться…» [2, 
с. 375] Этому высказыванию уже более 
130 лет (оно относится к 1892 году), но ак-
туальность его вневременна и непрехо-
дяща, что подтверждается в том числе 
в творчестве М. Ромма и А. Тарковского. 
Особенно историчность мышления про-
явилась в двух картинах этих режиссеров, 
созданных в 1960-х и отразивших в кине-
матографических образах реалии и про-
цессы разных исторических эпох.

Стоит заметить, что Ромм и Тарковский 
вряд ли могут быть отнесены к «шестиде-
сятникам» в общепринятом понимании 
этого слова: Ромм — в силу принадлеж-
ности к более старшему поколению и вну-
шительного послужного списка картин, 
снятых в стилистике сталинской эпохи; 
Тарковский — из-за эстетических уста-
новок, более близких западному кино-
модернизму. Однако новаторский вклад 
Ромма и Тарковского в развитие совет-
ской культуры 1960-х годов несомненен: 
их картины фундаментально повлияли 
на образную и мировоззренческую специ-
фику современного отечественного кине-
матографа, что отразилось и во взглядах 
на историю общества, на ключевые исто-

рические события и процессы. В 1960-е 
годы оба режиссера в своем творчестве 
пошли дальше дискуссий «шестидесят-
ников» о путях развития СССР и социа-
лизма. В тот период взгляды Ромма и Тар-
ковского на историю вышли на уровень 
обобщений целых исторических периодов 
— обобщений, образность которых напо-
минала думающим зрителям о той клю-
чевой роли, которую понимание истории 
должно было играть в их отношении с об-
ществом и самими собой.

ЧЕЛОВЕК НА ФОНЕ ИСТОРИИ
В 1965 году ведущая советская кино-

студия «Мосфильм» выпускает публи-
цистический документальный фильм 
М. Ромма «Обыкновенный фашизм»; 
в 1966 году на этой же студии снимается 
фильм А. Тарковского «Андрей Рублев» 
(первоначальное название — «Страсти 
по Андрею»). Два этих фильма — абсо-
лютно разные по материалу, стилю, ре-
жиссерскому подходу, но их объединяет 
поистине выдающийся синтез экранно-
го отражения исторической фактологии 
и авторского отношения к ней. 

На первый взгляд, Ромму было легче 
решить поставленные творческие задачи: 
он выбирал факты для своей режиссер-
ской аргументации из уже существовав-
шего документального материала эпохи 
Третьего рейха. Однако сам этот матери-
ал, в силу его связи с самым жестоким, 
антигуманным периодом европейской ис-
тории, предполагал значительные огра-
ничения в его показе; съемочной группе 
приходилось быть максимально осторож-
ной в поиске соответствующих концеп-
ции фильма образов.

Здесь уместно вспомнить фильм Ром-
ма «Убийство на улице Данте», вышед-
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ший на экраны летом 1956 года. Он также 
рассказывал об угрозе возрождения фа-
шизма, о важности памяти. Однако доста-
точно схематичная структура «Убийства», 
действие которого происходило во Фран-
ции времен Второй мировой войны и деся-
тилетие спустя, вызвала критику подав-
ляющей части учеников Ромма, которым 
он показал свой фильм. По словам одного 
из них, А. Гордона, «тон задал Андрей 
Тарковский, резко обрушившись на неле-
пые театральные костюмы французских 
крестьян, на недостоверные, чистенькие 
декорации павильона, на фальшивые 
диалоги…» [1, с. 49] Трудно сказать, на-
сколько тот конфликт поколений —  и ис-
торических эпох —  повлиял на смену 
стиля Ромма в «Обыкновенном фашизме» 
и, как возможное последствие, на стили-
стический выбор, сделанный Тарковским 
в «Андрее Рублеве». Но представляется, 
что диспут не прошел бесследно и мог 
привести к определенному пересмотру 
подхода к экранному отражению истории 
М. Роммом и будущим поискам киноязы-
ка его учеником.

В «Обыкновенном фашизме», кото-
рый подводил итог страшной эпохи в ис-
тории Европы и всего мирового сообще-
ства, Ромм не предпринимал попыток 
воссоздания исторической среды из спе-
циально сделанных для этого костюмов 
и декораций. Пойдя по пути докумен-
тального кино, проложенному в 1920-е 
годы Эсфирью Шуб, он использовал 
то, что в искусстве называется «найден-
ный материал», возводя из него необхо-
димые ему идеологические конструкции 
и связывая их закадровым текстом, кото-
рый он сам читал с уникальными сати-
рическими интонациями и который за-
давал тональность всему двухсерийному 
фильму.

«Облегченная» тональность закадро-
вого текста могла бы вызвать вопросы, 
но Ромм был более чем убедителен в ее 
выборе: авторская интонация контрас-
тировала (т. е. создавала звукозритель-
ный контрапункт) со страшными обра-
зами нацистского режима, подчеркивая 
их обыденность и циничность с точки 
зрения тех, кто имел отношение к их 
формированию и укоренению в жизни 
Третьего рейха. А в случае нацистского 
руководства авторская интонация Ром-
ма ярко обозначала ничтожную сущ-
ность тех, кто взялся вершить судьбы 
мира, прибегая к самым бесчеловечным 
средствам порабощения и истребления 
людей.

В «Обыкновенном фашизме» проде-
монстрирован пример одной из разновид-
ностей эссеизма — метода, перенесенно-
го Роммом из литературы в кино. Эссеизм 
Ромма объединил в экранной форме кон-
кретность темы, ее глубокую образность, 
порожденную из исторической перспек-
тивы, в которой пережившие нацизм 
или знающие о нем видят его как обще-
гуманитарную катастрофу, — и личное, 
но всегда аргументированное отноше-
ние к ней интеллигентного, всесторонне 
думающего и переживающего челове-
ка-творца. Режиссер в этой картине вы-
ражает не только свой авторский взгляд, 
но представляет гражданскую и нрав-
ственную позицию, способную повлиять 
на этические и политические взгляды 
современного и будущих человеческих 
поколений2. Режиссер отбирает и пока-
зывает из документального материала 
(говоря словами М. Ромма в картине) «то, 
что дает нам возможность вместе с вами 

2	 Символами обращения к будущим поколениям 
становятся открывающие фильм детские рисун-
ки и кадры детей и молодежи.
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поразмышлять». Ромм действительно 
строит свой фильм как основу для раз-
мышлений, уходя от жесткой структуры 
повествования. Такую структуру дает 
сама история, призывающая не забывать, 
что такое фашизм, что такое бесчеловеч-
ность, что такое захватническое стремле-
ние к обладанию миром. 

Великая Отечественная война ста-
ла темой фильма «Сегодня увольнения 
не будет…» — вгиковской курсовой ра-
боты А. Тарковского, поставленной им 
для Центрального телевидения совместно 
с А. Гордоном в 1958 году. Точнее, темой 
работы стала память о прошедшей войне, 
материально выраженная в найденных 
во время земляных работ немецких бое-
припасах, угрожающих большому совет-
скому городу. Фильм этот продемонстри-
ровал мастерство, которое М. Ромм 
передал своим студентам, — мастерство 
не только формальное, но и концептуаль-
ное: достоверный минимализм, с которым 
были поданы образы и персонажи фильма, 
как бы отрицал ту громоздкую декора-
тивность, которую Тарковский критико-
вал в «Убийстве на улице Данте». Обра-
зы фильма также показывали, что война 
остается не только как воспоминание, 
но и как данность, как напоминание 
о страшном эпизоде истории.

Военная драма «Иваново детство», 
принесшая Тарковскому международную 
известность в 1962 году, рассказывала 
о трагическом столкновении войны и дет-
ства. Повествовательная линия фильма — 
партизанская деятельность юного героя, 
Ивана, во время военной действитель-
ности и его воспоминания о счастливом 
мирном времени — получает в фильме 
трагическое окончание в виде обнару-
жения одним из героев тюремных доку-
ментов мальчика, найденных в Берлине 

в конце войны. Этот трагический эпи- 
лог — не просто фрагмент личной исто-
рии, но и часть общего народного пути, 
приведшего, ценою огромных жертв и по-
терь, к Победе.

Когда же позднее А. Тарковский обра-
тился к событиям более древней исто-
рии в картине «Андрей Рублев» (1966), 
то перед ним встала иная проблема, ка-
сающаяся отражения давних истори-
ческих периодов, где мифологизация 
часто заслоняет те фрагменты историче-
ской фактуры, которые дошли до наше-
го времени, пусть даже с неизбежными 
искажениями и допущениями. Первона-
чальное название фильма — «Страсти 
по Андрею» — подчеркивало свобод-
ную форму замысла А. Тарковского, его 
стремление к авторской, во многом субъ-
ективной трактовке событий, которые 
практически нельзя было восстановить 
в деталях, а иногда даже в общем и це-
лом. Сценарий фильма, его образность 
должны были придать картине форму ис-
торического обобщения, и даже участие 
в его подготовке таких крупных экспер-
тов-консультантов, как историк-медие-
вист Владимир Пашуто и искусствовед 
Михаил Алпатов, не предполагало точно-
сти кинематографического изображения 
средневековой Руси3.

В «Андрее Рублеве» Тарковский идет 
дальше в поисках всеобъемлющего взгля-
да на исторический момент и на истори-
ческий процесс. Как и его учитель Ромм, 
Тарковский обращается к более свободной, 
эссеистской форме киноповествования, 
позволившей ему представить свой взгляд 

3	 См.: «Андрей Рублев» — история создания 
фильма — архивные документы (часть 2). URL: 
https://www.mosfilm.ru/about/news/sozdanie-filma-
andrey-rublev-arkhivnye-dokumenty-chast-2/ (дата 
обращения: 03.10.2025).
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на судьбоносный период русской исто- 
рии — период перехода от еще сохра-
няющегося в народе язычества к уста-
новлению православного христианства, 
от Удельной Руси к централизации госу-
дарства. Картина поднимала тему освобо-
ждения от татаро-монгольского ига, труд- 
ностей обретения свободы и независи- 
мости, т. е. начала формирования нацио-
нальной русской идентичности. И так же, 
как Ромм, Тарковский обращает внимание 
на человека, на человеческую личность, 
на обстоятельства его жизни на фоне 
больших исторических событий. И в этом 
смысле подход режиссера обретает поис-
тине вневременную универсальность: «В 
фильме о Рублеве… мне хочется выра-
зить страдания и томление духа художни-
ка в том виде, как понимаю их я, исходя 
из времени и проблем, связанных с нашим 
временем. Даже если бы я задался це-
лью именно восстановить время Андрея 
и смысл его страдания и обретения, все 
равно я не смог бы уйти от сегодня…» [5, 
с. 258] (курсив А. Тарковского сохранен).

В «Андрее Рублеве» есть много ин-
тонационных нюансов: этому фильму 
вряд ли бы подошла та единая интонация, 
которую Ромм выбрал для подведения 
публицистических итогов историческо-
го периода, закончившегося поражением 
зла, опасного своим возможным возро-
ждением. В фильме Тарковского интона-
ционная сложность является отражением 
переходности момента и неопределенно-
сти дальнейшего исторического развития, 
но это интонация, вселяющая надежду 
на возрождение и дальнейшее развитие 
народа через его духовное начало. Мощ-
ной метафорой русской духовности 
в «Андрее Рублеве» становятся сцены 
Страстей Христовых и Распятия на засне-
женной русской земле. Недаром фильм 

«Андрей Рублев» был воспринят как на-
чало «религиозного ренессанса» [4, с. 14] 
в отечественном кинематографе. 

ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Посвященные истории кинема-

тографические работы М.И. Ромма 
и А.А. Тарковского 1960-х годов вряд 
ли продуктивно анализировать в контек-
сте «классических» исторических жан-
ров. Часто история пересекает жанровые 
границы кино, становясь или ярким фо-
ном, или идеологическим, или духовным 
сюжетным стержнем фильма. В первую 
очередь это можно сказать об относи-
тельно недавних исторических событи-
ях, влияние которых так или иначе ощу-
щается в жизни общества и по сей день. 
Так, в год 80-летия Победы мы не можем 
не говорить о столь ощутимом по-преж-
нему для нашей страны и всего мира на-
следии Великой Отечественной войны. 
В фильме «Обыкновенный фашизм» Ми-
хаил Ромм наглядно и убедительно по-
казал истоки того зла, против которого 
боролся наш народ и другие народы мира 
и которое было жертвенно и героически 
побеждено.

И М.И. Ромм, и его ученик А.А. Тар-
ковский в двух своих шедеврах сере-
дины 1960-х годов пришли к разным 
формам исторического эссе: Ромм — 
к изобличению и стремлению понять ис-
токи организованной в недрах великой 
европейской культуры бесчеловечности, 
Тарковский — к историческому опти-
мизму, даже если оптимизм этот рожда-
ется в муках и страданиях. Непростой, 
не поверхностный патриотизм Андрея 
Тарковского был оценен не всеми его со-
отечественниками, так же как не без ого-
ворок была воспринята страстная анти-
фашистская убежденность его учителя. 
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Погруженный в исторический процесс 
рождения великой культуры патриотизм 
не просто присутствует в «Андрее Ру-
блеве» А. Тарковского — он является его 

сутью, оттеняя и дополняя тот идеологи-
ческий и нравственный пафос, которым 
пронизан фильм М. Ромма «Обыкновен-
ный фашизм». 
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Кинематограф конца 1980–1990-х годов 
в России представляет собой уникальный 
культурный феномен, отражающий слож-
ный процесс поиска новой националь-
но-культурной идентичности в условиях 
распада советской системы. Фильмы это-
го периода, такие как «Асса» Сергея Соло-
вьева (1987), «Маленькая Вера» Василия 
Пичула (1988), «Интердевочка» Петра То-
доровского (1989), «Утомленные солнцем» 
Никиты Михалкова (1994), «Брат» (1997) 
и «Брат 2» (2000) Алексея Балабанова об-
разуют многомерный дискурс кризиса 
и возрождения национального самосозна-
ния. Эти фильмы, различные по эстетике 
и проблематике, объединены общим поис-
ком доминанты национально-культурной 
идентичности в ситуации, когда прежние 
советские координаты оказались разру-
шены, а новые еще не сформированы. Их 
анализ позволяет проследить диалектику 
распада и созидания идентичности, где 
кризис становится условием для поиска 
новых форм культурной и национальной 
самоидентификации. 

Состояние отечественного кинема-
тографа в конце 1980-х годов наглядно 
демонстрирует радикальный перелом, 
знаменующий собой конец целой эпо-
хи и болезненный переход к новым, ры-
ночным условиям существования. Ге-
незис данного явления был обусловлен 
комплексом взаимосвязанных факторов, 
где центральными стали резкая смена 
общественно-политической парадиг-
мы, экономические трудности населения, 
а также «кинобум» ранее запрещенных 
фильмов и взрывной рост популярности 
зарубежной продукции, что привело к ра-
дикальной переориентации зрительских 
интересов и распаду единого зрительско-
го пространства. Как справедливо пишет 
Н.Э. Шишкин: «Крах советской идеоло-

гии сделал бессмысленными дискуссии 
о границах дозволенного в кинематогра-
фе» [4, с. 156].

Фильмы этого времени действитель-
но выполняли важнейшую истори-
ко-культурную миссию: они интенсивно 
искали новый кинематографический язык, 
осваивали новую, ранее табуированную 
тематику (ревизия истории, острая соци-
альная проблематика, психологизм) и экс-
периментировали с новыми формами ху-
дожественной реализации. 

Парадоксальным образом, интенсив-
ные творческие поиски кинематогра-
фистов периода поздней перестройки, 
направленные на обновление языка и те-
матики, содержали в себе имманентное 
противоречие, которое в конечном итоге 
способствовало отчуждению массового 
зрителя. Девальвация прежних идеоло-
гических скреп и тотальная ревизия исто-
рического и социального опыта, ставшие 
центральными темами «нового кино», 
привели к глубокому ценностному разло-
му между экраном и аудиторией.

Новая художественная парадигма, не-
смотря на свою культурную значимость, 
объективно стала одним из факторов 
утраты массовой аудитории отечествен-
ного кинематографа. Этот процесс усу-
гублялся параллельным «открытием» 
рынка для дешевой зарубежной (в пер-
вую очередь голливудской) продукции, 
которая предлагала аудитории четкие 
жанровые конвенции, простые нарративы 
и эффектную зрелищность — то, от чего 
отечественный авторский кинематограф 
в тот момент сознательно отказался. 

Кульминацией системного кризиса 
отечественного кинематографа на рубеже 
1980‒1990-х годов стала не просто фраг-
ментация, но масштабная эрозия традици-
онной зрительской базы, что проявилось 
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даже в таких знаковых работах эпохи, 
как «Асса» Сергея Соловьева. 

Показательно, что эпизод со снегопа-
дом в Ялте во время съемок фильма (1987, 
выпуск 1988), изначально воспринимав-
шийся как техническая помеха, был орга-
нично трансформирован творческой груп-
пой в мощную художественную метафору. 
Эта импровизационная находка, с одной 
стороны, демонстрировала высокий про-
фессиональный уровень кинематографи-
стов, способных превратить случайность 
в значимый идейно-образный элемент, 
но с другой — символизировала нарас-
тающий разрыв между художественным 
поиском и массовым зрительским воспри-
ятием. 

Парадокс заключался в том, что в мо-
мент тотального распада институциональ-
ных основ кинематографа рождались глу-
бокие символические образы, подобные 
снежному пейзажу Ялты как визуализа-
ции «остановившегося времени». 

В результате возникла уникальная 
атмосфера «безвременья» и эфемерно-
сти. Привычный курортный топос Ялты, 
покрытой снегом, визуализирует состо-
яние социального и культурного распа-
да, «остановки времени» на рубеже эпох. 
В этом хронотопическом разрыве, в этой 
аномальной, почти сюрреалистической 
обстановке и разворачивается ключевое 
для фильма событие — встреча героини 
Татьяны Друбич (спутницы «цеховика» 
Крымова) с «Нечто новым».

Это «Нечто» (персонифицирован-
ное в образе Бананана) символизирует 
иное, свежее, нонконформистское нача-
ло, прорывающееся сквозь застывшие 
и декадентские формы позднесоветской 
реальности. Таким образом, случайный 
снегопад, будучи запечатленным, пере-
стает быть просто погодным явлением 

и превращается в мощную визуальную 
метафору кризиса идентичности, очище-
ния и зарождения новых, еще не оформ-
ленных культурных кодов в пространстве 
советского «позднесоветского» кинемато-
графа.

Образ Бананана в фильме Сергея Со-
ловьева представляет собой яркую ре-
презентацию формирующейся контр-
культуры в условиях позднесоветского 
социокультурного кризиса. Бананан суще-
ствует в рамках автономного микрокосма, 
характеризующегося нонконформистской 
идентичностью: его самобытная стили-
стика, проявляющаяся во внешнем виде, 
манере поведения и музыкальном твор-
честве, маркирует сознательный отказ 
от доминирующих социальных кодов. 
Его аутентичное мировоззрение находит 
выражение в песнях, построенных на ми-
нималистичной поэтике и абсурдистских 
образах, что становится формой сопро-
тивления идеологической и эстетической 
рутине. 

Его гибель в финале носит символиче-
ский характер, знаменуя невозможность 
интеграции маргинальной контркульту-
ры в распадающуюся реальность конца 
1980-х годов. Аналогичная судьба пости-
гает и других персонажей: крах Крымо-
ва (Станислав Говорухин) олицетворяет 
тупиковость модели псевдокапитализма 
в условиях советской системы, в то время 
как судьба Алики (Татьяна Друбич) от-
ражает травму поколения, оказавшегося 
между эпохами, — утрату безопасности 
прежней жизни при отсутствии гарантий 
нового начала. Финальный акт фильма 
Сергея Соловьева «Асса» представляет 
собой глубоко продуманный режиссер-
ский жест, обладающий значительным 
символическим потенциалом для совре-
менной ему аудитории. Кульминацион-
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ная смена нарратива — замещение гибели 
персонажа Бананана кадрами с Виктором 
Цоем — выполняет ключевую функцию 
смыслового переноса.

Этот монтажный прием осуществляет 
мощную подмену: зритель лишается 
функционального катарсиса, но вместо 
этого обретает живую, реальную икону 
формирующегося культурного пласта.  
В. Цой в кадре — это уже не актер, игра-
ющий роль нонконформиста, а подлин-
ный творческий субъект, воплощающий 
в своей личности и деятельности те же 
ценности аутентичности и независимо-
сти, что и его экранный предшественник. 
Как пишет С.А. Смагина: «…особое зву-
чание получают фильмы, где рок-музы-
кант не исполнитель (или не только ис-
полнитель), но и художественный образ 

— экранный герой» [2, с. 81].
Соловьев совершает важнейший 

перенос зрительской идентификации: 
от сопереживания трагической судьбе 
отдельного персонажа к признанию жиз-
нестойкости и продуктивности целого 
контркультурного движения, которое 
этот персонаж репрезентирует. Сопостав-
ление финалов двух ключевых фильмов 
переломной эпохи — «Ассы» Сергея Со-
ловьева и «Маленькой Веры» Василия Пи-
чула — раскрывает диалектику культур-
ного процесса конца 1980-х годов. Если 
«Асса» завершается не крахом, а утвер-
ждением новой культурной парадигмы, 
где уход Бананана знаменует начало ма-
териализации его духа в фигуре Виктора 
Цоя как реального творца, то «Маленькая 
Вера» представляет собой иной полюс ху-
дожественного осмысления действитель-
ности. Фильм Пичула, являясь знаковым 
феноменом позднесоветского кинемато-
графа, обладает непреходящей ценностью 
благодаря отказу от дидактической пря-

молинейности в пользу сложной много-
слойной структуры, актуализирующей 
глубинные социально-психологические 
пласты реальности.

Парадоксальным образом оба филь-
ма, столь различные по художественной 
поэтике, фиксируют один исторический 
момент: «Асса» — через утверждение 
новой культурной силы, входящей в об-
щественное пространство как полноправ-
ный элемент обновляющегося ландшафта, 
а «Маленькая Вера» — через беспощад-
ную диагностику распада старой системы 
социальных отношений. 

Фильм Василия Пичула стал не просто 
отражением действительности, но актив-
ным участником общественной дискус-
сии, катализируя обсуждение тем, прежде 
находившихся на периферии публичного 
поля, — сексуальности, молодежного ни-
гилизма, кризиса института семьи, дегра-
дации городской среды.

Фильм «Маленькая Вера» представ-
ляет собой антропологически точную 
реконструкцию повседневности поздне-
совесткого провинциального города 
(номинально — неуказанного, но легко 
узнаваемого Мариуполя). Художествен-
ная сила картины заключается в ее ка-
жущейся ординарности: режиссер пока-
зывает типичные социальные практики 
молодежи 1980-х — посещение дискотек, 
свободное общение с противоположным 
полом, следование актуальным модным 
трендам.

Ключевым сюжетообразующим эле-
ментом становится эпизод с обнаружени-
ем долларов у главной героини. Для совре-
менного зрителя эта сумма может казаться 
незначительной, но в контексте поздне-
советской экономики, где иностранная 
валюта являлась не просто денежным 
эквивалентом, но символом запретного, 
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связью с иным миром, ее обнаружение 
становится триггером семейной катастро-
фы. Реакция родителей Веры (блестяще 
сыгранных Людмилой Зайцевой и Юрием 
Назаровым) — не просто бытовой скан-
дал, а глубокий экзистенциальный шок, 
раскрывающий генерационный разрыв 
и кризис советской моральной парадигмы.

Через этот конфликт происходит зна-
комство героини с персонажем Андрея 
Соколова, представляющим принципи-
ально иную социальную реальность. Его 
характерные черты — образованность, 
устойчивое положение в системе, благо-
получная семейная среда — маркируют 
его как представителя советской эли-
ты или протобуржуазии. Его появление 
в жизни Веры символизирует столкнове-
ние двух миров: маргинализированного 
провинциального существования и при-
вилегированного столичного мира, обла-
дающего доступом к дефицитным благам 

— как материальным, так и культурным.
«Маленькая Вера» раскрывает важней-

ший социокультурный конфликт эпохи 
заката СССР через столкновение двух 
мировоззренческих парадигм. Встреча 
главной героини с Сергеем представляет 
собой не просто романтическую колли-
зию, но символическое пересечение раз-
личных социальных вселенных: провин-
циального маргинального существования 
и столичной протобуржуазной среды.

Их взаимоотношения, образно описы-
ваемые как соединение «льда и пламени», 
становятся катализатором глубинных со-
циальных противоречий. Примечательно, 
что первоначальный зрительский интерес 
к фильму во многом определялся скан-
дальной репутацией первой в советском 
кинематографе откровенной сексуальной 
сцены. Однако при современном анали-
зе становится очевидным, что эта сцена 

выполняет не столько развлекательную, 
сколько смыслообразующую функцию, 
обозначая момент краха запретов и визу-
ализируя антропологический сдвиг в об-
щественном сознании.

Дополнительным конфликтным факто- 
ром выступает фигура брата Веры, чьи 
действия подчеркивают механизмы кол-
лективной ответственности и патриар-
хального контроля, характерные для за-
крытых провинциальных сообществ. Его 
вмешательство становится катализатором 
трагической развязки, обнажая несовме-
стимость двух социальных систем — ар-
хаичной коллективистской морали и за-
рождающегося индивидуалистического 
этоса.

Финальный акт семейной катастрофы 
в фильме «Маленькая Вера», кульмини-
рующий в импульсивной попытке убий-
ства Сергея отцом Веры, представляет 
собой не просто драматическую развязку, 
но глубокую социокультурную метафору. 
Данный эпизод маркирует тотальный раз-
рыв между двумя мирами, разделившими 
позднесоветское общество: архаичным 
патриархальным укладом, основанным 
на эмоциональной импульсивности и кол-
лективистском контроле, и индивидуали-
стическим сознанием, характеризующим-
ся ироническим отношением к реальности 
и перформативностью социальных ролей.

Важнейшую роль в художественной 
организации конфликта выполняет вир-
туозно выстроенный визуальный ряд, где 
постоянно присутствующий в кадре ди-
зельный поезд, движущийся по замкнуто-
му кругу, функционирует как комплекс-
ный пространственно-символический 
образ. Этот повторяющийся мотив создает 
многомерную систему значений: во-пер-
вых, он формирует эффект клаустрофо-
бии, представляя мир провинциального 
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города как ограниченное, замкнутое про-
странство, лишенное выхода; во-вторых, 
он развивает метафору исторического 
тупика, где циклическое движение сим-
волизирует исчерпанность советского 
проекта и его неспособность к качествен-
ному развитию; в-третьих, он выполняет 
функцию символического контрапунк-
та — в ключевые моменты драмы (такие 
как сцена побега Сергея из больницы) на-
вязчивое присутствие поезда акцентирует 
предопределенность происходящего, под-
черкивая, что личные трагедии являются 
частью единого, неотвратимого кругово-
рота социального распада.

Диалектика художественного осмыс-
ления кризиса советской идентичности 
в кинематографе конца 1980-х годов нахо-
дит свое полное выражение при сопостав-
лении двух ключевых картин эпохи. Если 
«Маленькая Вера» Василия Пичула вы-
ступает как сложно организованный фи-
лософский текст, где микросюжет частной 
семейной трагедии раскрывается до уров-
ня макрометафоры исторического тупика, 
фиксируя момент окончательного распада 
советской социальной ткани, то «Интер-
девочка» Петра Тодоровского представ-
ляет собой иной ракурс анализа того же 
кризиса. Кинокартина Тодоровского, яв-
ляясь комплексным культурным текстом, 
зафиксировала антропологический сдвиг 
в сознании позднесоветского общества 
через призму феномена двойной идентич-
ности, воплощенного в образе героини 
Елены Яковлевой.

Этот раскол личности выступает ме-
тафорой социокультурного распада, где 
традиционная советская моральная пара-
дигма сталкивается с новыми ценностями 
прагматизма и меркантилизации челове-
ческих отношений.

Особую значимость приобретает меж-
дународный нарративный контекст, рас-
крывающий механизмы мифологизации 
Запада как пространства возможностей 
и одновременно — кризис легитимных 
социальных лифтов в позднесоветском 
обществе. Тодоровский виртуозно соче-
тает документалистскую точность в ре-
конструкции повседневности с глубокой 
психологической разработкой характеров, 
создавая многомерное художественное 
пространство.

Фильм одновременно является и ис-
торическим документом эпохи распада 
СССР, и исследованием трансформации 
гендерных ролей и телесности как инстру-
мента социальной мобильности, а также 
предвосхищает последующие модифи-
кации постсоветского периода. «Интер-
девочка» фиксирует момент тотальной 
ценностной трансформации, когда тради-
ционные моральные координаты утрачи-
вают силу, а новые этические ориентиры 
еще не сформированы, создавая экзистен-
циальный вакуум, заполняемый праг-
матическими стратегиями выживания 
и пересборки идентичности в условиях 
системного кризиса.

Феномен, представленный Петром То-
доровским, для советского зрительского 
сознания конца 1980-х годов обладал ха-
рактеристиками культурного нонсенса. 
Впервые после дореволюционного кине-
матографа на экран возвращался табуи-
рованный образ женщины, сознательно 
использующей сексуальность как инстру-
мент социальной мобильности и эконо-
мического выживания. Эта нарративная 
стратегия осуществляла радикальный 
разрыв с предшествующей традицией со-
ветского кинематографа, где подобные сю-
жеты были абсолютно невозможны в силу 
жестких идеологических ограничений.



The ''Turning-Point” Films of the Late 1980s and 1990s as a Search for the Dominant in National and Cultural Identity

Vyacheslav V. Marusenkov

232025. Vol 17. No 4. Vestnik VGIK

Тодоровский избегает как морализа-
торского осуждения, так и романтизации 
ситуации. Его позиция может быть оха-
рактеризована как социально-антропо-
логическая — он исследует механизмы 
выживания и адаптации личности в усло-
виях цивилизационного слома. Режиссер 
фиксирует рождение новых социальных 
практик и моделей поведения, которые 
станут доминирующими в последующий 
постсоветский период.

Это кинематографическое высказыва-
ние следует рассматривать в контексте 
общей тенденции позднесоветского ис-
кусства к демифологизации советской ре-
альности. Фильм становится частью но-
вого культурного процесса — тотальной 
ревизии социальных табу и художествен-
ного освоения прежде запретных тем, ха-
рактеризующих эпоху перестройки.

Частная история Тани становится ан-
тропологическим исследованием меха-
низмов социальной адаптации в усло-
виях цивилизационного коллапса, где 
формально осуждаемые практики пред-
стают как единственно возможные фор-
мы сохранения человеческого досто-
инства.

Эмиграционный нарратив в фильме 
Петра Тодоровского «Интердевочка» рас-
крывает диалектику физического осво-
бождения и экзистенциальной потери, 
демонстрируя фундаментальную невоз-
можность тотального разрыва с культур-
но-ментальным базисом. Несмотря на ка-
жущийся успех — переход от советской 
действительности к благополучной швед-
ской реальности, — фильм выстраивает 
систему оппозиций между физическим 
и ментальным пространством, матери-
альным благополучием и экзистенциаль-
ным вакуумом, индивидуальным успе-
хом и коллективной идентичностью.

Финальная часть фильма обладает 
характеристиками трагедии: героиня 
оказывается в перманентном состоянии, 
утратив связь с советской реальностью, 
но не обретя подлинной принадлежности 
к западному обществу. Ее экзистенциаль-
ная тоска становится метафорой истори-
ческой травмы поколения, оказавшегося 
между двумя цивилизационными проек-
тами. Тодоровский осуществляет важное 
культурологическое предостережение, 
показывая, что критика советской систе-
мы не должна автоматически означать ро-
мантизацию Запада, а подлинная свобода 
требует не только физического перемеще-
ния, но и глубинной трансформации со-
знания, невозможной в условиях тоталь-
ного разрыва с культурными корнями. 

Эволюция отечественного кинема-
тографа демонстрирует парадоксальное 
сочетание резких внешних изменений 
с сохранением глубинных художествен-
ных принципов. Если рубеж 1980‒1990-х 
годов ознаменовался явным стилистиче-
ским разрывом с советской традицией, 
то последующие три десятилетия показа-
ли удивительную преемственность фун-
даментальных эстетических основ.

Переход от советского к российскому 
кинематографу представляет собой не мо-
ментальный разрыв, а протяженный про-
цесс трансформации с многослойными 
временными границами, где элементы 
разных систем сосуществовали и взаимо-
проникали. Именно в этом контексте осо-
бую значимость приобретают такие филь-
мы, как «Утомленные солнцем» Никиты 
Михалкова (1994), которые представляют 
собой художественные высказывания, 
требующие осмысления в рамках социо-
культурного перехода 1990-х годов. 

Данная картина осуществляет глубо-
кое историко-философское исследование 
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национальной идентичности через ретро-
спективное осмысление ключевых пери-
одов российской истории, демонстрируя, 
как кинематограф этого периода не про-
сто фиксировал трансформационные про-
цессы, но и активно участвовал в пере-
осмыслении исторического опыта.

Михалков, обращаясь к ретроспектив-
ному анализу исторических травм, создает 
художественное пространство для осмыс-
ления преемственности и разрывов 
в национальной идентичности, тем самым 
участвуя в формировании новых культур-
ных парадигм. Этот подход демонстриру-
ет, что кинематограф 1990-х годов функ-
ционировал как важнейший инструмент 
рефлексии над сложными процессами 
социокультурного перехода, соединяя 
в себе элементы как уходящей совет-
ской, так и формирующейся российской 
художественной системы. «Утомленные 
солнцем», функционируя как многослой-
ная семиотическая структура, использует 
исторический антураж сталинской эпохи 
в качестве и точки входа в травматиче-
ское прошлое, и механизма деконструк-
ции революционной мифологии, а также 
пространства для анализа антропологии 
власти. Любовный треугольник в фильме 
трансформируется в метафору политиче-
ских отношений, где интимное становит-
ся моделью социального, а власть пред-
стает персонифицированным механизмом 
реализации личностных амбиций.

«Утомленные солнцем» представляет 
собой сложное философское исследование 
механизмов исторического перехода, где 
ключевым объектом анализа становится 
процесс трансформации мироустройства, 
а не просто констатация политических ре-
прессий. Картина раскрывает диалектику 
соприкосновения старого и нового миров 
через микроисторию, в которой дачное 

пространство функционирует как сим-
волический хронотоп — изолированная 
локация становится моделью общества 
в миниатюре, где происходят фундамен-
тальные изменения, сохраняются элемен-
ты прежнего уклада при возникновении 
новых социальных отношений, и стал-
киваются дискурсы революционного ро-
мантизма с прагматизмом тоталитарной 
системы.

Особую значимость приобретает ис-
следование механизмов преемственно-
сти: фильм демонстрирует, как элементы 
старого мира (культурные коды, межлич-
ностные отношения, этические нормы) 
инкорпорируются в новую реальность, 
создавая гибридные формы существова-
ния. Дачная среда становится идеальной 
лабораторией для наблюдения этого про-
цесса, сочетая видимость приватности 
с фактическим проникновением государ-
ственного насилия, иллюзию сохранения 
дореволюционных культурных паттернов 
с неизбежностью их трансформации, лич-
ные драмы как отражение макросоциаль-
ных процессов.

Никита Михалков осуществляет глу-
бокий анализ социального института, де-
монстрируя удивительную устойчивость 
социальных структур и практик, сохра-
няющихся, несмотря на радикальные по-
литические изменения. Окружение жены 
Котова репрезентирует тот пласт обще-
ства, для которого формальная смена 
политического строя не привела к суще-
ственной трансформации повседневных 
практик и мировоззренческих парадигм. 

Историческая ретроспектива, предла-
гаемая фильмом, показывает революцию 
1917 года как замену «одного солнца 
на другое» при сохранении фундамен-
тальных социальных механизмов, фе-
номен XX съезда как закономерное 
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следствие инерции дореволюционных 
социальных практик и перманентное вос-
производство патриархальных семейных 
структур в новых идеологических обо-
лочках. Михалков создает модель цикли-
ческой исторической памяти, где прошлое 
постоянно присутствует в настоящем 
через культурные и социальные практики, 
революционные изменения оказываются 
поверхностными относительно глубин-
ных социальных структур, а традицион-
ные элиты демонстрируют удивительную 
способность к адаптации и сохранению 
влияния.

Этот анализ позволяет переосмыслить 
природу социальных изменений в Рос-
сии, показывая, что под видимостью по-
литических трансформаций сохраняют-
ся глубинные социальные и культурные 
константы, определяющие национальную 
идентичность в ее исторической перспек-
тиве.

Персонаж, исполненный Ингеборгой 
Дапкунайте, представляет собой архе-
типическую вневременную структуру, 
воплощающую константу социального 
бытия периода политических трансфор-
маций. Ее семья, а более всего персонаж 
Вячеслава Тихонова функционируют 
как элементы этой перманентной систе-
мы, где индивидуальные акторы могут 
меняться, но фундаментальные социаль-
ные роли и отношения сохраняют незы-
блемость. 

Фильм осуществляет философское 
осмысление исторического процес-
са как циклического феномена, где со-
циальные институты воспроизводят-
ся через смену персонального состава, 
культурные коды проявляют удивитель-
ную устойчивость к идеологическим 
воздействиям, а коллективная усталость 
становится постоянным состоянием об-

щества в условиях перманентной транс-
формации. Михалков создает модель 
«вечного возвращения» социального, где 
каждая историческая эпоха генериру-
ет собственные мифологии модерниза-
ции, воспроизводит фундаментальные 
структуры и сталкивается с глубинными 
культурными кодами.

Этот анализ позволяет интерпретиро-
вать российскую историю не как линей-
ный прогресс, а как перманентное напря-
жение между новаторством и традицией, 
где внешние изменения лишь маскируют 
устойчивость базовых социальных меха-
низмов. Завершая эпоху художественного 
осмысления социальных трансформаций 
1990-х годов, фильм «Утомленные солн-
цем» становится метафорой националь-
ного исторического опыта, фиксирующей 
парадокс постоянства в условиях перма-
нентных изменений. Эта картина подводит 
своеобразную черту под многолетними 
поисками кинематографа в осмыслении 
природы социальных трансформаций, од-
новременно открывая путь новым худо-
жественным стратегиям, которые нашли 
свое полное выражение в творчестве ду-
эта Алексея Балабанова и Сергея Селья-
нова.

Их совместные работы функциониру-
ют как диагностические инструменты, 
вскрывающие антропологический кризис 
постсоветского общества, ценностный ва-
куум переходной эпохи и фундаменталь-
ную коллизию между архаическими и мо-
дернизационными импульсами.

Балабанов в своих фильмах «Брат» 
и «Брат 2» исследует предельные со-
стояния социальной маргинальности, 
этической двусмысленности, экзистен-
циального отчаяния и исторической 
дезориентации. Его творчество осуще-
ствляет последовательную деконструк-
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цию национальных мифов — роман-
тизации криминального мира 1990-х, 
мифологем «нового русского» и иллюзий 
о возможности простых решений в усло-
виях системного распада.

Фильм «Брат» становится точкой не-
возврата и своеобразным эстетическим 
водоразделом, маркирующим исчерпан-
ность определенного типа социальной 
критики и натуралистического подхода. 
Эта картина демонстрирует невозмож-
ность дальнейшего движения по пути 
эскалации натурализма и острую необхо-
димость поиска новых художественных 
языков и нарративных стратегий.

Творчество дуэта Балабанов-Селья-
нов представляет собой не просто этап, 
но фундаментальный рубеж, после кото-
рого отечественный кинематограф столк-
нулся с необходимостью переосмысления 
своих отношений с социальной реально-
стью, формулирования альтернативных 
проектов национальной идентичности 
и развития новых форм художественного 
высказывания. 

Феномен успеха фильмов Алексея Ба-
лабанова «Брат» (1997) и «Брат 2» (2000) 
представляет собой уникальный кейс 
трансформации кинодистрибьюторских 
моделей в период системного кризиса 
российского кинопроката конца 1990-х 

— начала 2000-х годов. Данная ситуация 
характеризуется парадоксальным соче-
танием институционального коллапса 
традиционной системы кинопроката, вы-
ражавшегося в фактическом отсутствии 
национальной дистрибьюторской сети, 
массовом закрытии кинотеатров и от-
сутствии эффективных маркетинговых 
механизмов, с возникновением альтер-
нативных каналов дистрибуции в виде 
стихийного видеопроката как доминиру-
ющей формы потребления, пиратского 

распространения как социального фено-
мена и формирования «сарафанного ра-
дио» как основного промомеханизма.

Феномен культурного запроса на образ 
Данилы Багрова в исполнении Сергея 
Бодрова — младшего представляет со-
бой сложный социокультурный феномен, 
возникший как коллективная психоло-
гическая компенсация травмы постсо-
ветского транзита. Как пишет А.П. Пет-
рова: «…в контексте 1990-х годов фильм 
был скорее исключительным событием, 
герой которого понял механизм суще-
ствования в новой реальности и ответил 
на вопросы, мучившие нацию» [2, с. 81]. 
В условиях системного ценностного ва-
куума, кризиса идентичности и соци-
альной аномии этот персонаж-архетип 
воплотил глубинные потребности об-
щества в справедливости вне институ-
циональных рамок, моральной ясности 
в условиях этической неопределенности 
и силе как ответе на ощущение коллек-
тивной беспомощности.

Успех «Брата» показывает, как в услови-
ях институционального кризиса культур-
ное производство становится полем 
стихийного формирования новых иден-
тичностей и компенсаторных мифологий, 
отражающих неосознанные коллектив-
ные потребности общества в переходный 
период.

Фильмы стали точкой кристаллиза-
ции постсоветской идентичности, мар-
кером завершения определенного этапа 
социальной трансформации и предупре-
ждением о пределе определенного типа 
культурной рефлексии. Они демонстри-
руют исчерпанность бинарных оппози-
ций (свой/чужой, право/беззаконие), кри-
зис традиционных моральных координат 
и тупиковость насилия как способа реше-
ния социальных проблем.
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Балабанов создал культурный «коло-
кол», обозначивший необходимость пере-
осмысления путей национального разви-
тия, важность поиска новых этических 
оснований и пределы редукционистского 
понимания социальной реальности. 

Анализ кинематографа периода «вели-
кого перелома» конца 1980–1990-х годов 
демонстрирует, что фильмы этого време-
ни стали активными участниками про-
цесса конструирования новой националь-
но-культурной идентичности, выполняя 
ключевые диагностическую, ретроспек-
тивную, прогностическую и терапевти-
ческую функции. Рассмотренные произ-
ведения — «Асса», «Маленькая Вера», 
«Интердевочка», «Утомленные солнцем» 
и «Брат», «Брат 2» — образуют сложный 
диалектический комплекс, в котором раз-
личные модели идентичности вступают 
в диалог и противоречие, демонстрируя, 
что новая российская идентичность фор-
мировалась как синтез контркультурных 
импульсов, маргинального опыта, эконо-
мической адаптации, исторической ре-
флексии и мифологического творчества.

Этот кинематографический поиск 
оказался пророческим — он предвос-
хитил многие вопросы и противоречия, 
продолжающие определять националь-
ное самосознание, и заложил основы по-
лифонической модели российской иден-
тичности, способной вмещать в себя 
противоречивые элементы: ностальгию 
и футуризм, традицию и новаторство, 
локальность и глобальность. Как пи-
шет В.Ю. Мехоношин: «Мифологизи-
рованная экранная культура имеет дело 
с реконструкцией реальности, где старая 
традиция не разрушается, но модерни-
зируется, поглощается, получает новый 
нарратив» [1]. 

Таким образом, кинематограф 1990-х 
не просто фиксировал распад старой 
и становление новой идентичности, 
но и сам стал важнейшим инструментом 
этого процесса, предложив обществу язык 
для самопонимания и культурные коды 
для самоописания в эпоху радикальных 
трансформаций, создав многоголосый 
дискурс о природе национального бытия 
в постсоветском мире. 
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1.	 Mexonoshin, V.Yu. Mif v è krannoj kul`ture “devyanosty`x” i “nulevy`x” [Myth in the 

screen culture of the “nineties” and “zero”]. Mir nauki. Sociologiya, filologiya, kul`tur-
ologiya, no. 1, 2021. Available at: https://sfk-mn.ru/PDF/18KLSK121.pdf (Accessed 19 
August 2025). EDN GGQUJN. (In Russ.)

2.	 Petrova, A.P. E`volyuciya obraza kinogeroya v otechestvennom kinematografe XX 
veka [The Evolution of the Image of a Movie Hero in Russian Cinema of the 20th 
Century]. Mezhdunarodny`j zhurnal issledovanij kul`tury ,̀ no. 2 (43), 2021, рp. 60–86.  
DOI: 10.52173/2079-1100_2021_2_60 (In Russ.)

3.	 Smagina, S.A. “Plameni net, ostalsya dy`m”: obraz rok-muzy`kanta v sovremennom rossi-
jskom kinematografe [“There Is No Flame, Only Smoke Lingers”: the Image of a Rock 
Musician in Modern Russian Cinema], Vestnik VGIK, vol. 17, no. 4, 2025, рp. 80‒94. DOI: 
10.69975/2074-0832-2024-60-2-80-94. EDN DXRMJF. (In Russ.)

4.	 Shishkin, N.E .̀ Otechestvenny`e pechatny`e izdaniya o video 1980–1990-x gg. [Domestic 
Printed Media on Video in the 1980s and 1990s.]. Vestnik Mosk. un-ta. Seriya 10. 
Zhurnalistika, 2024, no. 1, 2024, рp. 142–163. DOI: 10.30547/vestnik.journ.1.2023.142163. 
(In Russ.).

Статья поступила в редакцию / The article was submitted 06.09.2025
Одобрена после рецензирования / Approved after reviewing 07.10.2025
Принята к публикации / Accepted for publication 10.10.2025



29

ИСТОРИЯ ОТЕЧЕСТВЕННОГО КИНО | HISTORY OF NATIONAL CINEMA

2025. Vol 17. No 4. Vestnik VGIK

© С.А. Уваров, 2025

Михаил Матюшин и раннесоветский 
кинематограф: точки пересечения

С.А. Уваров1 

Московская государственная консерватория  
им. П.И. Чайковского, 125009, Россия, Москва,  
ул. Большая Никитская, д. 13/6. 
Музей петербургского авангарда (Дом М.В. Матюшина), 197022, 
Россия, Санкт-Петербург, ул. Профессора Попова, д. 10.  
ORCID ID: 0000-0003-3142-9080 
s.uvarov@me.com  

АННОТАЦИЯ
В статье рассматриваются идеи художника и композитора русского авангарда Михаи-

ла Матюшина, касающиеся кинематографа и перекликающиеся с концепциями Сергея 
Эйзенштейна. Тексты Матюшина, затрагивающие тему кино, анализируются в контек-
сте его творчества и сопоставляются с манифестом «Заявка. Будущее звуковой фильмы». 
Исследование демонстрирует общность подходов двух авангардистов к созданию звуко-
зрительного контрапункта. Ряд фактов и документов вводятся в научный оборот впервые.

ключевые слова
М.В. Матюшин, С.М. Эйзенштейн, немое кино, «Заявка», русский авангард, «Победа 
над Солнцем», экспериментальный театр

для цитирования
Уваров С.А. Михаил Матюшин и раннесоветский кинематограф: точки пересечения //
Вестник ВГИК.  2025. Т. 17, № 4. С. 29–39. 
https://doi.org/10.69975/2074-0832-2025-66-4-29-39

 

УДК: 791.43.03
10.69975/2074-0832-2025-66-4-29-39

Научная статья | Research article

1	 Сергей Алексеевич Уваров 
кандидат искусствоведения, руководитель Научно-творческого центра киномузыки 
Московской государственной консерватории им. П.И. Чайковского, научный сотруд-
ник Музея петербургского авангарда (Дом М.В. Матюшина). 
AuthorID: 817709



Уваров С.А.

30 Вестник ВГИК. 2025. T. 17, № 4

Михаил Матюшин и раннесоветский кинематограф: точки пересечения

Mikhail Matyushin and Early Soviet Cinema: 
Points of Intersection
Sergey A. Uvarov 1

Moscow P.I. Tchaikovsky Conservatory, 13/6 Bolshaya Nikitskaya Str., Moscow,  
125009, Russia.  
St Petersburg Museum of Avant-garde (Matyushin's House) 197022,  
Russia, Saint Petersburg, Professor Popov street, 10.
ORCID ID: 0000-0003-3142-9080 
s.uvarov@me.com

ABSTRACT
The article examines the ideas of Mikhail Matyusin, a Russian avant-garde artist and com-

poser, related to cinema and echoing the concepts of Sergei Eisenstein. Matyushin's texts 
touching upon the topic of cinema are analyzed in the context of his work and compared 
to the manifesto “A statement on Sound” (Zayavka. The Future of Sound Film). The study 
shows the similarities of the two avant-garde artists' approaches to creating an audio-visual 
counterpoint. A number of facts and documents are introduced into scholarly discourse.

keywords
M.V. Matyushin, S.M. Eisenstein, silent film, “Zayavka”, Russian avant-garde, “Victory over 
the Sun”, experimental theatre

for citation
Uvarov S.A. Mikhail Matyushin and early Soviet Cinema: points of intersection. Vestnik 
VGIK, vol. 17, no. 4, 2025, pp. 29–39. (In Russ.) 
https://doi.org/10.69975/2074-0832-2025-66-4-29-39

1	 Sergey A. Uvarov 
Cand. Sci. (in Art History), Head of the Scientific and Creative Center of Film Music at  
P.I. Tchaikovsky Moscow State Conservatory, Research Associate at the St Petersburg 
Museum of Avant-garde (Matyushin's House). AuthorID: 817709



Mikhail Matyushin and Early Soviet Cinema: Points of Intersection

Sergey A. Uvarov

312025. Vol 17. No 4. Vestnik VGIK

Имя живописца, композитора, издате-
ля, педагога первой трети XX века Михаи- 
ла Васильевича Матюшина (1861–1934) 
не ассоциируется с кинематографом. 
Как и многие другие деятели раннего рус-
ского авангарда, он не снимал фильмов, 
не писал сценарии, не пробовал себя в каче-
стве декоратора или автора саундтреков — 
этим занялись уже следующие поколения, 
к которым относятся Сергей Эйзенштейн, 
Дзига Вертов и другие. Однако в своих 
текстах, публичных выступлениях и днев-
никовых записях Матюшин не раз касался 
темы кино. А кроме того, ряд его концеп-
ций, реализованных в сфере музыкально-
го театра и демонстрирующих стремление 
к Gesamtkunstwerk, перекликаются с иде-
ями Эйзенштейна — в частности, с те-
зисами, сформулированными в манифе-
сте «Заявка. Будущее звуковой фильмы». 
Прежде в научной литературе наследие 
Михаила Матюшина не анализировалось 
в данном ключе1. Настоящая статья — по-
пытка раскрыть различные аспекты со-
прикосновения Михаила Матюшина с ки-
нематографом и через призму его работ 
взглянуть на проблемы становления этого 
вида искусства.

В момент рождения кинематографа Ма-
тюшину было уже далеко за 30. Нет ин-
формации, когда он впервые увидел ка-
кой-либо фильм — вероятно, это не стало 
для него событием, по крайней мере, 
в мемуарах «Творческий путь художни-
ка» и дневниковых записях он об этом 
не вспоминает (сравним с эмоциональной 
реакцией Максима Горького, человека 
того же поколения, что и Матюшин, по-

1	 Косвенно этот вопрос был затронут автором на-
стоящей статьи в монографии: Уваров С. Михаил 
Матюшин. Баяч будущего. СПб.: Издательство 
Европейского университета в Санкт-Петербурге, 
2025. 224 с.

павшего на киносеанс в 1896 году: «Вчера 
я побывал в царстве теней»2).

Скорее всего, вплоть до 1920-х годов 
Матюшин, подобно многим представите-
лям художественной среды, вовсе не вос-
принимал кинематограф всерьез, считая 
его чем-то вроде ярмарочного развлече-
ния. Но уже в 1925-м он читает доклад 
в Академии художеств под названием «Те-
атр, кино, плакат», свидетельствующий 
не только о глубоком понимании природы 
кино, но и о личной симпатии к нему. Текст 
этого доклада (вероятно, черновой, со мно-
жеством правок и авторской датировкой 
31 января 1925-го) мы находим среди ра-
бочих записей Матюшина под заголовком 
«Исходные точки плаката и театра»3.

Приведем показательную цитату, в кото-
рой художник говорит об особенностях не-
мого кино и проводит параллель с театром.

«<...> Игра в кино создала возможности 
разобщиться со словом. Этим трамвайным 
кондуктором, постоянно отбирающим би-
лет нашего сознания. Во время киноигры 
артисты, изображая быстро мимику лю-
бви, говорят что попало, женщины, делая 
манящий жест, говорят партнеру-красав-
цу: “А поди сюда, чертова подушка!” Со 
словом “некогда” возиться, надо скорей 
и лицом, и всем существом изображать 
действия. Это первое отрезвление от надо-
евшего, не идущего в ритм с жизнью слова. 
Отсюда и является быстрое, четкое, харак-
терное переживание актера. Отсюда и <не-

2	 Цит. по: «Я побывал в царстве теней». Впечат-
ления Максима Горького от первого киносеанса 
братьев Люмьер // Нижегородская правда. Ин-
тернет-публикация: https://pravda-nn.ru/news/ya-
pobyval-v-tsarstve-tenej-vpechatleniya-maksima-
gorkogo-ot-pervogo-kinoseansa-bratev-lyumer/ 
(дата обращения: 16.06.2025).

3	 Рукописный отдел Института русской ли-
тературы Российской академии наук (далее —  
РО ИРЛИ РАН). Ф. 656. Оп. 1. Ед. хр. 94. Л. 20–22.
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разб.> ранние неудававшиеся изображения 
сценического момента действия. <…> По-
смотрите снимки с какой-либо театральной 
пьесы — и вы увидите страшную летаргию 
движения и изображения. Сравните мыс-
ленно любой кинематографический сни-
мок — и вы сейчас же почувствуете движе-
ние освобожденным и изобразительным. 
Сравните действие кино с театром по су-
ществу — и вы увидите, как кино верно 
и насмерть укладывает своего врага — те-
атр. Все по той же причине опаздывающе-
го слова и опаздывающего движения»4.

«Разобщение со словом», то есть отрыв 
визуального ряда от вербального начала 
Матюшину представляется благом. Текст, 
произносимый актером, кажется Матю-
шину тем, что затормаживает действие, 
мешает чистой пластической выразитель-
ности. Этот тезис он обосновывает не са-
мым очевидным образом, предлагая срав-
нить фотографии спектаклей и стоп-кадры 
фильмов. Первое, по его мнению, выглядит 
беспомощно, мертво, второе же, напротив, 
выразительно и динамично.

Показательно определение «опазды-
вающее движение». Во всем искусстве 
Матюшина — как визуальном, так и му-
зыкальном — идея движения становится 
едва ли не ключевой. Вспомним его глав-
ную картину «Движение в пространстве»5, 
создающую образ метафизического полета 
световых лучей; его корневые скульптуры, 
которые Матюшин обобщенно называл 
«движение корней» и пытался показать 
в статичных природных объектах скры-
тый, невидимый глазу рост, устремлен-
ность. Говоря о движении, Матюшин имеет 
в виду, конечно, не только жест как тако-

4	 Там же. Л. 20, 20 об, 21.

5	 Хранится в собрании Государственного Русского  
музея. Датировка — не позже 1921 года. — Прим. авт.

вой, но и в целом пластику, динамику. Вот 
и «опаздывающее» — не про время в бук-
вальном значении, а про ослабление выра-
зительности этой динамики.

Однако, приходя к довольно радикаль-
ному выводу о победе кино над театром, 
Матюшин подразумевает традиционные 
спектакли, а отнюдь не те эксперимен-
тальные сценические произведения, ко-
торым отдали дань в 1920-е многие, в том 
числе и он сам.

ЗВУКОЗРИТЕЛЬНЫЙ 
КОНТРАПУНКТ В ТЕАТРЕ  
МАТЮШИНА

С 1920-го по 1924 год Матюшин создал (в 
качестве режиссера, драматурга, художни-
ка и композитора) шесть постановок разной 
продолжительности и формата — от не-
больших музыкально-хореографических 
сценок («Оранжевая звездочка хочет празд-
ника», «Саломея Египта») и абстрактного 
перформанса («Рождение света и объема») 
до полноценного двухактного сцениче-
ского действа («Осенний сон»). В качестве 
репетиционной базы, сцены и зрительного 
зала он использовал комнату-холл площа-
дью около 60 квадратных метров в квар-
тире своих учеников — братьев и сестер 
Эндеров. Она занимала весь второй этаж 
трехэтажного петербургского дома на Пет-
роградской стороне [9, с. 81] и была вполне 
пригодной для подобных показов.

Особое место среди спектаклей Матю-
шина занимает «Осенний сон» (1921)6. Вот 
как о нем вспоминает Мария Эндер, прини-
мавшая непосредственное участие в рабо-
те: «Постановка была совсем необыкновен-
ной. Михаил Васильевич решил окружить 

6	 Восстановленная партитура музыки к спекта-
клю была опубликована здесь: [7].
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зрителей действием со всех сторон. Вместо 
актеров на двух сценах спереди и сзади 
чередовались различные картины-образы. 
Все пространство вокруг зрителя изобра-
жало холодную осень. Голоса актеров появ-
лялись неожиданно с разных сторон, пере-
двигались, удалялись или приближались 
в зависимости от действия. Все действие 
шло на фоне музыки. Использованы были 
обе пьесы М.В. “Осенний сон” и “Дон Ки-
хот”. Несколько отрывков было написано 
М.В. дополнительно. Кроме того, М.В. были 
выдуманы шумовые инструменты, тоже ис-
пользованные в разных комбинациях»7.

В мемуарах Матюшин более подроб-
но поясняет принципы организации про-
странства.

«В постановке “Осеннего сна” бо-
ковые стороны были наглухо отделе-
ны стенками-занавесами. Здесь стояли 
и передвигались актеры и музыканты. 
Спереди и сзади были как бы две сце-
ны, на которых и происходило действие, 
то, преимущественно, с одной стороны, 
то с другой. Внимание зрителей регули-
ровалось звуковым наполнением голосов 
и музыки. <…> Очень интересно была 
проведена в постановке напряженная 
наполненность всего действия большим 
разнообразием фактур звучаний и их 
пространственной ориентации. Слова 
слышались то совсем близко от зри-
телей за боковыми стенками, то с высо-
ты, то издали приближаясь, или вдруг со 
всех сторон перекидываясь через зрите-
ля. Отсутствие локализации слова в фи-
гуре актера создавало исключительную 
подвижность масштабов иллюзорного 
пространства от далеких сказочных са-
дов и кошмаров темной ночи до уютной 
дачной веранды» [5, с. 140‒142].

7	 РО ИРЛИ РАН. Ф. 656. Оп. 1. Ед. хр. 71. Л. 2.

Возможно, использовалось нечто вроде 
световой проекции. На это косвенно ука-
зывает следующая цитата Матюшина.

«Особенно интересно была разреше-
на задача сказочного рыцарского образа 
первой сцены. Два вращающиеся один 
в другом цилиндра: внутренний сплошной 
и второй — прозрачно-изрезанный, сквозь 
который виден внутренний. В зависимости 
от ритма движения вращающихся цилин-
дров получаются совершенно различные 
картины — то растущих золотых цветов 
и “голубых городов”, то спокойной золотой 
осени густого сада и т. д.» [5, с. 141‒142].

К сожалению, до нас не дошли эски-
зы декораций спектакля или тем более 
фотографии этого действа, потому нам 
довольно сложно представить, как выгля-
дели «картины-образы», о которых пишет 
Эндер, где располагался цилиндр из опи-
сания Матюшина. Но одно не вызывает 
сомнений: главной идеей режиссера было 
отделить звучащее слово от образа актера 
и от картинки как таковой. Иначе гово-
ря, Матюшин создает три параллельных 
(контрапунктирующих?) линии: вербаль-
ная, музыкально-шумовая и визуальная.

«Характер постановки 1921 года был це-
ликом продиктован самим содержанием пье-
сы “Осенний сон” Гуро, но методы работы 
над этой постановкой показали нам огром-
ные возможности, исключительно гибкой 
и глубокой трактовки содержания при усло-
вии возможных разрывов слова со зритель-
ным образом актера, при наполнении зала 
зрительными музыкально-звуковыми обра-
зами в движущихся объемах, вне обязатель-
ного человеческого масштаба» [5, с. 140‒142].

Эксперименты в этом направлении 
были продолжены и в спектакле 1922 года 
«Небесные верблюжата» на тексты из од-
ноименной книги Елены Гуро. Мария Эн-
дер вспоминает:
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«Зрители были окружены действием 
со всех сторон. Действие начиналось дви-
жением облаков, которые сначала плотно 
окружали зрителей, потом расступались. 
Поднималось к потолку большое облако, ви-
севшее почти над головами, раз[д]вигались 
боковые облака. Спектакль сопровождался 
музыкой, написанной М.В. Матюшиным»8.

А вот описание самого автора. 
«Входящий зритель был со всех сторон 

зажат белой массой облаков. Постепенно 
над ними начинали подниматься облака 
вверх, начинали шевелиться с боков, дви-
жение нарастало, облака-стенки пролетали, 
все расширяя пространство зала, пока нако-
нец постепенно не устанавливались на кра-
ях залы, как на горизонте. Создана была 
полная иллюзия облаков и как бы подъ-
ема на высокие горы “прямо в небо”. Это 
расширение пространства производило 
впечатление большого творческого разво-
рота и напряженного роста, что очень хоро-
шо подавало материал “Небесных верблю-
жат” Гуро» [5, с. 142‒143].

В связи со своими спектаклями Матю-
шин фактически формулирует тезисы те-
атральной реформы, указывая в качестве 
примера на кинематограф. Об этом читаем 
в его мемуарах.

«Академический театр с его изолирован-
ной коробкой сценой, прежде всего, плос-
костен. Актер старается как можно больше 
стоять лицом к сцене. Все попытки ожи-
вить декорации объемными конструкция-
ми остаются в условиях усталой одинокой 
дыры сцены, жалкой пародией на объем. 
Все современные тенденции в театре по по-
вышению активности зрителя, выход сце-
ны в гущу зрителя и т. д. говорят о назрев-
шей необходимости дать свежий воздух 
омертвевшему телу театра. В театре слово 

8	 РО ИРЛИ РАН. Ф. 656. Оп. 1. Ед. хр. 81. Л. 3.

распухло, как мешок, от постоянной начин-
ки смыслового скарба, оно уже перестало 
выражать ярко и образно. Слово задержи-
вает жест, и жест в театре отстает и уми-
рает. Кино, освободившись от слова, впер-
вые показало живой ритм жеста. Опираясь 
на жест, кино создало чутко, смело и верно 
новые образы современной жизни. От раз-
общения жеста и слова родилась новая игра, 
когда актер больше не застывает в совер-
шенной летаргии движения, а дает быстрое, 
характерное, четкое движение в передаче 
содержания. Мы так ловко умеем прятать-
ся за слово и в него рядиться, что перестаем 
замечать жизнь в окружающем нас види-
мом мире действия» [5, с. 142‒143].

Итак, в немом кинематографе Матюшин 
видит ровно то, к чему он стремился в спек-
таклях: независимость динамичного визу-
ального ряда. В тексте доклада для Акаде-
мии художеств мастер резюмирует: 

«Если чего [кинематографу] и не хва-
тает, то только умения лучше передавать 
форму и хорошего разумного понимания 
цвета, этого кино пока еще не дает»9.

Менее чем за три года до появления 
звукового кино Матюшин заявляет: филь-
мам нужен не звук, а цвет. Невозможность 
актерской речи в кадре («освобожден-
ность от слова») есть благо, ведь иначе 
слово бы мешало пластике. Сравним это 
с идеями, высказанными Сергеем Эйзен-
штейном10 в манифесте «Заявка. Будущее 

9	 РО ИРЛИ РАН. Ф. 656. Оп. 1. Ед. хр. 94. Л. 22. 
Подчеркивание автора цитаты.

10	 Е. Русинова отмечает: «Автограф “Заявки”, хра-
нящийся в РГАЛИ, написан рукой Г.В. Алексан-
дрова, с дополнениями В.И. Пудовкина и по-
метами С.М. Эйзенштейна. Опубликованный 
вариант “Заявки” в журнале “Советский экран” 
(1928, № 32) содержит редакторское дополнение 
к названию: “Будущее звуковой фильмы” и под-
писан С.М. Эйзенштейном, В.И. Пудовкиным 
и Г.В. Александровым» [10, с. 10].
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звуковой фильмы», созданном вскоре по-
сле выхода первой в мире кинокартины 
с синхронной аудиодорожкой.

«Звук — обоюдоострое изобретение, 
и наиболее вероятное его использование 
пойдет по линии наименьшего сопротив-
ления, то есть по линии удовлетворе-
ния любопытства. В первую очередь — 
коммерческого использования наибо-
лее ходового товара, то есть говорящих 
фильм. Таких, в которых запись звука 
пойдет в плане натуралистическом, точ-
но совпадая с движением на экране и со-
здавая некоторую “иллюзию” говорящих 
людей, звучащих предметов и т. д. <…> 
Так использованный звук будет уни-
чтожать культуру монтажа. Ибо всякое 
приклеивание звука к монтажным кус-
кам увеличит их инерцию как таковых 
и самостоятельную их значимость, 
что будет безусловно в ущерб монтажу, 
оперирующему прежде всего не куска-
ми, а сопоставлением кусков. Только 
контрапунктическое использование зву-
ка по отношению к зрительному монтаж-
ному куску дает новые возможности 
монтажного развития и совершенствова-
ния» [12, с. 315‒316].

При всех различиях аргументации Ма-
тюшина и Эйзенштейна нельзя не уви-
деть пересечения в главном: в стремлении 
к самодостаточности визуального ряда, 
не требующего слова или иллюстратив-
ного звука. Матюшин при этом вовсе 
не говорит о звуке, видимо не предпола-
гая (в начале 1925 года) такой возможно-
сти. Но его театральные работы первой 
половины 1920-х показывают, что о диа-
логе визуального и звукового он как раз 
много думал, просто в приложении к сце-
ническому жанру, а не к кинематографу, 
и пришел к тому, что Эйзенштейн назвал 
в кино звукозрительным контрапунктом.

ПЛАКАТ И АБСТРАКЦИЯ
Конечно, говорить о каком-то прямом 

или косвенном влиянии Матюшина на Эй-
зенштейна не приходится (равно как и нао-
борот). Скорее всего, они не были знакомы, 
их пути не пересекались. Матюшин жил 
в Петербурге и окрестностях и во второй 
половине 1920-х, когда имя Эйзенштейна 
стало широко известно, вел достаточно 
замкнутый образ жизни, работая с уче-
никами по живописи и мало взаимодей-
ствуя с представителями других видов 
искусств, тем более кинематографа. Одна-
ко ближайший ученик Матюшина Борис 
Эндер имел личный опыт сотрудничества 
с Эйзенштейном, хоть и краткий. В 1927-м 
Эндер получил предложение создать пла-
кат для готовящегося к выходу фильма 
«Октябрь». Об этом художник пишет в сво-
ем дневнике, датируя запись 11 октября:

«Только бы не сплоховать — я полу-
чил хороший заказ. Буду делать плакат 
к “Октябрю” Эйзенштейна. Когда я его 
спросил, не хочет ли он что-нибудь вы-
явить, то он сказал — делайте беспред-
метно на все сто процентов. Сегодня ра-
ботаю над этим плакатом. Делаю попытку 
передать серыми плоскостями револю-
цию на улице. Пропись идет вертикально 
и застряла между серыми плоскостями 
и кинолентой. Лента в движении и сдвига-
ет плоскости» [1, с. 222]. 

В итоге работа не состоялась: все три 
варианта, предложенные Эндером, отверг-
ли. Художник не поясняет, было ли это 
решением режиссера или кого-то другого. 
Но интересно, что Эйзенштейн в принци-
пе видел афишу своего фильма абстракт-
ной, если доверять свидетельству Эндера 
(а оснований ему не доверять нет, посколь-
ку запись в дневнике не предназначалась 
для посторонних глаз, зачем же лукавить?).



Уваров С.А.

36 Вестник ВГИК. 2025. T. 17, № 4

Михаил Матюшин и раннесоветский кинематограф: точки пересечения

Из целого ряда документов второй по-
ловины 1920-х мы узнаем, что тема кино-
плаката активно обсуждалась как кине-
матографистами, так и представителями 
изобразительного искусства. В цитиро-
вавшемся выше докладе 1925 года Матю-
шин много рассуждает о киноплакате, го-
воря о его пластической выразительности, 
но одновременно и беспомощности в пла-
не цвета. Ряд абзацев об этом в отредак-
тированном виде вошли в более позднюю 
заметку «Кинофильм в мастерской худо-
жественного вуза».

«Кино дает целый комплекс ни с чем 
не сравнимых по богатству положений 
тела и ракурсов, самых различных дви-
жений. Этим очень сильно пользуются 
художники в плакатах, выполненных 
по кадрам кинофильма. В области цвета 
кино пока еще ничему не может научить, 
и мы видим, как в любом плакате, выпол-
ненном на материале кадров кинофильма, 
сравнительно неплохо выражена экспрес-
сия формы в действии, и как отвратитель-
но в большинстве случаев понято отноше-
ние к форме цвета» [5, с. 176].

В том же 1925-м давний товарищ Ма-
тюшина Казимир Малевич, работавший 
вместе с ним в Государственном инсти-
туте художественной культуры (ГИН-
ХУК), пишет статью «О выявителях. 
Плакаты» для Киножурнала A.P.K. Неиз-
вестно, слушал ли он доклад Матюши-
на — упоминаний об этом в тексте нет. 
Импульсом для Малевича послужило 
иное событие — Первая выставка кино-
плаката (проходила с 21 апреля по 2 мая 
1925 года в Москве, в помещении Госу-
дарственной Академии художественных 
наук). И позиция его иная, нежели у Ма-
тюшина.

Художник заявляет: «Киноплакаты 
должны, конечно, иметь специфическое 

отличие от всех вообще картин станко-
визма, изображающих быт, историю 
и тому подобное» [4, с. 6]. Малевич счи-
тает, что задача киноплаката — выявить 
специфическую суть самого кинемато-
графа, потому он и называет их «выяви-
телями». Размышляя о том, почему же 
этого не происходит, Малевич приходит 
к неутешительному выводу: «Но, может 
быть, этого специфического киновыяви-
теля нет по той простой причине, что нет 
еще и самого кино? А есть только ки-
ноаппараты, заменившие собой каран-
даши, кисти и разноцветную палитру, 
как новый способ передачи тех картинок, 
над которыми столько сил затрачивали 
старые живописцы, и кино пока — толь-
ко новое техническое средство в области 
наиболее совершенной передачи реаль-
ного в искусстве, а режиссеры — это 
новые художники изо, произведения ко-
торых напоминают художников-стати-
ков?» [4, с. 7].

Это первый из пяти текстов Малеви-
ча о кино, появившихся с 1925 по 1929 
год. Искусствовед Александра Шатских 
утверждает: «Интерес Малевича к пробле-
мам художественного языка кинематогра-
фа был инспирирован его знакомством 
и сближением с С.М. Эйзенштейном, 
произошедшими весной 1925 года в дач-
ном поселке Немчиновка под Москвой» [2, 
с. 375]. Действительно, имя Эйзенштейна 
Малевич упоминает в своих работах неод-
нократно, но если поначалу контекст упо-
минаний довольно позитивный, то затем 
художник начинает критиковать режис-
сера за стремление поставить визуальный 
образ на службу содержанию и в конечном 
счете (в статье 1929 года «Живописные 
законы в проблемах кино») явно отдает 
предпочтение Дзиге Вертову, который, 
по мнению Малевича, ближе к идее аб-
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стракции11. Эйзенштейн, конечно, про-
стить такого вердикта товарищу не мог, их 
контакты сошли на нет.

Впрочем, в 1925 году между двумя ге-
ниями было куда больше взаимопонима-
ния. И именно от Малевича Эйзенштейн 
мог услышать имя Матюшина. Вспоминая 
свой эффектный, но не реализовавшийся 
замысел разорвать на премьере «Броненос-
ца “Потемкин”» в Большом театре реаль-
ный киноэкран носом экранного корабля, 
Эйзенштейн пишет, что автор «Черного 
квадрата» рассказал ему об опере «Побе-
да над Солнцем», начинавшейся как раз 
с разрыва занавеса двумя будетлянскими 
силачами. Впрочем, судя по формулировке 
Эйзенштейна, об опере Матюшина он знал 
мало (скорее всего — то немногое, что со-
общил ему Малевич), в суть ее не вникал 
и расценивал как чистый эпатаж.

«Когда-то, как мне позже рассказывал 
Казимир Малевич, таким же образом раз-
рывался занавес, открывая первый спек-
такль “будетлянцев” — русских футу-
ристов — в театре на Офицерской улице. 
Но здесь это не было увенчанием целого 
зрелища и логическим завершением его; 
здесь это не было выражением внутрен-
него пафоса, а скорее очередным битьем 
посуды и не более чем очередной “поще-
чиной общественному вкусу”» [13, с. 68].

Комментируя эту цитату, историк кино 
Наум Клейман отмечает: «Разрыв зана-
веса в “Победе над Солнцем”, конечно, 
не был просто “битьем посуды” русских 
футуристов». Историк кино указывает, 
что и у Матюшина — Малевича — Кру-
ченых, и у Эйзенштейна это «инобытие 
попыток прорвать в театре границу между 

11	 Взаимоотношения Малевича и кино, а также его 
взаимоотношения с Эйзенштейном подробно 
рассмотрены здесь: [14, р. 470–478], [6, с. 154–
163].

сценой и залом, миром зрелища и миром 
зрителя. Попыток, общих для всего аван-
гарда начала XX века» [3, с. 133].

Но что, если посмотреть на саму «По-
беду над Солнцем» через призму более 
поздних идей Эйзенштейна о звукозри-
тельном контрапункте и Матюшина 
о «разобщении» слова и движения? 

Об этой «антиопере» принято говорить 
как о ярком примере синтеза искусств. Не 
без оснований, ведь текст Алексея Круче-
ных и Велимира Хлебникова, музыка Ми-
хаила Матюшина, декорации и костюмы 
Казимира Малевича здесь равнозначимы 
и в высшей степени экспериментальны 
(заметим, что схожий по авангардному 
бунтарству и градусу новаторства всех 
составляющих балет Parade, над кото-
рым работали поэт Жан Кокто, компози-
тор Эрик Сати, художник Пабло Пикассо 
и хореограф Леонид Мясин, появился 
через три с половиной года после «Победы 
над Солнцем» — в 1917-м). Однако синтез 
в данном случае означает не «унисон» ис-
кусств, а, напротив, их контрапункт, след-
ствие полной самодостаточности. Движе-
ния и сам облик персонажей, заданный 
жесткими кубофутуристическими костю-
мами, никак не отражают сюжет, точнее, 
условную квазисобытийную канву. 
В декорациях едва угадываются отдель-
ные мотивы действия (одна же, к третьей 
картине, — и вовсе чистая абстракция). 
И даже музыка в немалой степени отделе-
на от смысла текста, поскольку само про-
певаемое либо декламируемое слово «но-
ровит» оторваться от содержания, стать 
«словом как таковым» (вспомним название 
манифеста Крученых и Хлебникова, где 
декларировалась идея «зауми» — алогиз-
ма в поэзии).

«Победа над Солнцем» была показа-
на в оригинальном виде только дважды, 
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3 и 5 декабря 1913 года, в сравнительно 
небольшом зале. Конечно, она не могла по-
влиять — ни прямо, ни косвенно — на раз-
витие кинематографа. Да и, строго говоря, 
на развитие искусства — в силу малочис-
ленности аудитории. Однако оказалась 
невероятно важной для всех соавторов 
(достаточно сказать, что именно с ней Ма-
левич связывал рождение «Черного квад-
рата»). Именно в «Победе…» Матюшин 
впервые попробовал себя в режиссуре12. И, 
вероятно, тогда же интуитивно выработал 
те принципы, которые были им положены 
в основу собственных будущих театраль-
ных экспериментов и созвучность которым 
он обнаружил в «великом немом» 1920-х.

Увы, мы не знаем, как Матюшин вос-
принял приход звукового кино — среди 
его текстов мы не обнаруживаем сколь-
нибудь развернутых рассуждений на эту 

12	 Пока еще в соавторстве с Малевичем и Крученых. 
Подробнее см.: [8].

тему. Но вот любопытный факт. В один 
из своих поздних скетчбуков13 Михаил 
Васильевич вклеивает нотный лист, где 
записывает «Песню о встречном» Дмит-
рия Шостаковича («Нас утро встречает 
прохладой»). Судя по небольшим неточно-
стям и в мелодии, и в тексте, Матюшин за-
писал ее по памяти. Мог ли он услышать 
ее где-либо кроме фильма «Встречный», 
в котором она впервые прозвучала? Лен-
та Фридриха Эрмлера и Сергея Юткеви-
ча вышла на экраны в конце 1932-го, ме-
нее чем за два года до смерти Матюшина, 
и едва ли песня успела бы дойти до него 
иным путем. А значит, будучи уже пожи-
лым, весьма больным человеком, Михаил 
Васильевич посещал кинотеатр, смотрел 
ленты, идущие вразрез с его теориями, 
и даже не прочь был записать понравив-
шийся мотив. Ничто человеческое было 
ему не чуждо. 

13	 Хранится в архиве РО ИРЛИ РАН. Ф. 656. Оп.1.
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Future]. St. Petersburg, Izdatel`stvo Evropeĭskogo universiteta v Sankt-Peterburge, 2025. 
224 p. (In Russ.)
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ВВЕДЕНИЕ 
С точки зрения А.А. Тарковского, за- 

дача искусства заключается в «восстанов-
лении духовности». Поэтому художнику, 
как «голосу народа», необходимо ощу-
щать ответственность за «духовное раз-
витие народа» [15, c. 102]. Кино как вид 
искусства непосредственно соприкасает-
ся с основной задачей и темой творчества 
Тарковского. По мнению И. Бергмана, А. 
Тарковский пытался визуализировать 
внутренний мир человека, используя соб-
ственный киноязык [2]. Примером этой 
визуализации может послужить замед-
ленная сьемка, долгие планы, перепле-
тенье прошлого, настоящего, будущего, 
использование цвета, света и пр. Конеч-
но, эти приемы используются и в работах 
других авторов, но в случае с Тарковским 
главная задача «восстановления духов-
ности», как смысл творчества режиссера, 
гармонирует с его режиссурой, позволяя 
зрителю медитировать, переживать со-
бытия, происходящие в фильме, погру-
жаться в чувства его персонажей.

Как писал Тарковский, искусство «ста-
новится тем значительнее в опыте каж-
дого человека, чем более потрясена его 
душа, охваченная этим переживанием» 
[16, c. 27].

Степень погружения Тарковско-
го в восточную культуру неизвестна, 
но, как упоминал А.В. Гордон, близкий 
режиссеру человек, «его интерес к вос-
точной философии, ее знакам, звукам, 
музыке усиливался. Даосские мотивы 
оказались близки Тарковскому» [4, c. 
110]. Совершенно очевидно, что Тарков-
ский часто встречался с элементами этой 
культуры и использовал их в своей жизни 
и работе. Например, в фильме «Сталкер» 
главный герой декламирует стих из «Дао 

дэ цзин»,1 а в «Ностальгии» звучит ста-
ринная китайская музыка, а в «Жерт-
воприношении» — японское радио, де-
монстрируется традиционная японская 
одежда — кимоно. На первый взгляд, эти 
факторы могут создать ощущение отчуж-
дения от русской или западной культуры. 
Однако А.А. Тарковский использовал 
элементы восточной культуры, потому 
что они удивительным образом совпада-
ли с художественной направленностью 
его работ, подчеркивая главную тему 
фильма. 

Тарковский отмечал важность на-
блюдения в режиссуре, утверждая, 
что такой взгляд на жизнь героев и окру-
жающий их мир дает зрителям «ощущение  
факта и фактуры, живущих и меняю-
щихся во времени» [4, c. 29]. Неслучай-
но в своей книге «Запечатленное время» 
Тарковский сравнивал хайку2, традици-
онную японскую лирическую поэзию, 
с приемом наблюдения в кино, поскольку 
«время, запечатленное в своих фактиче-
ских формах и проявлениях, и воплощает 
главную идею кинематографа как искус-
ства» [17, c. 26]. Другими словами, с точ-
ки зрения режиссера, для создания кино 
важно наблюдать жизнь, и процесс созда-
ния хайку во многом напоминал ему суть 
кинематографа. 

Целью данного исследования является 
анализ элементов дальневосточной куль-
туры, раскрытие их значения с последу-

1	 Книга Лао-цзы «Дао Дэ Цзин» — основополага-
ющий источник учения и один из выдающихся 
памятников китайской мысли, оказавший боль-
шое влияние на культуру Китая и всего мира. Ос-
новная идея этого произведения — понятие дао 

— трактуется как естественный порядок вещей, 
не допускающий постороннего вмешательства, 
«небесная воля» или «чистое небытие».

2	 Ха́йку (яп. 俳句), хокку (яп. 発句) — жанр тради-
ционной японской лирической поэзии вака.
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ющим анализом трансформации этих 
элементов в творчестве А. Тарковского, 
выявления их актуальности и связи с те-
мами его работ.

Основной метод исследования заклю-
чается в анализе дальневосточной культу-
ры и ее элементов в творчестве режиссера 
путем обзора дневников, книг, интервью, 
лекций, рассказов о нем и исследований, 
посвященных А. Тарковскому.

ХАЙКУ В ТВОРЧЕСТВЕ  
А. ТАРКОВСКОГО

Как писал Тарковский, «наблюдение — 
это первооснова кинематографического 
образа» [17, c. 46], а «наблюдение при-
роды» является одним из его основных 
художественных аспектов. Такое худо-
жественное воплощение сюжета застав-
ляет зрителей переживать новые эмоции, 
впечатления, что приближает данный 
творческий метод к поэтической форме. 
По словам режиссера, «в момент про-
смотра фильма в кинозале проходит акт 
творчества, поэтому зритель для меня 
не потребитель моей продукции, не су-
дья, а соучастник творчества, соавтор» 
[10]. Иными словами, создание филь-
ма — это не просто киносъемка объек-
тов, а кинематографическое созерцание 
жизни глазами зрителя, наблюдение 
за ней. В фильмах Тарковского этот под-
ход выражается в потоке наблюдений 
за персонажами и в конечном итоге при-
водит к прямому наблюдению за зри-
телем, что помогает полностью погру-
зиться в изображаемую жизнь и стать 
равноправным участником киносюжета.

Режиссер неоднократно подчеркивал 
важность наблюдения при съемке филь-
ма, отмечая, что метод создания хайку 
очень похож на процесс создания кино 

[17]. Основная характеристика творче-
ского метода хайку заключается в том, 
что он направлен на достижение субъ-
ективного взгляда на объект посред-
ством объективного наблюдения. Суть 
хайку заключается в неторопливом со-
зерцании неторопливого течения жизни, 
что не предполагает выявление непо-
средственных и фрагментарных смыслов 
окружающего мира. «Образ в кино стро-
ится на умении выдать за наблюдение 
свое ощущение объекта» [17, c. 48], т. е. 
сущность объектов может быть реали-
зована только через наблюдение. Тар-
ковский не скрывает своего восхищения 
поэтической формой хайку, родившейся 
на Дальнем Востоке: «Какая простота, 
точность наблюдения! Какая дисципли-
нированность ума и благородство вооб-
ражения!» [17, c. 48]. 

Эта характеристика очень похожа 
на метод Тарковского в кинематогра-
фе: часто встречающихся в его фильмах 
замедленной съемки и долгих планов. 
Именно такой подход рассматривает-
ся как обязательный шаг в созерцании 
окружающего мира при создании хайку. 
Хайку запечатлевает определенный мо-
мент времени с помощью длинных вдо-
хов, как будто сцена, произошедшая 
в определенный момент, застыла во вре-
мени. Например, суть первого хайку, со-
зданного Басё, заключалась лишь в смене 
дальнего плана восприятия на близкий, 
но в результате возникала совершенно 
другая сцена [11]. Фильмы Тарковского 
так же погружают зрителя в медитатив-
ный процесс. Например, когда в послед-
ним эпизоде «Ностальгии» главный герой 
держит свечу, зритель наблюдает за вы-
полнением миссии. Терпеливо, с предель-
ной концентрацией, напряженно.



Жоониль С.

44 Вестник ВГИК. 2025. T. 17, № 4

Элементы культуры Дальнего Востока в поздних работах А.А. Тарковского: «Сталкер», «Ностальгия», «Жертвоприношение»

Конечная цель создания и чтения хай-
ку — познание собственной сущности. 
По мнению М.Б. Ямпольского, кинемато-
графия и режиссерский стиль Тарковско-
го тоже «проникают за покровы, скры-
ваемые временем» [19] и дают зрителю 
возможность проникнуть в свой внутрен-
ний мир, помогают задуматься о себе. 

Развитие демократии на Западе сделало 
людей индивидуалистами и материалиста-
ми, что в конечном итоге привело к тому, 
что демократия «отняла у человека необ-
ходимость ощущать свою духовность» [15, 
c. 98]. Однако духовность можно найти 
на Востоке и в фильмах Тарковского. Ана-
лизируя творчество режиссера, Ф. Ермо-
шин утверждает, что работы Тарковского 
критикуют «ложные пути познания, про-
тивопоставляя гуманность сухому рацио- 
нализму, желанию наживы, интеллекту-
альному бесчувствию» [8, c. 62]. 

Считается, что хайку для Тарковского 
было одним из способов восстановления 
духовности. Р. Барт, представивший в сво-
ей книге «Империя знаков» дихотомию 
хайку и западной культуры, утверждает, 
что западная культура материалистич-
на и рационалистична, а хайку является 
ее противоположностью. В частности, 
по мнению Р. Барта, характеристика «пу-
стоты» [3] в хайку может быть истолко-
вана в смысле, противоположном смыс-
лу западной культуры, наполненной 
рационализмом. В хайку «пустота» мо-
жет рассматриваться в рамках концепции 
«юродства», которая будет проанализиро-
вана далее. 

В «Запечатленном времени» А. Тар-
ковский, как и Р. Барт, делает акцент 
на характеристике «пустоты», упоми-
ная, что читатель хайку «растворится 
в ней, как в природе, погрузится в нее, 
потеряется в ее глубине, как в космосе, 

где не существует ни низа, ни верха» [17,  
c. 48]. Это становится возможным благо-
даря простому и точному наблюдению. 
То же самое происходит в кино: наблюде-
ние за жизнью очень важно в режиссуре, 
и чем точнее наблюдение, тем лучше ра-
бота. Ведь это позволяет искусству и ху-
дожнику «восстановить духовность». 

СРАВНЕНИЕ ОБРАЗА ЮРОДИВОГО 
У А. ТАРКОВСКОГО С ОБРАЗОМ 
ИДЕАЛЬНОГО ЧЕЛОВЕКА  
В ДАОСИЗМЕ

А. Тарковский нередко критиковал 
западный прагматизм, который дает че-
ловеку свободу и одновременно приво-
дит к росту эгоизма, потере духовности 
[15].

Тем не менее «парадокс жизни и исто-
рии заключается в том, что подлинным 
могуществом, преобразующим бытие, из-
меняющим мир, обладает не внешняя, ма-
териальная сила, а внутренняя убежден-
ность, беззаветность, проникновенность 

— те качества личности, которые чаще 
всего незаметны, неуловимы и скрывают-
ся за внешней слабостью» [5, c. 40].

Для Тарковского эгоизм, искусствен-
ность, материализм ослабляют духов-
ность человека [17, c. 105]. В его фильмах 
есть особый образ — персонаж, который 
пытается выйти из духовного кризиса — 
юродивый. Это персонаж диаметраль-
но противостоит европейской культуре, 
он старается перевоспитывать людей, ко-
торые вредят своей духовности. 

В целом темы фильмов Тарковского 
сводятся к восстановлению человеческой 
природы и спасению человечества, нахо-
дящегося на грани катастрофы из-за ма-
териальной цивилизации. Говоря о филь-
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ме «Жертвоприношение», Тарковский 
отмечал, что человек может восстановить 
свои связи путем обновления тех осно-
ваний, на которых зиждется его душа 
[9]. В этом фильме главный герой Алек-
сандр, Малыш, Отто и Мария называют-
ся юродивыми [12]. В процессе работы 
над сценарием «Сталкера» Тарковскому 
понравился персонаж Сталкера-юроди-
вого в последнем сценарии [14]. В статье 
«“Итальянский текст” в “Ностальгии” 
А.А. Тарковского» главный герой также 
представлен юродивым [1]. В финаль-
ной сцене самосожжения фигура, пыта-
ющаяся выполнить божественное зада-
ние, жертвуя собой, символизирует один 
из аспектов юродства. Во всех трех филь-
мах герои-юродивые побуждают челове-
ка к самоанализу и приносят доброволь-
ные жертвы ради душ отдельных людей, 
семей и человечества. Зрители сочувству-
ют их цели, поскольку иррациональные 
и причудливые образы главных героев 
в этих фильмах берут свое начало в рус-
ской православной культуре, почитаю-
щей юродивых и блаженных. 

Описание слова «юродивый» в словаре 
представляет собой смесь значений «су-
масшедший», «священный» и «идиот», 
поэтому оно представляется сложным 
для восприятия тех, кто находится вне 
пространства русской культуры. Юро-
дивый — это человек с иррациональным 
поведением, который ведет аскетический 
образ жизни, не гонится за материальным, 
практикует самоопустошение (делает 
себя пустым) и отвергает искусствен-
ное. Выполнить это чрезвычайно тяже-
ло, но на этом основании можно восста-
новить духовность [15]. Это именно 
то, что Тарковский хотел взять у главных 
героев-юродивых.

 Образ юродивого имеет много общего 
с философией даосизма. В начале второй 
серии «Сталкера» Тарковский цитирует 
содержание седьмой главы книги «Дао дэ 
Цзин»: «Слабость велика, сила ничтож-
на. Когда человек родится, он слаб и ги-
бок. Когда умирает, он крепок и черств. 
Когда дерево произрастает, оно гибко 
и нежно, и когда оно сухо и жестко, оно 
умирает. Черствость и сила — спутники 
смерти. Гибкость и слабость выражают 
свежесть бытия. Поэтому, что отверде-
ло, то не победит» [5; «Сталкер» (реж. 
А. Тарковский, 1979) 01:07:33]. Эта ци-
тата доказывает несомненное сходство 
между образом юродства и жизнью че-
ловека в даосизме. В отрывке из Лао- 
цзы в нескольких строках представлен 
прообраз идеального человека в дао-
сизме, и это тот характер, которым ре-
жиссер наделяет своих главных героев. 
Цитаты Лао-цзы часто упоминаются 
в его дневниках [16]. Тот факт, что Тар-
ковский просил у звукорежиссера напи-
сать к фильмам «Сталкер» и «Носталь-
гия» музыку, создающую ощущение 
древнего Китая, также свидетельствует 
о том, что автор фильма использует идеи 
даосизма в своем творчестве [7]. В «Дао 
Дэ Цзин» говорится обо всех аспектах 
нашего мира, включая общество и поли-
тику, и все объединяется единым смыс-
лом. Призыв «оставить природу такой, 
как она есть» подразумевает такое отно-
шение человека, которое не идет вразрез 
с природой, не является для нее искус-
ственным. Другими словами, проблема 
человеческого общества на протяжении 
всего времени заключается в возникно-
вении конфликта между искусственно 
сформированными интеллектуальными 
системами. Поэтому высшей ценностью 
даосизм считает «недеяние». «Недеяние» 
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напрямую связано с антиматериализмом 
и эгоизмом3 [18], которые, по мнению 
Тарковского, разрушают человеческую 
духовность. Созданные в его фильмах 
образы юродства призваны восстановить 
духовность. 

Из дневников режиссера мы узнаем, 
что до съемок «Сталкера» он пытался 
экранизировать «Идиота» Ф.М. Досто-
евского. Как хорошо известно, главный 
герой этого романа схож с юродивым. 
К сожалению, желание Тарковского экра-
низировать произведения Ф.М. Досто-
евского было отвергнуто в Министер-
стве культуры. Тогда началась работа 
над фильмом по мотивам повести «Пик-
ник на обочине» братьев Стругацких. 

Изначально фильм назывался «Маши-
на желания». В финале работы над ним 
(18 вариантов) он приобрел название 
«Сталкер». В итоге был создан главный 
герой, принципиально отличающийся 
от того, который описан в повести Стру-
гацких. Например, в оригинальной исто-
рии главный герой заходит в зону с целью 
заработка, понимая, что подвергает жизнь 
риску, а в «Сталкере» главный герой дей-
ствует так, словно выполняет Божествен-
ную миссию [13]. В интервью А. де Ба-
эку А. Тарковский говорил, что Сталкер 
«встает на тот же путь, что и Дон Кихот, 
князь Мышкин… это герои, которые вы-
ражают силу в слабости…» [13]. На всех 
них лежит печать юродства, и режис-
сер продолжает демонстрировать это 
и в своих более поздних работах.

3	 Чхве Джин-сок, доктор наук по философии дао-
сизма, писал, что Лао-цзы считал важным есте-
ственность и «недеяние (無爲自然)». С помощью 
философии Лао-цзы объясняет важность следо-
вания естественному течению жизни, а не по- 
пыток достичь чего-то искусственным путем. Лао- 
цзы утверждает, что для того, чтобы так жить, 
нужно следовать Дао.

Многие главные герои А.А. Тарковско-
го — юродивые, которые пытаются при-
близиться к Богу, очищая свои души. Это 
очень похоже на концепцию идеального 
человека, о котором говорится в «Дао дэ 
цзин», пытающегося очистить душу, что-
бы следовать даосскому образу жизни 
и «оставить природу такой, как она есть» 
[5]. С этой точки зрения философия Лао- 
цзы также представляется тесно связан-
ной с темой фильмов Тарковского. 

Помимо всего прочего, понятие «юро-
дивый» имеет отношение к бескорыстно-
сти. В оригинальной повести братьев 
Стругацких также не было и истории 
Дикобраза, которая появилась в филь-
ме «Сталкер». Однажды в священной 
комнате Дикобраз загадал желание вер-
нуть своего погибшего брата, на самом 
деле преследуя желание разбогатеть. 
Он разбогател, но затем покончил жизнь 
самоубийством, потому что чувство-
вал угрызения совести. Эта история 
подчеркивает важность внутреннего 
мира, который не подвергается внеш-
нему воздействию. Бескорыстность — 
одна из главных тем фильма «Сталкер» 
и одно из главных учений даосизма. Ас-
кетизм в даосизме ставит под сомнение 
не жизненные желания, а скорее социаль-
но взращенные индивидуальные желания 
и жадность, возникающие в результате 
сравнения с другими [19]. В фильме Пи-
сатель и Профессор представляют собой 
фигуры-источники главных проблем 
в мире даосизма, а главный герой — юро-
дивый, придерживающийся в своей жиз-
ни воздержания.

Одним из важнейших образов в филь-
мах Тарковского является вода. Вода 
в «Сталкере» — образ благодати. Воды 
становится все больше, и по мере прохож-
дения Писателем мясорубки он проходит 
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свой обряд «крещения». В «Сталкере» 
вода окажется стоячей и неподвижной. 
Объем воды варьируется от небольшого 
ручейка до большого бассейна. Вода, ко-
торую мы видим, независимо от ее объе-
ма, представляет собой единую субстан-
цию. В даосизме свойства воды можно 
называют естественной формой, которой 
должен следовать и человек. Неизвестно, 
имел ли Тарковский в виду даосскую фи-
лософию, когда давал образ воды в сво-
ем фильме, но не представляет сомнения 
тот факт, что упомянутые выше свойства 
воды противоречат западному рациона-
лизму и материализму. 

Например, в «Жертвоприношении» 
вода появляется как святая вода, из ко-
торой растут мертвые деревья. Дао про-
поведует жизнь, которая находится 
в гармонии с природой. И вода в даосизме 
олицетворяет те свойства природы, к ко-
торым должен стремиться человек. 

ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Результаты проведенного исследова-

ния позволяют утверждать, что главным 
смыслом творчества А. Тарковского было 
стремление к духовности. Для достиже-
ния этой цели режиссер использовал раз-
личные художественные приемы. Часто 
встречающиеся в произведениях режис-

сера элементы культуры Дальнего Вос-
тока представляют собой антитезу ин-
дивидуализму и материализму западной 
культуры.

В своем творчестве Тарковский демон-
стрировал, что «в отличие от Востока — 
я имею в виду Дальний Восток, глубокий, 
традиционный, индусский, японский — 
Запад всегда был прагматичен. В конеч-
ном счете демократические завоевания 
на Западе, которые дали человеку воз-
можность чувствовать себя свободным, 
по существу отобрали у него веру в ко-
го-то, кроме себя» [15, c. 110]. Продолжая 
тему духовности, Тарковский утвержда-
ет: духовности на Западе нет, но она 
есть на Востоке [165]. Другими словами, 
(древняя) культура Дальнего Востока 
рассматривается как одна из альтерна-
тив возрождения утраченной духовности, 
и в этом, по мнению режиссера, и заклю-
чается задача художника.

Анализ характеристик традиционной 
японской поэзии хайку позволяет сделать 
вывод, что дальневосточная культура, 
присутствующая в произведениях Тар-
ковского, проявляется не только в нарра-
тивах и кинематографических приемах. 
Совершенно очевидно, что эта культура 
помогла режиссеру создать свой соб-
ственный киноязык. 
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15.	Тарковский А.А. ХХ век и художник // Искусство кино. 1989. № 4. С. 88–106.
16.	Тарковский А.А. Мартиролог. Дневники. Международный институт имени Андрея 
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(окончание)1

Дом Магазанника — это пространство 
Ветхого и Нового Завета. Ветхий 
и Новый Завет существуют в одном доме 
и отделены друг от друга не капиталь-
ной, а условной, но тем не менее стеной, 
деревянной перегородкой с дверью. Ма-
газанник далеко не аскет. Поэтому в ре-
презентации этого героя делается акцент 
на важности для него простых естествен-
ных радостей жизни. Магазанник боится 
напрямую взаимодействовать с духов-
ными силами в образе красноармейцев, 
поэтому он старается спрятаться, когда 
поздним вечером, возвращаясь с работы 
пьяным, наталкивается на проносящих-
ся по дороге красноармейцев-ангелов 
с горящими факелами в руках. И когда 
в его дом приходят командир и началь-
ник штаба, его тоже не видно, и тем 
не менее он отчетливо слышал, о чем 
они говорили в комнате.

Выйдя утром из дома во двор и помо-
чившись прямо с порога, Ефим поднима-
ет руки и умывается солнцем, напевая 
еврейскую мелодию. Здесь автор продол-
жает линию связи традиции, в которой 
живет семья Магазанника, с земными 
стихиями, радостями земной жизни: свет 
солнца, земля, вода, пища, любовь (у Ефи-
ма шестеро детей от его жены — краса-
вицы Марии). В эпизоде «в погребе» эта 
линия найдет свое продолжение в споре 
Ефима и Вавиловой, в его словах о том, 
что, если все время приходится воевать 
и бороться, а когда же жить? 

И ему противостоит духовный пассио-
нарный образ комиссара, как было отме-

1	 Начало статьи см.: Пищита Е.М. Синтез культур 
и религиозно-мифологические модели в образ-
ной системе фильма А. Аскольдова «Комиссар» // 
Вестник ВГИК. 2025. Т. 17. № 3. С. 62–73. https://
doi.org/10.69975/2074-0832-2025-64-3-62-73	

чено выше, осуществляющий духовную 
миссию, которая, кстати, в советской 
культуре находит различные воплоще-
ния: партийный работник, школьный 
учитель и пр.2. Чаще всего эти персонажи 
не имеют нормальных в бытовом смысле 
отношений с противоположным полом. 
В нашем случае первоначальный внеш-
ний образ Вавиловой стремится исклю-
чить ее половую принадлежность. Она 
ходит в мужской военной одежде — гим-
настерке, галифе, шинели, на бедре распо-
лагается огромная кобура с маузером.

После того как Магазанник лично сшил 
ей новое платье, тем самым окончатель-
но «спустив ее на землю», он при этом 
наделил ее новым образом — женщины, 
ждущей ребенка, образом земной матери. 
Клавдия сидит в белом платке и светлом 
просторном платье (сарафане), как простая 
русская женщина. Она освещена солнцем 
и выглядит спокойной и преображенной. 
Солнечный свет и белый цвет здесь вы-
ступает символом Преображения и чисто-
ты. В русской народной культуре образ 
матери является сакральным понятием: 
став матерью, женщина преображается, 
приобретает особый статус. Если неза-
мужняя девушка в русской культуре — 
это просто «девка», существо по большо-
му счету вообще лишенное какого-либо 
статуса, то, когда она становится мате-
рью, отношение к ней меняется. Женщи-
на-мать сопоставима с образом Богоро-
дицы. Поэтому в русской православной 
культуре образ Богородицы — это образ 
не столько Девы (девственницы), сколько 
женщины-Матери. Во многом это связан-
но не только с женским началом, рожде-

2	 «Чапаев», 1934, реж. бр. Васильевы; «Учитель», 
1939, реж. С. Герасимов; «Не болит голова 
у дятла», 1974, реж. Д. Асанова; «Доживем до по-
недельника», 1968, реж. С. Ростоцкий.
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нием новой жизни и т. д., но и с огромным 
земным трудом женщины по воспитанию 
детей, заботой о муже и работой по хозяй-
ству. Так в образе Вавиловой соединяют-
ся черты советской, народной и христи-
анской культур.

Клавдия теперь ходит в женском. Она 
сняла с себя одежду воина и священника 
новой веры, в этой уже не сакральной оде-
жде (с точки зрения советской культуры 
военного времени Гражданской войны) 

она и подвергается осмеянию со стороны 
солдат, усомнившихся в ее статусе. Став 
просто человеком, просто женщиной, она 
в глазах солдат теряет статус идеолога, 
священника новой веры. Человеческая 
природа в их бытовом сознании не совме-
стима с природой сакральной. 

Во время разговора с командиром 
на его прямой и грубый вопрос об отце 
ребенка: «Кто ж тебя уделал?», Вавило-
ва отвечает: «Не неси жеребятину», тем 

Рис. 3. Комиссар Вавилова в полевой форме

Рис. 4. Комиссар Вавилова. «Преображение»
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самым подчеркивая небытовой, сакраль-
ный акт зачатия младенца. Ее слова гово-
рят о том, что к этому нельзя относиться 
как к чему-то бытовому, животно-грубому. 
И в то же время Вавилова пытается оправ-
даться, что боевая деятельность (священ-
ная деятельность, направленная на по-
строение светлого будущего, рая на земле 
в советской культуре) не позволила ей из-
бавиться от ребенка. В этом заключается 
ее двойственная природа и уникальность: 
образ комиссара и ситуация, в которой 
она оказалась. Это элемент новозаветной 
традиции, в которой Христос соединя-
ет в себе божественное и земное, и Дева 
Мария, с одной стороны, земная женщина, 
с другой — зачавшая от Духа, вместив-
шая в себе божественное, Божественный 
огонь — Огонь Революции. 

Имя отца остается тайной. Возлюб-
ленный появляется лишь в воспоминани-
ях-видениях Вавиловой во время родов. 
Можно предположить, что, поскольку 
роды могут быть одновременно и есте-
ственным, и сакральным актом в различ-
ных культурах, то воспоминание об отце 
ребенка в этот момент неслучайно. Эти 
два акта — роды и интимное общение Ва-
виловой с возлюбленным — соединены 
по принципу сакральности, кроме того, 
к ним добавлен армейский поход и бой, 
тоже выглядящие сакральными актами 
новой советской религиозной культуры, 
во время последнего отец ребенка погиба-
ет. Гибнет он на мосту, первым преодоле-
вая символическую границу между мира-
ми, эпохами. 

На образ возлюбленного Вавиловой 
автор накладывает образ библейского 
Моисея, объединившего колена Израиля 
в один народ и водившего его по пусты-
не 40 лет. Целью была обещанная Богом 
Земля Обетованная, благодатное для жиз-

ни, райское плодородное место. В эпизо-
де движения Красной армии по пустыне 
совмещается библейский и революцион-
ный мотивы. Пустыня — исход рабочих 
и крестьян (Красной армии) из рабства 
и движение его к новой свободной жизни, 
основанной на Новой религии. Выводят 
их из рабства жрец новой религии — воз-
любленный Вавиловой, он же ветхоза-
ветный Моисей, и сама Вавилова. После 
тяжелейшего перехода по пустыне крас-
ноармейцы выходят к реке, падают в воду 
и жадно пьют. Здесь важную символи-
ческую роль играет вода. Это и свобод-
ная стихия — символ Свободы (Свобода. 
Равенство. Братство)3, и одновременно 
символ Слова Божия, которого жаждали 
и наконец получили4. Кроме того, в но-
возаветной традиции вода связана и с та-
инством крещения. 

По мостовой, мимо дома Ефима Ма-
газанника, везут артиллерийское орудие. 
Автор подробно, с разных ракурсов де-
монстрирует главный символ войны — 
орудие. Орудие является своего рода 
идолом, богом, сакральным предметом 
войны. Он, как и любой подобный пред-
мет в различных культурах, не может 
передвигаться сам. Его постоянно возят, 
носят, двигают с места на место. Облада-
ние и взаимодействие с этим предметом 
дает силу и власть. Только появление это-
го идола, где-то на подходе к дому Ефи-
ма, уже чувствуется обитателями дома: 
Вавилова чувствует его как жрец, жена 
Ефима и его дети — как возможные по-
тенциальные жертвы, которые могут быть 
принесены ему. Мария и дети выходят 
на улицу посмотреть на него. Они стоят 

3	 «Свобода, Равенство, Братство» — девиз Вели-
кой французской революции.

4	 Ам. 8:11‒12.
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как завороженные. Мария, как мать, смот-
рит с подозрением и недоверием. Безза-
щитные голые тела детей, их гениталии 
монтируются с крепким металлом орудия. 
Подробности, с которыми сняты дети 
и орудие, усиливают однозначное прочте-
ние эпизода как несовместимости ребенка 
и войны. А шире — несет антивоенный, 
пацифистский пафос несовместимости 
человека и орудия убийства, человека 
и войны, человека и насилия. 

Предчувствие Марией приближения 
орудия-идола монтируется с кадром, 
в котором Клавдия держит в руках мау-
зер, таким образом можно осмыслить эту 
склейку как молитву на малого идола вой-
ны — пистолет, и эта молитва вызывает 
большого идола — орудие. Вавилова во-
рожит на личное оружие и вызывает духа 
войны. Через взаимодействие с личным 
оружием, личным идолом он вызывает 
большого идола войны. Взаимодействие 
ее с идолом войны рифмуется с утренней 
молитвой матери Ефима Магазанника, ко-
торая молится сидя на кровати.

Кроме того, отчасти, с точки зрения 
фрейдизма (как части мифологии и культу-

ры ХХ века), орудие связано с мужчиной 
— возлюбленным Клавдии. Связано с за-
чатием ребенка. Перед тем как целоваться 
с возлюбленным, Вавилова гладит ствол 
орудия, что однозначно указывает на его 
мужскую символику. В контексте родо-
вого-видения-сна ствол орудия прочиты-
вается однозначно — как фаллический 
символ. 

Зачатие Нового человека образно 
(условно, поэтически) показано в эпизо-
де предродового видения, сна Клавдии. 
Действие происходит в пустыне. Вави-
лова и ее муж-комиссар в классическом 
комиссарском «облачении» — черных 
кожаных куртках и галифе (несмотря 
на жару), в присутствии идола и тотема 
Гражданской войны — орудия, ствол ко-
торого она гладит рукой, страстно целу-
ются. 

Никогда больше в фильме мы не увидим 
героев в этой одежде. Появление их в этом 
облачении однозначно говорит о торже-
ственности момента. Они находятся у ору-
дия одни, они целуются рядом с орудием 
и зачинают в присутствии идола (мисти-

Рис. 5. Комиссар Вавилова с возлюбленным в пустыне. Оба в торжественном «жреческом» облачении»
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чески, при его участии) Нового человека, 
Спасителя, — символа нового общества 
и новой социалистической культуры, ко-
торый родился из огня Гражданской вой-
ны. Орудие в фильме является не только 
идолом (Орудием Революции), но и тоте-
мом, ибо его уменьшенная и слегка из-
мененная копия в виде пистолета маузер 
(неоднократно обыгранный в культуре 
революционного и послереволюционно-
го периода) всегда находится рядом с ней. 
Таким образом, символически ребенок 
рожден от тотема, от идола. 

У Вавиловой рождается мальчик. 
На рождение ребенка откликаются ко-
локола православного храма. Ефим пер-
вым узнает о рождении ребенка, причем 
его жена говорит: «Ефим! У нас родился 
мальчик!», как представитель иудейской 
культуры и одновременно юродивый, 
он радуется рождению ребенка и гово-
рит о том, что он знал, что будет мальчик. 
Здесь он выступает в роли ветхозаветного 
пророка. 

Ключевой эпизод фильма, касающий-
ся нашей темы, — это хождение герои-
ни с ребенком по городу. Сначала она 
проходит мимо рабочих, которые мостят 

мостовую, некоторые из них обращают 
на нее внимание, у них немного удивлен-
ные лица, потом она идет от одного хра-
ма к другому: от православного, который 
звоном колоколов первым возвестил ро-
ждение нового человека, к католическому 

— встречает католического священника, 
который кланяется ей и указывает куда-то 
направо… Далее она идет к неким разва-
линам. Входит в арку разрушенного зда-
ния, иконографически кадр однозначно 
отсылает к полотнам мастеров Возрожде-
ния, на которых изображена Богородица 
с младенцем Христом. Судя по начертан-
ной на стене звезде Давида — это разва-
лины синагоги. В пустом оконном проеме 
стоит раввин, он поворачивается в сторо-
ну Клавдии с младенцем. Таким образом, 
можно сказать, что Вавилова посвящает 
своего сына сначала новой религии (ре-
лигии рабочего класса), а потом христи-
анству и иудаизму. 

Для рядовых солдат комиссар, забере-
менев и родив, теряет статус духовного 
пастыря, ибо они не видят сакральности 
произошедшего и считают Вавилову из-
менницей: высмеивают и гонятся за ней 
на улице, а она в слезах бежит от них. 

Рис. 6. Комиссар Вавилова «Богородица»
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Вопрос о том, потеряла ли она чистоту 
как священник новой социалистической 
религии, остается открытым для многих 
ее сослуживцев. Приближенные к ней 
до самого конца не верят в факт бере-
менности и рождения их боевым товари-
щем, адептом новой веры, ребенка, пока 
своими глазами не видят его лежащим 
в колыбели. Командир и начальник штаба 
приходят в дом Ефима, смотрят на мла-
денца, после чего начальник штаба гово-
рит: «Да, действительно…» Это новоза-
ветный мотив — история неверующего 
Фомы, который не верил в Воскресение 
Христа, пока сам не вложил пальцы в его 
раны. Кроме того, в эпизоде посещения 
командиром и начальником штаба Ва-
виловой и младенца присутствует и вет-
хозаветный мотив «отпадения от Бога», 
когда Моисей отлучился на гору Синай, 
и народ Иудейский остался без руково-
дителя, и создал себе идола — тельца 
из золота и поклонялся ему. Начальник 
штаба любуется в зеркало цепочкой от ча-
сов, которая торчит у него из нагрудного 
кармана. Потом, явно демонстративно, 
достает часы и, взглянув на них, говорит 
командиру, что надо бы поторопиться. 
Вавилова с укором замечает, что часи-
ки-то золотые… Начальник штаба ухмы-
ляется. Выяснив, что Клавдия не согласна 
ехать в двуколке с полевым госпиталем, 
командир говорит о распоряжении при-
везти ей продуктов. Здесь режиссер отсы-
лает к образам волхвов из Нового Завета, 
которые принесли дары5, и к образу Ан-
гела, возвестившего об опасности, грозя-
щей младенцу6. Больше всего подаркам 
«волхвов» рад Ефим Магазанник, потому 
что его дети тоже будут ими накормлены. 

5	 Мф. 2:11.

6	 Мф. 2:13.

В образной системе фильма можно вы-
делить несколько уровней бытия: 

— «нижний мир» — животные и люди, 
опустившиеся до них (Емелин — красно-
армеец, променявший Революцию на «ба-
бий паек» (собака), и его баба — «гусыня 
белоногая»); 

— «первый срединный мир» — го-
родские обыватели; 

— «второй срединный мир» — Мага-
занник и его семья (люди, живущие вет-
хозаветной традицией), раввин и ксендз, 
появляющиеся в кадре во время прохо-
ждения Клавдии с ребенком по городу; 

— «первый верхний мир» — пролета-
риат, мостящий дорогу булыжником (ору-
жие пролетариата), красноармейцы (анге-
лы), Вавилова и ее возлюбленный; 

— «второй верхний мир» — сын Ва-
виловой (Новый Человек-Спаситель), 
рожденный комиссаром, Богородицей, 
в Огне Революции и Гражданской войны.  

Интересно то, что в фильме не показа-
ны (не персонифицированы) антагонисты 
Вавиловой и красноармейцев. В фильме 
звучат их выстрелы, показан пулемет, 
звучат выстрелы из вражеских орудий, 
но не показано, кто из него стреляет. Не 
показано конкретно, с кем же сражает-
ся она и ангелы-бойцы красноармейцы. 
Это наводит на мысль, что сражают-
ся они с инфернальными сущностями, 
не имеющими материальной природы. 
Однако дети Магазанника, играя в Гра-
жданскую войну, придают антагонистам 
комиссара конкретный облик, и этот об-
лик — маска, личина, измененные (обез-
ображенные) детские лица с нарисован-
ными усами. 

Дочь Ефима Магазанника в образной 
системе фильма предстает Богородицей, 
первохристианкой, последовательницей 
Вавиловой и, самое главное, — Христом. 
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Рассмотрим, как автору удалось орга-
нично создать такую сложную образную 
конструкцию. Первый раз акцент на до-
чери Ефима делается в эпизоде «Преоб-
ражение Вавиловой», в котором она 
предстает земной женщиной в женской 
одежде, залитая солнечным светом. Дочь 
Ефима с младенцем (младшим братом) 
на руках стоит у беленой стены и смот-
рит с тревогой на зрителя. Тем самым 
режиссер не только прорицает будущее 
Клавдии, но и маркирует образ дочери 
Ефима, связывает ее с образом Вавило-
вой, а также заявляет связь и близость их 
судеб, как бытовых, земных, так и сим-
волических. Иконография кадра дочери 
Ефима с младенцем отсылает к полотнам 
мастеров итальянского Высокого Возро-
ждения7, таких отсылок много в фильме, 
самая яркая из них — Клавдии с младен-
цем под сводом арки, в эпизоде видения 
судьбы еврейского народа во время Вели-
кой Отечественной войны. 

Важнейшим эпизодом, формирующим 
образ дочери Ефима, как первохристи-
анки и как Христа, является эпизод на-
силия над ней братьями в образах банди-
тов. Это метафора насилия над иудеями 
и одновременно над первохристианами 
и самим Христом. Построение эпизода 
отсылает к сюжету Евангелия: моление 
о чаше, взятие Христа под стражу, биче-
вание Христа (Страсти Христовы), Вос-
хождение на Голгофу, Распятие, Смерть. 
Несмотря на то что некоторые события 
евангельского сюжета пропущены, линия 

7	 Иконография фильма обыгрывает образы ве-
ликих мастеров Итальянского Возрождения: 
Сандро Боттичелли «Мадонна с младенцем», 
1467, «Мадонна дель Розето», 1470; Рафаэля 
«Сикстинская мадонна», 1513–1514, «Мадонна 
в кресле», 1513–1514, Леонардо да Винчи «Ма-
донна Литта», 1490.

ассоциации дочь Ефима — Христос абсо-
лютно очевидна. 

В кадре «моление о чаше» режиссер 
в очередной раз использует прием отсече-
ния контекста. На фоне белой стены дочь 
Магазанника долго смотрит вверх. Далее 
«бандиты», они же кровные братья девоч-
ки, так же, как и соплеменники Христа, 
преследуют девочку и угрожают ее убить. 
Они вооружены деревянными пистолета-
ми, а один (странно!) с деревянным ме-
чом8. Один из «бандитов», подчеркивая 
некую странную официальность проис-
ходящего, произносит: «…сейчас атаман 
будет говорить речь!» Далее «атаман», 
поднимая вверх меч, тем самым предавая 
происходящему не только официальность, 
но и торжественность, произносит: «На-
лагаю на тебя контрибуцию!» Таким об-
разом, режиссер отсылает зрителя к суду 
первосвященников во главе с Каиафой 
над Христом9. Девочка бежит от них и вз-
бирается по лестнице на небольшую пло-
щадку, где находятся качели. Так, марки-
руется Голгофа — холм у Иерусалима, где 
по сюжету Евангелия был распят Христос. 
На площадке «бандиты» валят сестру 
на землю и рвут на ней одежду. Возня де-
тей снята подробно и натуралистично. 
Разрывание одежды и насилие здесь од-
нозначно имеет сексуальный подтекст 
и говорит не только о сексуальном пре-
ступлении братьев над сестрой, но и от-
сылает к предательскому поцелую Иуды. 
«Бандиты» привязывают девочку к доске 

8	 «…вот Иуда, один из двенадцати, пришел, 
и с ним множество народа с мечами и кольями, 
от первосвященников и старейшин народных» 
Мф. 26:47. «Первосвященникам же и начальни-
кам храма и старейшинам, собравшимся против 
Него, сказал Иисус: как будто на разбойника вы-
шли вы с мечами и кольями, чтобы взять Меня?» 
Лк. 22:52.

9	 Мф. 26:57‒68.
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Рис. 7. Дочь Ефима Магазанника. «Моление о чаше» 

Рис. 9. Дочь Ефима Магазанника. «Распятие» 

Рис. 8. Дочь Ефима Магазанника. «Страсти» 
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качелей, при этом делается акцент на том, 
как один из братьев заламывает ей, при-
вязанной, кисть руки, и потом раскачива-
ют ее. Девочка отчаянно кричит: «Мама! 
Мама! Мама!»10 Первый раз она кричит, 
простирая руки перед собой. Дальше она 
движется в кадре снизу вверх на фоне 
неба с раскинутыми в стороны руками, 
что однозначно отсылает к образу распя-
того на кресте Христа. В этом кадре снова 
используется прием отсечения контекста 
для усиления внимания зрителя на герои-
не и для уменьшения смыслов, связанных 
с бытовыми деталями в пользу деталей 
смысловых и мифологических. Прием 
рифмуется с тем, как был снят кадр «мо-
ление о чаше». Полет и последнее движе-
ние героини — уход за нижнюю границу 
кадра позиционирует смерть героини. 
Этот художественный прием повторяет-
ся и в эпизоде «в погребе», когда все се-
мейство Магазанника, танцуя, уходит 
за нижнюю границу кадра, образно мар-
кируя страшную судьбу еврейского наро-
да, предваряя эпизод пророческого виде-
ния Вавиловой.

Порванные во время насилия бусы доче-
ри Ефима отсылают к нательному кресту. 
Эти бусы потом, в погребе, чинит Вавило-
ва и надевает девочке на шею. Ефим подо-
зрительно смотрит на это, потом подходит 
и щупает бусы! Уж не крест ли ищет? Не 
знак ли отхода от веры предков? Дочь Ефи-
ма Магазанника, над которой совершали 

10	 «Иисус, возгласив громким голосом, сказал: 
Отче! в руки Твои предаю дух Мой». Лк. 23:46. 
Христос перед смертью на кресте обращается 
не к своему земному отцу, а к Отцу Небесному. 
Также дочь Магазанника обращается не к своему 
земному отцу — Ефиму и не к земной матери Ма-
рии, она обращается к своей духовной Матери — 
Вавиловой (мифологическая линия), которая яв-
ляется для нее, согласно словам Христа, настоя-
щей Матерью.

насилие ее родные братья в образах бан-
дитов, язычников, римлян, украинских 
националистов-юдофобов11, иудеев, го-
нителей христиан, становится так же 
первой последовательницей новой веры, 
ученицей Вавиловой. Она единственная 
из детей, кто взаимодействует с комис-
саром. Спрашивает Клавдию, где ее муж. 
Та отвечает, что погиб в бою. Вавилова, 
как уже было сказано выше, чинит бусы 
девочке и надевает их ей на шею. Дочь 
Ефима Магазанника является не только 
последовательницей комиссара (в образе 
Христа), ее духовной дочерью, но и сама по-
вторяет судьбу Христа — Моление о чаше, 
Страсти, Распятие, Смерть, Воскресение. 
В результате в образной системе фильма 
женщина-мать и девочка, не имеющие 
связи по крови, являются родственника-
ми по духу, что полностью соответству-
ет христианской доктрине о приорите-
те духовного родства над родством по  
крови. 

Девочка, раскинув руки, летит, привя-
занная к качелям, и падает вниз, за ниж-
нюю линию кадра — так показана сим-
волическая мученическая смерть дочери 
Ефима Магазанника, последовательницы 
Христа (Вавиловой), первохристианки. 
Тот же прием использует кинорежиссер 
Лариса Шепитько в фильме «Восхожде-
ние», где повешенный Сотников странно 
раскачивается и летит вниз, за нижнюю 
границу кадра. Здесь смерть и полет пред-
ставлен как трансцендентное состояние — 
как полет духа, духовное восхождение. 
Полет как пограничное состояние меж-
ду жизнью и смертью. В фильме Андрея 
Тарковского «Андрей Рублев», в прологе, 
один из персонажей летит на самодельном 

11	 Дети Ефима в образе взрослых (бандитов) гово-
рят ей: «Попалась, жидовка! Бисова порода!».



Synthesis of Cultures and Religious and Mythological Patterns in the Imagery of A. Askoldov's Film “Commissar”

Evgeny M. Pischita

612025. Vol 17. No 4. Vestnik VGIK

воздушном шаре. Испытав удивительный, 
невиданный опыт полета, полета духа, ду-
ховной свободы, герой падает и погибает. 

Интересная деталь касается танца Ма-
газанника и его семьи в погребе, во время 
артиллерийского обстрела и одновремен-
но «гнева Божьего». Здесь танец является 
одновременно и противостоянием смерти, 
и самой смертью. Киновед Владимир Ви-
ноградов в статье «Александр Довженко. 
Поэтическое пространство бессмертия» 
так пишет о танце главного героя филь-
ма «Земля»: «…здесь она (смерть. — Е.П.) 
настигает героя неожиданно, во время 
его движения. И не просто движения, 
а пляски. Надо отметить, что этот образ 
у Довженко носит совершенно особый ха-
рактер, символизирующий экстатическое 
состояние и, что важно, потенциально свя-
занный со смертью…» [4, с. 30]. Магазан-
ник и его дети танцуют, преодолевая страх 
смерти и в конце по очереди уходят в ниж-
нюю часть кадра. Последним вниз уходит 
сам Ефим. После чего Клавдия прозрева-
ет смерть семьи Магазанника и его соп-
леменников. Эпизод начинается с Ефима, 
который жестикулирует руками (здесь 
монтаж по физическому действию — 

руки Ефима). Семья Магазанника и их 
соплеменники, все, идущие на смерть 
люди, маркированы, у всех на одежде 
Звезда Давида. И даже гроб, который ве-
зут на тележке, тоже маркирован. Ефим 
улыбается. Позади гроба играет скрипач. 
Метафизическая связь танца и смерти 
имеет свою традицию в европейском ис-
кусстве. Многочисленные средневековые 
фрески с изображением «Плясок смерти», 
в которых пока еще живые люди влекут-
ся скелетами (Смертью и одновременно 
этими же людьми, но умершими) в танец. 
Еще пример — «Пляска смерти» — сим-
фоническая поэма французского компо-
зитора Камиля Сен-Санса, созданная 
в 1874 году по стихотворению «Равенство, 
братство» поэта Анри Казалиса. В сти-
хотворении описывается ночная пляска 
скелетов на кладбище под стук каблуков 
Смерти, играющей на скрипке. 

Находясь в погребе, где все семейство 
Магазанника и Клавдия с ребенком спа-
саются от обстрелов, Ефим стыдит своих 
детей за то насилие, которое они учини-
ли над сестрой. Интересно, что в начале 
фильма, в эпизоде «утро в доме Мага-

Рис. 10. Ефим Магазанник танцует в погребе. «Пляска смерти» 
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занника», Ефим уже прозревает эту тему 
и маркирует снующих вокруг своих детей, 
пока в несколько шутливой форме: всех 
называет «бандой», а одного «бандит-на-
летчик». Эту линию «в погребе» пред-
варяет эпизод, в котором Ефим, Мария 
и Вавилова заколачивают окна и двери 
дома Магазанника досками. Здесь Ефим, 
не зная, что делать с охватившим его гне-
вом, по поводу очередной смены власти 
и возможных погромов, вымещает свою 
злость на Марии, обвиняет в грязных 
мыслях и беспричинно бьет ее. Таким 
образом, режиссер говорит не только 
о том, что насилие в детях подсмотрено 
у взрослых за пределами семьи, но наси-
лие существует и в их семье и источник 
его — их отец. В погребе Магазанник 
обличает детей «во грехе». Теперь уже 
без шуток он кричит: «Погромщики! Бан-
диты! Убийцы!» Он делает это в присут-
ствии Клавдии, которая выступает здесь 
и как ветхозаветная жертва за грех на-
рода. По Ветхозаветной традиции, после 
исповедания над ней греха священником 
(в этом эпизоде священником выступает 
Ефим), жертва (козел отпущения) несла 
на себе все грехи народа и выводилась 
из стана в пустыню. В Новом Завете Хри-
стос, взяв на себя грехи всего народа, был 
выведен из Иерусалима (стана) и распят 
за городом (пострадал вне врат).

Погреб во дворе Магазанника предста-
ет в образной системе фильма как пеще-
ра, в которой, по преданию12, спряталась 
Елизавета с младенцем Иоанном Крести-
телем во время избиения младенцев. Там 
же прячутся потомки (одноплеменники) 
Иоанна и одновременно брата Ефима 
Магазанника, дети Ефима, от обстре-
лов города. Одновременно погреб пред-

12	 Апокрифическое Протоевангелие Иакова.

стает как ад, в который сошел Христос 
для проповеди Евангелия и спасения 
ветхозаветных праведников и Прароди-
телей — Адама и Евы13. Там же, в погребе, 
в пещере, происходит проповедь Вави-
ловой об интернационале, замешанном 
на рабоче-крестьянской крови. Одновре-
менно это проповедь о новом мире, новой 
вере, которая отсылает к Христианской 
доктрине о жертве и крови Христа, за всех 
проливаемой. Здесь погреб предстает од-
ной из пещер, где проводили свои собра-
ния первохристиане. 

Что же позволяет автору так успешно 
синтезировать религиозные и социаль-
но-политические конструкции? Это, без-
условно, идеи социальной справедливо-
сти и фундаментального равенства людей, 
провозглашенные Христом в Евангелии. 
Традиции русской культуры и народного 
понимания христианства во многом были 
подхвачены революционным движением 
как построение нового общества свободы, 
равенства, братства, в котором появит-
ся новый человек — советский человек. 
Свобода и равенство в новом обществе 
не зависят от национальности и происхо-
ждения, в этом обществе отсутствует со-
словная система и ее привилегии. 

Брат Ефима — Иоанн Креститель. Он — 
один из мостов между Ветхим и Новым 
Заветами. По словам Ефима, его брату от-
резали голову14 бандиты, враги трудового 
народа, они же враги Советской власти 
(атаман Струк и шальная Маруся). Брат — 

13	 «Потому что и Христос, чтобы привести нас 
к Богу, однажды пострадал за грехи наши, пра-
ведник за неправедных, быв умерщвлен во пло-
ти, но ожив духом, которым Он и находящимся 
в темнице духам, сойдя, проповедал». (1 Пет. 
3:18–19.)

14	 По приказу царя Ирода Иоанну Крестителю от-
секли голову. Мученическая смерть Иоанна Кре-
стителя упоминается в Евангелии: Мф. 14, Мр. 6.
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мученик и жертва безвременья, а также 
жертва лже-Христа и лже-Богородицы 
(шальная Маруся). Брат — жертва пере-
ходного периода между старым и новым 
временем или, точнее, между старым вре-
менем и новым вневременным периодом, 
новым вневременным, особым «истори-
ческим» периодом, в котором нет времени, 
то есть превращается из исторического 
в метафизическое. Таким образом, после 
появления нового человека и нового 
времени время перестает существовать 
в его историческом модусе, как с Воскре-
сением Христа начинается новая эпоха, 
уже не историческая, а метафизическая, 
вневременная. 

Интересной деталью являются 
то, что Ефим провозглашает замену ору-
дия, которое возят по городу и которое 
в образной системе фильма является идо-
лом, на трамвай — новый символ време-
ни мирной жизни и общества, в котором 
нет больше буржуев и каждый может 
ездить по городу на трамвае. Трамвай 
выступает здесь городским аналогом 
трактора — символа новой эпохи на селе. 
В этой связи интересно отметить разни-
цу символов военного и мирного време-
ни в культуре: Меч — орало15, трактор — 
танк16, орудие — трамвай. Возможность 
каждому ездить по городу на трамвае 
в образной системе фильма несет еще 
и смысл равного доступа к символу 
новой жизни, идолу, тотему, символу 

15	 Орало — плуг появляется в эпизоде боя. Он сто-
ит в поле без пахаря и без лошади. Кадр символи-
зирует опустошенность и безысходность: бесхоз-
ное орудие производства хлеба; нет пахаря — нет 
хлеба, нет хлеба — нет жизни. Кадр плакатно 
противопоставляет войну и мирный крестьян-
ский труд.

16	 «Трактористы», 1939, реж. Иван Пырьев. Герои 
фильма в мирное время — трактористы, в воен-
ное — танкисты.

власти, предмету новой сакральности, 
безусловно имеющем большую (прак-
тически абсолютную) силу по сравне-
нию с предыдущими символами в ис-
тории человечества. Этот смысл можно 
сформулировать как идею всеобщей 
избранности. Особой избранности, про-
возглашенной Христом, новой, не по ро-
доплеменному признаку и не по нацио- 
нальному признаку. Ефим, сам того 
не понимая, так или иначе говорит о том 
же, о чем проповедует Вавилова. 

Когда режиссер переходит к прямой де-
кларации героями своих позиций, он мак-
симально отсекает контекст. Исповеди 
Магазанника и Клавдии, а также пропо-
ведь ею новой веры происходят на чер-
ном фоне, в условной, максимально аске-
тичной и гнетущей обстановке, во время 
грохота разрывающихся снарядов. Это 
дает зрителю возможность полностью со-
средоточиться на смыслах, о которых го-
ворят персонажи. С другой стороны, это 
утверждение того, что произносимое пер-
сонажами имеет универсальный характер 
и не привязано к определенной временной 
эпохе, бытовой обстановке, историческо-
му контексту конкретной эпохи. Это под-
тверждает визуальное решение эпизода. 
Изображение стилизовано под икону: 
лица (лики) персонажей высвечиваются 
из темноты. 

Ефим не верит в Светлое будущее, 
«замешанное на рабоче-крестьянской 
крови», не верит в будущее, символом 
которого выступает в фильме трамвай, 
который когда-то пойдет по улицам Бер-
дичева. Здесь опять прослеживается 
принцип амбивалентности, пронизываю-
щий все повествование и образную систе-
му фильма. Ефим хочет новой жизни, хо-
чет, чтобы все ездили по городу в трамвае, 
но не верит, что это возможно. Ефим жи-



Пищита Е.М.

64 Вестник ВГИК. 2025. T. 17, № 4

Синтез культур и религиозно-мифологические модели в образной системе фильма А. Аскольдова «Комиссар»

вет еврейской национальной религиозной 
культурой. Он верит только в националь-
ную, религиозную культуру и в «сказки» 
и на практике показывает, что с ее по-
мощью его семья может преодолеть 
страх Гражданской войны и ксенофобии. 
Во время артобстрела (звук и действие 
орудия — идола войны) семья преодоле-
вает страх (спасается), танцуя еврейские 
национальные танцы.

Вавилова не может примкнуть 
к еврейской национальной культуре, ибо 
с точки зрения нового мира и новой идео-
логии в этом нет истинного спасения. 
Когда семья Магазанника танцует в по-
гребе, преодолевая страх смерти, девоч-
ка зовет ее идти к ним. Клавдия остает-
ся на месте, у нее возникает видение, она 
прозревает будущее семьи Магазанника, 
будущее еврейского народа во время хо-
локоста. В этом эпизоде она выступает 
как пророк. Она видит, как Ефим Мага-
занник и его соплеменники, со звездами 
Давида на одежде, движутся по темному 
тоннелю во внутренний двор некого строе-
ния, где уже находятся люди в полосатых 
концлагерных робах, а вверху виден дым 
крематория. Кто-то везет гроб на тележ-
ке, помеченный звездой Давида. Играет 
пожилой скрипач. Вавилова с ребенком 
идет за ними, но потом останавливается 
перед последней аркой и не пересекает ее, 
она поворачивается лицом к зрителю. Она 
вновь оказывается в погребе и слышит 
молитву матери Ефима. 

Видение будущего является эстетиче-
ским шоком, ударом по сознанию зрителя, 
резким перебросом в другой хронотоп [12, 
с. 66], другое пространство-время, сильно 
контрастирующее с предыдущим повест-
вованием. 

Вавилова решает продолжить борьбу 
за новый мир, новую веру. Она оставляет 

ребенка у Ефима и бежит в сторону не-
большого отряда красноармейцев, задача 
которого ценой своей жизни задержать 
наступление врага (это не просто бойцы 
Красной армии, а одетые в светлую форму 
выпускники Петроградских командных 
курсов — как настоящие ангелы Револю-
ции). Бежит вверх по мостовой. Она дви-
жется вверх, в противоположность тому 
движению вниз, когда она шла селиться 
и рожать в дом Ефима Магазанника. Она 
идет жертвовать собой ради нового чело-
века, ради новой жизни. 

В финальном эпизоде Вавилова с на-
чальником штаба и курсантами идет бое-
вым порядком по покрытому первым 
снегом белому полю под звуки Интерна-
ционала. Вокруг рвутся снаряды. Послед-
ний и решительный бой показан автором 
условно, поэтично, так же как была пока-
зана смерть Емелина. Также использована 
съемка рапидом. 

Финал — пустой двор Ефима Магазан-
ника, идет первый снег, пустое поле, звук 
колокола. Этот последний звук обобщает 
весь художественный образ, созданный 
фильмом, как цельным произведени-
ем. Все многообразие художественных 
средств было лишь подготовкой, накоп-
лением образов и смыслов, которые све-
лись к одному звуку, звуку колокола, от-
сылающему через популяризировавшего 
в литературе ХХ века этот звук-образ 
Хемингуэю17, от него к фразе английско-
го поэта-метафизика и священника Джо-
на Донна18, и от него к первоисточнику — 
христианству. 

17	 Роман Эрнеста Хемингуэя «По ком звонит коло-
кол», 1940.

18	 «…смерть любого человека умаляет меня, пото-
му что я причастен к человечеству, и поэтому ни-
когда не посылаю узнать, по ком звонит колокол; 
он звонит по тебе» [7].
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Наличие в образной системе фильма 
религиозно-мифологических конструк-
ций и элементов мифологии ХХ века — 
мифология Революции и Гражданской 
войны СССР, фрейдизм, теория архетипов 
Юнга и т. д. — обогатило фильм с точки 
зрения художественной ценности. Обра-
зы героев многогранны, поэтичны, часто 
амбивалентны, парадоксальны и при этом 
абсолютно органичны. Автор преодоле-
вает и развивает тему Революции и Гра-
жданской войны, что наряду с наличием 
религиозно-мифологических структур 
делает повествование более широким. 
Темы материнства, жертвенности, по-

строения лучшего общества в контексте 
фильма, в авторском дискурсе, носят 
вневременной универсальный харак-
тер. Что делает фильм актуальным 
и современным. Странная история жен-
щины-комиссара времен Гражданской 
войны становится притчей. Эта притча 
может помочь в осмыслении совре-
менной ситуации в России и в мире. 
В осмыслении того, какое место в совре-
менности занимает материнство, дет-
ство, жертвенность, идеалы, националь-
ная культура и менталитет, социальный 
прогресс и та цена, которую за все это 
нужно платить. 
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АННОТАЦИЯ
В статье рассматриваются принципы работы П.П. Пазолини с текстом Дж. Чосера, 

описывается логика его трансформации, дается характеристика песенного репертуара 
в новелле «Рассказ мажордома». Противопоставляя кризису современной буржуазной 
культуры цельность ренессансного мировосприятия, режиссер в то же время суще-
ственно изменяет чосеровский текст. Акцентируя разорванность реальности, он из-
бегает вынесения любых моральных оценок. Музыкальный код-посредник в новелле 
«Рассказ мажордома» оказывается одним из самых важных инструментов выявления 
этой антиномичности мира. Тексты песен, как правило, контрастно противопоставлены 
фабульной ситуации. Многоязычие песенного материала затрудняет осмысление текста 
зрителем в его связи с сюжетом. Понимая это, Пазолини старается достичь эмоциональ-
ного вовлечения зрителя в развитие сюжета за счет экспрессивности музыкального ряда 
и эффекта разрушения «четвертой стены».
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ABSTRACT
This article examines P.P. Pasolini’s approach to Chaucer’s text, describes the logic behind 

its transformation, and characterises the song repertoire in “The Reeve’s Tale”. While con-
trasting the crisis of contemporary bourgeois culture to the integ-rity of the Renaissance 
worldview, the director significantly alters Chaucer’s text. By emphasising the fragmenta-
tion of reality, he avoids making any moral judg-ments. The musical intermediary code in 

“The Reeve’s Tale” proves to be one of the most important tools for revealing this antinomy 
in the world. The song lyrics are usually opposed to the plot. The multilingualismof the 
songs hinders the audi-ence’s understanding of the text in its relation to the plot. Aware of it, 
Pasolini strives to achieve emotional engagement with the plot through the expressiveness of 
the music and the effect of breaking the ‘fourth wall’.
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ПРОБЛЕМЫ ЭКРАНИЗАЦИИ 
КЛАССИКИ И ВЗГЛЯД ПАЗОЛИНИ 
НА «КЕНТЕРБЕРИЙСКИЕ 
РАССКАЗЫ»

Вопрос сравнительного изучения экра-
низаций, как и вопрос выработки теоре-
тических оснований их исследования, 
был и остается остро дискуссионным. [5; 
11; 9]. Тем не менее даже в этом дискус-
сионном пространстве можно выделить 
несколько положений, которые, кажется, 
нет необходимости оспаривать.

Кажется очевидным, что экранизация 
классического текста — как бы ни пони-
мать границы классического — всегда 
так или иначе служит задаче тематизации 
исторической дистанции, выявления раз-
личий между ценностными контекстами. 
Экранизация — это проверка парамет-
ров актуальности, выявление условий, 
в которых текст осознается как значи-
мый в новых исторических условиях. 
Дистанция всегда предполагает артику-
ляцию, она так или иначе должна быть 
обозначена, явлена зрителю, причем 
орудиями ее предъявления могут быть 
самые разнообразные коды-посредники. 
Одним из этих кодов может быть музы-
кальный. Яркий пример такого рода — 
фильм Пьера Паоло Пазолини «Кентер-
берийские рассказы» (1972). 

Цель этой статьи — выявление прин-
ципов работы режиссера с классическим 
текстом Дж. Чосера, описание логики его 
трансформации, характеристика функ-
ций песенного репертуара в контексте па-
золиниевской трактовки диалога и слова. 

Ф. Фуртай, характеризуя художествен-
ные особенности «Кентерберийских 
рассказов», отмечает двойственность его 

структуры. С одной стороны, фильм ста-
рается казаться максимально «аутентич-
ной» экранной версией текста: «Большая 
часть этих сюжетов являет собой точную, 
зачастую дословную передачу текстов 
Чосера. Пазолини во многом следует 
эстетике Чосера, визуализируя фарсовый 
юмор <…>, здоровую, почти животную 
сексуальность, смешение “низкого” 
и “высокого”» [12, c. 58]. С другой сторо-
ны, визуальные референсы фильма акцен-
тируют игровую природу зрелища: «Если 
посмотреть на визуальный ряд <…>, не-
возможно не заметить, что костюмы дей-
ствующих персонажей похожи на моду 
XIV века, но весьма приблизительно 
<…>; среди средневековых интерьеров 
могут появиться фигуры, напоминаю-
щие внешним видом не только Чаплина, 
но и австрийских полицейских времен 
Ярослава Гашека; встречаются эпизоды 
в эстетике английского гэга» [12, c. 60]. 

Такое решение оказывается одним 
из способов актуализации текста, уста-
новления его связей с близкими зрите-
лю параллелями, а вместе с тем — сред-
ством «обнажения приема», вынесения 
на поверхность принципов собственного 
киноязыка. Говоря о первом из фильмов 
«трилогии жизни», Пазолини заметил: 
«В “Декамероне” я снимал так, как умею 
и хочу снимать, — более, чем когда-ли-
бо, “по-моему”. <…> По существу, снимая 
эту ленту, я не только вел игру — я понял, 
что кино — игра» [7, c. 531]. Эта «про-
стая вещь», очевидно, имеет отношение 
и к «Кентерберийским рассказам»1. Стоит 

1	 Ср. там же: «Что до Чосера, то это совершенно 
произвольная фигура, символизирующая смысл 
этого фильма, в некоторым смысле металингви-
стичного, — фильма о фильме, обнаруживающе-
го самосознание и, значит, сознательную игру…» 
[7, c. 535].
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уточнить, что в контексте означает «сни-
мать по-моему». 

Одной из существенных слагаемых 
этого «по-моему», по всей видимости, 
было стремление изображать жизнь 
как поток, как многолинейное и само-
ценное движение. В фильме есть немало 
многолюдных сцен — городской празд-
ник, пышная свадьба, религиозное тор-
жество, эпизод на рынке, показательная 
казнь и др.; в них вовлечено большое чис-
ло людей разного статуса и социального 
положения. 

С одной стороны, это проявление изна-
чально свойственной кино очарованности 
всем «случайным» в жизни: «Склонность 
кинематографа к отображению непред-
виденных ситуаций находит особенно 
яркое проявление в его постоянной при-
вязанности к теме “улицы” <…> где пре-
валирует элемент случайного» [4, c. 96]. 

С другой стороны, это проявление 
свободы художника-пессимиста, утра-
тившего мотивацию к участию в жиз-
ненном потоке и ставшего его чутким 
наблюдателем: «Мой неизменно отличав-
шийся излишествами “стиль” умудрился 
стать нормальным, а экспрессионистская, 
взрывная смесь трагизма и комизма — 
приятной. <…> Жизнь всеобъемлюща, 
и наконец я понял, что могу выразить ее, 
не расшифровывая» [7, c. 529‒530]. 

Но «снимать по-моему», очевидно, свя-
зано не только со свободной композици-
ей, эффектом безначальности-бесконеч-
ности повествования или с отсутствием 
любой иерархии в историях и отражен-
ных в них точках зрения на мир. «По-мо-
ему» связано еще и с попыткой актуали-
зировать витальные смыслы культуры, 
вернуть в нее раскрепощающую энергию 
Ренессанса. Эта витальность для Пазо-
лини противопоставлена кризисному со-

стоянию современной культуры: «Я пока-
зываю мир, <…> где эрос переживается 
особенно глубоко, неистово и счастливо 
и где нет ни одного человека, включая 
самых жалких нищих, который не обла-
дал бы глубоким чувством собственного 
достоинства. Я воскрешаю этот мир и го-
ворю: вот, сравните, я показываю, расска-
зываю, напоминаю вам, каков был этот 
мир» [7, c. 539]. 

«АНГЛИЙСКОСТЬ» ДЖ. ЧОСЕРА,
РЕНЕССАНСНАЯ КУЛЬТУРА 
И ЕЕ ИНТЕРПРЕТАЦИЯ 
В ФИЛЬМЕ П.П. ПАЗОЛИНИ

Фильмы «трилогии жизни» возвраща-
ют зрителя к условной точке начала вре-
мени, начала национальной культуры; 
в случае с «Кентерберийскими расска-
зами» — английской. В британской тра-
диции статус Чосера как «отца англий-
ской литературы» очевиден. Об этом, 
в частности, пишет П. Акройд: «“Кентер-
берийские рассказы” — это парадигма 
исключительно английского склада ума, 
которая, вобрав в себя весь диапазон ин-
тонаций и стилей языка, позволила поэту 
легко переходить от самого утонченного 
к самому низменному» [1, c. 10]. 

Но позиция Пазолини — не позиция 
апологета, а позиция критика-исследовате-
ля: «Мой фильм, само собой <…> является 
критическим прочтением вдохновившей 
меня книги и в силу этого содержит “ин-
терпретацию” мотивов, элементов, фак-
тов» [7, c. 534]. «Английскость» создается 
здесь прежде всего аутентичной готикой 
визуального ряда, в котором роль зала 
для танцев играет собор в Уэльсе, роль 
патрицианских домов — аббатство Баттл 
и приорат Св. Осита и т. д.
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В то время как в английской фило-
логии высказываются разные мнения, 
связанные с объяснением схождений 
между произведениями Чосера и Бокач-
чо, у Пазолини нет сомнений в первич-
ности итальянского источника: в одном 
из эпизодов фильма Чосер-Пазолини 
сидит в своей комнате и, посмеиваясь, 
читает «Декамерон». О прочтении «Кен-
терберийских рассказов» сквозь «дека-
мероновскую» призму свидетельствует 
и разительное несходство финалов тек-
ста и фильма. У Пазолини Чосер заклю-
чает свое повествование рукописной за-
писью в книге: «Qui finiscono i Racconti 
di Canterbury narrati solo per il piacere di 
raccontare. Amen» («Здесь заканчиваются 
Кентерберийские рассказы, рассказан-
ные ради удовольствия рассказывания. 
Аминь»). Но «удовольствие рассказыва-
ния» — это значимый мотив Боккаччо, 
отнюдь не Чосера. 

У Боккаччо в самом начале «Декамеро-
на» есть прямое указание на мотив созда-
ния текстового корпуса: «В этих новеллах 
встретятся забавные и печальные случаи 
любви и другие необычайные проис-
шествия <…>. Читая их, дамы в одно 
и то же время получат и удовольствие 
от рассказанных в них забавных приклю-
чений, и полезный совет <…>. Я думаю, 
что и то, и другое обойдется не без ума-
ления скуки; если, даст бог, именно так 
и случится, да возблагодарят они Амура, 
который, освободив меня от своих уз, дал 
мне возможность послужить их удоволь-
ствию» [2, c. 30] (курсив наш. — А.Ж.). 
Стоит указать и на еще одно вероятное 
опосредование — формалистское: извест-
но, что в рассуждениях В. Шкловского 
первым в европейской литературе приме-
ром «рассказывания ради рассказывания» 
оказывается «Декамерон»: «Отдельные 

эпизоды сборника не связаны друг с дру-
гом единством действующих лиц. Более 
того. Мы здесь еще не видим действую-
щего лица, вся установка внимания ле-
жит на действии» [14, c. 84‒85]. Это зна-
комый Пазолини контекст. 

У Чосера, как известно, финал принци-
пиально другой. Путешествие, в котором 
паломники развлекают друг друга исто-
риями, формально не завершено. Более 
того, после «рассказа священника» Чосер 
обрывает свой текст, выражая раскаяние 
(«Chaucer's Retraction»): «Покорно прошу 
вас ради милосердия Господня помолить-
ся обо мне, дабы Господь меня помиловал 
и простил мне мои вины, а в особенности 
мои переводы и воспевание суеты жи-
тейской… <…> Qui cum Patre et Spiritu 
Sancto vivit et regnat Deus per omnia secula. 
Amen» [13, c. 540]. Изображенный в филь-
ме лукавый и веселящийся Чосер — вы-
думка Пазолини. 

Достаточно очевидная отсылка к де-
камероновскому контексту может быть 
усмотрена и в выборе новелл для экрани-
зации. Сходства между Чосером и Бок-
каччо систематизированы А. Штульберг: 
«Похожие сюжеты, встречающиеся в двух 
произведениях, — это отдельные линии 

“Рассказа шкипера” и новеллы 1-й вось-
мого дня; “Рассказа мажордома” и но-
веллы 6-й девятого дня; “Рассказа купца” 
и новеллы 9-й седьмого дна; “Рассказа 
студента” и новеллы 10-й десятого дня; 

“Рассказа франклина” и новеллы 5-й де-
сятого дня, а также “Пролога продавца 
индульгенций” и 10-й новеллы шесто-
го дня» [15, c. 16]. В фильме Пазолини 
из восьми перенесенных на экран исто-
рий три — «декамероновские». 

Но в то же время образ Чосера-со-
глядатая (невозможный у Боккаччо) 
принципиально важен в фильме и свя-
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зан как с особенностями образа писате-
ля в «Кентерберийских рассказах», так 
и с принципами организации повество-
вания. Исследователями уже отмечалось, 
что Чосер в своей книге занимает весь-
ма специфическую позицию: он автор, 
персонаж, а иногда еще и голос других 
персонажей: «Нарратор в произведени-
ях Чосера является самостоятельной, 

“многомерной” фигурой, которая вклю-
чается в “поэтическую игру”, что про-
является на различных уровнях: на сти-
левом, на уровне формы произведения, 
на уровне структуры и системы персона-
жей» [6, c. 18]. 

Важно и другое: все истории в чосе-
ровской книге возникают в диалоге и оспа-
ривании персонажами позиций друг друга; 
причем, что существенно, эти персонажи 
очень тщательно выписаны. А. Горбунов 
отмечает: «Отдельные рассказчики “Де-
камерона”, за исключением Дионео, мало 
индивидуализированы. <…> Такая пер-
спектива совсем не характерна для Чосера. 
<…> Каждый из этих персонажей имеет 
свой собственный индивидуальный голос 
и наиболее походящий ему по статусу ли-
тературный жанр» [3, c. 585].

Важность речевой стихии в «Кентер-
берийских рассказах» не ускользнула 
от внимания Пазолини, и, по собственно-
му признанию, он, отказавшись от вос-
произведения рамочной конструкции 
диалога, все же постарался найти ей 
экранный эквивалент: «Великое досто-
инство Чосера <…> — болтливость. Его 
рассказчики не просто болтают… <…> 
их рассказы — случаи явить нам вир-
туозные образчики комичного мора-
лизаторства, пестрящие вычурными 
ссылками, затейливыми отступления-
ми, псевдоархаичными избыточными 
поучениями, ляпсусами плебса. <…> 

Но в фильме воссоздать подобный стиль 
нельзя <…>. Поэтому от чосеровской 
болтовни мне пришлось отказаться и за-
менить ее кое-чем другим: оставшиеся 
голые, сухие рассказы я воссоздал <…> 
со своих идейных позиций» [7, c. 534]. 
Охарактеризуем эти позиции, проком-
ментировав логику переноса на экран 
рассказа мажордома. 

Рассказ мажордома — язвительный 
ответ на историю мельника, в которой 
в нелепом свете выставлен плотник. Ма-
жордом, сам в прошлом плотник, счел 
себя уязвленным и ответил историей, 
в которой уже мельник оказывается оду-
раченным. Источником этой истории, 
как считается, является фаблио Жана Бо-
деля «Мельник и два школяра»; для Па-
золини, однако, более важным является 
близкий сюжет в «Декамероне». 

Мудрость мажордома — вовсе 
не целительного свойства, он стар, болен 
и озлоблен, и его рассказ обладает черта-
ми грубого фарса: «Ни о каких чувствах, 
пусть даже и далеких от куртуазного ко-
декса… <…> здесь нет и речи. Школяра-
ми движет лишь ущемленная гордость. 
<…> Соответственно, грубый секс стано-
вится для них оружием мести. <…> Поэт 
сравнивает мельника с павлином и обе-
зьяной, его жену — сорокой. <…> Образ 
же коня, сбежавшего от хозяина, тра-
диционно являлся символом похоти» [7,  
c. 628]. В контексте ситуации паломни-
чества это один из самых выразительных 
примеров торжества греха. Версия того 
же сюжета у Боккаччо (новелла шестая 
девятого дня) решена в иной стилистиче-
ской и смысловой тональности. 

У Чосера герои рассказа — беспутные 
и полуграмотные школяры, приехавшие 
к богатому мельнику, у Боккаччо — два 
благородных флорентийских юноши, 
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напросившиеся на постой к бедняку. 
У Чосера остановка ночью в доме мель-
ника — вынужденная, а ночные приклю-
чения — попытка поквитаться с мельни-
ком за обман с его стороны; у Боккаччо 
ночевка — часть плана по соблазнению 
дочери хозяина, и все ночные блужда-
ния предполагают обоюдное согласие. 
У Чосера комическая потасовка в фина-
ле и бегство школяров не предполага-
ют никакого продолжения, у Боккаччо 
за ночной авантюрой и ее комическим 
разрешением следует развитие отноше-
ний влюбленных, вынесенное за рамки 
новеллы. 

В фильме Пазолини грубые ноты чо-
серовской новеллы существенно смягче-
ны, поскольку никакой мажордом в кадре 
не появляется, и его истории мы не узнаем. 
Одновременно с изъятием «рамы» стира-
ется и полемическая связь между расска-
зами мажордома и мельника. В силу 
редукции текста исчезает также «коми-
ческое морализаторство», обязательное 
для средневековой новеллистики2:

A gylour shal hymself bigyled be.
And God, that sitteth heighe in magestee,
Save al this compaignye, grete and smale! 
[18]	

Не жди добра, кто злое сотворил.
Обманщик будет в свой черед обманут,
И все над ним еще смеяться станут,
Не взыщет бог с тех, кто над ним 
смеялся. 
[13, c. 117]

2	 Ср. о «Римских деяниях» (XIII век): «Ум средне-
векового человека делает из рассказов абстракт-
ные выводы, которые никогда бы не пришло 
в голову сделать читателю, принадлежавше-
му к другой, более поздней или более ранней 
культурной эпохе» [8, c. 362‒363].

Пазолини рассказывает забавную исто-
рию о неуправляемом жизненном потоке, 
в котором все действия могут быть только 
стихийными, а все победы и поражения 
— относительными. Власть случая здесь 
абсолютна, и она снимает с героев мо-
ральную ответственность. То, что у Чосе-
ра прочитывается как зло и грехопадение, 
у Пазолини — как безобидная авантюра. 
Там, где у Чосера над персонажем нави-
сает возмездие, у Пазолини открываются 
только новые дороги. Нужные акценты 
расставляются здесь разными способами, 
один из которых — подбор музыки. 

ФУНКЦИИ ПЕСЕННОГО  
ФОЛЬКЛОРА В ЭКРАНИЗАЦИИ 
«КЕНТЕРБЕРИЙСКИХ РАССКАЗОВ»

Это одна из самых «звучащих» новелл 
фильма, что сложно считать случайно-
стью: у Чосера, как указывал еще Дж. 
Толкин, рассказ мажордома — единствен-
ный в своем роде пример «лингвистиче-
ской шутки»: студенты здесь северяне, 
и в тексте воспроизводятся лексические 
и грамматические особенности диалект-
ной речи, понятные лондонцу, но не ис-
пользуемые им [10, c. 350‒351]. Диалект-
ная речь — ценность для Пазолини; 
не имея возможности апеллировать к ней 
в фильме, он избрал другой путь. 

Пазолини очевидно чувствителен 
к «разноголосице» чосеровского текста, 
которая превращается в фильме в раз-
нологосицу звука. Фильм перенасыщен 
музыкальными темами; все песни так 
или иначе отражают сюжеты, в которых ис-
пользуются, хотя написаны позже, в XVIII‒
XIX веках [16, c. 269‒275]. Благодаря им 
текст размыкается не только в современ-
ность, но и в английскую историю. 
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Новелла в фильме обрамляется от-
сутствующим у Чосера религиозным 
мотивом, повторяющимся и в некоторых 
других эпизодах: едущие на коне школя-
ры распевают отдельные строки секвен-
ции Veni Sancte Spiritus («Приди, Дух 
Святой»), текст которой приписывается  
С. Лангтону, архиепископу Кентербе-
рийскому. Секвенция исполняется в день 
Пятидесятницы и содержит просьбу 
об очищении от скверны (в фильме зву-
чат только выделенные курсивом стро-
ки) (она же повторяется и в финале но-
веллы, когда школяры покидают дом 
мельника):

Flecte quod est rigidum,
fove quod est frigidum,
rege quod est devium.
Da tuis fidelibus,
in te confidentibus,
sacrum septenarium.
Da virtutis meritum,
da salutis exitum,
da perenne gaudium.	

Умягчай жестокое,
согревай озябшее,
направляй заблудшее!
Дай всем почитающим
упованье твердое,
святость семикратную.
Дай награду дивную,
дай исход спасительный,
дай блаженство вечное.

Беседа, которую ведут наездники, 
однако, далека от текста песнопения; 
они бахвалятся друг перед другом сво-
ей сексуальной энергией и соглашаются 
друг с другом в том, что университетская 
мудрость — бремя, без которого легко 
можно обойтись. По прибытии на место, 

забираясь на мельницу, студенты насви-
стывают «Hal-an-tow», песенку, посвя-
щенную проводам зимы, что является 
прямой отсылкой к времени, когда у Чо-
сера совершается паломничество. 

Один из студентов, засыпав зерно, 
бросает мельнику фразу: «Эй, капитан, 
приказывай поставить паруса, шварто-
вы отданы!», что определяет появление 
нескольких песен на морскую тематику. 
Между ними возникает скрытая сюжет-
ная перекличка, поскольку все это в той 
или иной степени песни о погибели. 

Пока студенты возятся на мельнице, 
они распевают бравую австралийскую 
песенку The Handy Barque The Campanero, 
героем которой явно выступает жу-
лик-мельник:

Now the skipper says to the mate —  
You've got ringworms in your bait
And dead-eyes in your ears-O, I can find-O
You're a lousy old son-of-a-bitch, you give 
everubody the itch
You're not fit to be the mate of the barque, 
the Campanero.

Теперь шкипер говорит помощнику: 
«У тебя в наживке стригущий лишай 
и юферсы в ушах,
Ты паршивый старый сукин сын, ты 
всех раздражаешь,
Ты не годишься быть помощником 
на барке, Кампанеро». 

Молли, дочь пекаря, с младенцем 
на руках скороговоркой поет ирландскую 
песню о попрошайке-перекати-поле, ко-
торый тем не менее вызывает восторг 
у всех девушек, в чем можно усмотреть 
и ее заведомое согласие на интрижку 
с любым из гостей, и указание на веро-
ятные последствия необдуманной связи:
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Oh, there was a little beggar man that 
goes from town to town, 
and wherever he get a job and work he's 
willing to sit down. 
With his bundle on his shoulder, his stick 
was in his hand
and it's down the country I shall go with 
me roving journeyman. 
And from the County Carlow the girls all 
jump for joy. 
Says one unto the other “now here comes 
a Dublin boy”.
And they wanted me to marry her and 
took me by the hand.
She went home and told her mother that 
she loves the journeyman3.

Жил-был маленький попрошайка,  
который ходит из города в город, 
Готовый осесть там, где он получит 
работу и заработок. 
С узлом на плече, с палкой в руке, 
Я пойду по стране с моим  
странствующим подмастерьем.
Все девушки в графстве Карлоу  
прыгают от радости, 
И одна другой говорит: «Вот идет  
парень из Дублина». 
Они хотели, чтобы я женился на ней, 
и взяли меня за руку.
Она пошла домой и сказала матери, 
что любит бродягу.

Когда отец-мельник, желая услать сту-
дентов подальше, отвязывает их коня 
и они отправляются на его поиски, му-
зыкальная тональность меняется, и вме-
сто жизнерадостной скороговорки из уст 
Молли звучит томительная шотландская 
баллада о темнокудром утопленнике 

3	 Кентерберийские рассказы. Quotes. URL: https://
www.imdb.com/title/tt0067647/quotes/ (дата обра- 
щения: 28.08.2025).

Алане Ailein duinn. Хотя юноши в кад-
ре резвятся среди луговых трав, фоном 
для идиллической сцены оказывается 
жалоба оставленной возлюбленной, ко-
торая готова броситься за любимым 
на дно моря:

Ma 's e 'n cluasag dhut a' ghaineamh
Ma 's e leabaidh dhut an fheamainn
Ma 's e 'n t-iasg do choinnlean geala
Ma 's e na ròin do luchd-faire
Dh'òlainn deoch ge b' oil le càch e
De dh'fhuil do choim 's tu 'n déidh do 
bhathadh4.

Если бы песок стал твоей подушкой, 
Если бы водоросли стали твоей  
кроватью, 
Если бы рыбы стали твоими свечами, 
И тюлени — твоими сторожами, 
Я бы выпила всю кровь твоего сердца,
После того как ты утонул,
Хотя бы все и возненавидели меня.

Когда измученные попытками поймать 
убежавшего коня Алан и Джон возвраща-
ются обратно на мельницу, они застают 
все семейство за ужином. Сидя за сто-
лом, Симкин, его жена и Молли радост-
но распевают песню, смысл которой ра-
дость прямо исключает: это The Mermaid, 
рассказывающая о встрече моряков 
с русалкой, предрекающей им гибель, 
а оставшимся на берегу домашним — 
слезы:

And up spake the captain of our gallant 
ship,
A goodly-speaking captain was he;
“I have a wife in Fishguard Town,

4	 Ailein duinn. URL: https://www.siliconglen.scot/ 
Scotland/9_3_12.html (дата обращения: 
10.08.2025).
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And this night she’ll be weeping for me, 
for me, for me,
And this night she’ll be weeping for me”5. 

И заговорил капитан нашего славного 
корабля,
Доброречивый капитан он был;
«У меня есть жена в городе Фишгард,
И этой ночью она будет плакать по мне, 
по мне, по мне,
И этой ночью она будет плакать 
по мне».

С одной стороны, «плач этой ночью» 
явно отсылает к комической потасовке, 
которая вот-вот должна произойти и ко-
торая завершит конфликт между мельни-
ком и студентами, а с другой — он может 
быть прочитан и в более широком притче-
вом контексте как сетование на уязви-
мость человеческого бытия.

Контраст между музыкой и изображе-
нием в принципе характерен для «трило-
гии жизни». Р. Буляншевич, комментируя 
музыкальный код в «Декамероне», отме-
чает: «Сочетая противоречивые аффек-
ты, соотнося трагическую любовную 
песню с юмористическим и беззаботным 
музицированием, Пазолини подрывает 
институциональные маркеры и их услов-
ности. <…> Бросая вызов власти и отвер-
гая нормативные моральные принципы, 
итальянский режиссер усиливает воздей-
ствие визуальной и слуховой уникаль-
ности кинематографического нарратива 
и драматургии сцены» [17, c. 149]. Та же 
логика, как можно убедиться, работает 
и в «Кентерберийских рассказах». 

5	 The Mermaid / The Sailor’s Song / Our Gallant 
Ship. URL: https://mainlynorfolk.info/martin.
carthy/songs/themermaid.html (дата обращения: 
10.08.2025).

Ни ассоциативно, ни сюжетно морской 
мотив с рассказом мажордома не связан. 
Но образ житейского моря — точнее, все-
ленского потопа — появляется в рассказе 
мельника, ответом на который является 
рассказ мажордома. Рассказ о мельнике 
и студентах у Пазолини тем самым по-
лучает неожиданную эсхатологическую 
перспективу. Нелепая авантюра, в кото-
рой все персонажи оказываются одура-
ченными, становится притчей об уязви-
мости земного бытия, об обреченности 
смерти всего земного, и сообщает об этом 
музыкальный ряд. 

Подведем итоги. Киноадаптация 
«Кентерберийских рассказов» рассмат-
ривается Пазолини как возможность 
вернуться к поворотной точке развития 
европейской культуры, заключив в скоб-
ки капиталистическую фазу ее развития. 
Противопоставляя всеобъемлющему 
кризису современной культуры историче-
ский оптимизм и витальность Ренессан-
са, режиссер рассматривает чосеровский 
текст как инструмент критического ана-
лиза. Критика предполагает обозначе-
ние ценностных альтернатив, которые 
в трактовке Пазолини связаны с безоце-
ночным приятием мира, который видится 
пронизанным всевозможными полюсами. 
Акцентируя разорванность реальности, 
режиссер в трактовке фабулы избегает 
вынесения оценок, уклоняясь от непре-
менной у Чосера формулировки мораль-
ного урока. 

Музыкальный код-посредник в новелле 
«Рассказ мажордома» оказывается одним 
из самых важных инструментов выявле-
ния неснимаемой антиномичности мира. 
Тексты песен, как правило, контрастно 
противопоставлены ситуации: ищущие 
приключений студенты поют церковную 
секвенцию о покаянии; праздничной 
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застольной песней оказывается песня 
о смерти; девушка, еще даже не позна-
комившаяся с юношами, поет песню 
о тяжкой разлуке с возлюбленным. Подо-
бранный Пазолини музыкальный мате-
риал анахроничен и многоязычен: ита-
льянский текст фильма перемежается 
английскими, шотландскими, ирландски-
ми песнями. Содержание всех этих тек-
стов — спрятанный ключ: рядовой зри-
тель — не полиглот и едва ли способен 
учесть сюжеты песен в их соотнесенно-
сти с фабулой. Ситуация многоязычия 
осложнена тем, что в фильме песни на-
свистываются, проборматываются, ис-
полняются скороговоркой — музыка ока-
зывается включена в диалог персонажа 
с самим собой. 

Скоординированность такого диало-
га с визуальным рядом создает для него 

дополнительное измерение эмоциональ-
ной оценки, вовлеченности, рефлексии. 
Но музыка обращена не только внутрь 
героя. Песня Молли продолжается в на-
свистывании студентов, хотя они не мог-
ли ее слышать. Объединяющая мелодия 
подчеркивает взаимный интерес, неосо-
знаваемый резонанс. Зритель оказыва-
ется свидетелем и внутреннего диало-
га, и перекличек, возникающих между 
«певцами». Молли явно солирует, глядя 
в камеру, семейный хор тоже театрален 
и обращен к зрителю. Не всегда дога-
дывающийся о смысле песен, не всегда 
способный даже различить слова зри-
тель-слушатель благодаря эффекту раз-
рушения «четвертой стены» оказыва-
ется втянут в бытийную сферу фильма, 
превращен из соглядатая в соучастника, 
из читателя — в персонажа.
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Мир состоит из человечества и че-
ловека. На протяжении существования 
кинематографа и его органичной части 
экранного документа его творческая ис-
тория тесно сопряжена с этими понятия-
ми. Судьба конкретного отдельного чело-
века и судьба человеческого сообщества 
в разных формах отражается на экране 
и… следует за собственно историей на-
шего мира. 

Судьба нашей страны после сокруши-
тельной «революции» перестройки пре-
терпела сложные, порой драматичные 
перипетии 90-х, невнятицу самосознания 
общества рубежа столетий и трудные пер-
вые шаги по выбранному пути в новом 
веке. Документалисты, оставаясь вер-
ными своему предназначению — сохра-
нить пульс времени в своих картинах, 
осознавали задачу своего труда в меру 
понимания тех процессов — социаль-
ных, идеологических, нравственных, — 
что происходили в обществе и в людях. 
Так формировался экранный образ нашего 
мира и человека. Ступени этого процесса 
проанализированы нами в статьях, опуб-
ликованных в журнале «Вестник ВГИК» 
[2; 3; 4]. Промелькнувшие четверть века 
позволяют подвести некоторые итоги 
на материале фильмов последних лет «с 
оглядкой» на кинопрактику документали-
стов, сложившуюся в новом веке. 

ОПЫТ СОЦИАЛЬНОЙ 
ДОКУМЕНТАЛИСТИКИ

Отношения документалистики и со-
циума всегда были в центре творческой 
энергетики кинематографистов и в совет-
ские времена, и после, в перестроечный 
период. Отношения эти носили эмоцио-
нально различный характер — от добро-
совестной позиции «подручных партии» 

до смелой оппозиционности и проблем-
ных критических выступлений. В луч-
ших своих лентах документалисты стре-
мились выразить тревоги и чаяния людей, 
объединенных в коллективное бытие, 
увидеть и показать зрителям достойных 
людей и насущные проблемы целого, 
то есть социума. На склоне советской эпо-
хи это стремление выразилось движением 
«проблемного кино», которое видело свою 
задачу в привлечении внимания общества 
к острым вопросам жизни самого социу-
ма и человека в нем. Путь этого направле-
ния был трудным и болезненным в острой 
борьбе с перестраховщиками-чиновника-
ми и нежеланием власти видеть проблемы 
развития страны и общества.

Постперестроечное время резко по-
ставило вопрос об отношении человека 
и социума: «коллективное» ушло в про-
шлое, на первый план вышло «личное». 
Крепкая «пуповина», связывавшая совет-
ского человека и социум, слабела в новых 
экономических обстоятельствах, пока эта 
связь истаяла и перед нашим человеком 
возникла грозная проблема выживания 
в одиночку. Прошедшие три десятиле-
тия, смена двух поколений создали но-
вую ситуацию взаимодействия социума 
и отдельного человека в современном об-
ществе, что и определило иную концеп-
цию человека и общества. «Общее дело» 
отошло в категорию истории, на арене — 
«мое дело».

Изменились и творческие формы 
постижения современной жизни в прак-
тике документалистов. Симптоматичны 
те новые жизненные ориентиры человека 
и человеческого сообщества в современ-
ных реалиях, что выразились, к примеру, 
в ленте «Путь Прометея» (реж. О. Ве- 
селова, 2024) скромной, без художе-
ственных изысков, представляющей 
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конкретный факт социальной картины 
нашей глубинки. В малом поселке, где 
жители озаботились судьбой своих де-
тей, лишенных привычных для прежних 
времен условий формирования молодых 
личностей нашего общества (октября-
та — пионеры — комсомол) и предо-
ставленных соблазнам современной 
цивилизации (интернет-зависимость, 
пропаганда «обновления» человеческих 
форм общения и моделей будущего по-
средством СМИ, равнодушия школы 
и оголтелой рекламы новых правил «об-
щества потребления») и просто привыч-
ного пьянства, решили своими силами 
соорудить альтернативу этому «чуждо-
му влиянию» — построить спортивный 
комплекс: зал и стадион. И фильм по-
вествует о тех настойчивых, порой му-
чительных «кругах» общения с властью 
в поисках средств для материалов строй-
ки, где родители трудились в традици-
онной форме субботника или по ста-
ринке «всем миром». Картина наглядно 
демонстрирует те процессы разделения, 
вплоть до оппозиции, интересов людей 
и власти, которые сформировались в на-
шем современном человеческом сообще-
стве. Авторы фильма показывают энту-
зиазм родителей и их гордость в борьбе 
с чиновничьим самодовольством, но… 
не поднимаются до серьезных обобщаю-
щих размышлений о странностях совре-
менного социального строения нашего 
общества. Такова сегодняшняя жизнь 
человека в социуме…

Прежний коллективизм и «общее дело» 
заменился индивидуальным энтузиазмом 
и «своим делом». Забота и помощь дру-
гим, что считалось отличительной чертой 
человека прежнего общества, становится 
признаком странности и личным выбором 
отдельных людей. Их именуют волонте-

ры, благотворители, но это уже не черта 
нашего строя, а свойство их нравствен-
ной жизненной программы. Таковы герои 
фильмов последних лет, к примеру «Во-
лонтеры» (реж. О. Добромыслова, 2023), 
«Ной» (реж. А. Строганова, 2024).

В последней ленте нас знакомят 
с удачливым предпринимателем, чьим 
«хобби» стали не яхты и курорты — зна-
ки современных нуворишей, — а… приют 
для маргиналов: пьяниц, бомжей. Он по-
могает им выжить в мире эгоизма власти 
и людей. Но дело не только в финансиро-
вании этого заведения, но и в деятельном 
участии героя в конкретике жизни обита-
телей заведения. Судя по тому, что о дан-
ном герое я вижу уже не первый фильм, 
подобная форма благотворительности 
не слишком популярна в современном 
обществе. Большинство ограничиваются 
простой милостыней, не зависимо от ее 
размера, без личного участия. Это успо-
каивает совесть и не обременяет спокой-
ную частную жизнь. Поэтому столь по-
пулярны всякого рода «сборы средств», 
которыми, кстати, так любят пользовать-
ся мошенники.

Идея волонтерства, популярная в СМИ, 
не нова в нашем обществе. Вспомним ти-
муровцев и другие формы социальной 
благотворительности, поддерживаемые 
пионерской и комсомольской организа-
циями. Нынешние волонтеры помога-
ют одиноким старикам и ищут непогре-
бенных солдат Великой Отечественной, 
привозят и разносят людям прифронто-
вой полосы продукты и необходимые 
для жизни вещи. Мы видим на экране 
примеры доброты души молодого поко-
ления и искреннего энтузиазма: от пере-
числительной формы труда волонтеров 
в упомянутой ленте «Волонтеры», где 
собраны примеры разных форм во-
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лонтерства, но не его человеческая суть, 
до очень эмоционального портрета рано 
ушедшего руководителя сообщества лю-
дей, которые разыскивают пропавших де-
тей в картине «Позывные Вождь». Здесь 
очевидны разные установки документа-
листов: от констатации социальных яв-
лений до попытки увидеть нравственную 
составляющую этого нового социального 
движения. 

Социум на экране представлен чаще 
территорией описания жизни отдельных 
персонажей, нежели что-то целое. Не ду-
маю, что сосредоточенность на подроб-
ностях современного быта — свидетель-
ство авторской ограниченности, зрителей 
всегда интересовали детали жизни людей. 
И потому наблюдение всегда останет-
ся излюбленным способом труда доку-
менталистов. Однако, когда приходится 
смотреть в большом потоке бесчислен-
ные запечатления жизни маленьких по-
селений из популярной в тематической 
программе «Малые города России», под-
держанной Минкультуры, или описания 
обрядов и костюмов многочисленных 
«малых народностей России», их этногра-
фическая и видовая самодостаточность 
начинает раздражать и рождает подо-
зрения в простодушной конъюнктуре. 
Помню ленту о народности кириков, чья 
численность состояла из… четырех пред-
ставителей. Кроме констатации этого 
факта фильм не предлагал никакой иной 
информации. К сожалению, подобный 
путь обеспечить себя финансированием 
через беспроигрышную тематику весьма 
популярен и поощряем.

Но внимание останавливают ленты, 
где описание является осознанным при-
емом автора, когда тщательность наблю-
дения открывает зрителю глубинные 
смыслы запечатленных фактов. К приме-

ру, внешне простодушная лента Н. Саврас 
«Летний теплый вечер» (2024) об импро-
визированных танцах людей на набереж-
ной летним вечером, в точном, по дета-
лям и выразительным крупным планам 
искренних лиц, репортаже, напоминает 
зрителям о простых, но подзабытых ра-
достях бытия и общения. Несколько иной 
путь описания избирает лента «Послед-
ний теплоход» (реж. И. Желтяков, 2023), 
отправляя зрителей по маленьким прича-
лам холодного северного моря, чтобы со-
брать впечатления о немудренной жизни 
в столь суровых краях. 

В этих примерах открытость авторско-
го намерения позволяет зрителю не стре-
миться к постижению метафоричности 
запечатленного или авторского замысла, 
но получить удовольствие от созерца-
ния реальности, чувство, которое всегда 
притягивало зрителя к документальным 
кадрам.

Социум поставляет документалистам 
и материал для формирования драматур-
гии и конфликтного напряжения струк-
туры фильма. Ведь есть социальные 
«вечные темы»: инвалиды, брошенные 
дети, старики, забота о здоровье и образо-
вании населения. Жизнь социума полна 
примерами как положительного, так и не-
гативного содержания, и потому именно 
эту тематику часто приходится видеть 
на современном документальном экране. 
Грех упрекать авторов в использовании 
эмоционального материала жизни инва-
лидов и невозможно не восхищаться их 
мужеством и не сочувствовать страда-
ниям. Тема раскрывается иногда как про-
стодушные дневники сражений с болез-
нью, где сюжетику фильма определяют 
этапы лечения (к примеру, два фильма 
этого года о последствиях новых мето-
дов лечения раннее безнадежных стадий 
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рака, которые были присланы на фести-
вальный отбор в Выборг). Да здравству-
ет медицина, но при чем жажда участия 
в соревновании кинематографистов? Без-
условно, бьет по нервам и требует сочув-
ствия страданиям близких безнадежных 
больных, где авторы в утешение предла-
гает простую истину, как и назван фильм 
«Счастье в долгу у несчастья» (реж. Т. Ла- 
пина, 2025).

Столь же трогательны и ленты о соци-
ализации инвалидов, где приводятся при-
меры человеческого отношения к детям 
и взрослым, жестко наказанных судьбой 
или болезнью и усилиями энтузиастов 
включенных в социум. Здесь и простой, 
но коллективный труд («Простые вещи», 
реж. К. Косолапов, 2025), и театральный 
коллектив для глухих («У», реж. А. Вла-
димирова, 2025), и непростая жизнь лили-
путов («Жизнь помаленьку», реж. О. Се- 
менова, 2024), и кино, созданное девуш-
кой-инвалидом-колясочником («Нару-
шители границ» реж. Н. Лобжанидзе, 
2023). Жизненный факт, пронзительный 
для чувствующей души, конечно, произ-
ведет впечатление, чем, к сожалению, 
и ограничиваются порой документали-
сты. Довольно редко в фильме встре-
чается желание увидеть более важную 
для общества нравственную проблему 
и выйти за рамки простой констатации 
факта на пленке. 

Не случайно, столь резонансно не толь-
ко на фестивалях, но в программах СМИ 
прозвучала лента «Роман Костомаров. Ро-
жденный дважды» (реж. М. Щедринский, 
2024) о трагической судьбе олимпийского 
чемпиона в фигурном катании, который 
стал инвалидом из-за ковида и, несмотря 
на то, что лишился рук и ног, встал на лед 
опять и пришел к людям в многочислен-
ных творческих встречах после просмот-

ра фильма. Став свидетелем одной такой 
встречи со зрителями в Самаре, не могу 
не поразиться как искренности героя 
и его жены, так и взволнованности зри-
телей, их трепетному стремлению при-
коснуться к эмоциональной энергетике 
героя. Заслуга авторов фильма в том, 
что они не ограничились констатацией 
перипетий болезни и борьбы за жизнь 
семьи Костомаровых и их друзей, но по-
казали великую роль любви в этой семье, 
что позволило герою совершить свой 
жизненный подвиг. Именно авторский 
ракурс видения материала превратил 
жизнеописание в выразительную мета-
фору силы семейной любви.

Тематическую картину документали-
стики определяет и социальная политика 
институтов власти, развития общества, 
которые в последние годы аккумулируют 
внимание людей страны вокруг актуаль-
ных вопросов. Так этот год был объявлен 
Годом семьи, что и вызвало появление 
в списках профинансированных лент не-
малого числа, обращенных к этой теме. 
В их числе: «Мама и дети» (реж. Ю. Быба, 
2025), «Эникай» (реж. В. Окунева, 2025) 
о семье с пятью детьми, «Азбука вины» 
(реж. И. Зайцева, 2024), где детей намного 
больше, но родных только двое, осталь-
ные приемные; «Скворечник» (реж. Е. Зи- 
новьева, 2023), где немолодая пара при-
нимает неблагополучных детей, пусть 
и на небольшое время, даря тепло и вни-
мание истинной семьи. Фильмы, весьма 
разные по творческому уровню, но при-
влеченный на экран жизненный материал 
являет столь эмоциональный потенциал, 
что наличие или отсутствие выразитель-
ной кинематографической формы от-
ступает на второй план. И все же поиск 
материала и его простодушное запечат-
ление в разной степени наблюдательной 
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способности не позволяет большинству 
лент выйти за рамки описания некой со-
циальной данности, пусть и актуальной 
на сей день. Истинное звучание картина 
приобретает лишь при самостоятельном 
авторском размышлении, облеченном 
в публицистическую или образную фор-
му. Поэтому в этот ряду выделяется кар-
тина «Скворечник», внешне привержен-
ная описательному принципу раскрытия 
темы. Точные репортажные наблюдения 
за немудреной жизнью большого се-
мейства, умелым авторским драматур-
гическим замыслом направляются в сю-
жетном повествовании к формированию 
у зрителя не просто зрелищного удоволь-
ствия нормальных детских лиц и отноше-
ний, но, прежде всего, к пониманию не-
заметной политики приемных родителей, 
для которых вид «нормальности» детей 
и есть ИХ счастье. Счастье родительской 
любви. Этот фильм — дипломная работа 
выпускницы ВГИКа — затрагивает и еще 
одну сторону современного состояния 
умов кинематографистов, прежде всего 
молодых.

В этот году тематика дипломных работ 
документалистов отличалась удивитель-
ным «герметизмом» авторского взгляда 
на нашу жизнь: героями лент стали ба-
бушки и дедушки авторов, отцы и ближ-
ние дворы, знакомые ровесники, вступа-
ющие в жизнь.

Из сферы интересов молодых доку-
менталистов как будто ушел «большой 
мир». Эта во многом инфантильная по-
зиция свидетельствует о неготовности 
принять профессиональную ответствен-
ность за актуальные проблемы не узкосе-
мейные, но, как говорится, судьбы мира. 
Иначе ЗАЧЕМ идти в столь масштабную 
по амбициям творческую профессию? 
Просто «поиграть» в кино? К счастью, 

большинство дипломников все же ставят 
перед собой масштабные проблемы бы-
тия даже в своих начинающих работах. 
Но это уже иная тема.

ФРОНТОВОЕ КИНО
За последние годы практики кинодо-

кументалистов расширилась, появилась 
рубрика «Фронтовое кино». Среди ди-
пломных работ вгиковских киноведов 
мы встречаем обстоятельные исследова-
ния этого направления. Обилие примеров 
дает материал для серьезного профессио-
нального анализа. Здесь же обозначим 
два ведущих направления при разработке 
этой темы. Первая из них — актуальная 
репортерская — хроникальное отраже-
ние событий на экране. Экранная журна-
листика представлена когортой опытных 
журналистов, которые стремятся не толь-
ко рассказать, что происходит на фронте, 
но и показать зрителю репортажные кад-
ры боевых столкновений. Оперативный 
репортаж требует не только крепкого ре-
месла, но и человеческого мужества хро-
никеров. Не случайно новости сообщают 
печальные вести о погибших киножурна-
листах. 

Характер современной войны, новые 
военные технологии не дают возможно-
сти снять выразительные боевые репор-
тажи открытых атак в динамике сюже-
та события и эмоциональной развертке 
экранного зрелища. Тем не менее телеви-
зионные материалы позволяют зрителю 
увидеть трагический лик современной 
войны сквозь призму человеческой эмо-
ции и искреннего слова солдата. Большая 
же часть снятых лент, снятых доку-
менталистами, повествуют о жителях 
прифронтовой полосы или освобожден-
ной земли, об их страданиях и муже-
стве, о стремлении сохранить человече-
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ское в нечеловеческих ситуациях. Здесь 
и рассказы о детском музыкальном ансам-
бле из Донецка («Квартет», реж. Н. Сташ- 
кевич, 2022), и актерах театра, кото-
рые в условиях обстрелов дарят зрите-
лям радость искусства («Театр на линии 
фронта», реж. М. Миронова, 2023), чело-
веческие истории о людях, продолжаю-
щих просто жить, несмотря на постоян-
ную угрозу смерти: «Кормильцы» (реж. 
А. Барыкин, 2024), «Прифронтовая поло-
са» (реж. О. Старостина, 2025), «Мария 
и ее дети» (реж. С. Босенко, 2025), «Худ-
рук» (реж. Вологуров, 2024), «Почта-
льон» (реж. К. Геворкян, 2024), «Голоса 
из колыбели» (реж. Ю. Барыкин, 2024), 
«На фронт» (реж. У. Герасимова, 2024), 
«Сказка про жили-были» (реж. С. Дого-
ров, 2025), «Дивный мир» (реж. И. Власов, 
2023), «Непрохожий храм» (реж. Е. Бар-
ханов, 2025) и другие.

Припомнились фильмы, снятые еще 
в дни восьмилетней необъявленной вой-
ны ополченцев против армии, которая 
должна была покорить непокорный Дон-
басс, что точно обозначают особенность 
видения людьми с камерой сути проти-
востояний в Донбассе. «Призраки. Солда-
ты забытой войны» (реж. М. Фадеев, 2020) 
и «Донецкая вратарница» (реж. Н. Ба- 
траева, 2018). В первой ленте сохра-
нена удивительная атмосфера долгой 
и мучительной обороны добровольца-
ми своей земли. Авторы не стремятся 
драматизировать действие чрезмерной 
подвижностью камеры, поискам острых 
зрелищных хроникальных наблюдений, 
которые мы сегодня видим немало на теле- 
и компьютерном экране в ленте новостей. 
Вместо этого авторы позволяют зрите-
лям увидеть сложившийся быт в окопах, 
немудреный обед, тщательность подго-
товки оружия, скупые разговоры о доме, 

который неподалеку, и простодушный 
ритуал похорон погибших на кладбище, 
где военные лежат рядом с мирными жи-
телями, погибшими как солдаты. И в спо-
койных кадрах наблюдения за ритуалом 
солдатской жизни, проходах по окопным 
переходам, в тщательной неторопливо-
сти военных действий видится истинным 
смысл этого противостояния: люди защи-
щают свою землю. Этот взгляд «изнутри» 
вряд ли бы появился, если бы съемочная 
группа «приехала на съемки событийного 
репортажа». Глубинный резонанс мыслей 
и чувств авторов и его героев, передан-
ный выразительной пластикой и спокой-
ной повествовательностью монтажного 
изложения, проникает в душу зрителю. 
Так событийный репортаж превращается 
в репортаж чувств и на этой эмоциональ-
ной волне сохраняет Правду сегодняшне-
го мгновения. 

«Донецкая вратарница» повествует 
о послушницах монастыря, который ока-
зался на линии фронта, о мужестве жен-
щин, спасающих раненых и отпевающих 
погибших. В незамысловатых репорта-
жах их повседневного стоического быта 
и ежедневного подвига служения людям 
открывается суть исторических собы-
тий. Обе картины сняты до начала СВО, 
но для авторов и героев этих лент война 
началась восемью годами ранее, и истин-
ная суть ее осознана еще тогда.

Сегодняшняя страница «фронтового 
кино» как бы соединяет хроникальную 
летопись происходящего и разные гра-
ни «человеческого» как на фронте, так 
и в тылу. Журналистская репортажность 
и наблюдение за людьми в форме и гра-
жданских одеждах прифронтовой поло-
сы дополняются вниманием к солдатам, 
снявших форму и пытающихся найти 
свое место в мирной жизни.
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Эта тематическая полифония нынеш-
ней истории общества выражена в ши-
роком спектре зарисовок человеческих 
«итогов», пока не осознающихся в тылу. 
Вспоминается показательная ситуация 
на защите дипломной работы «Дивный 
мир», герой которой молодой солдат-ин-
валид без ноги пытается осмыслить себя 
в мирной жизни. При обсуждении послы-
шалась реплика: «Что у вас герой такой 
хмурый? Ведь у него все есть: и кварти-
ра, и машина, и девушка?» Не удержалась 
от мгновенной реакции: «Ноги только 
нет!» Диалог свидетельствует, что в обще-
стве возникает дистанция между людьми, 
прошедшими фронт, и теми, кто сохра-
няет ценностные критерии общества по-
требления, что сложились, к сожалению, 
за постперестроечное время. Мы еще 
не осознали, что живем в другом мире. 
Фильм молодого кинематографиста 
«Дивный мир» открывает лицо нового по-
коления, чья фронтовая судьба видоизме-
нила систему жизненных ценностей. Не 
случайно, при выборе места работы герой 
выбирает военкомат, «чтобы, заглянув 
в глаза новобранцу, увидеть его судьбу». 
Картина выделяется не столько позици-
ей героя, но и выразительной кинемато-
графической акцентностью в пластике 
и монтажно-драматургическом изложе-
нии. Здесь образный строй авторского 
послания дает зрителю импульс виде-
ния сегодняшнего непростого времени, 
но еще более предчувствие сложностей 
будущего. В списках лент, близких к дан-
ной проблеме, стоит назвать «Непрохо-
жий храм», о борьбе за памятные часов-
ни оставшихся в живых родных. «Голоса 
из колыбели» о рождении жизни в атмо-
сфере смерти и опасности фронтовой по-
лосы. «Мария и ее дети» о материнской 
заботе общества о детях войны. «Сказка 

про жили-были», где молодые клоуны 
пытаются пробудить улыбки у детей, по-
знавших ужас войны.

Очевидно, что сигналы нового мира, 
послевоенного(!), проникают в фильмы 
сегодняшние, предсказывая непростой 
поворот нашего общества в будущем.

АВТОРСКОЕ САМОСОЗНАНИЕ
Нельзя сказать, что программы до-

кументальных лент последних лет ка-
тегорически свидетельствуют об опре-
деленных изменениях в самосознании 
автора как по отношению к герою, так 
и к реальности в целом. Конечно, в ки-
нопотоке представлены и традиционные 
позиции авторов от демонстративной гра-
жданственности в агрессивном коммен-
тарии и внешне нейтральном зеркальном 
«запечатлении» до активного метафо-
рического преображения картины мира 
пластическими и монтажными средства-
ми. Есть и конъюнктурное обслужива-
ние актуальных пропагандистских задач, 
но эту линию выносим за скобки. Но оче-
видно, что и зрительские и критические 
предпочтения связаны с отчетливой ав-
торской позицией по отношению к ма-
териалу действительности, окрашенной 
авторской субъективной эмоцией. Это 
не обязательно многозначительный дик-
торский текст, но тоже вербальная фор-
ма, нередко отданная говорящему герою. 
Реже встречаются попытки говорить со 
зрителем образной метафорической кино-
речью, преобразующей достоверную кар-
тину жизни в авторский текст.

Новый ракурс видения реальности 
в сюжетном отображении фильма меня-
ет привычные ожидаемые координаты 
достоверной картины жизни. Сегодняш-
няя экранная реальность не хроникальна, 
то есть событийна, она окрашена эмоция-
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ми человека и «колорит» эмоциональной 
картинки данного момента бытия и есть 
истинность истории. Так пишется новая 
экранная история нашего времени. Не 
четкая мизансцена случившегося, запе-
чатленная камерой, а эмоциональная со-
ставляющая происходящего через глаза 
свидетелей. Именно так рожается мему-
арная НЕТОЖДЕСТВЕННОСТЬ киноф-
акта факту действительности, провоци-
рующая автора на свободу экранной речи, 
вплоть до популярных ныне «кентавров», 
к примеру анимадок, или хорошо знако-
мого по истории художественно-доку-
ментального направления, соединяю-
щего игровое и документальное в одном 
экранном тексте. Поэтому и становятся 
иллюзорными границы такой прежде до-
рогой «достоверности».

Преображение узнаваемой картины 
реальности пластическими средствами, 
которое в истории было позволено толь-
ко авангардистам-экспериментаторам, 
становится самостоятельным мотивом 
наблюдения и зрительской рефлексии. 
Напомню последние фильмы В. Коса-
ковского, в частности «Акварель» (2018), 
где скоростная съемка картин природы 
создает впечатляющее эстетическое зре-
лище. Этим качеством обладают и не-
которые эпизоды более ранней картины 
режиссера, в частности, «Да здравствуют 
антиподы!» (2011), где парадоксальность 
замысла — сопоставить жизнь людей 
земли, живущих по разные стороны зем-
ного шара, — соединена с пластической 
остраненностью запечатления как мира 
людей, так и мира природы, в которой 
они обитают.

Манифестация авторского взгля-
да реализуется как способом видения 
и запечатления реальности с особенным 
акцентом на скрытой многозначности 

смысла экранных мгновений жизни, так 
и монтажно-композиционной формой 
изложения материала. Так возникает му-
тация традиционной жанровой системы 
экранного документа. Скажем, органич-
ный для документалистики репортаж 
как жанровая форма в картине «Бегле-
цы» (реж. Ю. Бобкова, 2022) своей рит-
мической структурой не только передает 
почти детективную историю отца, кото-
рый сумел похитить из Швеции своих 
детей и провезти через препоны погра-
ничья современной Европы к себе домой, 
но и создает партитуру эмоционального 
состояния героя, что окрашивает воспри-
ятие зрителя.

«Родовой» документальному кино 
жанр очерка также предлагает неожи-
данные мутации. Так в примере фильма 
«Выход» (реж. М. Арбугаев, Е. Арбугаева, 
2022) пластической изысканностью за-
печатления сурового одиночества бытия 
героя автор выводит зрителя на почти 
мифологические размышления. А в кар-
тине «Отцы» (реж. Ю. Мокиенко, 2023), 
посвященной забавной инициативе сель-
ских жителей снять самостоятельно 
кино про свою деревню, обилие смеш-
ных зарисовок и неожиданных сюжет-
ных поворотов приводит к рождению 
редкой формы — документальной ко-
медии. Об обновленной форме кинопор-
трета напишу отдельно. Открытый пуб-
лицистический или поэтический жанр, 
в основе которого лежит метафорический 
принцип запечатления материала и орга-
низация структуры фильма, представлен 
как в лентах, посвященных новым кон-
цепциям прошлого, эксплуатирующих 
архивную хронику: «Восточный фронт» 
(2017) и «Фаза луны» (2022) — оба реж. 
А. Осипов и «Раскаленный хаос» (реж.  
С. Дебижев, 2017), так и выразительными 
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монтажно-пластическими рефлексиями: 
«Тени твоего детства» (реж. М. Горобчук, 
2024), «Пассажиропоток» (реж. А. Дра- 
ницын, 2014), «Книга тундры» (2011) 
и «Книга моря» (2021) — оба реж. А. Ва-
хрушев, «Дыхание тундры» (реж. М. Го-
робчук, 2012), «Пауза в Санкт-Петербур-
ге» (реж. С. Дебижев, 2020) и других.

Конечно, упомянутые ленты не состав-
ляют массовый стиль кинопотока. Преоб-
ладает описательная повествователь-
ность, базирующаяся на «достоверной», 
читай, хроникальной адекватности 
бесстрастного запечатления, снабжен-
ной вербальным рассказом. Можно это 
объяснять влиянием телевизионной 
или компьютерной картинки мира, когда 
информационный смысл сообщения со-
средоточен в вербальности, но у зрителя 
пока сохраняется потребность не только 
слушать о событии, но и видеть его. По-
пулярность именно вербальной формы 
информационного сообщения связана, 
конечно, с агрессивностью блогосферы 

и чрезмерной увлеченностью телекана-
лов ток-шоу, что приводит к небрежению 
эстетической составляющей любого зре-
лищного послания. Амбиции авторства 
смещаются от тщательности эстетиче-
ской «выделки» монтажно-пластической 
формы своего произведения в сторону 
парадоксальности самого жизненного 
факта, что делает приоритетным в про-
фессии документалиста журналистское 
начало, отодвигая на второй план поиски 
киновыразительной структуры.

*   *   *
Статья должна иметь финальное па-

фосное заключение или, следуя де-
визу фестиваля «Окно в Европу», не-
кий «прогноз на завтра». Но искусство 
не любит следовать «прогнозу» критиков. 
Поэтому хочется закончить названием 
давней статьи М. Ромма, где он пытался 
предсказать непростые отношения толь-
ко народившегося телевидения и кинема-
тографа, — «Поглядим на дорогу» [6]… 
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АННОТАЦИЯ
Начиная с 2000-х годов в российском кинематографе наметилась ключевая тенден-

ция для отечественного кино — реабилитация образа отца на киноэкране, за кото-
рым стоит принятие обществом своей истории, рода — несовершенного, с изъянами, 
с пониманием того, что другого-то не будет. Фактически через такого героя обще-
ство разворачивается к себе. Главная интонация подобных фильмов «плохенький, 
да свой». Причем существует принципиальное отличие между фильмами «отец — 
дочь» и «отец — сын»: если в первом случае речь будет идти про базовое доверие 
к миру, которое будет обретаться через преодоление негативного опыта, то во вто-
ром — восстановление духовной вертикали. В статье анализируются современные 
российские фильмы, раскрывающие взаимоотношения отца и сына: «Сынок» (2009), 
«Сердце мира» (2018), «Временные трудности» (2018), «Батя» (2020), «Родные» (2021), 
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ABSTRACT
Since the 2000s, Russian cinema has seen a key trend in domestic cinema: the rehabilitation 

of the father figure on the big screen, which is accompanied by the acceptance of society's 
own history and lineage, which is imperfect, flawed, but understood to be the only option. 
In fact, through such a character, society is turning towards itself. The main theme of these 
films is “not so good but our own”. Moreover, there is a fundamental difference between the 

“father-daughter” and “father-son” films: while the former focuses on building basic trust 
in the world through overcoming negative experiences, the latter focuses on restoring the 
spiritual vertical. The article analyzes modern Russian films that explore the relationship 
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Образы отца и матери в кинематогра-
фе являются важными индикаторами 
формирования в обществе мировоззре-
ния как совокупности правил, позволя-
ющих создавать картину мира. Причем 
образ матери в отечественном кинемато-
графе часто соотносится с образом само-
го народа и, соответственно, говорит 
об обществе и о его изменениях. Образ 
же отца часто репрезентирует образ вла-
сти в самом широком смысле и, соответ-
ственно, обозначает ее взаимоотношения 
с обществом. 

В зависимости от того, какой образ 
(отца или матери) выходит на первый 
план, можно делать выводы, кому при-
надлежит ведущая и решающая роль — 
обществу или власти. Актуализация 
женских образов (матери, в частности) 
приходится на революционные пери-
оды истории нашей страны (в 1920-е, 
в перестройку) или, например, в Великую 
Отечественную войну, когда отцы, защи-
щая страну от нацистских захватчиков, 
находились на передовой, центральным 
идеологическим конструктом становится 
Родина-мать, а главной ценностью — се-
мейные узы, хранительницей которых 
выступала женщина. Во время стабилиза-
ции, укоренения и централизации власти 
на первый план в кинематографе выходит 
образ отца. В зависимости от изменений 
культурно-исторического контекста бу-
дет меняться не столько представление 
об отцовстве, сколько представление об-
щества о самом себе, собственной иден-
тичности, традициях и моральных прин-
ципах. 

Начиная с периода оттепели в отече-
ственном кинематографе формируется 
кризис маскулинности, связанный со 
сломом патриархальной системы, по-
строенной на вертикали «отец — сын». 

Если начало оттепели отмечено детским 
«доверием к миру» [3, c. 443–458] («Судь-
ба человека», реж. С. Бондарчук, 1959; 
«Два Федора», реж. М. Хуциев, 1958; «Се-
режа», реж. И.  Таланкин и Г.  Данелия, 
1960; «Когда деревья были большими», 
реж. Лев Кулиджанов, 1961 и др.), то ее 
закат — с утратой опоры. Отцы не верну-
лись с фронта, но у молодого поколения 
оставалась острая потребность в значи-
мом взрослом. В частности, с фильма «За-
става Ильича» М. Хуциева (1962–1964) 
впервые в советском кинематографе 
заявляется проблематика поиска смысла 
жизни в ситуации, когда система тради-
ционных идеалов пошатнулась, — после 
развенчания «культа личности Сталина» 
на ХХ съезде КПСС страна переживала 
идеологическую ломку, переоценивала 
взгляды на прошлое, настоящее и буду-
щее. Проблема молодого поколения того 
времени заключалась в том числе и в их 
буквальной безотцовщине, в отсутствии 
отца, которому можно задать живо-
трепещущий вопрос: как жить дальше, 
как прокладывать свой жизненный путь 
в новое время самостоятельно, фактиче-
ски с белого листа, без ясной цели, Бога 
и свода незыблемых правил? («Вступле-
ние», реж. И. Таланкин, 1963; «Я родом 
из детства»; реж. В. Туров, 1966 и др.).

С крахом оттепельных надежд «отцы» 
не появились, но и потребность у молодо-
го поколения в них исчезла. Наступает пе-
риод духовной амнезии в обществе («Три 
дня Виктора Чернышева», реж. М. Осе-
пьян, 1968; новелла «Папаня» из филь-
ма «Личная жизнь Кузяева Валентина», 
реж. И. Авербах, 1967; «Старший сын», 
реж. В. Мельников, 1975 и др.). С 1970-х 
становится популярной тема экзистен-
циального сиротства («Долгие проводы», 
реж. К. Муратова, 1971; «Солярис», реж. 
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А. Тарковский, 1972; «Зеркало», реж.  
А. Тарковский, 1975; «Подранки», реж.  
Н. Губенко, 1977, «Мужики!..», реж.  
И. Бабич, 1982; «Пацаны», реж. Д. Аса-
нова, 1983; «Ностальгия», реж. А. Тар-
ковский, 1983 и др.)

В период перестройки происходит 
молодежный бунт против поколения от-
цов, фактически против государственной 
системы, и, как следствие, — размеже-
вание, разрыв с отцом («Курьер», реж.  
К. Шахназаров, 1986; «Зеркало для героя»,  
В. Хотиненко, 1987; «Маленькая Вера», 
реж. В. Пичул, 1988; «Меня зовут Арле-
кино», реж. В. Рыбарев, 1988; «Отцы», 
реж. А. Сиренко, 1988 и др.). 

С 1990-х после развала СССР в отече-
ственном кино, как и в обществе, проис-
ходит слом старой системы и поиск 
новых точек опор в накрывшем страну 
хаосе. Основной идеей времени становит-
ся ниспровержение прежних ценностей 
и пересмотр истории в ситуации, когда 
старый мир рухнул, а перспективы нового 
не ясны, что порождает на экране атмо-
сферу потерянности, лишения ориенти-
ров и тотальной безотцовщины. Самым 
симптоматичным фильмом в этой связи 
следует назвать «Счастливые дни» А. Ба-
лабанова (1991)1. 

Начиная с 2000-х годов в российском 
кинематографе наметилась ключевая 
тенденция для отечественного кино — 
реабилитация образа отца на киноэкране, 
за которым стоит принятие обществом 
своей истории, рода — несовершенного, 
с изъянами, с пониманием того, что дру-
гого-то не будет. Фактически через тако-
го героя общество пытается посмотреть 

1	 Тема трансформации образа отца в советском 
кинематографе гораздо шире обозначенной ли-
нии в данной статье и выходит за рамки обозна-
ченной проблематики.

на само себя. Главная интонация подоб-
ных фильмов «плохенький, да свой». 
Причем существует принципиальное от-
личие между фильмами «отец — дочь» 
и «отец — сын»: если в первом случае речь 
будет идти про базовое доверие к миру, 
которое будет обретаться через преодо-
ление негативного опыта, то во втором — 
про восстановление духовной вертикали. 

Российский философ и публицист 
Александр Секацкий, анализируя филь-
мы начала нулевых годов, где с новой 
силой начинает звучать образ отца, вво-
дит термин «отцеприимство»: «Пытаясь 
обозначить одним словом сквозной мотив 
этих работ, я сформулировал для себя ра-
бочий термин «отцеприимство». <…> От-
цеприимство есть попытка устранения 
экзистенциального дефицита, возник-
шего там, где традиционно происходи-
ло преобразование мальчика в мужчину. 
Отцеприимство не означает безотцовщи-
ны или сиротства в классическом пони-
мании этих явлений: перед нами дефицит 
совсем другого рода. <…> Безотцовщи-
на военных и послевоенных времен, пе-
риодически настигавшая человечество, 
не наносила ущерба фигуре отца. Место 
отца оставалось незыблемым, хотя и пу-
стующим для многих и слишком многих. 
Мальчик или подросток, оказавшийся 
без отца, по крайней мере, твердо знал, 
что именно (и, разумеется, кто именно) от-
сутствует в его жизни. Негативный опыт 
отсутствия в каком-то смысле оставлял 
столь же глубокий след, как и нормаль-
ное, переданное по эстафете поколений 
содружество отца и сына. Поэтому сын, 
выросший без отца, испытывал, конечно, 
дополнительные социальные трудности, 
но эти трудности не касались реализации 
его собственного будущего отцовско-
го начала. Недоумения по поводу того, 
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что следует передать своему сыну, не воз-
никало; негативный опыт не приводил 
к сбоям в этой программе.

То, что происходит с двумя послед-
ними поколениями в России, мож-
но определить как закат Фигуры отца 
и проблематизацию самого места, занима-
емого отцом на протяжении многих поколе- 
ний — как принято говорить, с неза-
памятных времен» [4]. Отцеприимство 
современного российского кинематогра-
фа становится попыткой общества приня-
тия собственной истории и идентичности. 
В 2003 году выходят сразу три картины, 
задающие тренд в этом направлении: «Воз-
вращение» (реж. А. Звягинцев), «Кокте-
бель» (реж. Б. Хлебников и А. Попогреб-
ский) и «Отец и сын» (реж. А. Сокуров). 

Александр Сокуров обращается к этой 
теме еще в своем первом игровом филь-
ме «Одинокий голос человека» (1978– 
1987) по Андрею Платонову. При этом, 
как отмечает историк кино В.В. Вино-
градов, меняется сам характер взаимо-
отношений между отцом и сыном: «Не 
блудный сын склоняется перед отцом, 
как, например, на картинах Рембрандта 
или Мурильо, где отец всегда кажется 
больше сына. У Платонова и Сокурова 
сын выше отца, и именно сын привлекает 
к себе на грудь отца, безмолвно кладя две 
руки на его плечи и голову. Это важный 
смысловой акцент, в итоге меняющий 
тип отношений между поколениями, тип 
родственных отношений и характер свя-
зи времен. Теперь роли отца и сына изме-
нились — отец оказался в подчиненном 
положении» [1, с. 63]. В картине «Отец 
и сын» режиссер приходит к понима-
нию, что разрыв между отцом и сыном 
неизбежен. При этом разрыв их происхо-
дит от огромной взаимной любви, ради 
продолжения жизни, и в этом видится 

акт примирения будущего с прошлым 
в настоящем. В фильме отсутствует пре-
зрение и ненависть к фигуре отца, харак-
терные для кинематографа перестройки 
и девяностых годов.

В «Возвращении» и «Коктебеле» отец 
хоть и представляется как бесчувствен-
ный или отстраненный, тем не менее 
в финале между ним и сыновьями проис-
ходит сближение. Две последних кар-
тины задают определенную тенденцию. 
После «Возвращения» и «Коктебеля» 
многие авторы, обращающиеся к фигу-
ре отца, будут использовать форму роуд 
муви — совместно пережитые непри-
ятности позволяют детям либо заново  
взглянуть на родителя, либо ощутить 
себя с ним единым целым, семьей.

Социальная драма Ларисы Садиловой 
«Сынок» (2009) на примере взаимоот-
ношений отца и сына не просто говорит 
о роли отца в формировании духовно-
нравственных основ общества, но и ста-
вит под вопрос те принципы, которые 
он заложил в сыне. 

Главный герой Игорь Павлович Смир-
нов (Виктор Сухоруков) воспитывает Ан-
дрея (Олег Фроленков) с полугодовалого 
возраста. Когда сыну исполняется 17 лет, 
он тайком уезжает из города с девчон-
кой-автостопщицей… За фасадом псев-
до-детективного расследования скрыва-
ется скрупулезный режиссерский анализ 
современного общества, пораженного 
вирусом тотальной скуки — всех интере-
суют собственные проекции, а не чело-
век рядом, общества, которого фактиче-
ски нет, так как каждый существует сам 
по себе, даже живя под одной крышей. 

Сбежавший Андрей, рассказывая 
своей подруге про бросившую их с от-
цом мать, говорит: «Наверное, ей с ним 
было скучно, я-то знаю». При этом ему 
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самому не важен не только отец, и мать, 
о жизни которой он так ни разу и не по-
интересовался. Однако и для отца сын, 
или, как он его называет «сынок», не осо-
бо интересен как личность. Игорь Павло-
вич — сотрудник краеведческого музея 
в Трубчевске. Для него Андрей такой 
же объект для сохранения, как и чучело 
лисы из зала таксидермии, некогда оби-
тавшей в брянских лесах: он, как строгая 
«мамочка» бесконечно опекает взросло-
го сына, делая того посмешищем в под-
ростковой среде. Контролируя, чем пи-
тается его «сынок», Смирнов абсолютно 
не в курсе, чем тот живет, отчего инфор-
мация, что сбежавшего Андрея подозре-
вают в убийстве местного бизнесмена, 
повергнет его в шок. 

В картине появляется линия с движе-
нием юных патриотов, которые учатся об-
ращаться с оружием и по мнению своих 
кураторов, вырастут в защитников бу-
дущего России и никогда «не перенесут 
стрелковое оружие в жизнь». Симптома-
тично, что в итоге выяснится, что биз-
несмен оказывается убитым патроном 
времен Великой Отечественной войны 
собственным сыном, а у Андрея, состояв-
шего в этом движении, оказывается при-
прятан пистолет — путаница в головах 
не только детей, но и взрослых в вопро-
сах — что есть защита, а что — нападе-
ние. Патриотично — это мумифицировать 
и охранять или пестовать и воспитывать? 

Сложно обвинить подростка, угнавше-
го чужую машину, в легкомысленности 
и безответственности, если тот не имел 
перед глазами мужественного отца, став-
шего для него наглядным примером 
высоких человеческих качеств. Слож-
но «сынку» начать уважать отца, если 
единственной защитницей семьи Смир-
новых оказалась женщина — адвокат 

(Евгения Симонова) по-мужски опекает 
Игоря Павловича на суде, а потом и вовсе 
приходит к нему домой с букетом цветов, 
чтобы поздравить с новостью о доказан-
ной невиновности сына. 

К концу десятых годов отечественный 
кинематограф не просто реабилитировал 
образ отца на экране, но и обнажил важ-
нейшую проблему, созревшую за годы 
его отсутствия, — несформированность 
базовых традиционных ценностей, раз-
мытых за годы советской власти и разру-
шенных революцией перестройки. 

Репрессивность по отношению к от-
цовской фигуре, характерная для поздне-
советского и перестроечного кинемато-
графа, к концу десятых годов постепенно 
сменяется готовностью к аккуратному 
сближению. Показательной в этом смыс-
ле можно назвать дебютную работу 
Александра Ханта «Как Витька Чеснок 
вез Леху Штыря в дом инвалидов» (2017). 
В ней через гротеск в изображении глав-
ных действующих героев, за игровой 
условностью «повсеместного гопни-
чества», режиссер обнажает истинную 
сущность человека и его потребность 
в родстве, роде и Родине. Отец и сын, по-
хожие в своей малахольности, как оди-
наково заряженные частицы отталкива-
ются, но потом, вопреки законам физики, 
начинают сближаться, обозначая вечное 
движение и поиск оптимальной дистан-
ции, чтобы родственные узы стали отно-
шениями. 

«Папа закодировался» (реж. Павел 
Ходнев, 2020) рассказывает о чиновни-
ке-алкоголике, который ради должности 
мэра провинциального города вынужден 
бросить пить. В фильме вскрываются 
пороки исполнительной власти: пьян-
ство, бюрократия, коррупция, кумовство, 
оторванность от реальности и т. д. Ин-
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тересно, что протрезвевший герой пыта-
ется сделать «добро» не только жителям 
своего города, но и собственной семье: 
вдруг вспомнив, что он главный, решает 
заняться воспитанием своих троих сыно-
вей. Высмеивая излишнюю социальную 
и семейную прыткость горе-отца, режис-
сер тем не менее говорит о важности от-
цовского воспитания, закладывающего 
основы здорового общества.

В картине «Сердце мира» (2018) Ната-
лья Мещанинова, признавая за героем его 
травмированность, заявляет, что дурное 
прошлое — это не диагноз, а всего лишь 
прошлое, от которого можно освободить-
ся. Притча об исцелении человеческой 
души будет вырастать из бытовой сре-
ды, из сближения главного героя Егора 
(Степан Девонин) со значимым взрослым 
мужчиной, ставшим ему в некотором 
роде отцом. 

Молодой человек работает ветерина-
ром на притравочной станции в лесной 
глуши, ухаживает за животными, по-
нимая их с полувзгляда, и постоянно 
«бьется» об людей, не умея взаимодей-
ствовать с социумом. На первый взгляд 
кажется, что история будет посвящена 
критике притравочных станций или дей-
ствий «зеленых», но в действительности 
через главного героя фильм раскрывает 
тему утраты целостности личности и по-
казывает, как человек через контакт с со-
бой и миром способен исцелиться. «Серд-
це мира» — это корневая часть любой 
личности, взращивая которую человек 
становится взрослым. 

Фильм начинается с длинного кадра, 
в котором ладонь Егора, идущего на ка-
тере, разрезает толщу воды. Этот кадр 
становится фактически ключом к фильму 
и метафорой психоаналитических про-
цессов, которые перед зрителем развернет 

режиссер, исследующий внутренний мир 
героя. Символика водной стихии, без-
условно, многогранна, но для Мещанино-
вой она становится пространством души 
героя, глубины которой она исследует. 
Если говорить про художественное ре-
шение фильма, то на иносказательность 
киноязыка работает и пространство — 
герой вместе с семьей хозяина станции 
словно отрезан от большой земли непро-
ходимой лесной чащей. В этой камер-
ной обстановке Егору придется пройти 
болезненный путь прощения, принятия 
и взросления. Свою душу, как подранную 
в начале фильма суку алабая Белку, он бу-
дет спасать, лечить и пестовать. Симво-
лично, что в фильме рефреном идут сце-
ны, в которых Егор выхаживает раненую 
собаку, а когда та поправляется, учит ее 
заново ходить все в той же реке из на-
чала фильма, проговаривая: «Не бойся 
я с тобой, ни плавать, ни ходить не умеем, 
но ничего, научимся». 

Причину неспособности Егора к соци-
альной коммуникации Наталья Мещани-
нова видит в деструктивной семье, в ко-
торой мальчик скорее выживал, нежели 
жил. Про отца его ничего неизвестно, 
мать — агрессивная алкоголичка, тет-
ка — лицемерная стяжательница. Егору 
не на кого было опереться в своем взрос-
лении. Окружающая среда недружелюбна 
по отношению к нему, и в животном мире, 
и на притравочной станции в частности — 
все выживают как могут. Но это на первый 
взгляд, а при ближайшем рассмотрении, 
опуская популистские заявления «псевдо-
зеленых», все гораздо сложнее. Как стан-
ция Николая Ивановича оказывается тре-
нировочной базой для охотничьих собак, 
где питомцы дрессируются под контро-
лем ветеринара, лисы выведены хозяином 
с большой любовью, а охотничьи правила 



Acceptance of the Father in Modern Russian Cinema as Society’s Attempt to Accept its Own History and Identity

Svetlana A. Smagina

992025. Vol 17. No 4. Vestnik VGIK

свято блюдутся. Так и жизнь дает шанс 
Егору дорастить себя самостоятельно 
через болезненное взаимодействие с ре-
альностью и семьей Николая Ивановича. 

Хозяйская семья приручает Егора 
к дому, подкармливая как дикого зверь-
ка, давая ему возможность разместить 
в своем сознании саму эту модель поведе-
ния. Потом Николай Иванович похожим 
способом будет пытаться вернуть сбе-
жавших лисиц из вольеров, расставляя 
блюдечки молока по лесу в направлении 
участка. И им это удается. В отсутствие 
семьи Егор уже самостоятельно прихо-
дит в хозяйский дом, обшаривает ящики 
в серванте, нюхает и присваивает себе 
мужской парфюм, ест по-свойски еду 
из холодильника, словно примериваясь 
к такой жизни. Николай Иванович и его 
близкие становятся для Егора собира-
тельным образом его родителя, с которым 
все-таки придется вступить в нелегкий 
разговор и пережить целый спектр раз-
нообразных эмоций. Причем женщины 
для Егора продолжают оставаться нена-
дежными партнершами, а главным триг-
гером для последующей трансформации 
становится сам Николай Иванович, чью 
симпатию из-за всех сил Егор пытается 
заслужить. Он даже необдуманно сбива-
ет палкой летающий над усадьбой дрон 
«зеленых», надеясь на хозяйское одобре-
ние, однако ошибается. Николай Ивано-
вич награждает Егора совсем нелестны-
ми эпитетами вроде: «слабоумный, дебил, 
теперь замучают проверками». И Егор, 
как маленький ребенок, совершив оши-
бочное действие, не в состоянии взять 
ответственность на себя, начинает врать 
и вести себя агрессивно. А после того, 
как Николай Иванович из-за расстрой-
ства от действий «зеленых» впадает в за-
пой и требует медицинский спирт от сво-

его ветеринара, Егор и вовсе срывается 
и избивает своего работодателя с особой 
жестокостью. 

Николай Иванович становится для Его-
ра тем самым значимым взрослым муж-
ского пола, который полностью отсут-
ствовал в жизни героя длительное время, 
а по сути, как минимум первые два деся-
тилетия существования новой России — 
периоде установления новых ориентиров 
и ценностей не только для конкретно-
го героя, но страны в целом. Для Егора, 
утратившего веру в людей и определив-
шего себя от отчаяния в клетку с собака-
ми, оказывается, есть место среди людей, 
а грубоватый Николай Иванович испы-
тывает чувство вины и раскаяния за свой 
пьяный дебош. Ощущение тотальной 
преданности взрослым в душе героя сме-
няется разрешением себе жить. Услышав, 
что о нем все беспокоились и сейчас на-
зывают Егорушка, он в растерянности 
выходит из самоизоляции и приступает 
к повседневным делам. В его сердце роб-
ко воцаряется мир.

В 2018 году одновременно с картиной 
Мещаниновой выходит фильм, с одной 
стороны, задавший тренд в отечествен-
ном кино на образ жесткого отца во благо 
сына (семьи), а с другой — вызвавший 
бурю противоречивых отзывов в соцсе-
тях на предмет целесообразности подоб-
ной жесткости, учитывая, что главный 
герой в фильме болен детским церебраль-
ным параличом, а методы излечения, по-
казанные в фильме, далеки от принципов 
гуманной медицины. 

Картина «Временные трудности» Ми-
хаила Расходникова рассказывает исто-
рию о том, как отец (Иван Охлобыстин), 
узнав, что его сын Саша (Риналь Муха-
метов, в детстве — Илья Рязанов) родил-
ся с ДЦП, решил, что будет растить его 
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как здорового человека, не делая никаких 
скидок на врожденную инвалидность. 
«Ты не болен — у тебя временные труд-
ности», — повторяет он раз от раза сыну, 
когда тот не справляется с повседневны-
ми задачами: самостоятельно есть, оде-
ваться, завязывать шнурки, подниматься 
по лестнице, обслуживать себя дома… 
Запрещает пользоваться ему инвалидной 
коляской и переводит из коррекционной 
школы в обычную, добавляя к имеющим-
ся трудностям сына еще и коммуникатив-
ные с одноклассниками.  

Не случайно важнейшим топосом 
в картине выступает сталелитейный за-
вод, на котором работает отец. Он ста-
новится метафорой кузници духа, в ко-
торой отец как сталь закаляет характер 
своего сына. В обществе, как в стале-
литейном цеху, есть форма и заготовки, 
по которым следует отливать полноцен-
ную деталь, только в отличие от завода, 
где отливка безвозвратно маркируется 
как образец или отбраковка, в социуме 
у индивида есть возможность преодолеть 
ограничивающие рамки и выйти за свои 
пределы. Конечно же, инвалидность ге-
роя в картине, так же, как и завод, носит 
метафорический характер преодоления. 
Речь в большей степени идет о менталь-
ных ограничениях и инфантильности, 
свойственных молодому поколению. «Я 
никогда не заставлял тебя делать того, 
что ты не смог бы. Только то, чего ты бо-
ялся. Не бойся ничего и никогда», — ска-
жет отец сыну, выковывая в спартанских 
условиях его личность. 

Это притча о силе духе человека, ко-
торая рождается в муках и титаническом 
старании. И одновременно — в любви 
и безграничной вере, пробудившихся 
вдали от Храма, но внутри сердца. Отец, 
понимая, что обществу проще наве-

сить на Сашу ярлык «инвалид», чем 
с большим усилием адаптировать маль-
чика под обычную жизнь, и не желая, 
чтобы его ребенок становился жерт-
вой, принимает решение стать для него 
монстром, в борьбе с которым сын смо-
жет перебороть свой недуг. «Никто тебя 
не любил так сильно, как твой отец», — 
скажет в последствии ему мать, призна-
ваясь, что была готова опустить руки 
и сдаться и лишь воля отца сделала 
из Саши успешного человека, для которо-
го болезнь перестала звучать приговором, 
оставшись «временной трудностью». 

Личная драма героев разворачивается 
на фоне слома эпох и мировоззрений: со-
ветской, в которой «инвалидов нет», а зна-
чит, человек, не соответствующий норма-
тивам общества, оказывается выкинутым 
за его пределы (как ситуация в «Артеке», 
когда Сашу, победившего всесоюзную 
олимпиаду и честно заслужившего свою 
путевку, тут же выдворили из лагеря, 
увидев, что он на костылях). Но при этом 
в этой эпохе есть неравнодушные люди, 
например, школьная учительница мате-
матики (Ирина Пегова), которая поверила 
в Сашу и помогла раскрыть его талант. 

В период нового времени, когда, 
с одной стороны, казалось бы, нет 
препятствий для личной реализации, 
но рыночные законы таковы, что обыч-
ный человек с его нуждами становится по-
мехой для большого бизнеса. Через этого 
человека все также можно перешагнуть 
(история с разорением завода и продажей 
его площадей под очередной торговый 
центр, ради чего столичный делец готов 
пойти на поджог и убийство). Финальное 
прощение носит символический харак-
тер. Сначала отец становится перед взрос-
лым и успешным сыном на колени, прося 
прощения за варварские способы воспи-
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тания, а затем, уже позже, сын, осознав-
ший смысл поступка отца, в одиночку 
бросается спасать его из огня. Финаль-
ная фраза сына, обращенная к отцу, гово-
рит о том, что доверие и преемственность 
поколений не прервется: его беременной 
жене понадобится их с матерью помощь. 

Интересно, что мотив жесткого воспи-
тания во благо будет подхвачен современ-
ным российским кинематографом («Батя», 
«Родные», «Батя-2. Дед»), при этом жест-
кость без идейного содержания (победить 
болезнь, например), как физическая, так 
и моральная, будет в фильмах романтизи-
роваться и подаваться как норма, упако-
ванная в ностальгический флер из разряда: 
«нас воспитывали, не сюсюкались — и ни-
чего, выросли нормальными!»

В фильме «Батя» (реж. Дмитрий Ефи-
мович, 2020) отец семейства Макс (Стас 
Старовойтов, в детстве — Андрей Ан-
дреев) сталкивается с ситуацией, когда 
его дети, которых он с женой Ириной 
(Надежда Михалкова) пытаются вос-
питывать демократичными методами, 
не воспринимают его как авторитет 
и не желают становиться счастливыми 
самодостаточными зрелыми личностями, 
как бы ему хотелось. Максим вместе со 
своей семьей едет к бате (Владимир Вдо-
виченко) на юбилей и по дороге вспоми-
нает своего отца, у которого не забалуешь.

Момент, когда взрослый Макс при-
нимает решение поехать к бате, раз тот 
пообещал и не приехал, авторы фильма 
сопроводили отрывком фильма Л. Кули-
джанова «Когда деревья были больши-
ми» (1961), словно подчеркивая, с одной 
стороны, несовершенство и некоторую 
маргинальность бати, а с другой — обо-
юдную потребность в эмоциональной 
близости и человеческом тепле, кото-
рые устанавливаются между родителем 

и ребенком. Причем, не просто проводя 
параллели между оттепельным фильмом 
и современным, а уравнивая опаленные 
судьбы войной и прибитые развалом 
страны в 90-е годы. И если послевоенный 
батя у Кулиджанова показан жаждущим 
родственных уз, то у Ефимовича — их 
избегающим. При встрече Макс бросит 
отцу в лицо: «Я хотел быть таким, как ты, 
железным, но ты не железный, ты безраз-
личный». 

При этом «чудачество» отца автора-
ми картины не порицается, а подается 
как особенности характера, выкованного 
лихими 90-ми и пристрастием к алкоголь-
ным напиткам. Ирина, пытаясь утешить 
Макса, заступается за его батю таким 
образом, что утешение начинает выгля-
деть как обвинение: «Макс, твой отец 

— хороший человек. Да, бывает грубым, 
но ты тоже не всегда идеальный папа. Все 
время на работе, приходишь, а дети уже 
спят. Вы вообще не видите друг друга, 
даже я уже не вижу… — Ты меня успо-
каиваешь, себя или что сейчас? — Нет, 
я просто хочу сказать, что ты хороший 
отец, такой же, как и твой папа. Он любит 
тебя точно так же, как ты любишь своих 
детей, даже если они дерутся или мате-
рятся…» Если в картине «Временные 
трудности» отцовская жесткость стала 
локомотивом личностного роста сына, 
то в «Бате» — незаживающей душевной 
травмой главного героя. Авторитарные 
методы воспитания отца в фильме носят 
характер аттракциона и не имеют никако-
го обоснования, кроме его бытового ал-
коголизма и, как следствие, психопатии 
личности. 

Симптоматично, что особенное вос-
питание отца, всплывающее в памяти 
взрослого Макса, касается его семилетне-
го возраста. В картине не поясняется, это 
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год такой суровый у маленького Макса 
выдался или все детство было как этот 
год, в результате чего отсутствует дина-
мика взросления героя и, соответственно, 
не складывается ощущения, что герою 
удается психологически перерасти это 
свое «радостное» семилетие. 

В целом авторы фильма предлагают 
весьма нездоровый образ семьи, на фоне 
которого травмирующий опыт с отцом 
выглядит как светлое пятно. Так мать 
Макса (Елена Лядова) в картине практи-
чески отсутствует. В отличие от отца она 
не принимает никакого участия в вос-
питании сына, закрывая глаза на «педа-
гогические» выкрутасы благоверного, 
а затем и вовсе уходит из семьи, не вы-
держав пьянства мужа, оставив при этом 
на него маленького ребенка. Макс про нее 
даже не вспоминает ни в юном возрасте, 
ни сейчас. С женой, как и с матерью, 
Максу не повезло. Ирина показана из-
дерганной женщиной, которая научилась 
командовать своими детьми и мужем, 
но не выстроила ни с кем из них теплых 
отношений. По сути, фильм, позициони-
руемый как оплот традиционных ценно-
стей, предлагает симулякр образа семьи, 
с холодной функциональной матерью 
и равнодушным отцом, чья жесткость 
по отношению к собственному ребенку 
на фоне отстраненной матери позициони-
руется как эмоциональная близость. 

Картина «Батя-2. Дед» Ильи Учителя 
(2025) продолжила линию отцов и детей. 
Добавляя в историю фронтовика-деда, 
авторы картины показывают на примере 
разных поколений, что подлинной тради-
ционной ценностью в России является ав-
торитарное отцовское воспитание, кото-
рое позиционируется как исключительно 
верное. Память о Великой Отечественной 
войне в российском дискурсе до сих пор 

остается единственной подлинной «ду-
ховной скрепой», способной объединить 
разные поколения современного обще-
ства. Однако, выстраивая идентичность 
от деда к внуку и от деда к правнуку, ав-
торы фильма невероятным образом ис-
ключают из этой линии отцов, которые 
и должны были связать дедов и внуков, 
прошлое и будущее в единую цепь време-
ни, прочную и вечную.

Несмотря на открывающий фильм ав-
торский комментарий: «Наши мужчины 
внешне суровые, а внутри — романти-
ки», — эмоциональной близости между 
отцами и сыновьями не случается. Дед 
(Евгений Цыганов) практически полно-
стью вытесняет собой фигуру бати, отца 
Макса (Владимир Вдовиченко). За скоб-
ками повествования остается и то, каким 
отцом для бати был дед, весь его воспи-
тательный пыл и душевная теплота об-
рушиваются исключительно на внука, 
беднягу Макса (Стас Старовойтов, в дет-
стве — Андрей Андреев), которому сно-
ва, как и в «Бате» (2020) семь лет, а затем 
немного перепадает приблизительно та-
кого же возраста правнуку Диме (Сева-
стьян Бугаев), уже сыну Макса. Подобная 
болезненная фиксация на юном воз-
расте воспитуемого говорит лишь о том, 
что нет понимания, что из себя представ-
ляет здоровой институт отцовства, ка-
ким образом отец (дед) может взаимодей-
ствовать с младшим мужчиной в семье 
не будучи исключительно в авторитар-
ной позиции (как с маленьким ребенком), 
что может служить основой для мужских 
отношений в семье помимо унижений 
и изнуряющих проявлений внимания, 
какие ценности формируются в этом 
взаимодействии, в чем смысл отцовства 
на всем протяжении взросления сына, 
который неизбежно вырастет и с ним 
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надо будет о чем-то говорить на равных, 
а в какой-то момент и пропуская вперед. 
Примечательно, что финальные титры 
посвящены, по сути, отсутствующему 
в фильме отцу — все члены съемочной 
группы появляются в кадре со своими 
отцами. Означающее без означаемого, 
веселый аттракцион вместо серьезного 
разговора. 

Как и в «Бате», в «Батя-2. Дед» идеа-
лизированная фигура отца-деда предста-
ет на фоне дисфункциональной семьи 
как социального института. Маленько-
го Макса отправляют к деду в деревню, 
когда отец с матерью разводятся; сын 
взрослого Макса сбегает в деревню к де-
ду-прадеду, когда уже его родители раз-
водятся. Причем Ирина, жена Макса 
(Надежда Михалкова), без малейших ко-
лебаний вступает в отношения с психо-
логом (Степан Девонин), к которому при-
ходила с мужем на семейную терапию. 
Пропавшего сына они так и будут искать 
втроем, лишь в конце пути Макс с Ири-
ной придут к пониманию, что они просто 
давно не отдыхали, вот у них и разлади-
лось. Обсудить это, вместо того чтобы бе-
жать изменять, героям в голову, видимо, 
не приходило. В жизни случается разное, 
но фильм позиционируется как оплот тра-
диционных ценностей, а единственный 
здравый поступок межличностных от-
ношений совершает в первые годы после 
окончания войны дед, который, устав го-
няться за фантомом идеальной женщины, 
увидел и полюбил человека, любящего 
всем сердцем его. Венцом калейдоскопа 
современных же семейных «кейсов» ста-
новится игра, в которую маленького Мак-
са увлекает соседская девчонка: пьяный 
«муж»-Макс должен орать на загулявшую 
«жену»-девочку: «Опять Семенову давала, 
шаболда? Убью!» На что та должна робко 

отбиваться: «Коленька, не надо, я мили-
цию вызову». Эти (не)детские игры явно 
озвучивают распространенную в деревне 
деда модель семейных отношений, кото-
рую в картине скрыли за романтичной 
историей поиска жены, но тем не менее 
из которой вырос травмированный батя 
и не очень благополучный Макс. Схожую 
схему «отсутствующий отец, холодная 
мать и идеализированный дед» в более 
деликатном исполнении можно наблю-
дать в картине «На деревню дедушке» 
Владислава Богуша (2025). 

Важной чертой фильмов, посвящен-
ных образу отца, становится мотив сбли-
жения и принятия вопреки всему. Ярким 
примером можно назвать картину Ильи 
Аксенова «Родные» (2021), в котором 
семья Карнауховых, узнав, что их гла-
ва смертельно болен, начинают отно-
ситься к его заскокам снисходительно, 
сплачиваясь вокруг него, чтобы помочь 
осуществить страстную мечту — высту-
пить с песней на Грушинском фестивале. 
Отец семейства Павел Карнаухов (Сергей 
Бурунов) представляет собой пародию 
на образ кондового советского товарища, 
который знает, куда ведет страну-семью, 
для которого все, что за границей, апри-
ори плохо, которому лишь армия может 
все исправить, а в стране-семье все, кро-
ме него, дураки. И лишь перед лицом 
смерти с него слетает все наносное: Па-
вел открывает для себя жизнь, которую 
можно не мотать, а праздновать, а глав-
ное — он наконец-то по-настоящему 
знакомится со своей женой и детьми, 
которые до этого были для него либо 
обслуживающим персоналом, либо обу-
зой. В некотором роде болезнь головно-
го мозга главного героя можно рассмат-
ривать как метафору психологической 
травмированности героя, отравляющей 
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жизнь не только ему самому, но и его 
близким, мешающей формированию здо-
ровых внутрисемейных отношений. При-
знавая собственное нездоровье и осо-
знавая ценность, которую представляет 
для него семья, он начинает выстраивать 
с родными совершенно иные эмоцио-
нальные связи, основанные на уважении 
и любви. И в первую очередь, кого Па-
вел для себя заново открывает, — свое-
го отца, от которого сбежал 25 лет назад. 
И не просто не общался с ним, но никто 
из членов его семьи даже не догадывался 
о том, что дед (Сергей Шакуров), полков-
ник ГРУ, жив, вполне себе бодр и хранит 
верность родной земле, дому, родным 
и близким, которые вокруг него сплоче-
ны — все, кроме сына. Павел признает, 
что был неправ по отношению к своему 
отцу, и теперь пытается уберечь от этой 
ошибки собственного сына.

Если в дилогии «Батя» и «Батя-2. Дед» 
образ отца — избегающий и отсутству-
ющий, то у Аксенова отец заявляется 
как идеологический центр семьи, способ-
ный при должном желании и внимании 
эту семью вокруг себя консолидировать, 
сформировать более тесный контакт 
внутри нее, заложить систему мораль-
но-нравственных координат для детей. 
Через образ отца у Аксенова выстраи-
вается преемственность поколений —  
от деда к отцу, от отца к сыну. Павел 
не просто своей волей сплачивает вокруг 
себя родных, раскрывая им ценность се-
мейных уз, но и сам их постигает. Лейт-
мотивом такой сплоченности в картине 
выступает песня, которую он так меч-
тал спеть для своего отца, но которую 
для Павла в результате споет сначала  
сын, а потом и вся семья, отправляя 
в больницу на операцию и желая ско-
рейшего выздоровления: 

Сядем с отцом, сядем вдвоем
На крылечке до утра, до утра,
Поговорим о том о сем... 	

	     («А река течет», гр. «Любэ»)

Картина Виктора Рыжакова «День 
мертвых» (2021) по мотивам пьесы 
Алексея Еньшина «Родительский день» 
рассказывает о принятии своего прошло-
го, собственной семьи и мужского рода 
во всем их несовершенстве, о том, на-
сколько сильны семейные узы, переплета-
ющие и влияющие на судьбы людей даже 
после смерти, что близкие живы, пока 
о них помнят, что ошибки в отношениях 
надо исправлять сразу, как их соверша-
ешь, так как после уже ничего исправить 
нельзя, и что порой люди с покойниками 
«общаются» лучше, чем с живыми. 

В день всеобщего поминовения усоп-
ших на Троицкую субботу Алексей 
(Александр Паль) едет со своей матерью 
(Агриппина Стеклова) навестить мо-
гилы родных; переезжая от кладбища 
к кладбищу, они выясняют не только 
свои отношения, в которых накопилось 
немало проблем, но и с мертвыми, к ко-
торым претензий не меньше. Не только 
пугающие призраки прошлого и боль, 
которая не отпускает, определяют ны-
нешнюю жизнь Алексея, не давая ему 
выстроить близкие отношения с женщи-
ной, которую любит, но и мать, которая 
намеренно отсекает его от фигуры отца, 
предлагая взамен симулякры — память 
о деде-фронтовике, собственном отце, 
который вернулся с войны травмирован-
ным на всю голову и чуть по пьяни всю 
семью не перестрелял, и о прадеде-комбе-
де, который писал доносы на свою семью 
и от того его все боялись. К умершему 
мужу у матери много справедливой оби-
ды — он, не выдержав морока 90-х, начал 
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пить, попал под сокращение и спился 
окончательно, измучив всю семью, а за-
тем и вовсе из нее ушел. Однако Алексею 
важно, чтобы фигура отца была легити-
мизирована матерью хотя бы в форма-
те посмертной памяти, иначе для него 
происходит разрыв в преемственности 
поколений и его собственной инициации 
как будущего отца семейства. «Я дебил, 
и мой папа дебил», «это ж мой отец, гене-
тика ведь порченная», «весь в отца, весь 
резкий, чуть что сразу — все в штыки» — 
характеристики, из которых молодому ге-
рою нужно взрастить собственную иден-
тичность, условно говоря, построить дом, 
посадить дерево и родить сына. И тем 
не менее сближение, прощение и приня-
тие происходит — и матери, и Алексею 
снятся сны, в которых они снова впус-
кают в свою семейную систему отца, 
пусть в виде образа-памяти. 

Но не только фантом отца вносит рас-
кол между матерью и Алексеем, но и его 
умершего брата Саши, о котором мать 
наотрез отказывается говорить, словно 
вымарывая его из памяти своей и Алексея. 
В такую немилость матери Саша попада-
ет из-за своей нетрадиционной ориента-
ции, которую принять ей оказывается 
гораздо сложнее, чем пьянство и измены 
бывшего мужа. Из-за нее он оказывается 
отвергнутым матерью, что отчасти по-
служило причиной его трагической ги-
бели. Мать, декларирующая, что нечего 
выяснять отношения с мертвыми, с лег-
костью прощает все недостатки старших 
мужчин-родственников и даже бывшего 
мужа, но новую «нормальность» второго 
сына она отказывается принимать даже 
после его смерти, даже в день, когда по-
минают всех.  

С одной стороны, тема с нетрадицион-
ной ориентацией погибшего сына выгля-

дит несколько надуманной — мать весь 
фильм категорично отказывается даже 
имя его произносить, а в финале ока-
зывается, что она настолько сильно его 
любила, что корила себя за сердечную 
глухоту к душевной боли своего ребенка, 
которая привела к трагедии. А с другой — 
авторы словно очерчивают диапазон 
«нормальностей», которые из-за замалчи-
ваний вырастают в пугающих внутрен-
них монстров, управляющих жизнями 
людей, вместо того, чтобы найти им ме-
сто в своей психике и памяти, пометив 
как деструктивные, но имеющие место, 
так как жизнь штука — сложная, а фун-
дамент человеческой личности много-
аспектный, состоящий как из светлых, 
так и темных сторон. Для главного героя 
непростая родительская суббота обора-
чивается инициацией во взрослую жизнь, 
где он оказывается способным выстроить 
более теплые отношения с матерью и го-
товым создать семью с женщиной, кото-
рую любит.

Инициацией в осознанное отцовство 
для героя фильма «Чернобыль» Данилы 
Козловского (2020) становится ликви-
дация пожара на Чернобыльской АЭС 
после взрыва. Встреча с женщиной, ко-
торую он когда-то по легкомыслию оста-
вил, горячее желание снова с ней сойтись 
и информация, что ее ребенок — это 
его родной сын, на фоне разворачиваю-
щейся ядерной катастрофы пробуждает 
в герое ответственность за своих близких, 
за свой город и страну, делает его по-на-
стоящему взрослым со своей жизненной 
позицией, принимающим решения и от-
вечающим за них. 

Отцеприимство — понятие, которое 
и в 2020-е годы остается актуальным. 
В фильмах, обозначенных в данной 
статье, оно является определяющим —  
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значимо не только признание героем 
важности отца в его жизни, но и попыт-
ка самому стать лучшим отцом, чем был 
изначально. 

С одной стороны, актуализация обра-
за отца в отечественном кинематографе 
указывает на усиление позиций государ-
ственной власти в обществе, разворот 
к консерватизму и цензурированию (регу-
лированию). А с другой — на формиро-
вание института отцовства в российском 
обществе, так и не случившемся в стране 

после большевистского переворота 1917 
года. Симптоматичным можно назвать 
публикацию «“Спасибо, папа”! Киножур-
налисты — о новом портрете отцовства 
в кино» молодых кинокритиков на интер-
нет-портале «Кинопоиск» [2]. Это явление 
говорит о каких-то совершенно новых про-
цессах, не имеющих аналогов в советском 
прошлом страны, и указывает на попытку 
общества сформулировать собственную 
идентичность, с опорой на историческую 
память и культурные коды. 
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Российский кинематограф на совре-
менном этапе развития находится в ситу-
ации глобального вызова как со стороны 
реалий отечественной культуры, госу-
дарственной политики в сфере культу-
ры, так и международных отношений. 
В границах последних нескольких лет 
перед российским кино как художе-
ственно-аксиологической системой вста-
ли вопросы трансляции образов, идей 
и культурных образцов, актуальных 
для России. Действительно, среди кру-
га актуальных проблем в отечественном 
кинопроцессе исследователи традици-
онно выделяют проблему социального 
заказа [5], поиска моделей поведения зри-
телей в условиях роста онлайн-сегмента 
[2; 10], как и неизбежного дисбаланса 
офлайн-кинотеатров и онлайн-кинотеат-
ров [3].

Однако в условиях импортозамеще-
ния и санкционного давления особое 
значение приобретают те возможности 
кино, которые позволяют положительно 
решить вопросы культурной идентично-
сти, содействовать, в пределах своих воз-
можностей, реализации государственной 
культурной политики, выступить эффек-
тивным инструментом трансляции насе-
лению культурных образцов, норм, гра-
жданских ценностей. В этой связи особое 
значение приобретают персонажи и темы, 
на современном или ином материале, эф-
фективные прежде всего идеологически 
[6–8]. Все чаще исследователи выделяют 
в системе «кино — государство — зри-
тель» проблему несоответствия между 
художественным потенциалом персона-
жей и степенью их реализации в секторе 
массового зрительского (коммерческого) 
кино. Отдельные авторы усматривают 
снижение идеологической эффективно-
сти кинопродукции, финансируемой го-

сударством. «Современные фильмы, хоть 
и успешные в прокате, не имеют большо-
го влияния на популярную культуру… 
В то же самое время создание более се-
рьезных фильмов, где свое отражение на-
ходят острые для современного общества 
конфликты, редко поддерживается госу-
дарством…» — отмечает А.И. Туманов  
[9, с. 46].

Современное фестивальное кино пре-
имущественно распространяется в рам-
ках соответствующих профильных пло-
щадок, кинофестивалей и значительно 
реже имеет широкий прокат. Наряду 
с неизбежной конъюнктурой здесь, од-
нако, гораздо чаще, чем в массовом кино, 
встречается кинопродукция, где доста-
точно нетривиально в художественной 
форме ставятся проблемы культурной 
идентичности, социальных идеалов, 
ценностей современного гражданского 
общества России. Таким образом, в отно-
шении современного фестивального кино 
как объекта исследования закономерен 
следующий вопрос: как здесь реали-
зуются и разрабатываются персонажи 
и темы, которые в наибольшей мере от-
ражают авторский и зрительский запрос 
на формирование культурной, социаль-
ной, ценностной идентичности. В ка-
честве источников использованы веду-
щие российские кинофестивали (МКФ 
в Москве, МКФ «Окно в Европу» и др.) 
за период 2024–2025 годов.

СЕМЬЯ И ВНУТРЕННЯЯ 
ЭМИГРАЦИЯ

Тема внутренней эмиграции продол-
жает занимать стабильную нишу в совре-
менном отечественном кино: отъезд 
за рубеж здесь в большей мере выступает 
контекстом, позволяющим режиссерам 
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исследовать персонажей в пограничной 
ситуации, когда они готовятся к отъезду, 
размышляют о нем, колеблются и т. д. 
«Лиссабон» (2024) — полнометражный 
игровой дебют известного российского 
аниматора Светланы Филипповой («Ми-
тина любовь», «Брут»). Для данной кино-
картины характерно создание атмосферы, 
эстетической среды (работа художника-
постановщика, оператора-постановщика), 
позволяющей перевести сюжет в сим-
волический регистр. В фильме ставятся 
вопросы, непосредственно относящиеся 
к одному из важнейших аспектов соци-
альной и культурной идентичности — се-
мье. Когда семья перестает быть? Когда 
Она, в отличие от Него, все еще носит 
обручальное кольцо и совместно нажитая 
собака переходит из одного дома в дру-
гой? Когда Он не забывает забрать собаку, 
но не приходит на ужин, чтобы увидеться 
с детьми?

«Лиссабон» начинается со сцены, где 
мать и двое взрослых детей, прождав 
несколько часов отца, вынуждены ужи-
нать в одиночестве. Тема несчастливой 
семьи и человеческого одиночества, не-
коммуникабельности заняла свою нишу 
в российском кино благодаря и театру 
док, и выросшей из него женской волне 

— Германике, Мещаниновой, Меликян. 
Филиппова стремится передать ощуще-
ние, что семья становится старше, сам ты 
становишься старше, дети, любовь к чело-
веку, который был, видимо, не слишком 
хорошим мужем и отцом. Дети начинают 
свою жизнь, а твое время постепенно за-
медляется. Во многом испытывая влия-
ние М. Антониони, режиссер «Лиссабо-
на» обращается к чрезвычайно сложной 
теме некоммуникабельности.

В этом положении оказалась Анна, 
главная героиня «Лиссабона». Ее 

дочь-студентка Варя готовится на ста-
жировку за рубеж и даже вещи собрать 
не разрешила. Ваня мечтает стать ки-
нооператором. Однако вместо визита 
на экзамен юноша предпочел бродить 
под дождем и читать на книжном разва-
ле. Непосредственный источник внутрен-
него конфликта юноши — его отноше-
ния с отцом. Незадолго до поступления 
Ваня обнаружил отца мертвецки пьяным 
на лавке во дворе их дома. Филиппова ак-
центирует внимание на действиях, фор-
мально явно ненормативных, которые со-
вершает юноша: он вылил отцу на голову 
остатки недопитого энергетика, а затем 
столкнул с лавки, тот продолжал спать 
и в грязи. Однако, несомненно, перестал 
существовать для сына.

Для Вари отец прекратил существо-
вание чуть раньше. Дочери он казался 
заботливым отцом: терпеливо разъяснял 
азы фотомастерства, был советчиком 
и наставником. Но после развода роди-
телей неуловимо изменяется атмосфера, 
отца и дочери больше нет. Варя по при-
вычке приходит в квартиру к отцу, ви-
димо, в соседнем доме. Пока сушился 
фотоснимок, пришла новая пассия. Когда 
Варя неосторожно снимала с полки ко-
робку с реактивами, на глаза попалась 
отцовская работа: женщина ню, кустоди-
евского типа. Но даже не приход новой 
женщины, а фраза отца «Тут посиди, по-
том потихоньку уйдешь» обозначили ко-
нец. Девушка забрала из той же коробки 
самое важное фото — смеющаяся мама со 
старой пленки — и больше никогда не от-
вечала на отцовские звонки.

Показать сегодня, не прибегая 
к штампам фестивального кино, что не се-
мья распалась, а само ощущение себя жи-
вым, осмысленным в этой жизни распа-
лось, можно только с помощью глубокого 
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визуального решения. И «Лиссабон» вы-
бирает этот путь. В действительности 
альтернативы и в обозримом прошлом 
никогда не было, ни когда Кира Мурато-
ва снимала «Долгие проводы», ни когда 
Александр Сокуров — «Круг второй», 
не говоря уже о «Затмении» Микеландже-
ло Антониони, «Приговоренном к смерти 
бежал…» Робера Брессона, «Скрытом» 
Михаэля Ханеке.

Визуальное решение «Лиссабона» 
весьма прихотливо выстроено не только 
Филипповой (она также — художник-
постановщик). Оператор-постановщик 
проекта Андрей Найденов («Простой ка-
рандаш», «Кислород», «Эйфория») нашел 
для персонажей этот плавный темпоритм 
медленного кино. В монохромном июле 
герои герметически закупорены: в кадре 
слишком часто вне фокуса оказывается 
все, кроме фигуры или лица. Софт-фокус, 
такая раздражающая мелочь, делает все 
привычные вещи какими-то невыноси-
мыми для зрения. Они то ли есть, то ли их 
нет, и резкость не настроить, и за мело-
драматическим сюжетом смотреть неу-
добно. Приходится смотреть, и зрителю, 
и критику, медленно: глазами автора, 
но больше — героини, из-под которой вы-
скальзывает время, жизнь выскальзывает.

Такой трудоемкий подход с визуаль-
но сложным монохромным изображе-
нием, сложной композицией, фокусом 
превращает банальную историю о жен-
щине, однажды как-то тихо потерявшей-
ся, в драму в духе Марселя Пруста. Эта 
погоня за ускользающим временем пере-
дана в замечательной актерской работе 
Марии Смольниковой (спектакль МХА-
Та «Сережа» по роману Толстого «Анна 
Каренина»). Ее героиня — мать Вари 
и Вани — постоянно спешит, спотыкает-
ся, бьется о какие-то только ей видимые 

гантели, дверные косяки и пороги. Она 
явно тянет детей одна, и ни мягкий фо-
кус, ни монохром не способны вывести ее 
из этой круговерти подготовки к лекциям, 
постоянных звонков не берущему трубку 
сыну, неожиданных, но не всегда прият-
ных звонков и визитов отца ее детей. Она 
не музыкант, но музыковед: ее раздража-
ет мелодия без развития, но не раздража-
ет безобразно расстроенное антикварное 
пианино в доме.

Парадоксально, но в «Лиссабоне» рано 
или поздно можно узнать имена всех пер-
сонажей, кроме одного. Только у матери 
нет имени. К ней обращаются бывший 
муж, сын, дочь, друг, но никто ни разу 
не зовет ее по имени. Лишь однажды, 
и очень неразборчиво, в самом начале, 
когда злосчастный арбуз был съеден, за-
звонил телефон. В трубке пьяный Миша 
произнес «Анна», а затем долго и бессвяз-
но пытался сказать, что ждать его к столу 
сегодня не надо.

Сценарий «Лиссабона» рождался 
из отдельных записей документальных 
сценок, юмористических и не очень, слу-
чайных диалогов и монологов, оттачивал-
ся во время актерской читки. Фильм заду-
мывался в комбинации игровых эпизодов 
с анимацией. Филиппова довела работу 
до конца, от многого отказалась — напри-
мер, от снов Ивана, сделанных в технике 
угольной анимации, исчезли сцена с лек-
цией Анны про Гамлета, эпизод с семей-
ным психотерапевтом. 

В финале Ваня со старым пленочным 
«Зенитом», стоя на улице, фотографирует 
свою маму. Даже не столько фотографи-
рует, сколько смотрит на нее с обожа-
нием. Анна (как всегда маленькая, несо-
бранная, дурацкая, но, вероятно, все-таки 
нашедшая свое утраченное время) стоит 
в комнате за окном на подоконнике, она 
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высунулась в форточку — ей кажется, 
что от этого связь лучше — и говорит 
по телефону.
«Филателия» (2024) стал, вне всяких 

сомнений, явлением в отечественном 
кинофестивальном процессе 2024 года. 
История несчастной любви работни-
цы федеральной почтовой службы Яны 
(Алина Ходжеванова) и моряка Петра 
(Максим Стоянов) безыскусна, как марки 
по России, которые та собирает на досу-
ге. Режиссер Наталья Назарова получила 
известность в российском кинопроцессе 
проектами, планомерно реализующи-
ми государственную политику в сфере 
культуры: среди которых военно-патри-
отический «Балканский рубеж», направ-
ленный на борьбу с либеральными ценно-
стями и утверждающий традиционные 
ценности «Плакать нельзя», а также раз-
вивающие идею русского кода сериалы 
(«Шаляпин», «Учености плоды» и другие).

Невероятный фестивальный успех 
фильма многократно превзошел его ху-
дожественный потенциал. Выбор ме-
ста действия, героини, рода ее занятий, 
как, впрочем, и построение основного 
конфликта, — все здесь говорит о глу-
боко рационалистическом подходе авто-
ра, учитывающего ожидания киноауди-
тории. Яна одинока, страдает тяжелым 
врожденным заболеванием, ДЦП. Автор, 
вероятно, стремясь к большему трагизму 
образа, отнюдь не остановился на достиг-
нутом. У главной героини оказался еще 
и порок сердца — тяжелое заболевание, 
требующее дорогостоящей операции. 
У случайного знакомого, моряка Петра, 
Яна с удивлением стала замечать много 
общих, близких черт; ей даже стало ка-
заться, и не без основания, что счастье 
возможно. Они оба, как выяснилось, ну-
ждаются в операции на сердце. Для Пет-

ра, потерявшего дочь также из-за проблем 
с сердцем, невзрачная работница почты 
стала залогом новой жизни. Он терпели-
во, вместе с ней, входит в мир провинци-
альных филателистов — людей, способ-
ных часами на заседании своего клуба 
обсуждать достоинства крошечных клоч-
ков бумаги: гашеные те или негашеные, 
как отпарить конверт, чтобы безболез-
ненно отклеить марку, какую тематику 
выбрать и т. д.

Лаконизм операторской работы 
во многом приближает визуальный стиль 
«Филателии» к телесериальному. Опера-
тор-постановщик фильма Наталья Ма-
карова выступила в 2023 году в качестве 
главного оператора в высокобюджетном 
военно-патриотическом проекте «Воз-
дух» Алексея Германа — младшего, где 
также заметен документальный стиль, 
усиливающий достоверность экранно-
го зрелища. Выбор основной локации — 
приморский город без особых геогра-
фических примет, за исключением моря, 
снятый осенью, когда сумрачно и ветре-
но, — позволяет режиссеру прибегнуть 
к классическому приему «тонального 
монтажа», управляющего эмоциями зри-
теля, о котором в свое время писал Сер-
гей Эйзенштейн.

Коллизия фильма также во многом 
рассчитана не только на фестивальную, 
но, по-видимому, и на массовую аудито-
рию. Яна отнюдь не лишена недостатков, 
среди которых главный — любопытство. 
Увы, она перлюстрирует письма не отто-
го, что поручено кем следует, но оттого, 
что несчастна. Именно отсюда, из вскры-
того и прочитанного письма, героиня 
узнала, что у Петра есть другая. И здесь 
практически до конца распрямляется 
еще одна пружина сюжета «Филателии»: 
мелодраматическая составляющая, кото-
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рую можно было бы сопоставить с тра-
дицией сентиментализма. Действительно, 
как иначе определить некоторые черты 
характера Петра? Петр состоял в дли-
тельной переписке с некой дамой (и ее 
мужем, пока тот очень удобно не скон-
чался) из Австралии. Каким образом 
в эпоху мессенджеров герой сохранил 
верность и — что гораздо интереснее — 
приобрел вкус к эпистолярному жанру, 
сценарист (также Наталья Назарова) оста-
вил за скобками.

Однако остросоциальная коллизия 
фильма стала прямым следствием той 
среды, где развивается основное дей-
ствие. Исходя из похожих предлагаемых 
обстоятельств, Назарова в свое время 
успешно реализовала яркий, остросоци-
альный и безжалостный образ русской 
провинции в «Простом карандаше». Од-
нако, каковы бы ни были причины, ре-
жиссер выстроил нарратив «Филателии» 
в мелодраматическом ключе. К сожале-
нию, логика сериального мелодраматиз-
ма — то есть многочисленные клише, на-
чиная с построения фабулы и заканчивая 
характеристиками персонажей, — здесь 
перевешивает и социальную остроту, 
и экзистенциальный дискурс.

СЕМЬЯ В СОЦИАЛЬНОЙ 
И КУЛЬТУРНОЙ ПЕРСПЕКТИВЕ

Фильм Ивана Соснина «Легенды на-
ших предков» (2025) был представлен 
в конкурсной программе «Русские пре-
мьеры» 47-го Московского международ-
ного кинофестиваля. Продолжая тра-
диции своего творчества («Пришелец»), 
режиссер вновь обращается к теме че-
ловеческого взаимопонимания, одна-
ко на материале семейных отношений 
и уральского фольклора.

В центре повествования — екатерин-
бургский журналист Антон (Александр 
Яценко), когда-то победитель престижно-
го конкурса «Золотое перо Урала», а те-
перь сорокалетний неудачник, коротаю-
щий свои дни в региональном издании, 
дожидаясь пенсионного возраста. Он не-
давно развелся и видит дочь Миру толь-
ко в установленные государством дни. 
Девочка переживает развод родителей 
и не желает с ними разговаривать. Пред-
почитает рисовать в альбоме и пребывать 
в мире своих фантазий.

Параллельно развивается сказочная/
фантастическая линия, где главный ге-
рой сталкивается с мифическими суще-
ствами из уральского фольклора. В силу 
стечения обстоятельств Антон становит-
ся обладателем шаманского дара — ви-
деть когда-то могущественных, а ныне 
всеми забытых духов-покровителей, пер-
вопредков и пр. Персонаж Нюлэсмурт  
(А. Кузнецов), хозяин Уральских лесов, 
явившись журналисту, говорит, что бо-
жеств из уральского шаманского пантео-
на необходимо спасать. Далее в фильме 
вводится социальный контекст: люди 
покидают деревни, едут в города, забыва-
ют традиции, утрачивают корни, а заодно 
и магических существ, которым поклоня-
лись их предки. Полутора часов экранного 
времени хватило Антону лишь на то, чтобы 
спасти богов удмуртской, ханты-мансий-
ской мифологии и мифологии народа коми.

Разработка темы семьи в фильме осу-
ществляется на фольклорном материале: 
магические существа помогают Антону 
найти язык с дочерью. Показательно, од-
нако, что семья изначально дается непол-
ной (родители разведены). Мать (М. Спи-
вак) создала другую семью и фактически 
не играет сколько-нибудь значимой роли 
в фильме. Отец и дочь восстанавливают 
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свои отношения в рамках жанровой мо-
дели road movie: по мере спасения маги-
ческих существ и путешествия по России 
персонажи обретают себя. В сущности, 
образ семьи в фильме фактически сви-
детельствует о недостаточном потенциа-
ле современного культурного контекста 
для восстановления или поддержки семьи. 
Не случайно Соснин ставит акцент: Ан-
тон — творческий работник, журналист, 
а затем и писатель, талантливый человек, 
который оказывается нереализованным. 
Современная среда, в том числе и регио-
ны, не предоставляют возможности «ма-
ленькому человеку» реализовать свой 
творческий потенциал. И хотя отец и дочь 
в финале становятся соавторами книги 
о существах из национального фольклора, 
все члены семьи по-прежнему одиноки.

Образ семьи незащищенной, неред-
ко существующей вопреки государству, 
представлен в фильме «Бесконечный ап-
рель» (2025), который участвовал в кон-
курсной программе 47-го Московского 
международного кинофестиваля в раз-
деле «Русские премьеры», однако не по-
лучил наград. Картина стала результатом 
совместной работы режиссера Антона Бу-
такова и Алексея Федорченко (со-сцена-
рист). Основные съемки проходили в Ека-
теринбурге, при этом действие фильма 
разворачивается в Санкт-Петербурге. 
Образ Северной столицы был создан 
преимущественно в павильоне, отдель-
ные сцены были сняты непосредственно 
в Санкт-Петербурге.

В фильме приняли участие артисты 
из разных театров Урала. Значитель-
ную часть актерского состава состави-
ли представители екатеринбургских 
театров: ЦСД, Театра юного зрителя, 
Свердловского академического театра 
драмы, Коляда-театра, а также Нижнета-

гильского драмтеатра. Режиссер Бутаков 
(это его дебют) известен как театраль-
ный постановщик («Трудно быть Богом» 
(2018), «Петровы в гриппе и вокруг него» 
(2019), «Гедда Габлер» (2020)). Впрочем, 
пьеса Ярославы Пулинович «Бесконеч-
ный апрель» (2019) оказалась на пересе-
чении интересов Бутакова и Федорченко, 
который выступил соавтором сценария, 
художественным руководителем. И пьеса, 
и спектакль, и фильм выстроены вокруг, 
вероятно, самого символичного про-
странства русской культуры — квартиры, 
жилплощади.

Напомним, спектакль «Бесконечный 
апрель», также поставленный Бутаковым, 
отличается большей камерностью и ак-
центом на диалоги. В пьесе сильнее рас-
крыты внутренние монологи главного 
героя, его философские размышления 
о жизни. В фильме «Бесконечный ап-
рель» квартира (ее пространство), в от-
личие от пьесы и театральной постановки, 
становится полноправным персонажем 
и вместе со своим жильцом оказывается 
свидетелем смены исторических эпох — 
от революции 1917 года до России 2000-
х. В фильме более ярко показаны исто-
рические события через призму лич-
ных переживаний героя, интеллигента 
и дворянина Вениамина, тогда как в пье-
се они служили лишь фоном.

Для Федорченко, который в своих не-
давних работах («Война Анны», «Послед-
няя “Милая Болгария“») исследовал темы 
исторической памяти и человеческого су-
ществования в переломные моменты ис-
тории, «Бесконечный апрель» стал логич-
ным продолжением творческих поисков. 
Фильм затрагивает схожие с его работа-
ми темы — судьбы маленького человека 
и семьи на фоне масштабных историче-
ских событий.
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Действие начинается вскоре после ре-
волюции 1917 года. Маленький Веня жи-
вет с матерью (Ольга Сутулова) в квартире 
в центре Санкт-Петербурга. С революци-
ей приходит «уплотнение»: квартира ста-
новится коммуналкой. Соседи презирают 
их, называя «вшивой интеллигенцией», 
ведь их комната украшена портретами 
писателей и уставлена книгами. Веня рас-
тет замкнутым, но наблюдательным. Его 
глазами зритель видит приход к власти 
большевиков и начало Второй мировой 
войны (блокада Ленинграда). Он стано-
вится свидетелем многих важных собы-
тий русской истории XX века, но остается 
лишь пассивным наблюдателем. В неко-
торых сценах, особенно в детстве героя, 
визуальный стиль во многом близок ки-
нолентам Алексея Германа — старшего 
(«Мой друг Иван Лапшин»). Внимание 
к предметам в кадре, которые наполня-
ют квартиру, приходят и уходят вместе 
с людьми, — это также несомненный ом-
маж Герману.

В 1990-е годы постаревший Вениамин 
погружается в воспоминания. Он осозна-
ет свою бесполезность и неспособность 
влиять на происходящее вокруг. Родная 
дочь презирает отца, ее заботит лишь жил-
площадь, которую она хочет перепродать 
питерским бандитам. Для Вениамина 
дочь — скорее случайность, как и почти 
все в его жизни, проходящей тихо и не-
заметно, по инерции, как бы сама собой. 
В кульминации Вениамин, выживший 
из ума и умирающий от рака, скрючился 
на железной кровати в своей единствен-
ной комнате. И ему кажется, что он сно-
ва ребенок. Позади легла его мама. Она 
гладит его, теперь старого и немощного. 
Вполне в духе Федорченко сделан финал: 
внучка Вениамина разрисовывает граф-
фити наскоро отремонтированную пу-

стую квартиру деда и устраивает рейв-ве-
черинку.

Режиссер, таким образом, создает образ 
интеллигента (литературного редактора), 
жизненная позиция которого — пассив-
ное наблюдение. Фраза Вениамина «всю 
жизнь прожил так, что мог и не жить» — 
это критическая интерпретация несколь-
ких поколений жителей СССР и России. 
Одиночество, отказ от коммуникации 
с официальными структурами помимо 
жестко формализованных форм делает 
героя изгоем. При этом семья здесь вы-
ступает главным образом одним из типов 
формализованной коммуникации в гра-
ницах официального дискурса.

Об известных тенденциях свиде-
тельствуют и профессиональные кейсы 
в рамках фестивалей. Примечателен тот 
факт, что жюри ММКФ предпочло «Бес-
конечному апрелю» жанровый зритель-
ский фильм «Мужу привет» (2025) (он 
получил серебряного Георгия). Фильм с  
Ю. Пересильд в главной роли снял Антон 
Маслов, постановщик сериала «Вампиры 
средней полосы», триллера «Многоэтаж-
ка», кинокомедии «Поехавшая» и анало-
гичной кинопродукции. Хотя данная ки-
нолента, несомненно, относится к классу 
зрительского, коммерческого кино, она 
получила оценку в рамках фестиваль-
ного поля кинофильмов. Последнее поз-
воляет анализировать «Мужу привет» 
как попытку интерпретации одного 
типа кино через другой: коммерческого 
через авторский. Высокая профессио-
нальная оценка фильма — официальное 
суждение: ключевой в отрасли государ-
ственный кинофестиваль фактически 
предложил рассмотреть содержательный 
и выразительный план «Любви к мужу» 
в качестве культурного образца. Тема се-
мьи занимает основной объем драмати-
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ческого материала. В центре — история 
работницы ЗАГСа Катерины (Ю. Пере-
сильд), матери двоих взрослых детей, 
муж которой несколько лет находится 
в клинической коме, и хозяина автосер-
виса Георгия (В. Вдовиченков). Образ 
нормативной российской семьи констру-
ируется с использованием многочис-
ленных жанровых клише, относящихся 
к ряду советских кинолент. Так, в одной 
из сцен Георгий приходит к Катерине 
в гости. Свидание происходит в квартире 
героини: она подает мужчине суп и, сидя 
напротив, любуется, как тот ест. Каковы 
бы ни были творческие предпосылки 
режиссера, избежать сопоставления 
с аналогичными сценами из, к примеру, 
«Москва слезам не верит» невозможно. 
Вряд ли целесообразно говорить и о ци-
тировании фильма Владимира Меньшо-
ва даже на уровне имен главных героев. 
Многообразие подобных отсылок рассчи-
тано на привлечение целевой зрительской 
аудитории, однако не позволяет транс-
лировать собственно актуальный образ 
современной российской семьи аутентич-
ными, соответствующими кинематогра-
фу 2020-х годов средствами.

Характерен в этом отношении и но-
вый фильм С. Толстой (Венковой) «Се-
мейное счастье» (2025). Художественное 
пространство экранизации одноименно-
го романа Л. Толстого реализовано с ис-
пользованием цитирований разнородных 
медиатекстов: голливудского коммерче-
ского блокбастера («Красотка»), запад-
ного музыкального андеграунда и др. 
Эклектизм стиля, характерный и для пре-
дыдущей работы режиссера («Тайное вле-
чение», 2023), значительно ослабляет 
психологизм произведения писателя. 
Как известно, для Толстого тема семьи, 
в особенности первых лет супружества, 

являлась предметом пристального на-
блюдения. В «Семейном счастье», отно-
сящемся к раннему периоду творчества, 
Толстой исследует также и художествен-
ный потенциал темы, поместив своих 
героев в экзистенциальную ситуацию. 
Образ семьи, представленный в фильме 
«Семейное счастье», в известной мере 
оказывается герметичным. Он не имеет 
непосредственных связей с современной 
российской культурой благодаря стиле-
вому эклектизму; вместе с тем изъятый 
авторский, философский подтекст ли-
тературной основы не позволяет картине 
отразить тему семьи в качестве социаль-
но значимой метафоры.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Проведенный анализ позволяет конста-

тировать, что тема семейных отношений 
и семьи занимает важное место в отече-
ственном кино. Как правило, по крайней 
мере на основе исследованной выборки, 
семья выступает в качестве важного ас-
пекта основного конфликта экранного 
произведения, что в дальнейшем позво-
ляет авторам выстроить метафорическое 
высказывание («Лиссабон», «Филателия», 
«Бесконечный апрель», «Легенды наших 
предков»). При этом область значений ме-
тафоры колеблется от экзистенциального 
поля до культурно-исторического.

Семья в рассмотренных фильмах пока-
зана обычно в динамике: трансформация 
личностных связей внутри семьи (глав-
ным образом кризис или распад) не носит 
самодовлеющий характер, но выступает 
маркером кризисных процессов в художе-
ственном пространстве фильмов в целом.

Проведенный анализ позволяет выде-
лить некоторые показатели, определяю-
щие репрезентацию современной семьи 
в российском кино:
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Полнота (полная семья — явно не под-
черкивается как норма в большинстве 
рассмотренных фильмов).
Степень участия детей в семье (от 

полного отсутствия («Семейное счастье») 
до ведущего положения («Лиссабон», 
«Легенды наших предков»)).
Потребность персонажей в создании 

и/или сохранении семьи (значительные ко-
лебания — от безуспешных попыток со-
здать или полного фиаско («Бесконечный 

апрель», «Филателия»), индифферен-
тизма («Лиссабон», «Семейное счастье») 
до значительных усилий с положитель-
ным результатом («Мужу привет»)).
Оценка самими персонажами ценно-

сти семьи (значительные колебания — 
от оценки семьи как социального идеала 
(«Мужу привет», «Филателия») до отказа 
в оценке/рефлексии о семье как ценности 
(«Бесконечный апрель», «Легенды наших 
предков», «Лиссабон»)). 
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Автор статьи придерживается пози-
ции, что искать писателя в зарубежных 
экранизациях его произведений — за-
дача безуспешная и бессмысленная, ибо 
цели сохранить в фильме содержание, дух 
и слово литературного текста в реальности 
практически никто из режиссеров не ста-
вит. Естественно, это касается и произве-
дения Льва Толстого «Фальшивый купон», 
которое экранизировал Робер Брессон, дав 
ему название «Деньги». С Толстым у нас 
происходит встреча на страницах его по-
вести, а вот на что же мы смотрим и что же 
мы слышим в фильме Брессона — мо-
жет вызвать вопрос. В настоящей статье 
мы попытаемся дать на него ответ.

Конечно, всегда можно сказать, и это 
будет подходить ко многим экраниза-
циям, что характер обращения к литера-
турному произведению свидетельствует, 
прежде всего, о настоящем для экрани-
затора времени. Так кинематограф де-
монстрирует потребность того или иного 
произведения в ту или иную эпоху. Обра-
тимся к схожему случаю — Л. Висконти 
экранизирует «Белые ночи» Ф.М. Досто-
евского. Перенося действие в современ-
ность, режиссер сигнализирует о прихо-
де нового времени, в котором нет места 
былому романтизму, сентиментальности, 
доброте и наивности. Старомодные ро-
мантические мечтатели уступают место 
новым прагматикам. И эта экранизация 
логично встраивается в череду фильмов 
Висконти с центральной для него темой — 
человек на сломе эпох.

Если обратиться к отечественным 
экранизациям, то, например, И. Хей-
фиц, ставя чеховскую «Даму с собачкой» 
(1960), по сути, говорил об оттепели и ее 
призрачных надеждах, а в «Плохом хоро-
шем человеке» (1973) прощался с шести-
десятничеством. 

По аналогии можно, например, признать, 
что Робер Брессон, ставя Достоевского 
в фильме «Кроткая» (1969), по-своему об-
ращается к проблеме человеческого одино-
чества, так популярной в кинематографе 
этого периода. Собственно, и в «Деньгах» 
(1983) может показаться, что поднимается 
тема антибуржуазности — весьма акту-
альной для того времени. Однако в данном 
случае все не совсем так, хотя связь с эпо-
хой исключить невозможно никогда. Вот 
как сам Брессон отвечает на вопрос из-
вестного французского кинокритика Ми-
шеля Симена, который увидел в фильме 
антибуржуазный заряд:
— В «Деньгах» вы предлагаете мрачный 

взгляд на буржуазный мир. Вам симпатич-
ны Ивон, развозчик бензина и эксплуатиру-
емая пожилая женщина.
— Это не антибуржуазный фильм. 

Он не о буржуазном мире, а о конкретных 
людях [2, с. 327].

Тем не менее в финале этого интер-
вью Брессон признается, что его фильм 
об омерзительном ложном боге по имени 
деньги: 
— «О, деньги, видимый нам бог!» — 

восклицает один из персонажей. Следо-
вательно, этот бог — ложный, поскольку 
для вас важнее то, что невидимо.
— Это омерзительный ложный бог! 	

[2, с. 328]
Конечно, исключительно политическое 

звучание не для Брессона, который всегда 
хочет оперировать вечными категориями. 
Так, уже в другом интервью он скажет: 
«…“Фальшивый купон” подсказал мне не 
только сюжет фильма, но и его идею: стре-
мительное распространение Зла и внезап-
ное финальное появление Добра» [1, с. 329]. 

Правда, при этом Брессон удаляет все 
литературные проповеди Толстого (теоре-
тически он мог бы оставить хотя бы фраг-
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менты для закадрового голоса, если бы их 
ценил, как это сделал, например, в «Приго-
воренный к смерти бежал, или Ветер веет, 
где хочет»). Сам же по этому поводу кратко 
замечает: «У Толстого есть большая рели-
гиозная часть, которая занимает почти две 
трети рассказа. У меня же идея искупле-
ния проскальзывает лишь в самом фина-
ле» [1, с. 332]. Более того, Брессон вообще 
отказался от какого бы то ни было ав-
торского комментирования этой истории 
в фильме и снимал, впрочем, как и всегда, 
максимально беспристрастно. 

Так что же за мир создает режиссер 
в своем фильме, перенося в современную 
Францию историю, написанную в начале 
XX века в другой стране? 

Прежде чем попытаться ответить 
на этот вопрос, вновь обратимся к интер-
вью Брессона: «Я люблю цитировать моло-
дым людям Стендаля: “Искусству литера-
туры я научился у других видов искусств”. 
Надо разрабатывать зрение и слух» [2, 
с. 322] по всей видимости, это и есть ключ 
к пониманию его подхода к экранизации.

Начнем с одного наблюдения о худо-
жественном мире Льва Николаевича Тол-
стого. Его повесть «Фальшивый купон» 
практически беззвучна, за исключением, 
конечно, речей, произносимых персона-
жами. Редкий звук, кроме их слов, доле-
тит до уха читателя. В повести Толстой 
периодически отвлекается от рассказа 
истории, своих мыслей и обращает вни-
мание то на «глянцевитое лицо приказ-
чика», то на «отороченный мерлушкой 
полушубочек», но все это происходит по-
путно, между делом. Тем не менее глаз пи-
сателя всегда видит хорошо. Это свойство 
писателя отмечает и Владимир Набоков 
в своей лекции о Толстом: «Так и хочется 
порой выбить из-под обутых в лапти ног 
мнимую подставку и запереть в каменном 

доме на необитаемом острове с бутылью 
чернил и стопкой бумаги, подальше от вся-
ких этических и педагогических “вопро-
сов”, на которые он отвлекался, вместо 
того чтобы любоваться завитками темных 
волос на шее Анны Карениной» [5, с. 222]. 

В его повести есть запахи. И они пе-
риодически долетают до читателя: «было 
темно, под ногами мягко, и пахло наво-
зом» или персонаж залезает под «стеганое 
из кусочков теплое, пропитанное запахом 
пота одеяло». Как пишет литературовед 
Н.Л. Зыховская в статье «Природный оль-
факторий Л.Н. Толстого»: «Природные 
запахи у Толстого не обширно, но пред-
ставлены в раннем творчестве (в трило-
гии), — в больших романах они редкость. 
B отличие от Тургенева Толстой погружен 
в мир человеческого естества, его занима-
ет все, что связано с человеком, не только 
его обиталищем, одеждой, но и его телом, 
физиологией. По степени физиологично-
сти ольфакторий Толстого — самый яркий 
на фоне всей предшествующей традиции. 
Hо даже в ранних произведениях запахи 
природы нередко смешаны с запахами 
человека. Здесь нет ощущения “отдель-
ной от человека” жизни природы, когда 
она разворачивается в своем особом про-
странстве, а воспринимающий ее герой 
обнаруживает, открывает эти особые про-
странства (в том числе и ольфакторные — 

“прячущиеся запахи”). ˂…˃ Можно отме-
тить в целом, что Толстому не так важны 
природные ароматы сами по себе, как его 
предшественникам, и среди множества 
природных запахов он останавливается 
лишь на тех, что маркируют состояние 
героя, выделяются самим героем по тем 
или иным причинам в конечном итоге, 
способствуя полноте образа» [3, с. 52].

А вот описания звуков, как было отме-
чено выше, в повести «Фальшивый купон» 
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практически нет или они совсем редкие 
и невыразительные, скорее служебные: 
«Федор Михайлович хлопнул дверью 
и ушел в свою комнату. В дверь постучал-
ся кто-то. “Кой черт еще там”, — подумал 
он и крикнул», «в дверь постучалась гор-
ничная», «он вышел, хлопнув дверью», «в 
входной двери фотографического магази-
на зазвонил колокольчик», «Петр Никола-
ич вышел из двери и крикнул громко». 

В принципе, Толстой часто использо-
вал звучащий мир в своих произведени-
ях. Можно привести множество примеров, 
как тонко и подробно Толстой пользуется 
миром звуков. Например, как он описыва-
ет в «Севастопольских рассказах» (1855) 
полет пуль и снарядов: «…недалеко от себя 
слышите вы удар ядра, со всех сторон, ка-
жется, слышите различные звуки пуль — 
жужжащие, как пчела, свистящие, быстрые 
или визжащие, как струна, — слышите 
ужасный гул выстрела, потрясающий всех 
вас и который вам кажется чем-то ужас-
но страшным. ˂…˃ Часовой опять закри-
чит: “Пушка!” — и вы услышите тот же 
звук и удар, те же брызги, или закричит: 

“Маркела!”  — и вы услышите равномер-
ное, довольно приятное и такое, с которым 
с трудом соединяется мысль об ужасном, 
посвистывание бомбы, услышите прибли-
жающееся к вам и ускоряющееся это посви-
стывание, потом увидите черный шар, удар 
о землю, ощутительный, звенящий разрыв 
бомбы. Со свистом и визгом разлетятся по-
том осколки, зашуршат в воздухе камни, 
и забрызгает вас грязью. При этих звуках 
вы испытаете странное чувство наслажде-
ния и вместе страха. В ту минуту, как сна-
ряд, вы знаете, летит на вас, вам непремен-
но придет в голову, что снаряд этот убьет 
вас; но чувство самолюбия поддерживает 
вас, и никто не замечает ножа, который ре-
жет вам сердце. Но зато, когда снаряд про-

летел, не задев вас, вы оживаете, и какое-то 
отрадное, невыразимо приятное чувство, 
но только на мгновение, овладевает вами, 
так что вы находите какую-то особенную 
прелесть в опасности, в этой игре жизнью 
и смертью; вам хочется, чтобы еще и еще 
часовой прокричал своим громким, густым 
голосом: “Маркела!”, еще посвистыванье, 
удар и разрыв бомбы; но вместе с этим 
звуком вас поражает стон человека» [8].

Мир Толстого звучит наиболее ярко, 
когда звукам доверяется особый смысл. 
Это и музыка в «Крейцеровой сонате» 
(1889), и в «После бала» (1903/1911). В ро-
мане же «Война и мир» (1869), например, 
есть сцена с расстрелом поджигателей, 
где сначала Пьер от ужаса не видит 
расстрела, а только слышит его, а затем 
только видит… Интересно, что это реше-
ние идеально подходило бы для Брессона 
с его идеей попеременной работы звука 
и изображения в фильме.

Можно вспомнить, как Михаил Ромм 
в своей статье «Умение видеть» востор-
гается способностью Толстого видеть 
и слышать: «Казалось бы, Толстой — один 
из самых “кинематографичных” писа-
телей. Он видит и слышит с такой конкрет-
ностью, с такой невероятной точностью 
и отобранностью, какую редко найдешь 
у любого другого писателя, пусть даже 
из плеяды великих. Но ведь умение точ-
но видеть, умение точно слышать — это 
и есть кинематограф!

Любая сцена Толстого написана “весо-
мо, грубо, зримо”. В каждой фразе его вы 
чувствуете, откуда и что видит писатель, 
как и что он слышит. Поэтому любая сце-
на Толстого есть, по существу, кусок вели-
колепного сценария» [6, с. 74].

Словом, зрение и слух у Толстого 
как у писателя отменные. И они ему обыч-
но необходимы для отражения внутренне-
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го содержания персонажа, определяемого 
действием, выражающимся поступком 
или словом (в речи ярко проявляется ха-
рактер). По мнению Толстого, именно его 
и должен определить писатель, найдя 
нужный фокус зрения: «Дело искусства — 
отыскивать фокусы и выставлять их в оче-
видность. Фокусы эти, по старому разде-
лению, — характеры людей; но фокусы 
эти могут быть характеры сцен, народов, 
природы» [4, с. 42]. 

Конечно, в повести есть действие, 
движение, жест (правда, последнее 
для Толстого лишь побочное средство). Но, 
несмотря на имеющиеся звуковые возмож-
ности, мы имеем в «Фальшивом купоне» 
практически беззвучный мир. 

Интересно, что именно к этому, лишь 
движущемуся миру, почти лишенному дру-
гих звуков кроме речи, обращается фран-
цузский режиссер, для которого мир преж-
де всего звучит: «Делая фильмы, я слушаю 
их, как пианист слушает исполняемую им 
сонату, и подгоняю изображение под звук, 
а не наоборот. Наша зрительная система 
занимает огромную часть мозга — может 
быть, две трети. При этом зрительное вооб-
ражение не так богато, не так разнообразно, 
не так глубоко, как воображение слуховое. 
Как это не учитывать, если знать, как важ-
но воображение в любой творческой рабо-
те?» [2, с. 321]

Неужели лишь идея «стремительного 
распространения Зла и внезапное финаль-
ное появление Добра» стала единственной 
причиной обращения Брессона к этому 
«беззвучному» произведению Толстого, 
из которого он выбрасывает всю самую 
важную для писателя религиозную часть? 
Весьма вероятно. Однако несмотря на при-
чину интереса, о которой автор фильма 
заявляет, есть еще некие смыслы, создаю-
щиеся часто помимо его воли. Они касают-

ся того, что же в действительности создал 
режиссер в своем фильме. И вот об этих 
смыслах хотелось сказать несколько слов.

Как строится эта экранизация? Брес-
сон берет сюжет первой части повести, 
изрядно ее перерабатывает, при этом де-
монстрирует в фильме крупный звуковой 
план любого движения (все звуки усилены), 
то, чего нет у Толстого. Не слов, а именно 
звуков, зритель с особой отчетливостью 
слышит все, что происходит на экране, 
шелест пересчитываемых купюр, глухой 
стук поставленного на асфальт чемодана 
и так далее. Режиссер словно восполняет 
то, что утерял Толстой при описании этого 
мира, то, через что можно услышать исто-
рию, и приглушает то, на чем делает акцент 
Толстой. У Брессона история начинается со 
звуков автомата, выдающего купюры. Сво-
его рода метафора рождения этого мира. 
Речь персонажей в фильме Брессона моно-
тонна и маловыразительна в привычном 
смысле, а действия совершаются весьма 
обыденно. Брессон убирает все, как было 
выше сказано, касающееся шокирующих 
действий. Например, что произошло убий-
ство топором, мы узнаем только после 
того, как Ивон смывает с него кровь в ра-
ковине. Брессон словно сглаживает, прячет 
то, что с таким ужасом видит Толстой… Бо-
лее того, мы видим лишь отзвуки или фраг-
менты действий и скорее догадываемся 
о них (этот метод часто описывал Брессон). 
У Толстого же читатель становится свиде-
телем, как герой раскраивает голову топо-
ром, режет горло жертвам, как коллективно 
насмерть забивают всем миром вора…

Интересный подход. Брессон убира-
ет все, что есть у Толстого, и предлагает 
то, чего у него нет. Скромное лаконичное 
безэмоциональное повествование в актив-
но звучащем мире, лишенном авторских 
размышлений, в противовес ярко дей-
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ствующему миру, да еще снабженному 
авторской дидактической мыслью. Это 
экранизация следует противоположным 
принципам поэтики Толстого. На экране 
своего рода анти-Толстой. 

В связи с этим возникает вопрос: чем вы-
зван такой подход? Конечно, если бы Брес-
сон воспользовался классическими рецеп-
тами экранизации (кинематографическая 
выразительность должна быть найдена 
в структуре самого произведения литера-
турного источника, в системе его вырази-
тельности), то мы имели бы традиционную 
и, наверное, в чем-то удачную экраниза-
цию. Она была бы в меру иллюстративна, 
и в ней содержалась частичка произведе-
ния Толстого, тот самый дух произведения, 
о котором так любят рассуждать иссле-
дователи. Конечно, всегда можно сказать, 
что Брессон одолжил сюжет у Толстого 
и создавал свое произведение, преследуя 
свои цели, никак не сообразуясь с литера-
турным источником, и это было бы прав-
дой. Так делают почти все экранизаторы.

Однако рискнем предположить, 
что в данном случае мы имеем дело с осо-
бым случаем — созданием нового, отлич-
ного от толстовского, мира, пусть даже 
противоположного, но, скорее того, кото-
рый потенциально порождает мир Толсто-
го. Брессон снимает свой мир как некий 
исток, который в какой-то момент иссяк 
у Толстого и превратился в художествен-
ное пространство его литературного 
произведения. Он создал словно перво-
родный мир обрывков реальности этой ис-
тории — истории человеческих действий 
и звуков, куда позже приходит Толстой 
со своим видением и идеями и где звуку 
не осталось больше места, кроме как «она 
постучалась» или «он закричал». Может 
быть, эта мысль не станет звучать слиш-
ком произвольной и фантастичной, если 

в ее подкрепление привести еще одно на-
блюдение Владимира Набокова над харак-
тером толстовского мира.

Описывая метод изображения жиз-
ни Толстого, Набоков ни в коем случае 
не отказывает ему в остроте взгляда, 
хотя и не признает его исключительного 
величия в этой способности: «Великие 
художники всегда отличались зорко-
стью, и в том, что принято называть “ре-
ализмом” толстовских описаний, многие 
превзошли его. Хотя рядовой русский 
читатель и скажет, что в Толстом пленя-
ет совершенная реальность его романов, 
словно ты встретился со старыми дру-
зьями и очутился в знакомой обстановке, 
дело вовсе не в этом» [5, с. 223].

И вот очень важное для нас наблюде-
ние Набокова: «Он открыл — так никогда 
и не узнав об этом — метод изображения 
жизни, который точнее всего соответству-
ет нашему представлению о ней. Он — 
единственный мне известный писатель, чьи 
часы не отстают и не обгоняют бесчислен-
ные часы его читателей.  <…> ...В романах 
Толстого читателей пленяет его чувство вре-
мени, удивительно созвучное нашему вос-
приятию. Свойство не столько похвальное, 
сколько природное, присущее толстовско-
му гению. Именно это уникальное равнове-
сие времени и вызывает у чуткого читателя 
то ощущение реальности, которое он скло-
нен приписывать остроте толстовского 
зрения. Проза Толстого течет в такт нашему 
пульсу, его герои движутся в том же темпе, 
что прохожие под нашими окнами, пока 
мы сидим над книгой» [5, с. 223].

Время, о котором пишет Набоков, это 
время читательское — финальное, поро-
ждающее особое ощущение реальности, 
а у Брессона — изначальное, словно доисто-
рическое, мы словно смотрим на синкре-
тический сплав визуального и звукового, 
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на то, что еще не стало объектом авторской 
рефлексии. На то, что еще не приобрело 
черты литературного реализма. Гениаль-
ность Толстого, по Набокову, заключена 
в создании универсального читательско-
го времени «здесь и сейчас». А Брессон 
создает для нас странное, непривычное, 
первородное, «сырое» время предыстории. 
То, что в своей первозданности с трудом 
может попасть на страницы произведения, 
зато его создание подвластно кинемато-
графу. Литературный мир Толстого есть 
уже некий итог. Это некий финальный мир. 
Например, где обработанный, приглушен-
ный автором звук второстепенен, потому 
что он не считается основным, а дополни-
тельным. По нему понять ничего нельзя — 
только в дополнение к идее, к образу. Это 
похоже на мир ребенка, который слышит 
и видит лишь фрагменты, не скрепленные 
причинно-следственными связями. Брес-
сону нужен Толстой как некая финаль-
ная точка, сформированный готовый мир, 
в котором Брессон должен обнаружить пер-
воисток, именно подобное он и совершает. 
Интересно, что в поддержку этой идеи 
звучат и слова самого автора, который за-
блудился на уровне монтажа этого фильма. 
Брессон пожаловался, что в какой-то мо-
мент чуть не потерял нить повествования. 
При точно сформулированной структу-
ре, воплощающей идею это сделать, было 
бы сложно. Вот что он говорит: «В “День-
гах” меня пугали частая перемена локаций, 
большие толпы людей и вероятность утра-
тить нить сюжета. Но мне удалось найти 
звуковые связки между эпизодами — хоте-
лось бы даже сказать “музыкальные”. По-
могла звуковая нить» [2, с. 326]. 

Запоминается еще одна фраза Брессо-
на, которая работает на эту концепцию 
и очень точно описывает тот изначаль-
ный, первобытный кинематографиче-

ский мир Брессона: «Мои герои похожи 
на потерпевших кораблекрушение, кото-
рые отправляются исследовать незнако-
мый остров, как в первые дни сотворения 
мира. Моим следующим фильмом ста-
нет “Книга Бытия”: я начну подготовку 
через несколько месяцев» [2, с. 327].

По всей видимости именно этот мир 
он мыслит зерном кинематографичности. 
Именно его противопоставляет традици-
онному фальшивому миру синема, кото-
рый называет репродукцией реальности 
с использованием актеров, мизансцен 
и прочего («калька выученных чувств» 
по Брессону) — это по сути то, что созда-
ет театральный тон фильма. Как пишет 
киновед С. Смагина в своей книге «Театра-
лизация кинематографа. Пути обновления 
киноязыка (на материале отечественных 
фильмов второй половины 1960–1980-х го-
дов)»: «…можно утверждать, что, несмотря 
на различные способы достижения выра-
зительного эффекта, единым механизмом 
преобразования реальности в кинематогра-
фе и театре является театрализация» [7, с. 3].

Вот почему Брессону не нравилась идея 
синтетизма (понимание кино как синте-
тического искусства), как некое итоговое, 
уже сформированное единство, а у него 
в данном случае, с его первоначальным 
миром, создается кино синкретизма — 
пространство нерасчлененного образа, 
состоящего из разнородных и трудно разъ-
единяемых элементов. Здесь любой звук 
и движение имеет одинаковую ценность. 
Он снимает кино синкретическое, с его 
первородным миром. Мир Толстого — это 
мир, от которого Брессон может оттолк-
нуться и двигаться по направлению к исто-
ку. Поэтому он экранизирует то, что долж-
но потом превратиться в толстовскую 
повесть, то, что Толстой выстроит и про-
комментирует со всем своим дидактизмом. 
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ВВЕДЕНИЕ
Алексис де Токвиль (1805–1859), из-

вестный французский политический дея-
тель и философ, чьи работы о демократии 
остаются актуальными, в своем истори-
ко-политическом трактате «Демократия 
в Америке» глубоко анализирует влияние 
демократических процессов на интеллек-
туальную жизнь в Соединенных Штатах. 
В частности, в главе «О философской 
жизни американцев» он подробно рас-
крывает, как демократизация общества 
влияет на культуру, искусство и практи-
ки. Это наблюдение не ограничивается 
политическим анализом, а затрагивает 
важнейшие аспекты индивидуального 
творчества, культурных традиций и ху-
дожественных проявлений. Исследова-
ние де Токвиля способствует пониманию 
того, как изменение политической среды 
влияет на творческие практики и воспри-
ятие искусства. Это делает его работу 
не только политической, но и культуро-
логической по своей сути. 

Современная культурология, как и мно-
гие другие науки, активно развивает меж-
дисциплинарный подход, который поз-
воляет учитывать опыт предыдущих 
поколений и анализировать новые сферы 
культурной деятельности, включая взаи-
модействие человека и технологий. Такой 
подход требует расширенного толкова-
ния философских, культурологических 
и политических трудов, чтобы приме-
нить их к анализу современных явлений. 
А. де Токвиль в своих размышлениях 
о демократии и ее влиянии на культуру 
подметил важное: в демократическом 
обществе культура становится массовой, 
доступной, подчиненной общественным 
законам и условиям. Сегодня эта идея 
резонирует с развитием искусственного 

интеллекта (ИИ) — инструмента, кото-
рый становится неотъемлемой частью 
творчества. В этом контексте демократия 
и искусственный интеллект сливаются 
в новом культурном процессе, где творче-
ские формы и инструменты уже не огра-
ничиваются людьми. Технологии размы-
вают границы искусства, меняют нормы 
и критерии, определяющие, что счита-
ется ценным. ИИ не просто инструмент, 
а активный участник творческого процес-
са, результаты работ которого все больше 
влияют на художественные решения. 
Встает вопрос не только о правовой авто-
номии искусства, но и о том, как демокра-
тические институты будут формировать 
этот новый культурный ландшафт, где 
автор и машина уже не противопостав-
ляются друг другу.

Использование искусственного интел-
лекта на этапах визуального и текстового 
производства — от рендеринга костюмов 
до редактурных правок — представляет 
собой значительный технологический 
сдвиг в аудиовизуальной сфере. Одна-
ко в случае онлайн-платформ, подоб-
ных KION, где ИИ применяется весьма 
декларативно на многих стадиях про-
цесса, возникает риск обесценивания 
авторского высказывания. Как отмечал 
в основе концепции диалогичности текста  
М. Бахтин, диалогическая природа ху-
дожественного текста предполагает на-
личие субъекта, вступающего в смыс-
ловую связь с другим. При утрате этого 
субъекта границы искусства растворя-
ются, а процесс утрачивает авторскую 
глубину. Семиотическая модель Ю. Лот-
мана подчеркивает важность внутрен-
него напряжения в тексте — структуры, 
невозможной без личного смысла. За-
бастовка Гильдии сценаристов в США 
фиксирует это как проблему не только 
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юридическую, но и культурную: защита 
условий труда становится одновременно 
борьбой за сохранение художественной 
ценности результата творчества.

ДЕМОКРАТИЧЕСКАЯ  
ЭГАЛИТАРНОСТЬ И ЕЕ ВЛИЯНИЕ 
НА ИСКУССТВО И ФИЛОСОФИЮ

 По мнению де Токвиля, американская 
культура ориентирована на практич-
ность и достижения, что отражается в ис-
кусстве, более функциональном и ути-
литарном. Для современности эта мысль 
остается актуальной, так как в условиях 
глобализации и демократических изме-
нений вопросы равенства, личной ини-
циативы и культуры вновь становятся 
предметом обсуждения. Пушкин, ци-
тируя де Токвиля, обозначил важность 
осознания культурных различий1 и их 
влияния на общественные структуры, 
что помогает нам сегодня более глубо-
ко понять механизмы формирования 
культурных и политических систем 
в разных странах. Исследование де То-
квиля остается значимым, поскольку 
позволяет нам убедиться в динамике 
культурных процессов. Актуализи-
руя философские размышления автора, 
в том числе в контексте глобальных из-
менений современного мира, мы фикси-
руем влияние политического устройства 
на культуру. Такая динамика позволяет 
критически рассматривать современ-

1	 В письме к П.Я. Чаадаеву от 5 сентября 1836 года 
он отметил, что находится «под горячим впечат-
лением» от книги Токвиля и «совсем напуган ею». 
Пушкин выразил тревогу по поводу возможного 
подавления «всего благородного, бескорыстного, 
возвышающего душу человеческую» в условиях, 
где «неумолимый эгоизм и страсть к довольству» 
преобладают над культурными ценностями.

ные вызовы в науке, творчестве, в праве 
и экономике, от стандартизации культу-
ры в эпоху глобальных технологий 
до сохранения уникальности в искус-
стве и философии. Анализ произведения 
Алексиса де Токвиля помогает понять, 
как разные подходы к свободе, равен-
ству и власти продолжают формировать 
культурное и интеллектуальное буду-
щее.

Исследуя культурную жизнь амери-
канцев, де Токвиль не просто выявляет 
тенденции, но и по-своему реконструи-
рует природу интеллектуального процес-
са, обуславливаемого демократическим 
устройством общества. В его размышле-
ниях культура и философия становятся 
не просто выражением мысли, но своего 
рода структурной концепцией естества, 
самоощущения и порядка поведения, по-
рожденной отношениями между людьми, 
политическим устройством и социальной 
средой, в которой они существуют. Таким 
образом, культуролог и политолог погру-
жает нас в мир, где интеллект и идеоло-
гия, несмотря на свою индивидуальность, 
подчинены общим законам демократи-
ческой «эгалитарности» (от фр. égalité 
— равенство), что представляет собой 
ключевое явление, характеризующее де-
мократическое общество, где права и воз-
можности граждан максимально равны. 
Это стремление к равенству, прежде 
всего социальному и политическому, ста-
новится основным движущим фактором, 
определяющим как общественные, так 
и интеллектуальные процессы. Автор 
подчеркивает, что демократия создает 
новое пространство для философского 
и культурного самовыражения. Однако 
на этом пути возникают явления, кото-
рые неоднозначны и требуют подробного 
анализа. 
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Демократическое общество склонно 
к упрощению интеллектуальных поисков, 
где искусство и философия, обращенные 
к массовому потребителю, теряют свою 
утонченность и глубину. Это происхо-
дит не потому, что человек в такой си-
стеме общих ценностей перестает быть 
способным к глубоким размышлениям, 
а потому, что демократическое общество 
в своей основе «стремится к равенству, 
что приводит к упрощению и усредне-
нию форм искусства и мысли» [17, с. 300].

В главе «О философской жизни аме-
риканцев» появляется ключевое по-
нятие, которое разрабатывает де То-
квиль, — идея «простой мысли» (simple 
thought). Он замечает, что в условиях де-
мократии, где каждый гражданин равен 
в праве на самовыражение, происходит 
значительное изменение в интеллекту-
альной и культурной жизни. Простота, 
доступность и прагматизм становятся 
ценностями, которым следуют не толь-
ко массы, но и интеллектуалы, стремясь 
ориентироваться на вкусы большинства. 
Философия и культура с их абстракция-
ми и высокими истинами оказываются 
на периферии повседневного существова-
ния, уступая место более «практичным» 
и «понятным» идеям.

Это не означает, что интеллектуальная 
жизнь в Америке теряет всякое значение. 
Напротив, автор утверждает, что демо-
кратическое общество стимулирует рост 
новых форм мысли и искусства. «Демо-
кратия… возбуждает воображение и со-
здает новые формы искусства и мысли, 
освобождая их от прежних ограничений 
и давая им новую жизнь. Она порождает 
новые потребности, которые требуют но-
вых способов удовлетворения, и поэто-
му искусство и наука всегда находят-
ся в движении» [17, с. 397]. Однако эти 

формы приобретают характер массовой 
культуры, где отдельные идеи и фило-
софские направления часто теряют свою 
остроту и глубину. Примером могут слу-
жить концепции, взгляды, где в поисках 
удовлетворения широких потребностей 
людей возникают утилитарные и праг-
матичные теории, обращенные не к аб-
страктным истинам, но к решению по-
вседневных задач. 

1.	 В ХХ веке появились течения, 
такие как конструктивизм и функцио-
нализм, которые акцентировали внима-
ние на утилитарной функции объектов 
и зданий. Соединяя эстетику и утилитар-
ность, они стремились интегрировать ис-
кусство и архитектуру с производствен-
ными и повседневными потребностями 
общества [14]. Примером могут служить 
работы архитектора Ле Корбюзье [11] 
или художника-архитектора Владимира 
Татлина [5]. 

2.	 В массовой культуре XX века 
искусство стало более коммерциализи-
рованным и ориентированным на ши-
рокую аудиторию. Как пример, поп-арт 
с его стремлением делать искусство до-
ступным и понятным для широкой ауди-
тории, в частности работы Энди Уорхола 
[19]. «Уорхол создал “Фабрику”, которая 
стала символом его подхода к искус-
ству как массовому производству. Здесь 
художник и его ассистенты создава-
ли произведения, которые можно было 
бы воспроизвести в неограниченном ко-
личестве, подобно массовым товарам» 
[4, с. 34]. К этой же концепции относятся 
работы Роя Лихтенштейна [18], которые 
продемонстрировали, как произведения 
искусства могут быть частью массовой 
культуры и ориентироваться на потреб-
ности потребителя, а не на философские 
или культурные идеи.



Democracy and the Arts: From Social Structures to Digital Platforms

Ariana V. Prygunova

1332025. Vol 17. No 4. Vestnik VGIK

При этом критика культуры демокра-
тии де Токвиля не сводится к пессимизму: 
он фокусируется на тех условиях, в ко-
торых развивается культурологический 
сдвиг, — на повышении среднего уровня 
интеллекта, стандартизации культурных 
форм и утрате элитарных устремлений 
в сознании широкой публики. Исследо-
ватель изображает демократию как силу, 
выравнивающую культурные различия 
и превращающую творчество в массовое 
явление. В этом процессе философия и ис-
кусство теряют свою элитарность, стано-
вясь частью общедоступной культуры. 
Однако такая трансформация не заверша-
ет историю, а открывает новые горизонты, 
где культура ищет себя в других формах. 

ЦИФРОВАЯ КУЛЬТУРА  
КАК ОТРАЖЕНИЕ ИЗМЕНЕНИЙ  
В ИСКУССТВЕ И ФИЛОСОФИИ

Цифровая культура уводит процессы 
трансформации искусства и философии 
еще дальше, сливая творческий акт с гло-
бальными потоками данных и форма-
ми автоматического принятия решений 
за человека. В условиях, когда культура 
доступна многим, а высказывание инди-
вида мгновенно становится частью гло-
бального потока Интернета, мы сталки-
ваемся с этой новой реальностью. Здесь 
старые социальные структуры и нормы, 
о которых писал де Токвиль, трансфор-
мируются в нечто еще более текучее 
и неопределенное, творчество и фило-
софия становятся не только средствами 
самовыражения, но и частью реальности, 
создающей уникальный мир смыслов 
и ценностей.

Анализируя современную цифровую 
культуру, взяв за основу исследование 

Юрия Лотмана о культурных кодах и ди-
намике знаков [8], отметим, что цифрови-
зация и искусственный интеллект созда-
ют совершенно новые формы культурной 
коммуникации и преобразования смыс-
лов. В отличие от классических культур-
ных систем, в которых информация 
передавалась через традиционные канал 
[7], цифровая культура характеризуется 
мгновенностью, массовостью и глобаль-
ностью распространения информации. 
В мире, где каждый может быть не только 
потребителем, но и создателем контента, 
происходит радикальное перераспреде-
ление ролей в культурной системе. Тех-
нологии, с одной стороны, обеспечива-
ют демократизацию доступа к культуре, 
но с другой — приводят к стандартиза-
ции культурных форм, что поднимает 
вопросы о качественном изменении само-
го содержания искусства, философии и  
науки.

В цифровом мире прежние «культур-
ные границы» стираются — элитарные 
и массовые формы становятся не проти-
воположностями, а переходными состоя-
ниями, меняющимися под воздействием 
цифровых конгломератов (таких как он-
лайн-киноплатформы). Если де Токвиль 
отмечал, что в демократическом обще-
стве массовизация затрагивает искус-
ство и философию, то сегодня, в эпоху 
цифровизации, мы наблюдаем еще более 
глубокое размывание границ между вы-
сокими и низовыми культурными фор-
мами, между искусством и развлечени-
ем, где цифровые алгоритмы определяют 
не только доступность, но и восприятие. 
Процесс становится частью глобальной 
информационной сети, где каждый мо-
жет не только получать, но и создавать 
контент, подверженный влиянию алго-
ритмов ИИ, что меняет нормы воспри-
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ятия культурных феноменов. Пример 
группы Obvious, создавшей портреты 
семьи Белами, иллюстрирует эту транс-
формацию, где роль художника сводится 
к выбору и концептуализации, а не к со-
зданию образа. Контент, произведенный 
с помощью технологий, становится ча-
стью новой культурной парадигмы, где 
ценность определяется не только идеей, 
но и процессом взаимодействия с алго-
ритмами [15].

Если процесс демократизации ослаб-
ляет черты элитарности в культуре; 
то современная цифровая культура 
не только наследует эти трансформации, 
но и радикализирует их, переносит в но-
вые формы и масштаб, расширяя участие 
и доступ к культурному производству 
за счет цифровых технологий. Если в XIX 
веке это было связано с расширением об-
щественного доступа к культурным и ин-
теллектуальным ресурсам, то в XXI веке 
этот процесс обостряется из-за Интерне-
та и искусственного интеллекта, которые 
ускоряют массовую генерацию контента 
и даже начинают производить культур-
ные объекты без непосредственного уча-
стия человека. В условиях цифровизации 
и ИИ массовая культура не просто наби-
рает популярность, она буквально опре-
деляется алгоритмами, что затрудняет 
разграничение понятий истинного твор-
чества и производного контента [16].

Однако в отличие от де Токвиля, кото-
рый в своей работе акцентировал внима-
ние на влиянии демократической системы 
на культуру через механизмы обществен-
ного давления и массового сознания, Лот-
ман связывал похожие процессы с измене-
нием «культурных кодов» на глобальном 
уровне. Искусственный интеллект, кото-
рый уже может создавать тексты, музыку, 
изображения и даже фильмы, по сути на-

чинает участвовать в процессе создания 
культуры, что не имело аналога в XIX 
веке. Де Токвиль мог бы говорить о массо-
вой культуре как о следствии демократи-
зации, но мы указали бы на то, как совре-
менные технологии трансформируют сам 
процесс производства культурной про-
дукции, создавая новые коды и способы 
взаимодействия с ними.

Итак, цифровая культура и искусствен-
ный интеллект усиливают те тенденции, 
о которых писал де Токвиль, но при этом 
они создают новые, еще более слож-
ные культурные механизмы, которые 
в значительной степени выходят за пре-
делы классических теорий демократии. 
Цифровизация требует нового взгляда 
на культуру как систему знаков и сим-
волов. Это включает не только анализ ее 
эстетической и философской ценности, 
но и учет ее социальной роли в глобали-
зированном мире. 

Цифровая революция меняет не только 
формы культурного развития, но и харак-
тер восприятия искусства. В частности, 
в работе С. Лурье «Психологическая ан-
тропология» можно найти размышления, 
которые косвенно связаны с тем, как но-
вые технологические и культурные про-
цессы влияют на восприятие личности. 
Лурье акцентирует внимание на дина-
мике социокультурных изменений и их 
воздействии на психику и идентичность. 
В условиях изменения культурных и со-
циальных процессов человек вынужден 
адаптироваться, трансформировать свои 
представления о мире, и это часто приво-
дит к внутренним противоречиям. Осо-
бенно это актуально в эпоху массовых 
технологий, когда «информация стано-
вится доступной, но одновременно теря-
ет свой глубокий смысл и уникальность» 
[10, с. 26].
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Лурье также подчеркивает, что творче-
ство в условиях цифровизации не являет-
ся только индивидуальным актом, но все 
больше превращается в коллективный 
процесс, порожденный взаимодействием 
разных социальных акторов, в том числе 
и технологий. Однако в эпоху цифровых 
технологий этот диалог не ограничива-
ется только человеком, но и расширяется 
на технические устройства и алгоритмы, 
которые становятся активными участ-
никами процесса. Лурье в своей рабо-
те затрагивает важность коллективного 
творческого процесса, который часто осу-
ществляется с помощью цифровых плат-
форм и социальных сетей, создавая но-
вые формы культурного взаимодействия. 
Технология, по ее мнению, становится 
не просто инструментом, а частью соци-
альной реальности, которая активным 
образом преобразует само содержание 
творчества.

По мнению М. Бахтина, «цифровое 
поле» творчества отвечает критери-
ям многоуровневости и нелинейности. 
Люди, данные, алгоритмы — все эти эле-
менты объединяются в сложные взаимо-
действия, порождающие новые формы 
творчества, не всегда легко поддающиеся 
традиционному анализу. В условиях циф-
ровизации творчество становится не про-
сто процессом выражения, но особой 
формой практики, пересекающей грани-
цы между художественным воображени-
ем и технологическим расчетом. 

ИСКУССТВЕННЫЙ ИНТЕЛЛЕКТ 
КАК СОАВТОР: НОВАЯ РЕАЛЬНОСТЬ 
МЕДИАПРОИЗВОДСТВА

Цифровые инструменты, особенно те, 
что основаны на искусственном интел-

лекте, позволяют не только проектиро-
вать, но и мыслить иначе: они открыва-
ют доступ к множественным уровням 
визуальной и смысловой модификации, 
становясь своеобразным «устройством 
взгляда» — способом видеть, собирать, 
конструировать и управлять культурной 
реальностью. В кино это приобретает кон-
кретное выражение: в решениях, ранее 
подвластных лишь длительной ручной 
работе, сегодня допускается радикальное 
переосмысление. 

Перечислим выявленные практиче-
ским путем преимущества использова-
ния ИИ в аудиовизуальных медиапрак-
тиках [13] (такие практики охватывают 
создание, распространение и восприя-
тие контента в цифровых средах, таких 
как социальные сети, видеоплатформы 
и другие онлайн-ресурсы): 

1. Отрисовка костюмов с высокой 
степенью детализации. Искусственный 
интеллект позволяет моделировать ис-
торические или фантастические образы 
на основе сценарных описаний, создавая 
вариативные решения, которые могут 
быть мгновенно адаптированы под изме-
няющийся стиль или эпоху.

2. Визуализация возможных локаций. 
Искусственный интеллект способен ге-
нерировать изображения или подбирать 
существующие ландшафты и архитек-
турные пространства в соответствии с за-
данной эстетикой повествования, облег-
чая этап препродакшн.

3.	 Визуальная модификация про-
странства. ИИ-инструменты позволяют 
генерировать варианты оформления съе-
мочной среды — от структуры интерьера 
до палитры и фактур — с учетом жанро-
вых и драматургических задач сцены.

4. Симуляция световой среды. ИИ-ал-
горитмы позволяют моделировать осве-
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щение, варьируя источники света, ха-
рактер теней и цветовые контрасты. Это 
помогает заранее выстраивать визуаль-
ное решение сцены без необходимости 
технических затрат на площадке.

5. Подбор и адаптация визуального 
образа персонажей. ИИ-модели позво-
ляют тестировать макияж и элементы 
внешности героев, подбирая решения 
в соответствии с жанром, характером 
и эмоциональной тональностью сцены. 
Это обеспечивает гибкость в визуальной 
стилизации и экономит ресурсы на этапе 
подготовки.

6. Изменение характера сцен без допол-
нительных затрат. Искусственный ин-
теллект предлагает различные варианты 
сценарной и визуальной интерпретации 
сцен, позволяя варьировать темп, инто-
нацию и композицию кадра. Это расши-
ряет диапазон выразительных средств 
без необходимости дополнительных за-
трат, оптимизируя процесс художествен-
ного производства.

7. Редактирование текста и стилисти-
ческая настройка диалогов. Инструмен-
ты искусственного интеллекта позволя-
ют уточнять интонационно-смысловую 
структуру высказывания, соотнося ее 
с психологической мотивацией персо-
нажей, устранять речевые и компози-
ционные нарушения, а также уплотнять 
диалогическую ткань, обеспечивая сти-
листическую целостность и драматурги-
ческую насыщенность. Однако в культу-
рологической перспективе подобная 
технологическая помощь означает 
не только расширение выразительных 
возможностей, но и смещение авторско-
го контроля: творческий акт все чаще 
осуществляется в логике распределен-
ного агентства, где технологический 
посредник становится активным участ-

ником семиотического конструирования 
повествования [6]. 

Перечисленные возможности ИИ ста-
новятся особенно ценными в условиях 
масштабного контентного производства. 
Эти доводы находят подтверждения 
в статье «Особенности применения ис-
кусственного интеллекта в креативных 
индустриях» [12], в которой авторы 
рассматривают аспекты внедрения ИИ 
в креативные процессы, включая генера-
цию текста, изображений и видео, а так-
же влияние на качество и оригинальность 
создаваемого контента. Стоит отметить, 
что платформа KION активно использу-
ет решения на основе ИИ для улучше-
ния пользовательского опыта. Например, 
MTS AI разработала для KION такие тех-
нологии, как пропуск титров и заставок, 
улучшение качества видео, генерация по-
стеров и распознавание актеров в кадре. 
Эти инструменты позволяют значитель-
но ускорить процессы постпродакшн 
и повысить качество контента. По сути, 
технологии начинают выступать не толь-
ко как поддержка творческого процесса, 
но и как фактор, активизирующий агент-
ность аудитории — способность влиять 
на культурное производство через соб-
ственные потребности и отклики. Одна-
ко, как писал Алексис де Токвиль: «Люди, 
живущие в эпоху равенства, испытывают 
большую любознательность и очень мало 
досуга; их жизнь настолько практична, 
настолько запутана, возбуждена и ак-
тивна, что у них остается мало времени 
для размышлений. Такие люди склонны 
к общим идеям, потому что они избав-
ляют их от необходимости изучать де-
тали; они содержат, если можно так вы-
разиться, многое в малом объеме и дают 
больший результат за короткое время» 
[17, с. 142].
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Вопреки логике оптимизации, сле-
дует помнить о правах на несовпадение, 
на неэффективность, на молчание. Не 
обязательно отказываться от техниче-
ского — важно не раствориться в нем. 
Оставлять место невыразимому. Давать 
себе право не соответствовать. Не переда-
вать чувствование «на аутсорсинг», даже 
если чувствование кажется избыточным 
в эпоху, когда все — сигнал. Именно в тех 
лакунах, где алгоритм еще не научился 
различать смысл, продолжается упорный 
труд человека.

Некоторые исследования отмечают, 
что в условиях такого технологического 
взаимодействия возникает новая дилем-
ма: где проходит граница между искус-
ством и ИИ. Этот вопрос сегодня звучит 
не как дихотомия, а как напряженное 
место культурной трансформации. Про-
слеживается замена одного субъектного 
центра другим. Лотман в концепции се-
миосферы раскрывает ее составляющие: 
культура — это не единое тело, а поле 
множества кодов, вступающих в контакт. 
«Любая часть семиосферы потенциаль-
но может стать центром “смыслопоро-
ждения”», — пишет он [9, c. 252]. Это 
означает, что технологический субъ-
ект — в лице алгоритма или нейросети 
— не является внешним по отношению 
к культуре. Он встроен в ее ткань и спосо-
бен участвовать в продуцировании смыс-
лов, вступая в семиотическую игру 
наравне с человеком. Михаил Бахтин, 
в свою очередь, рассматривает произве-
дение как событие встречи сознаний, где 
«голоса» не подчинены иерархии, а соот-
носятся в полифонии. В этом контексте 
диалогичность — не просто форма взаи-
модействия, но онтологическое условие 
творчества. Цифровой «партнер» стано-
вится не просто инструментом, а частью 

этой полифонии — голосом, лишен-
ным плоти, но не лишенным позиции. 
Как пишет Бахтин, «смысл рождается 
не в голове у одного человека… а между 
двумя людьми, вытекает из их диалога»  
[2, с. 345].

Таким образом, дилемма «искус-
ство или алгоритм» теряет свою стро-
гость. Вместо нее возникает новое поле 
напряжений — поле, где смысл собира-
ется как монтаж, как пересечение по-
зиций, как сцена, на которой человек 
и машина вовлечены в единое действие: 
производство культурного кода. В ряде 
кинотеатров США уже применяются 
технологии распознавания лиц, фикси-
рующие эмоциональные реакции зри-
телей, чтобы вывести «формулу успеха» 
будущего фильма. Возникает вопрос: 
сохраняется ли при этом пространство 
для художественной неожиданности, 
эстетического риска и авторского же-
ста? Как отмечал Ж. Бодрийяр, сим-
волическая значимость производства 
начинает преобладать над содержани-
ем [3]. Это отражает демократизацию 
искусства, где ценность произведения 
определяется не только индивидуальной 
идеей, но и процессом, включающим 
в себя как технологические, так и соци-
альные структуры, создавая новое поле 
для коллективного творчества. В усло-
виях демократической эпохи, которую 
Алексис де Токвиль охарактеризовал 
как становление нового рода чувстви-
тельности к справедливости и равенству, 
мы наблюдаем парадоксальную встре-
чу: равенство условий, провозглашен-
ное как основание свободы, вступает 
в конфликт с цифровыми практиками, 
вновь дифференцирующими субъектов 
по принципу возможности или невоз-
можности примирения оных.



Прыгунова А.В.

138 Вестник ВГИК. 2025. T. 17, № 4

Демократия и искусство: от социальных структур к цифровым платформам

ПРАВОВЫЕ АСПЕКТЫ ЦИФРОВОГО 
ТВОРЧЕСТВА

Де Токвиль указывал, что демокра-
тия не сводится к институциям — она 
живет в уравнивании перспектив, в том, 
что каждый способен на участие, выра-
жение, творчество. В то же время в США 
применение ИИ уже стало предметом 
серьезных профессиональных споров 
и коллективных переговоров. Забастов-
ка Гильдии сценаристов США (WGA) 
в 2023 году стала поворотным событи-
ем: впервые в контракте с продюсера-
ми было зафиксировано ограничение 
на использование ИИ при написании 
сценариев, а также защита права авто-
ра на контроль над собственными тек-
стами, созданными или измененными 
с помощью нейросетей [20]. Этот факт 
демонстрирует, как правовая система 
и профессиональные союзы могут актив-
но участвовать в формировании новой 
этики цифрового труда в индустрии. Осо-
бую значимость в этом контексте приоб-
ретают профессиональные сообщества, 
действующие по принципу гильдий. Их 
ценность заключается не только в обес-
печении качества и функциональности 
создаваемого продукта, но и в отстаива-
нии его эстетического уровня. Гильдия 
выступает не как форма корпоративной 
защиты, а как институт, задающий кри-
терии художественной состоятельности, 
сопротивляющийся девальвации вкуса 
и культурной нормы в условиях массовой 
цифровой дистрибуции. Таким образом, 
техническая ценность продукта неотде-
лима от эстетической. Гильдия утвержда-
ет, что художественный объект должен 
быть не просто функционален или ком-
мерчески успешен, но и выразительно 

завершен, содержательно обоснован, ор-
ганично вписан в культуру. В то же вре-
мя в России подобные вопросы остаются 
в тени. Например, на онлайн-платформе 
KION искусственный интеллект активно 
применяется как в продвижении контен-
та, так и в предиктивной аналитике 
зрительских интересов. Использование 
данных о предпочтениях пользователей 
помогает продюсерам не только выстраи-
вать сюжетные модели, но и прогнозиро-
вать успех проекта и, выявляя реакцию, 
основывать проекты на популярных сю-
жетах. В публичной сфере эта практика 
не вызывает дискуссий — нет ни откры-
тых заявлений со стороны творческих 
профсоюзов, ни институциональных ра-
мок для обсуждения роли ИИ в художе-
ственном производстве. 

В настоящее время в России отсутству-
ет специальное правовое регулирование, 
касающееся участия искусственного ин-
теллекта в создании аудиовизуальных 
произведений. Действующее авторское 
законодательство (в частности, ст. 1228 
ГК РФ) закрепляет, что автором может 
быть только физическое лицо, чьим твор-
ческим трудом создано произведение. 
Однако законодатель не дает четких кри-
териев оценки степени человеческого уча-
стия в процессе, если в нем задействованы 
автоматизированные или нейросетевые 
инструменты. Это создает неопределен-
ность в вопросах авторства, правового 
режима и распределения ответственно-
сти при использовании ИИ в сфере медиа- 
и креативных индустрий. 

Существующие нормы авторского пра-
ва не учитывают особенностей цифрового 
творчества, опирающегося на алгоритмы. 
Это создает правовой вакуум, в котором 
отсутствуют:
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1.	 Определение правового стату-
са произведений, созданных с участием 
ИИ. В России отсутствует нормативно 
закрепленное понятие произведения, со-
зданного с использованием искусствен-
ного интеллекта. В США уже введены 
критерии разграничения: если произве-
дение создано без участия человека, оно 
не подлежит авторско-правовой охране. 
В РФ подобных норм пока нет.

2.	 Критерии оценки творческого 
вклада человека при использовании ИИ. 
Нет правового механизма, позволяюще-
го определить, в какой момент участие 
человека в генерации контента становит-
ся достаточным для признания его ав-
тором. Американская практика требует 
доказуемого творческого вклада, в том 
числе на стадии отбора, редактирования 
или компоновки, что отсутствует в рос-
сийском праве.

3.	 Правовой режим соавторства 
человека и ИИ. Не установлен юридиче-
ский режим для случаев, когда ИИ ис-
пользуется как инструмент соавторства. 
В США проводится грань между «помо-
щью» и «автоматической генерацией», 
что позволяет фиксировать права и ответ-
ственность человека. В российском праве 
пока нет аналогичной дифференциации.

4.	 Механизмы отказа в охране и ис-
ключения из авторских прав при полном 
автоматизированном создании произве-
дения. В отличие от США, где существу-
ет официальная позиция Copyright Office 
об отказе в охране «чисто ИИ-контента», 
в России нет ни судебной, ни админи-
стративной практики отказа в регистра-
ции/признании авторства на аналогич-
ных основаниях.

В правовой системе США в последние 
годы наблюдается активное формирова-
ние подходов к регулированию авторско-

го права в контексте использования ис-
кусственного интеллекта в творчестве. 
Одним из ключевых положений является 
то, что произведения, созданные исклю-
чительно с применением ИИ без участия 
человека, не подлежат авторско-право-
вой охране. Такая позиция зафиксиро-
вана в руководящих разъяснениях Бюро 
по авторским правам США (U.S. Copyright 
Office), которое подчеркивает необходи-
мость доказуемого творческого вклада че-
ловека для признания авторства. Судебная 
практика также последовательно отказы-
вает в защите тем результатам, которые 
были полностью сгенерированы алгорит-
мически, при этом оставляя за человеком 
право на охрану структуры, компоновки 
и иных элементов, в создании которых 
он принимал сознательное участие. На-
ряду с этим в Конгрессе США рассмат-
ривается ряд законопроектов, направ-
ленных на уточнение правового режима 
ИИ в интеллектуальной собственности, 
включая вопросы ответственности, про-
зрачности алгоритмов и допустимых форм 
соавторства, в частности законопроект 
о внедрении механизма ответственности 
для систем Искусственного интеллекта 
[21]. Эти инициативы свидетельствуют 
о стремлении законодателя адаптировать 
существующую правовую систему к но-
вым реалиям культурного производства, 
в которых человек и машина все чаще 
оказываются сопричастными к созданию 
творческого результата.

ВЫВОДЫ 
Анализ современных трансформаций 

авторства в контексте ИИ и цифрового 
культурного производства показывает, 
что мы имеем дело не просто с технологи-
ческим сдвигом, но с глубинной переор-
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ганизацией самой системы отношений 
между субъектом, техникой и коллек-
тивным восприятием искусства. В этом 
смысле обращение к наследию Алексиса 
де Токвиля позволяет по-новому осмыс-
лить не только процессы демократиза-
ции культуры, но и те скрытые механиз-
мы, через которые массовое и простое 
начинает структурировать поле худо-
жественного. Его наблюдение о предпо-
чтении яркого и доступного в условиях 
демократических режимов оказывается 
удивительно точным предзнаменовани-
ем тех культурных контуров, в которых 
ИИ-искусство стремительно набирает ле-
гитимность. Тем самым труд де Токвиля 
позволяет рассматривать искусственный 
интеллект не как внешнюю технологию, 
а как выражение глубинных структур 
современного общества, где потребность 
в удобстве, скорости и узнаваемости на-
чинает формировать не только визуаль-
ный образ, но и сам творческий процесс. 
Однако то, как различные культурные со-
общества встречают эти изменения, пока-
зывает, что восприятие ИИ неравномерно 
и конфликтно. В США массовые проте-
сты профессиональных гильдий стали 
сигналом того, что художники ощущают 
реальную угрозу не просто рабочим ме-
стам, а самой природе творческого труда. 
Там, где возникает конкуренция между 
авторским усилием и алгоритмической 
скоростью, встает вопрос не только юри-
дического регулирования, но и символи-
ческого признания: что считать значи-
мым в искусстве? В то же время в России, 
где правовая база по использованию ИИ 
в культуре остается неопределенной, на-
блюдается противоположный вектор — 
стремительное и зачастую бесконтроль-
ное внедрение алгоритмических решений 

в кинопроизводство и визуальные инду-
стрии. Следовательно, в России алгоритм 
скорее воспринимается как безобидный 
инструмент, нежели как субъект культур-
ного влияния, что только усиливает от-
сутствие институциональной рефлексии 
и выстраивания рамок соавторства. 

Культура находится на этапе, где ИИ 
не просто участвует в производстве 
контента, а становится активным 
инструментом взаимодействия между 
платформами, зрительскими ожидани-
ями и формами художественного языка. 
В новых условиях автор перестает быть 
индивидуальной фигурой, а становит-
ся узлом в распределенной сети агентов, 
где технологии, алгоритмы, редакторы 
и зрители — все участвуют в формирова-
нии высказывания. Это требует не толь-
ко правовой реакции, но и институ-
ционального соучастия: критического 
сопровождения, переосмысления сооб-
ществами, расширения образовательных 
программ, формулирования этических 
рамок и практик соавторства, кото-
рые позволят сделать технологическое 
не просто функциональным, но и осмыс-
ленным. Необходимо поддерживать 
и развивать дискуссионные форматы 
внутри профессиональных объединений, 
кинофестивалей, академических струк-
тур, которые смогут не только фикси-
ровать новые роли автора, но и задавать 
нормы их взаимодействия. Технологии 
требуют не контроля, а направленного 
участия. И если искусство — это всегда 
способ высказывания о своем време-
ни, то сегодня оно обязано заговорить 
о своей новой технической телесности — 
не с восторженностью, но с пониманием 
и ответственностью. 
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АННОТАЦИЯ
В статье рассматриваются способы конструирования реальности посредством совре-
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ВВЕДЕНИЕ 
Телевидение, имеющее воплощение 

через аудиовизуальное произведение, 
заключено между художественным ки-
нематографом и документалистикой. 
В этом состоит его специфика. На стыке 
невидимой грани реального и эфирного 
разворачивается поле боя современного 
общества за достоверность. Телевидение 
как транслятор особой формы реальности 
(окружающей действительности) фор-
мирует духовно-нравственную ориента-
цию зрителя, в связи с чем изучение его 
инструментов воздействия на общество 
является весьма актуальным вопросом.

Эфир, обращаясь к дословному пере-
воду с латинского — «верхний слой воз-
духа», он как особое энергетическое поле 
превращается в новую технологическую 
среду телеэфира наших дней. «Прошлый 
век породил немало определений своей 

“переломности”: “атомный”, “техноген-
ный”, “век науки” и т. д. Но справедливо 
было бы в рамках наших размышлений 
вспомнить и понятие “экранная цивили-
зация”, которая осознается, прежде всего, 
как создание новой среды существова-
ния человечества и его взаимодействия 
с миром», — отмечает Г.С. Прожико [5, 
с. 109]. Новая форма взаимодействия 
с миром имеет корни мифологической 
модели коммуникации, что выражает-
ся не только в сюжетных особенностях, 
но и в знаках, транслирующих опреде-
ленные смыслы. Телевидение как вопло-
щенное аудиовизуальное повествование 
богато символами, в которых мы можем 
увидеть архетипические черты, а так-
же проследить особое течение времени 
новостного сюжета и, проанализировав 
конкретный информационный сюжет, 
увидеть его структурное сходство с ри-

туальной песнью или трансляцией мифа 
о «вечном возвращении» по терминам  
М. Элиаде [8]. 

Элиаде утверждает, что при ритуале 
исцеления в племенах шаман озвучивает 
миф о происхождении мира: «…став сим-
волически современником сотворения 
мира, больной погружается в состояние 
первоначального расцвета; в него про-
никают гигантские силы, которые in illo 
tempore1 сделали возможным сотворение 
мира» [8, c. 37]. Информационный сю-
жет, подробно повествующий о событии, 
включающий аналитическую состав-
ляющую, раскрывающий региональный 
или мировой дискурс о проблеме, являет-
ся отсылкой к ритуальному исполнению. 
Тем самым создается цикличность и не-
прерывность времени медиасреды, в ко-
торой репортер становится воплощением 
шамана, стремящимся повлиять на состо-
яние зрителя, а сам телевизор исполняет 
роль медиума, транслирующего энергию 
информационного потока. Таким об-
разом, слово буквально наделяется вла-
стью влиять, спасать, убивать. 

Перед нами раскрывается широкое 
полотно современной системы медиа, 
в основе которого ряд визуальных се-
миотических проявлений. Особенности 
конструирования временных рамок яв-
ляются ключевыми, как формирующие 
пространство телевизионного сюжета 
и, как следствие, медиасреды в целом. 
В данном контексте мы можем говорить 
об архетипе Возрождения, опираясь 
на термин К.Г. Юнга. «Возрождение — 
это процесс, который нельзя наблюдать 
каким-нибудь образом. Мы не можем его 
ни измерить, ни взвесить, ни сфотогра-

1	 В переводе с латинского языка in illo tempore — 
в то время, тогда.
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фировать. Он находится совершенно вне 
нашего чувственного восприятия. Здесь 
мы имеем дело с чисто психической ре-
альностью, которая дается нам косвенно, 
посредством личных сообщений. О возро-
ждении говорят, возрождение исповеду-
ют, возрождение переживают. Эти факты 
принимаются как достаточно реальные. 
Здесь мы не касаемся вопроса: являет-
ся ли вообще возрождение в некотором 
роде реальным процессом? Мы должны 
довольствоваться его психической реаль-
ностью», — констатирует Юнг [9, с. 160]. 
И все же мы ставим перед собой задачу 
уловить, увидеть, констатировать прояв-
ление архетипа Возрождения на телеви-
зионных экранах. 

В статье подтверждается научная ги-
потеза: одними из средств поддержания 
благоприятного информационного кли-
мата в обществе является воплощение 
архетипа Возрождения на телевизион-
ных экранах. Выявление архетипических 
черт медиа является ключевой целью дан-
ной статьи, что способствует комплекс-
ному изучению функционирования всей 
структуры медиа. Таким образом, объек-
том исследования являются новостные 
сюжеты отечественных телеканалов. 
Предмет статьи — архетипические осо-
бенности, а именно воплощение архети-
па Возрождения. 

МИФ О СПАСЕНИИ
В связи с насыщенными информа-

ционными событиями (политические 
конфликты, пандемии, экологические 
бедствия, проблемы нарождающегося 
искусственного интеллекта) в современ-
ном обществе запрос на поддержание 
благоприятного медиаклимата наблюда-
ется отчетливо, что является непосред-

ственной задачей СМИ на протяжении 
всей истории телевидения. Методы до-
стижения данной цели крайне разнооб-
разны, что отмечали многие исследо-
ватели. Например, Р. Барт, анализируя 
информационное освещение наводнения 
в Париже 1955 года, отмечал, что событие 
не воспринималось жителями в негатив-
ном ключе из-за ряда визуальных симво-
лов, показанных на телеэкранах: лодка, 
плывущая по затопленной улице, являет-
ся символом спасения как олицетворение 
ковчега Ноя [1, с. 127]. При этом философ 
Ж. Бодрийяр утверждал, что при про-
смотре новостей о бедствиях на дале-
ких континентах зритель чувствует себя 
в безопасности и, осознавая контраст, 
ощущает удовлетворение собственной 
жизнью [2]. 

Увиденное на экране воспринимается 
реальностью, так как человеку сложно 
не верить тому, что он видит, а еще слож-
нее не верить собственным чувствам, 
пусть даже искусственно вызванным 
просмотром информационных программ. 
Мы можем утверждать, что трансляция 
архетипа Возрождения на экранах также 
способствует поддержанию благоприят-
ного эмоционального фона. Используя 
архетипический метод, мы рассматри-
ваем архетип Возрождения как визуаль-
ное воплощение вечной жизни, надежды 
на спасение и улучшение жизни в целом. 
Выявить процесс возрождения в новост-
ных произведениях мы можем через три 
составляющие: характерный сюжет, 
специфические символы и образ героя. 

Герой, как правило, является вопло-
щением архетипа Предвечного младен-
ца по термину Юнга. Он наделен сверх-
способностями, может соприкасаться 
с миром мертвых и оставаться живым, 
при этом его миссией является побе-
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да не только над общим мировым злом, 
но и процесс внутренней трансформации 
как победа над своей темной стороной. 
Сам сюжет, характерная трансформация 
героя уже указывают на архетипические 
черты возрождения. Отечественный 
культуролог О.В. Строева подчеркива-
ет: «…благодаря архетипу героя мифо-
логическое сознание нейтрализует би-
нарную оппозицию “жизнь — смерть”, 
в чем К. Леви-Стросс видел главную его 
функцию. Библейский миф о воскресе-
нии Христа также можно рассматривать 
как проявление трансформированного 
архетипа героя, в образе которого от-
ражаются архаические представления 
о воскресающем и умирающем боге» 
[7, с. 118]. Примером таких героев в но-
востных сюжетах могут быть как люди, 
спасшие других (военные, медики, во-
лонтеры, добровольцы), так и вернувши-
еся к благополучной жизни после испы-
таний (болезней, бедствий и др.). 

В статье «Архетип мифологического 
героя в новостных сюжетах о пандемии 
Covid-19» мы анализируем образ врача, 
который сражается с мировым злом (но-
вым заболеванием), при этом пересекает 
так называемую «красную зону» — отде-
ление с пациентами и сохраняет соб-
ственную жизнь; он обладает знаниями 
как некой сакральной силой и носит бе-
лый халат как опознавательный предмет 
[3]. Безусловно, информационные темы 
борьбы с пандемией или другими забо-
леваниями заключают в себе архетип 
Возрождения, который, помимо сюжет-
ных особенностей и наличия героя, во-
площается через множество специфиче-
ских символов. После снятия социальных 
ограничительных мер мы видим сюжеты 
о людях, которые возвращаются к обыч-
ной жизни: «Визуально показана атмо-

сфера праздника, достатка, безопасности 
и возвращения к прежней жизни. Толпа 
людей без масок идет по Камергерскому 
переулку навстречу вернувшейся жизни. 
Подсознательно зритель считывает ви-
зуальные символы, у него возникают со-
ответствующие мысли: планета спасена, 
жизни ничего не угрожает, и любой чело-
век может так же, как и прохожие на теле-
экране, выйти на улицу и присоединить-
ся к общему празднику» [3, с. 127].

Как мы видим, возрождение не всегда 
связано с чем-то потусторонним и та-
инственным при визуальном воплоще-
нии, оно может присутствовать в быто-
вых темах, выражаться через обыденные 
символы, а сам процесс возрождения 
происходит внутри зрителя. Для обна-
ружения этого архетипа нам необходимо 
определить предшествующее состояние 
объекта, сам процесс трансформации 
и воплощение в ином виде. М.А. Радаев 
выявляет архетип Рая в кинематогра-
фе через следующие символы: «В каж-
дом из трех сериалов2 представлен рай 
свой, оригинальный, но вместе с тем 
и всегда узнаваемый. <…> Он предстает 
перед нами всякий раз в иной трактов-
ке — то как изобилие еды в заброшен-
ном немецком хранилище, случайно об-
наруженном штрафниками, то в облике 
пышнотелой гурии, стремящейся убла-
жить праведника Сологдина в “шараш-
ке”, то как рай потерянный, из которого 
изгоняет одесситов карающий Жуков» 
[6, с. 34]. Данная интерпретация визу-
ального образа близка нашему исследо-
ванию, при этом мы разделяем архетип 
Рая как воплощение изобилия и архетип 
Возрождения как визуализацию пере-

2	 М.А. Радаев рассматривает многосерийные 
фильмы «Штрафбат», «В круге первом», «Ликви-
дация».



The Renaissance Archetype in Contemporary Television News

Elena N. Lavrova

1492025. Vol 17. No 4. Vestnik VGIK

воплощения или возобновления процес-
са. Как известно, Юнг определяет пять 
форм возрождения, каждую из которых 
мы рассмотрим отдельно, для выявления 
соответствующих черт в новостных сю-
жетах.

ПЕРЕНОСНОЕ ВОЗРОЖДЕНИЕ 
Данная форма архетипа Возрождения 

наиболее свойственна экранной культу-
ре, и мы рассматриваем ее по четкому 
определению Юнга: «…участие в процес-
се, ритуале трансформации, происходя-
щем вне личности. Человек лишь присут-
ствует или принимает участие в ритуале 
превращения, уже благодаря одному сво-
ему присутствию разделяя божествен-
ную благодать» [9, с. 159]. 

Вспомним сюжеты о религиозных 
праздниках или непосредственно транс-
ляции богослужений. Отметим, что ча-
сто на службе присутствуют первые лица 
государства, что может благоприятно 
сказываться на их имидже, внушающем 
большее доверие за счет совместного 
ритуала, в котором публичные персоны 
и зрители оказываются равны. Кроме 
этого, зритель наблюдает за ритуалом 
во время трансляций спортивных ме-
роприятий, которые также позволяют 
пройти через обновление. При этом 
спортсмен (или команда) выступает 
в образе героя, воплощая архетип Пред-
вечного младенца, о котором мы писали 
выше. Через демонстрацию сверхспособ-
ностей человека создаются условия 
для психологического обновления зри-
теля через катарсис. В эту категорию 
мы можем отнести трансляцию военных 
парадов и другие информационные темы, 
за которыми принято следить в режиме 
реального времени. 

Например, в 2021 году за этапами по-
лета в космос актрисы Юлии Пересильд 
следило множество телевизионных ка-
налов. В.В. Марусенков в статье «Образ 
космоса на современном экране как опыт 
мифотворчества» рассматривает художе-
ственный фильм реж. К. Шипенко «Вы-
зов», основу которого составляют кадры 
реального полета в космос актрисы. Ис-
следователь отмечет: «Пока же Евгения3  
работает над будущей операцией по спа-
сению космонавта, а возможные претен-
денты на полет в космос по тем или иным 
причинам снимаются с дистанции. И зри-
тель понимает, что полет — это не воз-
можность каждого, полет в космос — это 
прерогатива избранных, и вот этим из-
бранным зритель хочет увидеть Евгению. 
Между ним и образом, который создает 
Юлия Пересильд, возникает то неулови-
мое, что помогает зрителю проникнуть 
в художественное пространство фильма. 
То, что даст возможность испытать чув-
ство своего собственного полета в неиз-
веданное» [4, с. 74]. 

Вспомнив информационное освещение 
полета, прямую трансляцию старта и при-
земления за два года до выхода фильма, 
мы можем констатировать процесс пере-
носного возрождения самого зрителя. 
Сюжет4 о приземлении сопровождается 
прямым включением с места события. 
Ю. Пересильд и К. Шипенко окружены 
группой врачей и специалистов, на этом 
визуальный ряд практически ограничен 

3	 Евгения Беляева — главная героиня фильма  
«Вызов» в исполнении Ю. Пересильд.

4	 Сюжет Первого канала «Кульминация грандиоз-
ной миссии “Вызов”: Юлия Пересильд и Клим 
Шипенко вернулись на Землю». URL: https://
www.1tv.ru/news/2021-10-17/414848-kulminatsiya_
grandioznoy_missii_vyzov_yuliya_peresild_i_
klim_shipenko_vernulis_na_zemlyu.
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довольно длительное время, что не харак-
терно для новостного репортажа. Чистое 
голубое небо и сухая желтая трава созда-
ют атмосферу другого, все еще «косми-
ческого» измерения. Из-за технических 
трудностей прямого включения мы видим 
операторское искажение линии горизонта, 
что добавляет уникальности кадрам. Кап-
сула космического корабля выглядит об-

горевшей, искривившейся, что является 
визуальным свидетельством тяжести про-
цесса. Белые цветы в руках актрисы-кос-
монавта служат символом возрождения. 
Ангельская чистота хризантем на фоне 
голубого неба подчеркивается контраст-
ным действием — Пересильд протирают 
руки, символически очищая от перене-
сенного испытания. 

Рис. 1,2. Кадры из сюжета «Кульминация грандиозной миссии “Вызов”:  
Юлия Пересильд и Клим Шипенко вернулись на Землю». Первый канал
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За визуализацией других форм воз-
рождения, которые мы рассмотрим 
как самостоятельные художественные 
образы, зритель также лишь наблюдает, 
а переживают лично их непосредственно 
герои сюжетов. 

ВОЗРОЖДЕНИЕ (ОБНОВЛЕНИЕ) 
К.Г. Юнг дает этой форме следующее 

определение: «Возрождение возможно 
без изменения существа, так как лич-
ность, переживающая обновление, не из-
меняется по своей природе, а заживление, 
укрепление или улучшение происхо-
дит только с ее отдельными функциями 
или частями» [9, с. 159]. В данном случае 
мы можем рассматривать проявление ар-
хетипа как некое усовершенствование че-
го-либо. Например, сюжеты о реновации 
объектов (открытие новых станций метро 
как усовершенствование системы транс-
порта и социально значимых объектов 
как улучшение качества жизни в целом). 

В сюжете5 об открытии московских 
поликлиник после реконструкции 
мы видим кадры отремонтированного 
здания, которые сопровождаются ком-
ментариями корреспондента: «понятная 
навигация», «красивые светлые каби-
неты», «ультрасовременное оборудова-
ние», «в коридорах просторно». Посети-
тель дает интервью: «Несравнимо с тем, 
что было». При этом кадров разрушен-
ного здания до ремонта мы не видим. 
Вероятно, для того чтобы не формиро-
вался негативный образ медицинского 
учреждения. Однако слова «не будет 
больше бумажных медицинских карт 
с неразборчивым подчерком» сопрово-
ждают кадры разваливающихся стопок 
с бумагами. 

5	 Сюжет Первого канала «Сразу три столичные 
поликлиники после масштабной реконструкции 
начнут прием с 12 сентября» от 9.09.2022. URL: 
https://www.1tv.ru/news/2022-09-09/437441-srazu_
tri_stolichnye_polikliniki_posle_masshtabnoy_
rekonstruktsii_nachnut_priem_s_12_sentyabrya.

Рис. 3. Кадр из сюжета «Сразу три столичные поликлиники после масштабной реконструкции 
начнут прием с 12 сентября». Первый канал
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В эту же категорию архетипа Воз-
рождения мы можем отнести сюжеты 
об улучшении жизни конкретно взятой 
семьи или человека. В начале репорта-
жа6 о предоставлении жилья пострадав-
шим от наводнения в Тюменской области 
мы видим кадры разрушенного деревян-
ного дома. «Вот досюда была вода», — 
показывает герой отметку выше окна. 
Далее идут кадры торжественного вруче-
ния ключей от квартиры, люди проходят 
в чистые, светлые помещения. 

В данных сюжетах мы видим ключе-
вой элемент этой формы возрождения: 
переход из одного состояния в дру-
гое, визуальный ряд строится в систе-
ме оппозиции: «было — стало». Если 
Юнг обозначает это как: «…превраще-
ние смертного существа в бессмертное, 
телесного в духовное или человеческого 

6	 Сюжет Первого канала «Пострадавшие от на-
воднения жители Тюменской области получи-
ли новое жилье». URL: https://rutube.ru/video/
ec00411e8f74f7309fd4c049b0344c8d/?yscl id-

=mfcqml8x1q31493277.

в божественное» [9, с. 159], то в нашем 
случае происходит переход от устарев-
шего к современному, от разрушения 
к созиданию.

ВОСКРЕШЕНИЕ 
К.Г. Юнг описывает эту форму как: «…
восстановление человеческой жизни по-
сле смерти. Здесь присутствует новый 
элемент — элемент изменения, транс-
формации или трансмутации бытия 
человека. Изменение может быть су-
щественным в том смысле, что воскре-
шенное существо становится иным и не-
существенным, когда изменяются только 
общие условия его существования, т. е. 
когда человек оказывается в другом ме-
сте или в иначе устроенном теле. Воскре-
шено может быть физическое тело, 
как в христианском вероучении. На бо-
лее высоком уровне этот процесс понима-
ется уже не в таком грубо материальном 
смысле; предполагается, что воскресе-
ние из мертвых связано с восхождением 

Рис. 4. Кадр из сюжета «Сразу три столичные поликлиники после масштабной реконструкции 
начнут прием с 12 сентября». Первый канал
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corpus glorificationis, “тонкого тела”, в со-
стояние нетленности» [9, с. 159]. 

В данном случае предмет, визуализи-
рующий возрождение, должен претер-
певать не просто улучшение, как в пре-
дыдущей форме, а именно кардинальное 
изменение. Процесс, который безвозврат-
но «замирает», а далее возобновляется 
вновь, но уже в измененном состоянии. 
Мы можем это проследить в сюжетах 
о воздвижении памятников погибшим: 
жизнь человека прерывается, но воскре-
шение происходит в иной форме — 
через увековечивание памяти. 

Кроме этого, в материалах об архео-
логических находках мы можем увидеть 
архетип Возрождения. В Иркутской об-
ласти были найдены кости мамонта. Ви-
зуальное освещение этой темы начинает-
ся с кадров7 раскопок. Буквально из-под 
земли вынимают сотрудники ценный 
артефакт. Физическая жизнь животного, 
завершенная несколько тысяч лет назад, 
возобновляется в качестве музейного 
экспоната. 

Рассмотрим другой сюжет. Картина 
Пабло Пикассо висела в доме недалеко 
от Неаполя более пятидесяти лет, однако 
подлинником ее признали совсем недав-
но, благодаря чему картина неизвестного 
художника возродилась в качестве ше-
девра гения, о чем повествовали инфор-
мационные сюжеты8. 

Повествуя о более раннем местона-
хождении картины, корреспондент от-

7	 Сюжет «Под Иркутском нашли кости шер-
стистого носорога, а в США хотят воскресить 
мамонтов». Россия 1. URL: https://smotrim.
ru/video/2337906?utm_source=internal&utm_
medium=serp&utm_campaign=serp.

8	 Сюжет «Картину Пикассо нашли в подвале 
в Италии». Пятый канал. URL: https://rutube.ru/
video/434455a5ee22cd522b9905d3d794fd88/?ysc
lid=mfcux8u2a5391039723.

мечает: «…свернутый холст пылился 
в подвале на острове Капри». Симво-
лично то, что картину достали из-под 
земли, однако кадров этого мы не видим 
и конструирование архетипа Возрожде-
ния происходит через речевую форму. 

ПЕРЕСЕЛЕНИЕ ДУШ 
(МЕТЕМПСИХОЗ)

О такой форме возрождения, как пере-
селение душ, Юнг пишет следующее: 
«Согласно этому воззрению, жизнь че-
ловека продлевается во времени посред-
ством различных телесных воплощений; 
или, с другой стороны, представляет 
собой последовательную цепь событий, 
прерываемую различными перевоплоще-
ниями» [9, с. 158]. 

Мы видим особенность этой формы 
архетипа в трансляции определенной 
преемственности, а именно следованию 
одной идее через поколения. Созданию 
этой формы способствуют сюжеты о за-
хоронении останков неизвестных солдат, 
в которых подчеркивается связь с пред-
ками, почитание истории, тем самым 
происходит возрождение общих ценно-
стей. 

В репортажах о волонтерах мы так-
же находим визуализацию продолжения 
жизни, воплощенной в другой личности. 
В сюжете9 о сборе мусора на горе во-
лонтер отвечает на вопрос: «Почему хочу 
участвовать? Потому что с экологии на-
чинается наш мир». При этом мы видим 
горный пейзаж, ассоциирующийся с веч-
ностью. 

9	 Сюжет «Экофестиваль “Чистая гора” прохо-
дит в КБР». Вести. Кабардино-Балкария. URL: 
https://smotrim.ru/video/3016389?utm_source-

=internal&utm_medium=serp&utm_campaign=serp.
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Люди, которые заботятся о животных, 
также воплощают идею о некотором 
переселении души, как способности уви-
деть энергию жизни в другом теле. В сю-
жете о приюте10 волонтер называет соба-
ку подопечным и рассказывает историю 
его жизни: «Вот, например, Сван. Его хо-
зяин бросил. Он потерялся, попал в при-
ют. Нашли хозяина. Хозяин сказал: “Он 
больше не нужен, оставьте себе”». Визу-
ально показана доверительная связь: со-
бака лижет руки волонтеру, который ее 
гладит.

Трансляция идеи о необходимости 
заботы об экологии во благо будущих 
поколений пронизывает большинство 
сюжетов про волонтеров. Д. Гунай и не-
которые другие исследователи, анализи-
руя британские медиа, отмечают, что но-
вости об угрожающих климатических 
изменениях часто воспринимаются зри-
телями как события из других частей 
мира или относятся к проблемам буду-

10	 Сюжет «Приют для собак в Москве закроют: слу-
хи или страх». Телеканал 360. URL: https://rutube.
ru/video/4cc75447223e946915f33c7f88e211bd/.

щего. Причина этому — стратегии ви-
зуальной коммуникации, формирующие 
ложное ощущение безопасности. Ученые 
предлагают визуально демонстрировать 
связь изменений климата с последую-
щими стихийными бедствиями: «…увя-
зать стихийные бедствия с изменени-
ем климата с помощью использования 
впечатляющих визуальных эффектов, 
таких как изображения людей и живот-
ных, страдающих от последствий из-
менения климата в географической 
близости от зрителей. Не менее важно 
предоставить информацию о том, кто 
именно страдает и где произошла ката-
строфа, тем самым делая изображения 
более конкретными для зрителей» [11].

ПЕРЕВОПЛОЩЕНИЕ 
По Юнгу, форма «перевоплощение»: «…

предполагает непрерывность личности 
и способность помнить предыдущие жиз-
ни, как правило, означает возрождение 
в человеческом теле» [9, с. 158]. В этом 
случае мы видим тесную связь с пре-

Рис. 5. Кадр из сюжета «Экофестиваль “Чистая гора” проходит в КБР». Вести. 
Кабардино-Балкария. Россия 1
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дыдущей формой «переселение душ», 
которую в контексте медиа мы назвали 
«преемственность». Поскольку отличи-
тельной чертой этой формы, по Юнгу, яв-
ляется «непрерывность личности», скон-
центрируемся на идее «припоминания 
информации» в пределах одного тела. 

В сюжете о шахматисте11 мы видим, 
как десятилетний ребенок выигрывает 
у взрослых людей. В другом репортаже 
четырехлетний мальчик Тамерлан знает 
алфавит 40 азбук и, отвечая на вопрос 
корреспондента12, говорит, что не любит 
играть в машинки, а предпочитает буквы. 
Эти примеры транслируют несоответ-
ствие внешнего и внутреннего, формируя 
образ перевоплощения или вечного воз-
вращения. 

11	 Сюжет «Десятилетний шахматист Шогджиев 
стал самым молодым международным мастером». 
НТВ. URL: https://www.ntv.ru/novosti/2926627.

12	 Сюжет «Мальчик-алфавит из Казани стал мест-
ной знаменитостью». Первый канал. URL: https://
www.1tv.ru/news/2019-10-20/374261-malchik_
alfavit_iz_kazani_stal_mestnoy_znamenitostyu.

Темы изменения внешности, пла-
стических операций, стандартов кра-
соты также отсылают нас к этой форме 
возрождения. Например, информация 
о людях, которые с помощью хирургии 
делают себя похожими на животных 
или монстров, поддерживает ассоциа-
тивную связь с перевоплощением самой 
личности. Кроме этого, современные 
стандарты красоты формируются под воз-
действием визуальных образов медий-
ных персон, многие из которых выглядят 
намного моложе своих лет. Ф. Лу и С. Чиа 
исследуют механизмы восприятия в си-
стеме культуры селфи в американском 
обществе [10]. Проведя эксперимент, 
в котором приняли участие 428 женщин, 
ученые приходят к выводу, что изобра-
жения моделей формируют культурные 
идеалы красоты, которые искусственны 
по своей природе. Новый эфирный образ 
становится реальностью, к которой начи-
нает стремиться большинство женщин, 
прибегая к различным средствам, в том 
числе пластической хирургии. Мы могли 

Рис. 6. Кадр из сюжета «Десятилетний шахматист Шогджиев стал самым молодым 
международным мастером». НТВ
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бы отнести этот пример к форме «воз-
рождение» («обновление») как пример 
улучшения части целого, но в данном 
случае мы видим здесь перевоплощение 
как факт сохранения внутренней ин-
формации в новом теле. Так происходит 
формирование образа вечной молодости, 
следовательно, вечной жизни. 

АНТИВОЗРОЖДЕНИЕ 
Помимо позитивных примеров транс-

ляции архетипа Возрождения, которые 
благоприятно влияют на общее эмоцио-
нальное состояние зрителей, мы видим 
примеры противоположной тенденции, 
когда долгожданное спасение не проис-
ходит. Например, в августе 2025 года 
СМИ более 14 дней следили за спасе-
нием альпинистки Н. Наговициной, ко-
торая из-за травмы не смогла спустить-
ся с горы. На видео, снятом с коптера, 

мы видим13 палатку альпинистки, рас-
положенную на самом пике горы. Эти 
кадры стали символом неоправдавшейся 
надежды на спасение. 

Информационные сюжеты о процессе 
спасения, который занимает не один день, 
оказывают большее эмоциональное воз-
действие на зрителя, так как погружают 
зрителя в ситуацию ежедневно на про-
тяжении длительного времени. Зрители, 
следящие за подробностями длительно, 
оказываются лишены счастливого фина-
ла и в результате переживают негативное 
состояние антикатарсиса. Такое состо-
яние мы можем получать от новостей 
о гибели заложников, которые несколько 
дней находились в заточении, или отсут-
ствии выживших при взрывах газа в доме, 
которых также искали длительно. 

13	 Сюжет «Любовь и смерть на высоте семи тысяч 
метров: история альпинистки Натальи Нагови-
циной». Пятый канал. URL: https://dzen.ru/video/
watch/68aa9fdc8eada37e498943f4.

Рис. 7. Кадр из сюжета «Любовь и смерть на высоте семи тысяч метров: 
 история альпинистки Натальи Наговициной». Пятый канал
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В свою очередь, информационные 
темы с протяженным во времени спасе-
нием и положительным финалом также 
оказывают наиболее сильное воздей-
ствие. Мы можем привести пример спа-
сения кота в Санкт-Петербурге, которое 
заняло семь дней14; спасение детей с мо-
нахом при затоплении пещеры, которые 
находились в заключении без продоволь-
ствия три дня и были спасены при помо-
щи аквалангистов15. Пример 2008 года — 
освобождение из добровольного заклю-
чения в подземной пещере людей, го-
товящихся к концу света16. Отметим, 
что заточение продолжалось несколько 
месяцев. 

Сами новостные программы, как ре-
гулярно транслируемое аудиовизуальное 
произведение, не только формируют инфор-
мационный климат общества, но и за счет 
технических средств позволяют «прибли-
зиться» к насыщенным событиям мира, 
находясь дома, что становится особенно 
актуально для лиц, находящихся в соци-
альной изоляции. «Анализ подчеркива-
ет важную роль новостей в снижении 
чувства социальной изоляции, особенно 
для тех, кто проводит больше времени 
в одиночестве, и пожилых людей с когни-
тивными нарушениями. <…> Мы пред-
полагаем, что это связано с привычным, 

14	 Статья «Израненный пленник. Кота Марки-
за с набережной Фонтанки прооперирова-
ли». Аргументы и факты. 04.08.2025. URL: 
ht t ps: //spb.a i f . r u /soc ie t y/ i z ra nen ny y-plen n -
i k- k o t a - m a r k i z a - s - n a b e r e z h n oy- f o n t a n k i -
prooperirovali?ysclid=mgxq8nk8at197167164.

15	 Статья: «Они невероятно сильные: с чем столкну-
лись дети в пещере». Газета.ru. 10.07.2018. URL: 
https://www.gazeta.ru/social/2018/07/10/11832391.
shtml?ysclid=mgxqfke8y332971034.

16	 Сюжет «Сектанты не дождались Апокалипси-
са». НТВ. 16.05.2008. URL: https://www.ntv.ru/
novosti/132317/?ysclid=mgxqkuk2s9657539262.

предсказуемым и кратким характером 
новостей», — подчеркивают К. Фишер,  
С. Парк, Дж. Ли и др. в научной статье 
[12, с. 184].

ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Проанализировав ряд информаци-

онных сюжетов, мы находим семио-
тические признаки мифологической 
конструкции как части коллективного 
бессознательного. В результате исследо-
вания мы подтверждаем научную гипо-
тезу: для поддержания благоприятного 
информационного климата СМИ исполь-
зуют воплощение архетипа Возрождения 
на телевизионных экранах. 

Пять форм возрождения создаются 
через ряд символов, зачастую тривиаль-
ных и формирующих образ через совокуп-
ность с сюжетной основой информацион-
ной темы и поведенческими стратегиями 
героев репортажей. В большинстве слу-
чаев мы имеем дело с «переносным воз-
рождением», когда зритель наблюдает 
за ритуалом и через катарсис обновляет-
ся сам. Однако такие специфические ха-
рактеристики, как «улучшение», «изме-
нение», условное «переселение души», 
«перевоплощение», являются основой 
многих новостных сюжетов. 

Данные выводы говорят о том, что теле-
видение играет важную роль в произ-
водстве смыслов и конструировании 
окружающей действительности. Сюже-
ты о трагических событиях подтвержда-
ют факт присутствия смерти как одного 
из главных страхов человека, но вместе 
с тем становится очевидным, что только 
этот процесс может обозначить и факт 
жизни как визуальное свидетельство бес-
конечного возрождения. 
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и вызовы современной креативной индустрии, актуальные тренды в визуальном про-
дюсировании.
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ВВЕДЕНИЕ
Создание визуального контента в кре-

ативных индустриях давно стало неотъ-
емлемой частью медиапроизводства, мар-
кетинга, культурных и образовательных 
проектов. Сегодня визуальная индустрия 
стремительно меняется: процессы, кото-
рые ранее требовали участия дизайнеров, 
иллюстраторов, фотографов и техниче-
ских специалистов, теперь могут быть 
частично или полностью автоматизиро-
ваны с помощью нейросетей.

В новых условиях именно продюсер 
становится ключевой фигурой, способ-
ной оценить, где и как использовать воз-
можности нейросетей для создания ви-
зуального продукта без потери качества 
и смысла, открывая тем самым новые го-
ризонты на стыке управления и визуаль-
ного творчества.

Актуальность исследования обуслов-
лена стремительным развитием цифро-
вых технологий и массовым внедрением 
искусственного интеллекта в процессы 
создания визуального контента. Особен-
но активно эти процессы происходят 
в креативных индустриях, где генератив-
ные нейросети становятся инструмен-
том, меняющим традиционные подходы 
к организации и управлению визуальны-
ми проектами. По данным аналитического 
отчета «Культура и культурные индустрии 
в РФ: Аналитика 2018–2020» [4], цифро-
визация отрасли сопровождается ростом 
числа ИИ-решений, опережающим темпы 
других секторов экономики, что подтвер-
ждает актуальность поиска новых органи-
зационных и продюсерских моделей.

Проблематика исследования связана 
с недостаточной проработанностью управ-
ленческих механизмов использования 
нейросетей в визуальном производстве. 

При активном росте числа пользователей 
ИИ-инструментов остаются открытыми 
вопросы авторства, визуального качества, 
юридической безопасности и стратегиче-
ского управления контентом.

СОВРЕМЕННЫЕ ПОДХОДЫ 
К ПРОДЮСИРОВАНИЮ  
ВИЗУАЛЬНОГО КОНТЕНТА

Продюсирование как понятие сфор-
мировалось на стыке творческой и управ-
ленческой деятельности. На раннем этапе 
своей истории продюсер в кино и телеви-
дении выполнял преимущественно функ-
ции администратора — обеспечивал 
организацию съемочного процесса, рас-
пределение бюджета и подбор команды. 
Однако в условиях стремительно меняю-
щейся медиасреды и цифровой трансфор-
мации продюсерская деятельность расши-
рила свои рамки и обрела новые смыслы.

Современное определение продюсиро-
вания включает в себя не только коорди-
нацию творческого процесса, но и стра-
тегическое планирование, маркетинг, 
управление авторскими правами, подбор 
технологических решений и взаимодей-
ствие с аудиторией. Продюсирование 
— это целенаправленная деятельность 
по организации, управлению и коорди-
нации всех этапов создания, продвиже-
ния и распространения медиапродукта, 
включающая стратегическое планиро-
вание, подбор и формирование команды, 
обеспечение финансирования, контроль 
качества, управление рисками и ответ-
ственность за достижение творческих 
и коммерческих целей проекта [7].

В креативных индустриях продюсер — 
это медиатор между идеей и ее реализа-
цией. Он формирует команду, определяет 
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технологическую платформу, подбира-
ет инструменты и выстраивает логику 
производственного процесса. Его роль 
заключается в том, чтобы объединить 
творческие и бизнес-цели в одном проек-
те, что особенно актуально в сфере визу-
ального контента [8].

Ключевая особенность продюсирова-
ния визуального контента заключается 
в необходимости учитывать как художе-
ственную составляющую изображения, 
так и его маркетинговую и коммуника-
ционную функцию. Визуальный про-
дукт — будь то обложка альбома, визуал 
для соцсетей, рекламный макет или CGI-
графика — должен одновременно быть 
выразительным, целевым и технологи-
чески адаптируемым к различным ме-
диаплатформам.

Функции продюсера варьируются 
в зависимости от типа проекта, но можно 
выделить универсальные компетенции: 
стратегическое и креативное плани-
рование, бюджетирование и финансо-
вый контроль, организация командной 
работы, выбор технических решений, 
обеспечение юридической и авторской 
безопасности проекта, разработка сцена-
риев визуального развития и форматов 
подачи.

Типология продюсеров в современном 
медиапространстве достаточно разнооб-
разна и отражает специфику продакшена, 
функциональные обязанности и степень 
креативной вовлеченности. С точки зре-
ния современной классификации мож-
но выделить следующие основные типы 
продюсеров.

Таблица 1. Типология продюсеров в креативных индустриях 
(сост. автором на основе [2], [3], [7])

Тип продюсера Основные функции Контекст применения  
в ИИ-продакшене

Исполнительный 
продюсер

Финансирование,  
стратегическое управление

Определяет цели и бюджет  
проекта, принимает решения 
о внедрении ИИ-инструментов

Креативный  
продюсер

Работа с идеей, визуальным 
стилем, сторителлинг

Формирует стилистику и промпты 
для нейросети, определяет  
визуальную логику

Линейный  
продюсер

Организация процесса,  
логистика, контроль сроков

Планирует интеграцию ИИ 
в производственный цикл, следит 
за дедлайнами

Диджитал- 
продюсер

Адаптация контента 
под цифровые платформы

Тестирует ИИ-генераторы,  
управляет публикацией  
и платформенной адаптацией

Бренд-продюсер
Формирование и  
поддержание визуальной 
айдентики бренда

Использует нейросети для  
создания визуалов в рамках  
бренд-стратегии

Контент-куратор Отбор и организация  
визуального материала

Формирует галереи из ИИ-генера-
ций, готовит подборки креативов

Стратег  
визуальных  
коммуникаций

Разработка системы  
визуального языка

Создает визуальные сценарии 
и формулирует стиль проекта  
с использованием ИИ
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Многообразие ролей демонстрирует, 
насколько многогранной стала продюсер-
ская профессия. Продюсер визуального 
контента в XXI веке — это не просто орга-
низатор процесса, а ключевой архитектор 
медиапроекта, на котором лежит ответ-
ственность за успешную коммуникацию 
между авторской идеей, технологиями 
реализации и интересами аудитории [2].

С переходом от линейного потребле-
ния информации к мультиплатформен-
ному появилась необходимость адапти-
ровать продюсерскую работу к новым 
условиям. Уже недостаточно создать 
один продукт для одной аудитории — 
современный визуальный контент жи-
вет одновременно в разных социальных 
сетях: VK, YouTube, TikTok, на сайтах 
и в диджитал-витринах. Это требует 
от продюсера новой логики организации 
контента и понимания среды, в которой 
он будет размещен.

Одним из значимых направлений ста-
ло трансмедийное продюсирование.

Трансмедийное продюсирование [9] — 
это способ организации медиапроек-
та, при котором единая сюжетная 
или смысловая структура распростра-
няется через различные медиаформаты 
и платформы, а каждый канал раскрывает 
отдельный аспект или слой общего нар-
ратива, не дублируя другие. В процессе 
трансмедийного продюсирования продю-
сер курирует создание контента, логиче-
ски связанного, но медиаплатформенно 
разнообразного: от визуалов и видеороли-
ков до текстов, интерактивных элементов 
и пользовательских практик.

Ключевая особенность данного 
подхода — вовлеченность аудитории 
в многоуровневое восприятие проекта, 
а также стратегическое проектирование 
«контентной системы», в которой каж-
дый элемент усиливает общее сообще-
ние.

Этот подход основывается на созда-
нии единого повествования, которое 
распространяется через разные медиа-
форматы и платформы, где каждый 
элемент дополняет основную историю, 
а не дублирует ее. Например, один 
фрагмент истории может быть подан 
в виде визуального поста в VK, другой — 
как видеоролик, третий — как статья 
или подкаст. Все это создает для поль-
зователя эффект вовлеченного участия 
в контенте.

Появление технологии искусственного 
интеллекта и нейросетей, которые начи-
нают выполнять часть функций, ранее 
закрепленных за дизайнерами или специ-
алистами по визуальному оформлению, 
также оказывает влияние [3]. Продюсеру 
необходимо интегрировать эти инстру-
менты в производственный процесс, 
сохраняя контроль за качеством и визу-
альной целостностью продукта.

Следовательно, подходы к продюси-
рованию становятся все более комплекс-
ными, интегративными и технологич-
ными. Современный продюсер должен 
понимать, как строится визуальная ком-
муникация, а также быть способным 
управлять проектом в условиях высокой 
динамики, мультимедийной среды и по-
стоянного обновления инструментов.
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Визуальный контент в креативных 
индустриях сегодня выступает не только 
как средство коммуникации, но и как само-
стоятельный продукт со сложной струк-
турой. Он включает в себя изображе-
ние, символику, композицию, цветовую 
систему и ассоциативный ряд — все 
то, что формирует визуальное восприятие 
у зрителя. Его значение выходит далеко 
за рамки эстетики: визуальный контент 
влияет на узнаваемость бренда, форми-
рует эмоции, способствует вовлечению 
аудитории и определяет эффективность 
сообщения [8].

Поэтому продюсеру важно понимать, 
какой формат наиболее эффективен 
для конкретной задачи и какие ресурсы 
необходимы для его реализации. Один 
и тот же визуальный образ может быть 
масштабирован на десятки носителей — 

от уличной рекламы до интерфейса мо-
бильного приложения. Это требует от про-
дюсера ответа на вопрос: «Как создать 
визуал, который будет устойчив к транс-
формациям и при этом сохранит це-
лостность идеи?»

Ответ на этот вопрос носит многогран-
ный характер. Важно не просто опре-
делить, как будет выглядеть изображе-
ние в изначальной версии, но и заранее 
предусмотреть сценарии его примене-
ния в измененных условиях. Роль про-
дюсера, в первую очередь, заключается 
в создании условий для его эффектив-
ного использования в многоканальной 
медиасреде, что требует от продюсера 
интегративного мышления, способно-
сти проектировать визуальный продукт 
как систему взаимосвязанных элементов, 
а не как статичное произведение.

Таблица 2. Современные обязанности и компетенции продюсера
(сост. автором на основе [2], [5], [9])

Компетенция / Обязанность Содержание и проявление в работе

Стратегическое мышление Умение проектировать медиапроекты с уче-
том целей, аудитории и бизнес-задач

Креативное видение Формулирование идей, визуальных концеп-
ций и сценариев коммуникации

Управление командой Организация работы специалистов, коорди-
нация и делегирование

Знание цифровых инструментов Понимание ИИ и других сервисов, платформ 
визуализации и принципов их работы

Работа с визуальным языком Понимание визуальной драматургии, компо-
зиции, стилистики

Адаптация под платформы Способность переосмысливать визуал 
под требования соцсетей, веба, печати

Управление авторскими правами
Знание юридических аспектов использова-
ния контента, в т. ч. сгенерированного ней-
росетями

Коммуникационные навыки Ведение переговоров, работа с заказчиком 
и внутренними брифами
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Потому что визуальный контент — 
это не просто «картинка», а многослой-
ный инструмент продюсирования, со-
четающий в себе эстетику, маркетинг 
и технологии [7]. Продюсер, работающий 
с визуальным материалом, выступает 
как архитектор визуального высказыва-
ния, соединяя замысел, аудиторию и ме-
диасреду в единую структуру.

Рассмотрим последние изменения 
в креативных индустриях. Одно из глав-
ных — это сокращение промежуточных 
этапов и связующих звеньев. Если рань-
ше создание визуального продукта тре-
бовало участия целой цепочки специали-
стов, то сегодня значительная часть этих 
функций может быть передана цифро-
вым инструментам [3]. Продюсер полу-
чил возможность напрямую управлять 
процессами генерации визуала, тестиро-
вания макетов, настройки форматов. По-
явились сервисы для быстрой коллабора-
ции, облачные библиотеки визуальных 
решений, платформы автоматизации ру-
тинных задач.

Параллельно изменились и требования 
к компетенциям продюсера. Теперь ему 
необходимо не только уметь управлять 
командой и бюджетом, но и разбираться 
в инструментах: знать, как работает ге-
неративная нейросеть, какие существу-
ют форматы экспорта изображений, 
как применять аналитические данные 
для оптимизации визуала. Это привело 
к появлению нового типа специалиста — 
цифрового продюсера, сочетающего 
в себе креативный подход и технологиче-
ское мышление [6].

Цифровизация усилила важность поль-
зовательского опыта и аналитики. Каж-

дый визуальный элемент теперь может 
быть измерен: сколько времени пользова-
тель на него смотрел, нажал ли, проком-
ментировал ли. Это позволяет продюсеру 
рационально оценивать эффективность 
контента и корректировать его в режиме 
реального времени.

Цифровая трансформация медиапроиз-
водства не исключила человека из продю-
серского процесса, но изменила его роль. 
Продюсер перестал быть только коорди-
натором и стал аналитиком, стратегом, 
дизайнером коммуникационных реше-
ний. Это повысило ценность интегратив-
ного мышления и способности к обуче-
нию новым инструментам.

Следовательно, цифровизация изме-
нила не только технические инструменты, 
но и методологию управления креатив-
ными проектами. Продюсерская деятель-
ность все чаще строится на гибких моделях, 
заимствованных из сфер дизайн-мышле-
ния, проектного менеджмента и арт-ме-
неджмента. Анализ современных пуб-
ликаций, включая труды В.В. Покидко 
[9], С.Д. Косухиной [3], а также коллек-
тивные научные работы по креативным 
индустриям [2], позволяет обобщить ряд 
наиболее востребованных подходов, при-
меняемых в цифровом визуальном про-
дюсировании.

Ниже представлена обобщенная та-
блица (табл. 3), включающая подходы, 
описанные как в академических, так 
и в прикладных источниках. Эти подхо-
ды формируют основу для адаптивного 
и человекоцентричного управления ви-
зуальными проектами, особенно при ра-
боте с инструментами искусственного 
интеллекта.



Specificsof Visual Content Production in the Digital Age

Marina I. Kosinova

1672025. Vol 17. No 4. Vestnik VGIK

Каждая из этих моделей может ис-
пользоваться как отдельно, так и в ком-
бинации, в зависимости от целей проекта 
и его масштабов. Современный продюсер 
должен свободно оперировать методами 
и инструментами, выстраивая индивиду-
альную архитектуру продюсирования.

Следует также отметить распростра-
нение так называемого интегративного 
подхода [9], при котором продюсер не де-
лит задачи на творческие и технические, 
а воспринимает визуальное продюсиро-
вание как единую систему, где каждый 
этап связан с другим.

Следовательно, выбор подхода сегодня 
определяется не столько жанром или плат-
формой, сколько типом задачи, вовлечен-
ной командой и скоростью обратной связи 
с аудиторией. Это делает продюсирование 
визуального контента гибким, адаптив-
ным и глубоко зависящим от компетенций 
конкретного продюсера.

ТЕНДЕНЦИИ И ВЫЗОВЫ  
СОВРЕМЕННОЙ КРЕАТИВНОЙ 
ИНДУСТРИИ

К ключевым вызовам, с которыми стал-
кивается продюсер сегодня, относятся:

— рост конкуренции,
— автоматизация,
— ИИ,
— фрагментация аудитории,
— рост требований к визуальной  

уникальности,
— переоценка роли контроля.

Рассмотрим эти вызовы подробнее. 
Как отмечается в научной статье «Оцен-
ка потенциала искусственного интел-
лекта для развития креативных секторов 
в РФ» под редакцией Косухиной С.Д. [3], 
с развитием цифровых инструментов вход 
в индустрию стал проще, а рынок стал 

Таблица 3. Современные подходы к продюсированию визуального контента 
(сост. автором на основе [2], [3], [9])

Подход Суть подхода
Применение  

в продюсировании  
визуального контента

Agile-продюсирование
Поэтапная реализация  
проекта с возможностью  
оперативной корректировки

Быстрая адаптация  
визуального ряда по  
реакции аудитории

Дизайн-мышление Ориентация на пользователя 
и его восприятие

Создание визуалов 
на основе эмпатии 
и UX-инсайтов

Проектно-модульный 
подход

Работа с блоками, которые 
легко масштабируются  
и заменяются

Адаптация визуального 
контента под разные  
платформы

Кейс-ориентированный 
подход

Фокус на задачу и целевое 
решение

Создание уникального 
визуала под конкретный 
запрос заказчика

Кураторская модель
Продюсер как медиатор смыс-
ла и визуального  
высказывания

Формирование культурно 
значимых визуальных 
образов
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значительно более насыщенным: теперь 
конкурировать приходится не только 
с крупными студиями, но и с независимы-
ми креаторами и небольшими командами, 
которые создают востребованный контент 
с минимальными ресурсами. В этих усло-
виях способность быстро находить и реа-
лизовывать уникальные идеи становится 
ключевым фактором успеха.

Кроме того, существенную роль начи-
нает играть автоматизация: все больше 
рутинных задач (подбор референсов, базо-
вая ретушь, создание простых анимаций) 
переходит к алгоритмам и нейросетям. Од-
нако это не упрощает работу продюсера — 
наоборот, требует постоянного освоения 
новых технологий и грамотной интегра-
ции автоматизации в производственный 
процесс, чтобы сохранить качество конеч-
ного продукта и контроль над проектом.

Следует подчеркнуть и такой вызов 
как фрагментация аудитории: современные 
зрители распределены между множеством 
платформ и форматов, и продюсеру при-
ходится анализировать поведение разных 
групп, адаптируя контент под разнооб-

разные сценарии потребления. На этом 
фоне особенно возрастает значение уни-
кальности визуального языка и узнаваемо-
го стиля — поток однотипных материалов 
порождает у аудитории усталость и делает 
оригинальность необходимым условием.

Наконец, меняется и сама роль продю-
сера. Все чаще он выступает не только 
организатором, но и куратором, который 
создает условия для творчества команды, 
делегирует часть решений и обеспечивает 
пространство для эксперимента [3]. Это 
требует не только управленческой гиб-
кости, но и развитых коммуникативных 
и стратегических навыков.

Продолжая анализировать трансформа-
цию профессии, необходимо обозначить 
основные векторы ее будущего развития. 
Тренды визуального продюсирования 
формируются под воздействием техно-
логических инноваций, меняющейся ме-
диалогики и новых культурных ожиданий 
аудитории. Ниже представлены ключевые 
направления, которые оказывают наи-
большее влияние на подходы к созданию 
визуального контента.

Таблица 4. Актуальные тренды в визуальном продюсировании 
(сост. автором на основе [3], [9], [2], [10])

Тренд Описание и влияние на продюсирование

Гиперплатформенность
Продюсеру необходимо адаптировать визуал  
под десятки форматов — от мобильных лент  
до иммерсивных медиа

Сторителлизация  
визуального контента

Даже статичное изображение должно быть частью  
нарратива, вызывать эмоцию и вовлекать зрителя

Рост роли нейросетей ИИ становится инструментом ускорения и вариативности 
генерации, требует от продюсера новых навыков

Переход  
к персонализации

Продюсеры все чаще адаптируют визуал под узкие  
сегменты аудитории, основываясь на данных и аналитике

Интердисциплинарность Продюсер работает на стыке дизайна, ИИ, маркетинга, 
UX и психологии восприятия
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Эти тренды уже формируют новую 
реальность, в которой визуальный про-
дюсер перестает быть просто коорди-
натором, а становится медиастратегом, 
способным предсказывать и формировать 
визуальные сценарии будущего.

ВЫВОДЫ
В результате проведенного анализа 

можно прийти к выводу, что изменения, 
произошедшие в последнее время в медиа-
индустрии, привели к тому, что профес-
сия продюсера стала более динамичной 
и многогранной, а современные вызовы 
стали поводом для саморефлексии и про-
фессионального роста.

На сегодняшний день доминирует 
тренд на универсальность продюсера: 
от него ожидается понимание не толь-
ко менеджмента, но и дизайна, монта-
жа, визуального сторителлинга, ани-
мации, пользовательского интерфейса 
и нейросетевых алгоритмов. Возрастает 
ценность гибких навыков или, как их 
еще называют, «софт скиллов», эмпатии, 
способности к адаптации, навыков веде-
ния переговоров. Что подтверждает те-
зис о том, что продюсер будущего — это 
медиахудожник, аналитик и менеджер 
в одном лице, способный адаптироваться 
к вызовам среды и формировать культур-
но значимые визуальные проекты. 
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Современный кинематограф пережи-
вает период стремительных техноло-
гических изменений, где особую роль 
играет внедрение искусственного интел-
лекта (AI). Новые технологии не просто 
изменяют отдельные этапы кинопроиз-
водства, но существенно трансформиру-
ют подходы к созданию кинопродукта 
в целом, влияя на все аспекты: от разра-
ботки идей и сценариев до организации 
съемочного процесса и постпродакшена. 
Например, авторами многих современ-
ных фильмов активно применяются тех-
нологии использования искусственного 
интеллекта, которые пока еще вызыва-
ют бурные дискуссии, а порой и скан-
далы. В своей недавней статье «Премия 

"Оскар" рассматривает возможность обя-
зать фильмы раскрывать использова-
ние искусственного интеллекта после 
скандалов вокруг фильмов "Бруталист" 
и "Эмилия Перес"» Кэролайн Джардина 
отмечала, что «в настоящее время Ака-
демия предлагает необязательную форму 
раскрытия информации об использова-
нии AI, но управляющие и исполнитель-
ные комитеты отделений сейчас изучают, 
как AI используется в каждом отделении, 
с целью сделать раскрытие информации 
обязательным в правилах “Оскара” 2026 
года, которые, как ожидается, будут 
опубликованы в апреле. Совет по науч-
ным технологиям Академии работает 
над рекомендуемым языком, также стало 
известно Variety» [3]. И действительно, 
в апреле 2025 года оскаровским комите-
том приняты новые правила, согласно ко-
торым фильмы, которые созданы с при-
менением технологий искусственного 
интеллекта, допускаются на оскаровскую 
гонку, и, более того, должны указывать 
на факт использования технологий AI [2].

Важным в складывающихся услови-
ях становится изучение возможностей 
AI и выработка эффективных методик 
интеграции данных технологий в про-
фессиональную деятельность кинема-
тографистов. Понимание потенциала 
и ограничений AI поможет специалистам 
киноиндустрии лучше адаптироваться 
к новым реалиям рынка и эффективно ис-
пользовать в своей деятельности иннова-
ционные инструменты.

Целью настоящей статьи является 
комплексный анализ текущего уровня 
развития и перспективы применения 
технологий искусственного интеллекта 
на различных этапах кинопроизводства, 
выявление оптимальных способов их 
интеграции и использования в практи-
ческой деятельности профессионалов 
в области кино. Исследование также 
направлено на выявление потенциала 
искусственного интеллекта как катализа-
тора творческого развития и повышения 
производственной эффективности.

Данное исследование впервые систе-
матизирует и обобщает опыт применения 
AI-инструментов на всех ключевых эта-
пах кинопроизводства, а также предла-
гает методологические рекомендации 
по адаптации и интеграции этих техно-
логий в работу специалистов различного 
профиля в киноиндустрии. Впервые по-
дробно рассматриваются особенности ис-
пользования AI-инструментов в контек-
сте конкретных кинематографических 
профессий, что позволяет значительно 
расширить представления о возможно-
стях современных технологий.

В рамках данного текста мы возьмем 
на себя задачу систематизировать разроз-
ненные знания о современных AI-техно-
логиях в кинематографе и выражаем на-
дежду, что рекомендации по внедрению 
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и использованию искусственного интел-
лекта в кинематографической деятельно-
сти, которые позволят оптимизировать 
производственные процессы, будут вос-
требованы специалистами. Предлагае-
мые в работе рекомендации могут так-
же служить методическим материалом 
для образовательных программ и профес-
сиональных тренингов.

Введение в AI и инновации
Современный искусственный интел-

лект развивается беспрецедентными 
темпами, что напрямую связано с кон-
цепцией ускоряющегося прогресса. Ис-
торически это развитие можно просле-
дить от первых нейронных сетей 1950-х 
годов до современных сложных моделей. 

Важной вехой является гипотетиче-
ское наступление технологической син-
гулярности, связанной с появлением AGI 
(Artificial General Intelligence) — уни-
версальной формы искусственного ин-
теллекта, способного решать широкий 
спектр задач и самостоятельно развивать-
ся, превышая человеческие интеллекту-
альные возможности. Именно появление 
AGI может привести к неограниченному 
и непредсказуемому развитию техноло-
гий, существенно меняя наше представ-
ление о возможностях AI [1].

Для кинематографистов такое по-
ложение дел означает необходимость 
постоянного мониторинга инноваций 
и быстрого освоения новых техноло-
гий. Традиционные методы изучения 
инструментов становятся недостаточ-
ными, поскольку скорость появления 
новых решений значительно опережает 
возможности их полного освоения. Это 
приводит к необходимости смещения 
акцента от изучения конкретных интер-
фейсов и технических деталей к понима-

нию основных принципов и концепций 
работы инструментов.

Сегодня инновации в области AI фор-
мируются в нескольких ключевых точ-
ках:

•	 крупные технологические компа-
нии, которые регулярно выпускают об-
новления и развивают существующие 
продукты;

•	 стартапы, представляющие ин-
новационные идеи на ранних стадиях, 
требующие от пользователей быстрой 
адаптации и понимания концептуальных 
решений;

•	 научные исследования, публику-
емые в специализированных журналах, 
архивах и представляемые на тематиче-
ских конференциях;

•	 оpen-source сообщества, актив-
но работающие на платформах GitHub 
и HuggingFace, где разрабатываются 
проекты с открытым исходным кодом, 
предоставляющие уникальные возмож-
ности, но требующие дополнительных 
усилий для интеграции.

Для эффективного управления возрас-
тающим объемом информации предла-
гаются инструменты автоматизирован-
ной суммаризации, т. е. автоматического 
или ручного процесса создания краткого 
изложения (резюме) текста, при котором 
сохраняются основные идеи и ключевые 
моменты оригинала, и AI-агенты, способ-
ные самостоятельно искать, фильтро-
вать и структурировать данные. Такие 
агенты значительно упрощают задачу 
следить за инновациями и применять их 
на практике. Эффективное применение 
AI в кинематографе требует понимания 
уникальной специфики проекта, типов 
данных и возможностей AI-моделей, с ко-
торыми предстоит работать.



Artificial Intelligence and Its Potential in Contemporary Filmmaking: Preliminary Observations

Nina А. Kochelyaeva

1752025. Vol 17. No 4. Vestnik VGIK

Рассмотрим несколько областей воз-
можного применения искусственного ин-
теллекта в кино.

1. Искусственный интеллект  
и ресурсное планирование в кино

AI-технологии существенно улуч-
шают процессы планирования и управ-
ления ресурсами кинопроизводства. 
Инструменты Movie Magic Scheduling, 
Showbiz Budgeting и Tableau, дополнен-
ные возможностями больших языковых 
моделей (LLM), помогают выявлять 
ошибки и оптимизировать графики ра-
боты и бюджеты. 

2. Искусственный интеллект 
и драматургия

AI-технологии освобождают сцена-
ристов от рутинных задач. Системы 
Nolan AI, Dramatron, Screenwriting.AI 
и FilmFlow автоматизируют форматиро-
вание сценариев, генерацию синопсисов 
и анализ драматургической структу-
ры, позволяя авторам сосредоточиться 
на творчестве.

3. Искусственный интеллект 
и превизуализация

Использование генеративных моделей 
(Midjourney, Stable Diffusion, RunwayML) 
и виртуальных сред (Unreal Engine, 
NVIDIA Omniverse) помогает заранее де-
тально планировать визуальные решения, 
что экономит ресурсы и минимизирует 
ошибки на съемочной площадке.

4. Искусственный интеллект 
в съемочном процессе

AI-технологии активно внедряются 
в съемочные процессы, обеспечивая вы-
сокую реалистичность и эффективность. 
Это касается в большей степени систе-

мы виртуального продакшена (NVIDIA 
Omniverse, Unreal Engine) и захвата дви-
жений (DeepMotion, Live Portrait).

5. Управление метаданными  
и безопасное хранение материалов

AI автоматизирует администрирова-
ние данных и метаданных, оптимизирует 
их структуру и повышает безопасность 
архивов. 

6. Работа со звуком и синхронизацией
AI-технологии упрощают работу 

с аудио, обеспечивая автоматическую 
синхронизацию, генерацию и обработку 
звука. Это оптимизирует монтажный 
процесс и открывает новые творческие 
возможности.

7. Типы данных и их значение  
для AI в кинопроизводстве

Киноиндустрия работает с четырьмя 
основными типами данных: естествен-
ный язык, изображения, звук и метадан-
ные. Эффективное применение AI тре-
бует четкого понимания особенностей 
каждого из них.

Естественный язык представляет со-
бой текстовую информацию, которой опе-
рируют люди. В кинопроизводстве это, 
прежде всего, сценарии, которые являют-
ся основой любого кинематографическо-
го проекта. К этому же типу относятся 
комментарии и пометки режиссеров, опе-
раторов и других участников съемочной 
группы, а также дополнительная тексто-
вая документация, сопровождающая ки-
нопроект. AI-технологии, работающие 
с естественным языком, способны зна-
чительно ускорить процесс анализа и об-
работки текста, выделяя ключевые эле-
менты сценария, автоматически создавая 
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краткие синопсисы и описания персона-
жей, а также помогая в создании промо-
материалов.

Изображения включают в себя фото-
графии и видео. Эти данные играют цен-
тральную роль в визуальной составляю-
щей кино. AI позволяет автоматически 
анализировать и описывать содержание 
визуальных материалов, создавать пре-
визуализации сцен, а также генерировать 
изображения и видеоконтент на основе 
текстовых промптов. Например, системы 
генеративных изображений и видео ак-
тивно используются для предваритель-
ной визуализации съемочных сцен, раз-
работки концепт-артов и дизайнерских 
решений.

Звук является неотъемлемым элемен-
том кинематографа и включает в себя 
несколько подтипов: диалоги, музыкаль-
ное сопровождение, фоновые шумы и зву-
ковые эффекты. Искусственный интеллект 
позволяет автоматизировать процессы 
расшифровки речи, точной привязки зву-
ка к видеоряду и синхронизации аудио 
с изображением. Кроме того, AI-инстру-
менты способны генерировать уникаль-
ные звуковые и музыкальные компози-
ции, что открывает новые возможности 
для творческого аудиооформления кино-
проектов.

Метаданные представляют собой 
структурированную информацию, опи-
сывающую технические и организаци-
онные аспекты кинопроизводства. Это 
таймкоды, параметры съемки (частота 
кадров, разрешение), названия и иденти-
фикаторы файлов, а также техническая 
информация о материалах (например, 
KeyKode и ReelName). AI-технологии, 
обрабатывающие метаданные, позволя-
ют эффективно организовывать большие 
массивы информации, быстро находить 

нужные материалы и автоматически 
выполнять технические задачи, такие 
как конформинг (в кинопроизводстве — 
процесс сопоставления монтажа с ориги-
нальными файлами) и монтаж.

Таким образом, четкое понимание осо-
бенностей каждого типа данных позво-
ляет наиболее эффективно использовать 
возможности искусственного интеллекта 
для оптимизации процессов и раскры-
тия творческого потенциала кинопроиз-
водства.

AI-МОДЕЛИ И ИХ  
ВЗАИМОДЕЙСТВИЕ С ДАННЫМИ

Эффективность применения искус-
ственного интеллекта в кинопроизводстве 
напрямую зависит от того, насколько 
грамотно выбран инструмент, работа-
ющий с определенным типом данных. 
Современные AI-модели варьируются 
от узкоспециализированных инструмен-
тов, которые обрабатывают лишь один 
тип данных, до сложных мульти-модаль-
ных решений, способных одновременно 
работать с несколькими типами данных, 
обогащая их и предлагая новые уровни 
анализа и генерации.

Рассмотрим более подробно существу-
ющие подходы и конкретные примеры 
AI-моделей применительно к каждому 
типу данных в кинематографе.

А) Модели, работающие с одним  
типом данных
1. Модели обработки естественного 
языка (Natural Language Processing) — 
далее NLP

Современные модели NLP, такие 
как GPT-4, LLaMA, Claude AI, способны 
не только обрабатывать, но и генериро-



Artificial Intelligence and Its Potential in Contemporary Filmmaking: Preliminary Observations

Nina А. Kochelyaeva

1772025. Vol 17. No 4. Vestnik VGIK

вать текстовый контент. Их возможно-
сти используются для автоматического 
создания синопсисов фильмов, генера-
ции вариантов диалогов, анализа драма-
тургической структуры сценариев, вы-
явления проблемных мест и сюжетных 
несоответствий. Кроме того, текстовые 
модели активно применяются в процессе 
подготовки промоматериалов, пресс-ре-
лизов и аннотаций. Например, используя 
GPT-4, сценарист может быстро созда-
вать разнообразные варианты диалогов 
для персонажей, анализировать сценарий 
на логические и сюжетные ошибки, а так-
же автоматически генерировать описа-
ния сцен и персонажей для продвижения 
и презентаций.

2. Генеративные модели изображений
К этой категории относятся такие по-

пулярные модели, как Stable Diffusion, 
Midjourney, DALL-E. Они способны ге-
нерировать реалистичные изображения 
по текстовым запросам, что делает их 
чрезвычайно полезными в создании пре-
визуализаций, концепт-артов, эскизов 
декораций, костюмов и образов героев. 
Эти модели помогают режиссерам и ху-
дожникам на ранних этапах разработки 
фильма визуализировать и обсудить идеи. 
Так, художник-постановщик, используя 
Midjourney, может мгновенно создавать 
эскизы костюмов и сценических про-
странств на основе текстовых описаний 
режиссера, значительно сокращая время 
подготовки и, возможно, улучшая комму-
никацию в команде.

3. Модели обработки аудио  
и генерации звука

Существуют специализированные 
инструменты, такие как Whisper (для 
транскрибации и анализа диалогов), 

Eleven Labs и Synthesia (для генерации 
речи), Soundraw, Amper Music (генератив-
ная музыка и звуки). Такие инструменты 
позволяют значительно ускорить и оп-
тимизировать процесс работы со звуком, 
начиная от автоматической транскриба-
ции интервью и диалогов и заканчивая 
созданием уникального музыкального 
сопровождения и эффектов. Звукорежис-
сер может использовать Whisper для ав-
томатической транскрибации интервью 
с героями документального фильма, уско-
ряя монтаж документального материала 
и упрощая поиск нужных реплик.

4. Модели для работы с метаданными 
и табличными данными

Здесь активно применяются решения 
на основе алгоритмов машинного обуче-
ния и моделей, таких как TabNet, а также 
языковые модели, способные генериро-
вать код (например, GPT-4 с функцией 
генерации Python-скриптов). Они помога-
ют эффективно организовывать и управ-
лять метаданными кинопроекта, такими 
как таймкоды, монтажные листы, списки 
съемочного оборудования и актерских 
смен. Например, ассистент монтажера 
может при помощи GPT-4 автоматически 
создавать скрипты, обрабатывающие ме-
таданные и выполняющие конформинг 
монтажных решений, экономя время 
и снижая количество ошибок.

В) Модели, работающие одновремен-
но с несколькими типами данных 
(мультимодальные модели)

Мультимодальные модели отличаются 
способностью интегрировать и анализиро-
вать информацию, поступающую в разных 
форматах, что открывает уникальные воз-
можности в кинопроизводстве.
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1. Модели типа CLIP (Contrastive 
Language–Image Pre-training)

Модель CLIP анализирует изображе-
ния и текст, сопоставляя их и находя со-
ответствия. Она принимает на вход сразу 
два типа данных: изображение и тексто-
вый запрос, и выдает на выходе числовой 
коэффициент их схожести. Это полезно 
для автоматизированного поиска и сорти-
ровки визуального материала по тексто-
вому описанию. Монтажер или архивист 
может с помощью CLIP быстро находить 
в архиве проекта кадры, наиболее соот-
ветствующие текстовому описанию нуж-
ной сцены, без необходимости вручную 
просматривать большое количество ма-
териала.

2. Генеративные видеомодели  
(например, Runway Gen-2 и Gen-3)

Эти современные решения принимают 
на вход текстовые описания, статичные 
изображения или короткие видеопри-
меры и генерируют полноценные ви-
деопоследовательности. Это открывает 
колоссальные возможности для превизу-
ализации сцен, создания динамических 
сторибордов, а также генерации вспомо-
гательного или временного видеомате-
риала для оценки сценических решений. 
Режиссер может создать предваритель-
ную видеоверсию сцены, введя описа-
ние сцены в Runway Gen-2, что позволяет 
до начала дорогостоящих съемок прове-
рить работоспособность выбранных по-
становочных решений и внести корректи-
ровки.

3. AI-агенты и системы усиленного 
обучения

Эти подходы интегрируют одновре-
менно несколько типов данных (текст, 
звук, изображение, метаданные), ак-

тивно взаимодействуя с ними и решая 
комплексные задачи. Они могут автома-
тически структурировать большие мас-
сивы разнородной информации, искать 
и извлекать релевантные данные, оп-
тимизировать процессы планирования, 
управления и анализа производственных 
рисков. Продюсер кинопроекта может 
использовать специально настроенно-
го AI-агента, который ежедневно от-
слеживает обновления сценария, произ-
водственные метаданные и финансовые 
документы, своевременно выявляя риски 
и предлагая оптимальные управленче-
ские решения.

Таким образом, выбор AI-модели 
для конкретных задач кинопроизводства 
зависит от типа и количества исполь-
зуемых данных, специфики поставлен-
ных задач и этапа производственного 
процесса. Узкоспециализированные 
модели подходят для точечных реше-
ний, а мультимодальные инструменты 
открывают новые перспективы в ав-
томатизации и оптимизации сложных 
процессов. Ключом к успешному взаи-
модействию с AI является четкое пони-
мание того, какие именно данные задей-
ствованы, какой результат ожидается 
и какой тип модели лучше всего решит 
поставленную задачу. Правильное со-
четание моделей и подходов позволяет 
существенно повысить эффективность 
кинопроизводства, освобождая время 
и ресурсы профессионалов для творче-
ского поиска и инноваций.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Внедрение искусственного интеллекта 

трансформирует современное кинопроиз-
водство, открывает новые возможности 
для оптимизации творческих и произ-
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водственных процессов. Для успешного 
применения AI ключевым становится 
понимание специфики проекта и типов 
данных. Перспективными направления-
ми дальнейших исследований являются 
разработка специализированных AI-ре-

шений для кино, совершенствование 
образовательных программ и подготов-
ка высококвалифицированных кадров, 
способных эффективно интегрировать 
и применять AI-технологии в профессио-
нальной деятельности. 
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ВВЕДЕНИЕ
Данная статья посвящена исследова-

нию процесса дистрибуции независимого 
зарубежного кино на российском рынке 
кинопроката. В условиях стремительных 
изменений в глобальной и локальной ки-
ноиндустрии, связанных с цифровизаци-
ей, трансформацией форм потребления 
и геополитическими барьерами, вопро-
сы эффективного проката независимых 
фильмов приобретают особую значи-
мость. 

Актуальность темы подтверждает-
ся несколькими аспектами. Во-первых, 
за последние годы существенно сокра-
тилось количество зарубежных релизов 
в российских кинотеатрах, что усилило 
конкуренцию за внимание аудитории 
и потребовало от дистрибьюторов раз-
работки новых, более гибких стратегий 
дистрибуции. Во-вторых, изменились 
практики зрительского поведения: рост 
подписок на онлайн-платформы, ин-
терес к фестивальному и авторскому 
кино, переориентация молодежной ауди-
тории на социальные сети как источник 
информации о фильмах. В этих услови-
ях дистрибуция независимого кино тре-
бует не просто закупки прав и вывода 
картины в прокат, но и формирования 
комплексной системы маркетинговых, 
юридических, технических и событий-
ных решений. 

Обзор научной и профессиональной 
литературы показал, что, несмотря на на-
личие работ, посвященных теории дис-
трибуции и маркетинга кинофильмов, 
комплексных исследований, описыва-
ющих стратегии дистрибуции незави-
симого зарубежного кино в российском 
контексте, крайне мало. В частности, от-
сутствуют публикации, последовательно 

описывающие этапы реализации дистри-
буционного проекта: от приобретения 
прав до проведения спецпоказов, от ло-
кализации до оценки эффективности ре-
лиза. Таким образом, работа восполняет 
существующий пробел и может быть по-
лезна как дистрибьюторам, так и исследо-
вателям киноиндустрии.

Под дистрибуцией в настоящем ис-
следовании понимается совокупность 
действий и решений, направленных 
на вывод фильма на рынок, включая за-
купку прав, юридическое оформление, 
адаптацию контента (локализацию), ме-
диапланирование, продвижение, взаи-
модействие с кинотеатрами и платфор-
мами, а также финансово-аналитическое 
сопровождение. Независимое кино опре-
деляется как аудиовизуальный продукт, 
созданный вне крупных киностудий, 
с авторским подходом, ограниченным 
бюджетом и фестивальной стратегией 
продвижения.

Основная проблема исследования со-
стоит в том, что в условиях санкционного 
давления, технологических ограничений, 
оттока зарубежных партнеров и ограни-
ченности государственной поддержки, 
российские дистрибьюторы сталкива-
ются с необходимостью самостоятельно 
формировать устойчивые и рентабель-
ные модели дистрибуции независимого 
кино. Кроме того, каждый новый проект 
требует переосмысления подходов и по-
иска уникальных решений — шаблонных 
стратегий не существует. Это особенно 
актуально при работе с фильмами, пред-
полагающими нестандартное продвиже-
ние и событийный формат релиза.

Нормативно-правовую основу иссле-
дования составляют действующее зако-
нодательство РФ в сфере кинопроката, 
положения о прокатных удостоверениях, 
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акты Министерства культуры РФ, а так-
же договорная документация с междуна-
родными дистрибьюторами. Источника-
ми информации стали данные из ЕАИС, 
официальные сайты киносетей и дис-
трибьюторов, публикации в профильных 
СМИ (ScreenDaily, Cineuropa, «Бюллетень 
кинопрокатчика»).

В исследовании применялись мето-
ды экспертной оценки, сравнительного 
анализа, стратегического планирования, 
структурирования дистрибуционного 
процесса и анализа эффективности.

КРУПНЕЙШИЕ РОССИЙСКИЕ 
ДИСТРИБЬЮТОРЫ ЗАРУБЕЖНО-
ГО НЕЗАВИСИМОГО КИНО

В последнее десятилетие число полно-
метражных художественных зарубежных 
фильмов, выпущенных на экраны России, 
выросло в два раза. Основными постав-
щиками остаются США, Франция, Вели-
кобритания, Германия [2].

Российский рынок дистрибуции не-
зависимого зарубежного кино представ-
ляет собой сравнительно узкий сегмент 
в общей структуре кинопроката. Неза-
висимое кино конкурирует за внимание 
аудитории не только с голливудскими 
релизами, но и с национальным кино, 
при этом сталкивается с ограничения-
ми инфраструктуры, слабой поддержкой 
со стороны государства и культурными 
барьерами. «Блокбастеризация кинопро-
ката, унификация предложений киноте-
атров, краткость экранной жизни филь-
мов… — это последствия отсутствия 
равных условий для независимого кино» 
[4]. Несмотря на это, наличие постоянной 
аудитории для авторского и фестивально-
го кино, а также развитие цифровых плат-

форм создают предпосылки для стабиль-
ного развития нишевого сегмента.

Рынок независимой дистрибуции 
в России формируют несколько ключе-
вых игроков, каждый со своей уникаль-
ной стратегией и портфелем релизов.

Кинопрокатная компания «Вольга»  
[1] — один из крупнейших дистрибьюто-
ров международного кино в России. Спе-
циализируется на сочетании фестивально-
го кино и коммерческих международных 
релизов, делает ставку на широкие кампа-
нии в кинотеатрах и работу с федеральны-
ми сетями. Примеры известных релизов: 
«Джентльмены» (реж. Гай Ричи), «Голод-
ные игры» (реж. Гэри Росс).

Кинопрокатная компания A-One Films 
[6] ориентирована на молодежную и ди-
джитал-аудиторию. Активно использует 
таргетированную рекламу, коллаборации 
с блогерами, партнерство с тематически-
ми площадками. Примеры известных ре-
лизов: «Идеальные дни» (реж. Вим Вен-
дерс), «Треугольник печали» (реж. Рубен 
Эстлунд).

Кинопрокатная компания «Про:взгляд» 
[5] придерживается бутикового подхода, 
отбирая фильмы с яркой художественной 
позицией, активно сотрудничает с фе-
стивалями и культурными институтами. 
Примеры известных релизов: «Паразиты» 
(реж. Пон Чжун Хо), «Аритмия» (реж. Бо-
рис Хлебников).

Творческое объединение Arthouse [7] 
специализируется на прокате киноклас-
сики и современных артхаусных проек-
тов. Продвигает фильмы через фестивали, 
ретроспективы и спецпроекты, работая 
в основном с независимыми площадками 
Москвы и Петербурга. Примеры извест-
ных релизов: «Худший человек на све-
те» (реж. Йоаким Триер), «Май Декабрь» 
(реж. Тодд Хейнс).
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ОСОБЕННОСТИ ЛОКАЛИЗАЦИИ 
НЕЗАВИСИМОГО КИНО  
В РОССИИ

Локализация — один из важнейших 
этапов подготовки независимого фильма 
к российскому прокату. Она напрямую 
влияет на восприятие картины зрителя-
ми и на коммерческие результаты дис-
трибуции.

Форматы локализации:
1.	 Фильмы с субтитрами. Это 

наиболее распространенный формат 
для независимого кино в России. Субтит-
ры позволяют сохранить оригинальное 
звучание фильма, что особенно важно 
для авторских работ, где интонации, язык 
актеров и атмосфера являются частью ху-
дожественного высказывания. Аудитория 
независимого кино в России — в основ-
ном молодые люди и зрители с высоким 
уровнем образования — готова воспри-
нимать фильмы с субтитрами без сниже-
ния интереса.

2.	 Дубляж. Профессиональный дуб-
ляж применяется редко, поскольку: зна-
чительно увеличивает затраты на релиз 
(стоимость качественного дубляжа может 
составлять от 300 тысяч до одного мил-
лиона рублей). В случае авторского кино 
дубляж может искажать художественное 
восприятие. Однако для фильмов, ори-
ентированных на массовую аудиторию, 
либо для детских проектов, качествен-
ный дубляж становится обязательным 
требованием. Он помогает увеличить 
охват зрителей за пределами традицион-
ной артхаусной аудитории.

3.	 Гибридная модель, при которой 
чаще всего используется двойной релиз: 
в крупных городах превалирует суб-

титровая версия, в регионах — дубляж 
для расширения потенциальной аудито-
рии.

Локализация независимого кино 
включает не только перевод реплик, 
но и культурную адаптацию:

—	 названия фильмов часто адапти-
руются для лучшего восприятия россий-
ской аудиторией;

—	 адаптация постеров может требо-
вать переработки визуальных образов;

—	 промоматериалы и трейлеры ча-
сто перерабатываются;

—	 корректировка культурных отсы-
лок: маркетинговые кампании адаптиру-
ются под локальный контекст.

Основные вызовы локализации: 
—	 баланс между сохранением 

аутентичности оригинала и адаптацией 
для массового восприятия; 

—	 ограниченный бюджет на перевод; 
—	 сложности перевода фильмов 

с диалектами, сленгом и культурными ре-
алиями.

РЕЛИЗНЫЕ МОДЕЛИ  
ДИСТРИБУЦИИ НЕЗАВИСИМОГО 
КИНО В РОССИИ (ФОРМАТ  
ВЫХОДА ФИЛЬМА В ПРОКАТ)

Релиз независимого фильма требует 
особого подхода, поскольку рассчитан 
на более узкую, требовательную аудито-
рию. В отличие от широкого коммерче-
ского проката, здесь акцент смещается 
на создание «точек притяжения» и фор-
мирование ценности события вокруг вы-
хода картины.
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Основные особенности релизных 
моделей:

1.	 Ограниченный кинотеатраль-
ный прокат. Часть независимых фильмов 
выходит в ограниченном числе залов — 
от 5 до 100, преимущественно в Моск-
ве, Санкт-Петербурге и крупнейших 
городах-миллионниках. Ограниченный 
релиз позволяет сконцентрировать ре-
сурсы на поддержке ключевых площа-
док и создать эффект «эксклюзивности», 
повышая интерес аудитории. Средняя 
продолжительность проката — от одной 
до четырех недель, в зависимости от ди-
намики сборов и отзывов.

2.	 Запуск через фестивальные по-
казы и специальные события. Старт 
релиза часто строится вокруг: премьер 
на локальных фестивалях (например, 
Московский международный кинофе-
стиваль, «Послание к человеку», Beat 
Film Festival); участия в программах 
«Недели французского кино», «Неде-
ли немецкого кино» и др.; организации 
специальных событий: премьеры с обсу-
ждением, встречи с режиссерами, тема-
тические показы. Такой подход усилива-
ет восприятие фильма как культурного 
события, а не только как коммерческого 
продукта.

3.	 Партнерство с киноклубами, му-
зеями, образовательными учреждениями. 
Независимые дистрибьюторы активно 
сотрудничают с вузами, музеями совре-
менного искусства, культурными центра-
ми. Формат спецпоказов с обсуждениями, 
лекциями и образовательными програм-
мами помогает привлечь интеллектуаль-
ную аудиторию и повысить лояльность 
зрителей. Часто используется модель раз-
деления доходов, при которой все участ-
ники получают процент от общей прибы-
ли или субсидированные показы.

РОЛЬ СПЕЦИАЛИЗИРОВАННЫХ 
КИНОТЕАТРАЛЬНЫХ СЕТЕЙ 
И ОТДЕЛЬНЫХ КИНОТЕАТРОВ 
В ПРОКАТЕ НЕЗАВИСИМОГО 
КИНО

В условиях ограниченного проката 
именно специализированные сети кино-
театров играют критическую роль в успе-
хе независимого фильма. Они обеспечи-
вают не только физическую площадку 
для показа, но и целенаправленную рабо-
ту с профильной аудиторией.

Ключевые особенности работы спе-
циализированных сетей и отдельных 
кинотеатров:

—	 поддержка нишевых релизов: та-
кие сети осознанно включают в програм-
му фильмы, не рассчитанные на массо-
вого зрителя, учитывая их культурную 
ценность;

—	 формирование культурного кла-
стера: показы сопровождаются обсужде-
ниями, лекциями, встречами с создателя-
ми фильмов, что усиливает вовлеченность 
аудитории и создает ощущение принад-
лежности к киносообществу;

—	 медийная поддержка: специа-
лизированные сети активно продвигают 
независимые фильмы через собствен-
ные медиаресурсы, социальные сети, 
email-рассылки для подписчиков;

—	 гибкость сетки показов: арт-
хаусные площадки могут более гибко 
подстраивать расписание сеансов под ре-
альный спрос — увеличивать или сокра-
щать количество сеансов без сильной за-
висимости от стандартных коммерческих 
рамок.
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Примеры ключевых игроков:
— 	 «Пионер» и «Художественный» 

(Москва): считаются флагманами арт-
хаусного проката, активно поддерживают 
премьеры фестивального кино;

— 	 «Иллюзион» (Москва): специа-
лизация на ретроспективах и культурно 
значимых релизах;

—	 «Каро.Арт» (Москва и регионы): 
арт-направление сети «Каро», интегриро-
ванное в мультиплексы, помогает незави-
симому кино выходить за пределы чисто 
артхаусных залов;

— 	 «Москино» (Москва): городская 
сеть, поддерживающая фестивальные 
программы и образовательные проекты.

ОСОБЕННОСТИ ПЛАНИРОВАНИЯ 
РЕЛИЗА НЕЗАВИСИМОГО ФИЛЬМА

Релиз независимого кино требует точ-
ной, стратегически продуманной подго-
товки, так как любая ошибка в выборе даты, 
аудитории или кампании может обернуть-
ся финансовыми потерями. «Фильмы не-
зависимых дистрибьюторов бывает очень 
сложно расписать по кинозалам, и про-
катчикам часто приходится уступать ки-
носетям в числе сеансов и сроках проката, 
а иногда и в процентном распределении 
кассовых сборов. Эта ситуация ущемляет 
права небольших компаний и препятству-
ет их развитию» [4].

Ключевые аспекты планирования:
1. Выбор даты релиза: дата должна 

учитывать график выхода крупных гол-
ливудских блокбастеров, чтобы избежать 
прямой конкуренции. Часто выбирают-
ся периоды «межсезонья» — сентябрь, 
февраль, май.

2. Фокус на сильный старт: первый уи-
кенд имеет решающее значение. Органи-

зация премьерных показов с обсуждения-
ми, приглашением экспертов, режиссеров 
и актеров значительно повышает интерес 
к проекту.

3. Работа со СМИ и критиками: ранние 
пресс-показы, плотная работа с кинокри-
тиками, тематические статьи и рецензии 
— обязательная часть кампании. Положи-
тельные рецензии могут компенсировать 
скромные маркетинговые бюджеты.

4. Гибкая стратегия сеансов: в случае 
успешного старта дистрибьютор вместе 
с кинотеатрами оперативно увеличивает 
число сеансов или расширяет географию 
проката. В случае низких сборов — бы-
стро переводит фильм на диджитал-плат-
формы для минимизации убытков.

5. Переход на диджитал-этап: после ко-
роткого кинотеатрального проката фильм 
переходит на VOD-платформы (Netflix, 
«Кинопоиск», Okko и др.). Таким образом, 
фильм получает «вторую жизнь», а дис-
трибьютор максимизирует монетизацию 
за счет многоканальной дистрибуции.

ГОСУДАРСТВЕННАЯ ПОДДЕРЖКА
Государственная поддержка дистри-

буции независимого иностранного кино 
в России на данный момент носит огра-
ниченный и фрагментарный характер. 
Основные каналы помощи проходят 
либо через косвенные механизмы, либо 
через культурные обменные программы.

Фонд кино — крупнейший государ-
ственный институт поддержки кинемато-
графа в России — ориентирован в первую 
очередь на финансирование производства 
и проката отечественных коммерчески 
перспективных проектов [3]. Основная 
масса субсидий и грантов направляется 
на поддержку блокбастеров, широкого 
национального кинопроката и анимацион-
ных фильмов российского производства. 
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Независимое зарубежное кино не попа-
дает в приоритеты финансирования Фон-
да кино или Министерства культуры, так 
как их задача — укрепление националь-
ной киноиндустрии.

Следствие — дистрибьюторы, работа-
ющие с независимым иностранным кино, 
вынуждены полагаться на собственные 
ресурсы, гранты культурных организаций 
других стран или минимальные разовые 
субсидии.

Гете-Институт (Германия), Француз-
ский Институт в России, Британский Со-
вет и другие культурные представитель-
ства активно поддерживают прокат своих 
национальных фильмов в России.

Форматы помощи: покрытие части 
расходов на перевод и локализацию; ор-
ганизация спецпоказов, недель кино и ре-
троспектив; частичное финансирование 
промокампаний; прямое субсидирование 
участия фильмов в фестивальных про-
граммах [3].

Положительная сторона — такая под-
держка снижает затраты дистрибьютора 
на релиз, повышает статус фильма в ме-
диапространстве, способствует укрепле-
нию культурного обмена.

Отрицательная сторона — зачастую 
такая поддержка ограничена нескольки-
ми конкретными фильмами в год и тре-
бует соблюдения ряда условий (например, 
обязательного фестивального статуса 
картины).

ОСНОВНЫЕ БАРЬЕРЫ ДЛЯ  
ДИСТРИБУЦИИ НЕЗАВИСИМОГО 
ЗАРУБЕЖНОГО КИНО В РОССИИ

Несмотря на наличие определенного 
интереса со стороны зрителей к незави-
симому зарубежному кино, дистрибуция 

таких проектов сталкивается с рядом се-
рьезных барьеров, которые затрудняют 
коммерческий успех и устойчивое разви-
тие ниши. 

1.	 «Независимые дистрибьюто-
ры… никак практически не могут влиять 
ни на решения кинотеатров, ни на реше-
ния крупных дистрибьюторов. Но имен-
но от их деятельности зависит общий 
культурный уровень рынка кинопоказа» 
[3].

2.	 Ограниченное количество экра-
нов для проката некоммерческих филь-
мов. Сети кинотеатров в России преиму-
щественно ориентированы на массовый 
коммерческий контент, рассчитанный 
на широкую аудиторию. Независимое 
кино получает доступ в первую очередь 
к артхаусным площадкам, количество ко-
торых ограничено, особенно за пределами 
Москвы и Санкт-Петербурга. В мульти-
плексах количество сеансов для незави-
симого кино минимально: чаще всего это 
один-два дневных сеанса в неудобное вре-
мя, что резко снижает сборы. Следствие 

— фильмы ограничены в возможностях 
широкой дистрибуции и быстро уходят 
из проката, не успев собрать критиче-
скую массу зрителей.

3.	 Конкуренция с массовым отече-
ственным кино. В отсутствие большо-
го количества зарубежных студийных 
релизов значительную часть репертуа-
ра российских кинотеатров составляют 
отечественные фильмы развлекательного 
характера: сказки, исторические драмы, 
патриотические фильмы, военные блок-
бастеры и комедии. Эти жанры активно 
поддерживаются государственными суб-
сидиями, имеют большие маркетинговые 
бюджеты и широкую информационную 
поддержку. Массовое российское кино 
более узнаваемо для широкой аудитории 
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и проще воспринимается без необходимо-
сти в культурной адаптации. Следствие — 
независимому иностранному кино слож-
но конкурировать за внимание зрителя, 
привыкшего к отечественным жанровым 
форматам и предсказуемым нарративам.

4.	 Политические и законодатель-
ные ограничения на тему контента. 
В последние годы усилились требования 
к получению прокатных удостоверений, 
в том числе в части соответствия законам 
о запрете «экстремистских материалов», 
пропаганды нетрадиционных ценностей 
и другим нормативным актам.

5.	 Некоторые фильмы могут быть 
не допущены к прокату или получить воз-
растные ограничения, что автоматически 
снижает их коммерческий потенциал.

6.	 Политический контекст также 
влияет на восприятие определенных на-
циональных кинематографий (например, 
ограничение интереса к кино некоторых 
стран в связи с международной обстанов-
кой). Следствие — дистрибьюторы вы-
нуждены тщательнее отбирать фильмы, 
учитывать потенциальные риски полу-
чения отказа в прокатном удостоверении 
или наложения ограничений.

7.	 Культурная дистанция. Многие 
независимые фильмы затрагивают темы, 
малознакомые или сложные для россий-
ского массового зрителя: локальные со-
циальные проблемы, культурные коды, 
исторические контексты. Низкий уро-
вень знания контекста у части аудитории 
делает сложным полноценное восприя-
тие авторских работ без дополнительных 
объяснений или медиаторских практик. 
Даже хорошо сделанные локализация 
и маркетинг не всегда могут преодолеть 
барьер «отчуждения» от оригинальной 
тематики. Следствие — дистрибьюторы 
должны тщательно выбирать проекты 

для релиза, ориентируясь на универсаль-
ность темы, эмоциональную доступность 
или наличие «точек идентификации» 
для российской аудитории.

ХАРАКТЕРИСТИКИ УСПЕШНОЙ 
СТРАТЕГИИ АДАПТАЦИИ  
НЕЗАВИСИМОГО ЗАРУБЕЖНОГО 
КИНО НА РОССИЙСКОМ РЫНКЕ

Учитывая специфику российского 
рынка кинопроката и вызовы, с кото-
рыми сталкивается независимое кино, 
успешные дистрибьюторы выстраивают 
комплексные адаптационные стратегии, 
направленные на эффективное продви-
жение проектов и минимизацию рисков. 

1.	 Четкая сегментация аудитории 
и таргетинг по интересам. В отличие 
от массового проката, независимое кино 
требует точного понимания интересов 
узких аудиторных групп. Аудитории 
сегментируются по жанрам, темати-
ке и формату восприятия: любители 
артхауса, ценители социальной драмы, 
поклонники авторской документали-
стики, поклонники проектов с миро-
вых кинофестивалей. Каждой группе 
предлагается персонализированный 
маркетинговый посыл, подчеркивающий 
эмоциональную ценность и уникаль-
ность фильма. Управленческий акцент: 
сегментация позволяет эффективно ис-
пользовать ограниченные маркетинго-
вые бюджеты и повышает конверсию 
в реальные продажи билетов.

2.	 Вывод фильмов через событий-
ный формат. Классический ограничен-
ный прокат дополняется элементами «со-
бытийности»:

—	 премьеры с участием режиссеров, 
актеров, критиков;
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—	 организация Q&A-сессий1  после 
показа;

—	 партнерские клубные показы 
с последующим обсуждением.

Событийный формат создает допол-
нительную мотивацию для зрителей по-
сетить кинотеатр, усиливая личностное 
восприятие фильма. Мероприятие стано-
вится не просто показом, а уникальным 
опытом, что повышает лояльность ауди-
тории и стимулирует сарафанное радио.

3.	 Комплексная диджитал-страте-
гия. В условиях ограниченного бюджета 
продвижение строится преимущественно 
через цифровые каналы:

—	 таргетированная реклама на кон-
кретные сегменты в социальных сетях 
(«ВКонтакте», Telegram, YouTube);

—	 работа с тематическими и арт-со-
обществами в социальных сетях;

—	 создание контента: интервью, ма-
териалы со съемок, мемы, клипы.

Особое внимание уделяется микросег-
ментам — небольшим, но высоко вовле-
ченным сообществам, интересующимся 
конкретной темой фильма. Диджитал-
подход позволяет создавать устойчивые 
коммуникации вокруг фильма без чрез-
мерных затрат на традиционные каналы 
рекламы.

4.	 Построение долгосрочных связей 
с фестивалями и независимыми площад-
ками. Дистрибьюторы активно сотрудни-
чают с:

—	 кинофестивалями (ММКФ, Beat 
Film Festival),

—	 киноклубами, культурными цен-
трами, музеями,

—	 платформами для интеллектуаль-
ного кино (CoolConnections, «Москино»).

1	 Q&A-сессия (от англ. Question and Answer) — 
это форма взаимодействия, где люди задают во-
просы, а другие отвечают на них.

Такое сотрудничество позволяет: по-
лучать дополнительные каналы для по-
каза фильмов, повышать престиж фильма 
через участие в значимых культурных со-
бытиях, выстраивать долгосрочные отно-
шения для последующих релизов. Парт-
нерские связи снижают маркетинговые 
издержки и обеспечивают органичный 
доступ к лояльной аудитории.

ВЫВОДЫ

В рамках данного исследования был 
проанализирован российский рынок 
дистрибуции независимого кино: пред-
ставлены некоторые кинопрокатные 
компании, описаны особенности лока-
лизации контента, раскрыты сложности, 
связанные с господдержкой, адаптацией 
независимых проектов и конкуренцией 
с массовым отечественным кино. Одна-
ко, несмотря на указанные барьеры, су-
ществуют возможности выстраивания 
полноценной коммуникации со зрителем 
через культурные институции и фести-
вали. Адаптация независимого зарубеж-
ного кино на российском рынке требует 
от дистрибьютора не только грамотной 
работы с контентом, но и глубокого по-
нимания маркетинга событийного типа, 
цифровых технологий и механизмов по-
строения лояльных сообществ вокруг 
кино.

Таким образом, дистрибуция неза-
висимого зарубежного кино в России 

— это сложный многоуровневый про-
цесс, требующий от дистрибьютора вы-
сокого уровня управленческой гибко-
сти, точной маркетинговой стратегии 
и умения работать в условиях ограни-
ченных ресурсов. Несмотря на множе-
ство барьеров — от инфраструктурных 
ограничений до отсутствия системной 
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государственной поддержки, — ниша 
независимого кино сохраняет потенциал 
для развития, благодаря формированию 
устойчивых аудиторных сообществ, под-
держке культурных институтов и внедре-
нию современных диджитал-стратегий. 
Комплексный подход к планированию 

релиза, построение событийной модели 
проката и правильная сегментация це-
левой аудитории позволяют дистрибью-
торам минимизировать риски и успеш-
но адаптировать иностранные проекты 
к российским реалиям. 
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